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RESUMO

Nesta pesquisa sao abordados aspectos teodricos e praticos desenvolvidos
durante o curso de Mestrado em Artes Visuais. A pesquisa partiu da investigacao
do cotidiano dos moradores de rua da cidade de Salvador e a posterior
construcao de interferéncias ambientais efémeras realizadas no tecido urbano.
Sao descritos conceitos absorvidos e processos de construcao das interferéncias,
que abordam quatro elementos do cotidiano dos moradores de rua: os abrigos,
as pessoas, o trabalho e os desejos. A presente pesquisa tem como objetivo
utilizar uma linguagem artistica para propor a discussdo a respeito das
dificuldades do cotidiano nas ruas, reafirmando os moradores de rua como
seres humanos.

Palavras - chave: Arte - Sociedade; Interferéncias - Ambiente; Cotidiano;
Moradores de Rua; Efémero.



ABSTRACT

Pratic and theoretical aspects are studied in this research, with was developed
along the Posgraduation of Visual Arts Course. The research started because of the
street residents of Salvador city, and afterwards a construction of temporary
interventions in the urban space. The concepts and the construction of the interventions
are related, and they show four elements of the street residents everyday life: the
coverinap, the people, the work, the desires. This research wants to use an artistic
language to propose a discussion about the dificults of the streets quotidian, reafirming

the street residents as human beings.

Keywords:Art-Society; Interventions-Ambient; Quotidian;Street Residents;

Enviroment; Ephemeral
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introducao

A miséria é presenciada todos os dias. Em toda parte existem pessoas
morando nas ruas, convivendo com violéncia, solidao, doencas e morte. A
recessao, a crise social e institucional, as faléncias de programas
habitacionais, entre outros fatores, conduzem essas pessoas a situacoes de
miséria quase absoluta. Os viadutos, pracas e calcadas tornam-se locais
disputados e Uinicas opcoes para quem passa a ter as ruas como local de
trabalho, de convivio social e de moradia. Para grande parte da populacao,
os moradores de rua acabam se tornando “objetos do cotidiano”, verdadeiros
“monumentos urbanos”, sendo encontrados em toda parte da cidade,

expostos aos motoristas e pedestres.

A pesquisa teorico/pratica de mestrado que resultou nesta dissertacao,
teve como objetivo utilizar uma linguagem artistica para propor a discussao
dessas questoes. Elementos do cotidiano dos moradores de rua foram
utilizados para a construcao de intervencoes efémeras realizadas no espaco
urbano, problematizando a situacao, procurando expor para a sociedade as
dificuldades e afirmar a identidade desses individuos, reafirmando-os assim
como seres humanos, que normalmente sao negados e ignorados, como

homens invisiveis.

Mas como gerar visibilidade aos moradores de rua, que sao como

“homens invisiveis” para a maioria da populacao? De que forma gerar essa
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visibilidade, sem que ela seja prejudicial ao morador de rua? Como entrar
em contato e transformar elementos do cotidiano de moradores de rua em
proposta artistica sem expor o individuo? Eram questdes que eu buscava

responder durante o mestrado.

Uma das formas encontradas para entrar em contato com essa
realidade foi me inserir no cotidiano dos moradores de rua, sentindo suas
dificuldades, observando as adaptacoes necessarias para a sobrevivéncia,
as dificuldades e lutas diarias por territorio e alimentacdo. Num segundo
passo, utilizei os resultados e conclusoes para a construcao de uma poética,
que resultou na execucao de trabalhos de intervencao, que pelo seu carater

publico, se aproximam muito mais da comunidade.

Tais intervencoes ressaltam o papel politico e sociolégico da arte, que
no Brasil teve como periodo marcante a década de sessenta representada
por artistas como Hélio Oiticica, Cildo Meireles, Artur Barrio, entre outros,
que buscavam trabalhar com a idéia de ambientes e de apropriacoes de
elementos do cotidiano, numa preocupacao constante com os objetivos e

com o publico alvo de seus trabalhos.

Transformando a posicao do publico de simples observador passivo
em parte atuante da obra, pretende-se promover a interacao, o
questionamento e a reflexao acerca do tema.

O método utilizado inicialmente foi o comparativo analitico, através
da selecao de imagens e material escrito a respeito de interferéncias e
moradores de rua. Na segunda etapa, foram utilizados o método
observacional e o indutivo-dedutivo, através da insercdo no cotidiano das
ruas, foram observados os comportamentos e adaptacoes dos seres humanos
que nelas vivem, assim como locais de grande circulacao dos mesmos. Através
do método experimental, foram realizados trabalhos de intervencao. Durante
todo o projeto foi utilizado o método empirico, buscando novas possibilidades

de insercao no tecido urbano.
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A pesquisa resultou na producao de quatro trabalhos de intervencao,
que se referem a atividades do cotidiano das ruas: o “POMU”, que se refere
ao abrigo para protecao (principalmente a noite); a experiéncia homens
invisiveis, que trata dos moradores de rua como vitimas de uma sociedade
que vé no exterminio uma forma pratica e rapida de acabar com seus
problemas sociais; as placas de sinalizacao, que indicam as ruas como local
de trabalho para a sobrevivéncia, sugerindo a atividade de “pedir” como
uma atividade reconhecida pelo Estado; e as “Camas de Sonhos”, que através
da exposicao de sonhos e desejos, objetiva afirmar o morador de rua como
individuo para a sociedade.

A dissertacao foi dividida em oito capitulos, incluindo introducao e
(in)conclusoes. No primeiro capitulo, sdo abordadas questdoes importantes
para que se entenda o tipo de proposta das intervencoes como forma de
manifestacao artistica, fazendo um historico onde sdo mencionados diversos
artistas que trabalharam com propostas que se inseriam no cotidiano.
Tomando como referéncia o periodo compreendido entre o inicio da década
de sessenta e final da década de setenta. Os situacionistas, Cildo Meireles,
Hélio Oiticica, Artur Barrio, grupos como o 3NOS3, Fluxos, Coletivo de Arte
Sociologica, Viajou Sem Passaporte sao apontados como alguns dos
responsaveis pelas propostas que acabaram fazendo surgir uma arte que
visa a participacao do publico e saida dos espacos fechados das galerias de
arte. As propostas desses artistas influenciaram diretamente a construcao
de meus trabalhos, muitos deles sao citados ao longo da dissertacao como
referenciais importantes.

No segundo capitulo sao apontados diversos conceitos importantes para
a formacao do pensamento. Neste capitulo fica evidente a grande influéncia
de Guilles Deleuze e Félix Guattari na forma de escrever o presente trabalho.
O encontro com o conceito de rizoma foi essencial até para entender um

pouco mais sobre a minha forma de pensar, era um conceito utilizado por
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mim antes mesmo de conhecé-lo. O capitulo é dividido em nove subtitulos
(quase platos), onde idéias importantes para minha pesquisa foram expostas
de forma independente. Cada subcapitulo tem ligacdo direta na formacao
das intervencoes e do meu trabalho final, mesmo que isso nao fique tao
evidente em determinados momentos. Assim como um rizoma, eles nao sao
galhos presos a um tronco principal, mas sim caminhos, idéias que quando
observadas no geral, adquirem unidade. Nesses subcapitulos, alguns outros
nomes sao citados como elementos essenciais para ajudar a esclarecer ou
“iluminar” meu percurso, sdo eles: Italo Calvino, Hélio Oiticica, Gaston
Bachelard, Marc Augé, David Snow, Richard Sennet, entre outros.

O terceiro capitulo apresenta o primeiro trabalho de intervencao
realizado durante a pesquisa de mestrado: o POMU (Projeto de Ocupacao de
Mobiliario Urbano), onde sao discutidas questoes referentes a utilizacao
das ruas como abrigo, como lugar de morar. Diversas influéncias de artistas
sao apresentadas, inclusive o GIA (Grupo de Interferéncia Ambiental), grupo
do qual faco parte, e que me possibilitou comecar a trabalhar de forma mais
intensa com esse tipo de proposta artistica. Foi a partir da execucao do
“Projeto Caramujo” (o projeto de residéncia transitoria do GIA), que surgiu a
proposta de trabalhar com a ocupacao dos pontos de 6nibus, tempos depois,
o “Projeto Caramujo” incorporou elementos do POMU, numa espécie de
circulo. O POMU foi montado duas vezes, em lugares diferentes e as
experiéncias de montagem sao descritas como uma espécie de diario de bordo,
onde os acontecimentos sao descritos de forma muito pessoal, ja que toda
experiéncia de interacdo com o publico é fundamental para a execucao do
trabalho, que também € um acontecimento.

O quarto capitulo leva o titulo do segundo trabalho: experiéncia homens
invisiveis. Esse foi um trabalho que nasceu como um protesto silencioso,
contra assassinatos de moradores de rua em Sao Paulo, Recife e Bahia. Os

moradores de rua, de repente foram lembrados pela imprensa, que divulgou
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suas mortes como uma pratica que assolou todo pais.

Uma pratica bastante freqiiente entre moradores de rua — o pedir — é
tratada no quinto capitulo, assim como as estratégias utilizadas para tal
finalidade. Tal pratica da origem ao trabalho “Placas de Sinalizacado”, onde a
pratica do pedir é abordada como atividade profissional que ressocializa o
morador de rua.

O sexto e ultimo capitulo se refere a formacao de identidade do morador
de rua, que resulta na construcao da ultima intervencao relacionada a
presente dissertacao: as “Camas de Sonhos e Desejos”. Também sao
apresentadas algumas posturas adotadas para a formacao da identidade do
morador de rua, tomando como base as observacoes realizadas nas ruas e
trabalhos de autores como David Snow. O processo de montagem do trabalho
também € descrito nesse capitulo, assim como as impressdes com relacao
ao trabalho.

Esse € o objetivo das intervencoes: se inserir no cotidiano, modificando
a rotina alienante e estimulando o olhar a respeito de temas importantes
para a efetivacao de mudancas sociais, enfim, segundo Paulo César Gomes
(2002, p. 35): “retomar o espaco publico como lugar de uma participacao

ativa, normatizada e refunda-la como um espaco da politica”.

16



2 arte e realidade

Ha horas na vida de um poeta em que o devaneio assimila o préprio real. O
que ele percebe € entdo assimilado. O mundo real é absorvido pelo mundo
imaginario. Shelley nos fornece um verdadeiro teorema da fenomenologia quando

diz que a imaginacao é capaz de nos fazer criar aquilo que vemos.

Bachelard

Neste capitulo procuro apresentar alguns
artistas e grupos que, de alguma forma,
influenciam meus trabalhos e o tipo de arte que
transforma o espectador em participante. E
uma espécie de historico, que nao segue
necessariamente uma ordem cronologica.
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2.1 entre 60 e 70...

Artistas ndo estdo aqui para destruir ou para criar. Criar € uma coisa tdo simples
e natural de se fazer quanto destruir. Todo mundo na terra tem criatividade. Até uma
dona de casa pode criar um bebé. As criancas sdo tao criativas quanto as pessoas
que a sociedade considera artistas. Artistas criativos sdo bons o suficiente para serem
considerados criancas. Os artistas ndo devem criar mais objetos, o mundo esta cheio
de tudo o que precisa. Eu estou entediada com artistas que produzem enormes
amontoados de esculturas, ocupando um grande espaco com elas e pensam que
fizeram algo criativo, permitindo apenas que as pessoas aplaudam o amontoado. Isso
€ puro narcisismo. Por que nao permitem pelo menos que as pessoas as toquem?
Dinheiro e espaco sao desperdicados com projetos desse tipo quando existem pessoas
morrendo de fome e pessoas que ndo tém espaco suficiente para dormir ou respirar.

Yoko Ono

O artista sempre trabalhou copiando ou criando realidades, segundo
Maturana (apud MEIRA, 2003, p. 128): “O que quer que faca, o artista sera
um criador co-participante de alguma realidade virtual, (...) o que pode ou
nao se tornar realidade fundadora no curso da realidade humana”.
Entretanto, a partir do final da década de cinquienta, certas propostas passam
a interferir diretamente nela, trabalhando com situacoes reais, modificando
a atuacao da arte na sociedade. Isso € fruto de um pensamento
participacionista bastante difundido nesse periodo e que segundo Paola
Berenstein (2003, p.13) “pregava a participacao dos habitantes da cidade”.

A década de sessenta foi marcada por intensos movimentos de contra
cultura e de minorias, que buscavam as mais diversas mudancas sociais e
culturais. Um dos grupos que tiveram participacao marcante nesse periodo
foi a Internacional Situacionista!, de acordo com Paola Berenstein (2003,

p-13):
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A Internacional Situacionista (I.S.) — grupo de artistas,
pensadores e ativistas — lutava contra o espetaculo, a cultura
espetacular e a espetacularizacao em geral, ou seja, contra
a ndo-participacdo, a alienacéo e a passividade da sociedade.
O principal antidoto contra o espetaculo seria seu oposto:
a participacao ativa dos individuos em todos os campos da

vida social, principalmente no da cultura.

Na luta contra a espetacularizacao, a IS utilizava alguns
procedimentos para provocar situacoes e novos comportamentos, um deles
era a deriva: uma técnica de passagem rapida por diversos ambientes, “seu
conceito esta ligado a afirmacao de um comportamento ladico-construtivo,
o que o torna absolutamente oposto as tradicionais nocoes de viagem e
passeio” (DEBORD apud BERENSTEIN, 1998, p. 87).

A IS nao se propunha a “produzir arte”, entretanto, qualquer tipo de
atividade artistica poderia ser integrada as suas praticas, através do “desvio”,
que era “a integracao de producoes artisticas, atuais ou passadas, em uma
construcao superior do ambiente. Neste sentido, ndo poderia haver pintura
ou musica situacionista, mas um uso situacionista desses recursos”
(DEBORD apud BERENSTEIN, 1998, p. 66).

As praticas situacionistas tinham como objetivo provocar o publico, no
intuito de gerar participacdo. As pessoas deveriam passar da condicdo passiva
de meros espectadores a vivenciadores de situacoes, numa tentativa de
modificacdo da proépria vida, segundo Debord (1998, p. 97):

A situacao é feita de modo a ser vivida por seus
construtores. O papel do “publico”, sendo passivo pelo
menos de mero figurante, deve ir diminuindo, enquanto

aumenta o namero dos que ja nao serdo chamados atores,
mas, num sentido novo do termo, vivenciadores.

Idéias semelhantes de participacdo do publico se desenvolveram no
meio artistico através de inumeros grupos, como o Fluxus, por exemplo,
que nao era propriamente um grupo, mas, uma série de publicacoes e

eventos, um movimento com representantes em diversos paises. Segundo
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Stewart Home (1999, p.83), o nome apareceu pela primeira vez em 1961,
num convite para trés palestras ministradas por George Maciunas, onde se
lia: “Uma contribuicao de trés dolares vai ajudar a publicacao da revista
Fluxus”.

O objetivo inicial do Fluxus era promover uma espécie de assalto as
categorias de arte, fundindo-as através de acoes, performances, happenings,
concertos. O publico era envolvido, assumindo o papel de performer, sem
que necessariamente tivesse muita pratica, habilidade ou preparacao. A
performance “em memoria de Adriano Olivetti” de Maciunas (apud Home,

1999, p.86) € um exemplo:

Cada performer escolhe um numero num papel usado
de maquina de calcular. O performer atua cada vez que seu
numero aparece numa linha. Cada linha indica o ritmo do
metronomo. Exemplos de acdes que podem acontecer em
cada aparicao do numero:

1)levantar e abaixar de chapéus;
2)sons com a boca, os labios ou a lingua;
3)abrir e fechar de guarda-chuvas, etc.

Outro exemplo conhecido € a peca “Musica que desaparece para o
rosto”, de Cheiko Shiomi: “mude gradualmente de sorriso para nao sorriso”.
Eram propostas simples que se propunham a acabar com a chamada “cultura
séria”.

Além dessas acgoes, existiam outras com carater mais ativista, como a
“proposta de acao de propaganda”, composta por verdadeiros “ataques”, que
iam desde piquetes nas ruas e vendas de publicacoes Fluxus, até a
interrupcao do transito em horarios de grande movimentacao através de
“quebras” de automoveis em locais estratégicos, ou o envio de tijolos a
galerias, provocando dessa forma o atraso nas correspondéncias, ja que
cada carteiro possuia uma cota de peso por dia.

No inicio, o movimento Fluxus propunha a destruicao da arte
ilusionista, derrubando fronteiras, provocando o publico para que este

participasse de forma mais intensa, ndo como meros observadores, mas
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como participante da proposta, numa co-autoria, uma utopia de revolucao
contra um sistema rigido de limitacdo do ser humano, isso pode ser observado

no discurso de Maciunas (apud HOME, 1999, p.95):

EXPURGUE o mundo da doenca burguesa, cultura
“intelectual”, profissional e comercializada. EXPURGUE o
mundo da arte morta, da imitacao, arte artificial,
abstrata, ilusionista, matematica.

EXPURGUE O MUNDO DA EUROPEIZACAO!...

(...) PROMOVA UMA INUNDACAO E UMA MARE
REVOLUCIONARIA NA ARTE.

Promova a arte viva, a antiarte, a REALIDADE SEM
ARTE para todas as pessoas, nao apenas os criticos,
diletantes e profissionais...

(...) FUNDA as catres de revolucionarios culturais,
sociais & politicos numa frente & acao unificada”.

Com o intuito de gerar “bases mais solidas” para seus trabalhos, alguns
grupos procuraram fundamentos de teorias sociologicas e desenvolveram o
conceito de arte sociologica, que tinha como objetivo se inserir na realidade,
modificando-a criticamente, transformando arte em conhecimento sociolégico

da realidade:

O artista deve aproveitar o conhecimento sociologico
para entender as relacdoes entre classes sociais, como
operam os condicionamentos econémicos sobre a producao
do imaginario, como estdo instituidos os codigos coletivos
de percepcao e sensibilidade, em que medida podem ser
modificados. E por sua vez o artista pode reparar em pontos
especialmente sensiveis da vida social, pér em evidéncia
aspectos subjetivos e intersubjetivos das relacoes entre os
homens, despercebidos pelo objetivismo cientifico, provocar
experiéncias inesperadas e contribuir com seus proprios
meios para que as pessoas tomem consciéncia das
estruturas que as oprimem. (CANCLINI, 1979, p.18)

Um dos grupos que mais se destacaram nesse sentido, segundo Canclini
foi o “Coletivo de Arte Sociologica”, formado por Jean Paul Thenot, Hervé
Fischer e Fred Forest. Segundo Fred Forest (apud CANCLINI. 1979, p17),
“para o artista sociologico o problema nao € mais saber o que representar, e

como representa-lo, mas como provocar a reflexdo sobre as proprias
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condicoes de nosso ambiente social e seus mecanismos”. Entre os trabalhos
realizados pelo grupo esta a “Farmacia Fischer”, montada em 1975, em Sao
Paulo, onde Hervé Fischer, vestido como um farmacéutico, instalou na Praca
da Republica uma barraca, onde distribuia capsulas de poliuretano, que
prometia ser a cura para todos os males: falta de dinheiro, de amor, de
liberdade. Outro trabalho bastante significativo foi realizado também em
Sao Paulo, em 1973 e tinha como titulo “O branco invade a cidade”, onde
Fischer andou durante duas horas com dez cartazes brancos, nos quais as
pessoas poderiam escrever livremente o que quisessem. Num periodo de
intensas repressoes politicas, varias pessoas se manifestaram contra o
governo, o que teve como resultado varias horas de prisao e intensa cobertura
jornalistica.

Nesse mesmo periodo, diversos artistas brasileiros trabalhavam
com propostas semelhantes, o objeto deixava de
ter valor de culto, passava a ser apenas um
instrumento de transformacao, onde o publico,
antes observador passava a participante, que
segundo Marly Meira (2003, p.130), “também é um
ato poético de co-criacao, que promove o
espectador - antes mero observador de um mundo

distante - a co-criador de uma obra de arte, que €

parte de seu cotidiano”. Ampliava-se a utilizacao
do espaco urbano como suporte para
a realizacao de experiéncias, a cidade
era um verdadeiro campo de

experimentacoes artisticas e

sensitivas.

'y

foto: Poéticas do Processo

=y ' '.*. As buscas pela “socializacao” dos
- | e
Figuras 1 e 2 meios de divulgacdo da arte

Hervé Fischer. Farmacia Fischer, 1975
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intensificam a utilizacao de meios como: xerox, off-set, cartdoes postais e
arte publica. Questionando a legitimacao da arte pelas galerias e museus e
negando o consumo da obra como simples mercadoria, as linguagens
artisticas se expandiram a performance, trabalhos que usam novas
tecnologias como o video, projetos que foram realizados em locais de dificil
acesso e outros, que muitas vezes, nunca foram realizados(FREIRE, 1999,
p.125).

Inimeros artistas passam a questionar o carater exclusivamente
observacional da obra de arte e comecam a convocar o observador a participar
e interagir com seus trabalhos, levando-o a fazer parte deles, contrariando
assim o modelo utilizado pelos museus e galerias, buscando cada vez mais
unir a arte e a vida, levando as criagcoes ao maior nimero de pessoas possivel.
Hélio Oiticica foi um dos artistas de grande destaque desse periodo, através
de trabalhos como os “Parangolés”, ele traz a tona questdoes como o uso do
corpo, da musica e da danca, sendo extremamente influenciado pelo samba,

com o qual teve contato através da sua aproximacdo com o morro da
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Figura
Hélio Oiticica. Nildo da Mangueira veste Parangolé. 1964
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Mangueira.

Com o objetivo de determinar parametros para a construcao de uma
arte de vanguarda brasileira, ele elaborou a “Nova Objetividade”, que era
um esquema que sintetizava uma série de pensamentos e praticas que
diferenciavam “um estado tipico da arte brasileira” de outros movimentos
internacionais que aconteciam no periodo. Algumas caracteristicas da “Nova

Objetividade” sao (OITICICA, 1996, p.110):

1- vontade construtiva geral; 2- tendéncia para o objeto
ao ser negado e superado o quadro de cavalete; 3-
participacdao do espectador (corporal, tactil, visual,
semantica, etc.); 4- abordagem e tomada de posicdo em
relacao a problemas politicos, sociais e éticos; 5- tendéncia
para proposicdes coletivas e conseqliente abolicdo dos
“ismos” (...); 6- ressurgimento e novas formulacdes do
conceito de antiarte.

Na “Nova Objetividade”, ndo existiam itens abstratos, eram regras
muito claras que exprimiam os sentimentos de um periodo marcado pela
grande repressao do inicio da ditadura militar no Brasil, onde exprimir
sua opiniao critica significava enfrentar um governo repressor, que era

capaz de cometer as mais diversas atrocidades para manter a “ordem”.

Os trabalhos de Hélio Oiticica sdo marcados por uma referéncia popular
muito forte, o que aumenta a identificacado com a cultura dos morros cariocas.
A construcao de seus ambientes se baseava na estética dos barracoes
construidos no morro da Mangueira, suas cores e as pessoas que la viviam.
Numa busca cada vez mais intensa pela participacao, ele deixa de ser artista
e passa a ser um desencadeador de experiéncias coletivas, o conceito de
producao de obras de arte vai aos poucos sendo substituido por

experimentacoes artisticas.

Essa “ruptura” e a criacao de conceitos artisticos sdo marcantes em
seus trabalhos, o conceito dadaista de apropriacao, por exemplo passa a se

estender as coisas com as quais ele se deparava nas ruas, que nao deveriam
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ser transportadas para um museu, elas continuariam em seus locais de

origem, sendo que o publico seria convidado a participacao, derrubando a

funcao legitimadora do museu, ou ainda transformando todo o espaco em

museu a céu aberto (OITICICA, 1996, p.103):

foto Poéticas do Processo

Museu é o mundo; é a experiéncia cotidiana: os grandes

pavilhoes para mostras industriais sdo os que ainda servem

para tais manifestacoes: para obras que necessitem abrigos,

porque as que disso ndo necessitarem devem mesmo ficar

nos parques, terrenos baldios da cidade (...)

Figuras4e S

3NOS3. Operagio x Galeria, 1979.

A utilizacdao de novos meios e o
questionamento intenso da funcao dos museus
e galerias sao marcantes nesse periodo e
geraram trabalhos de diversos artistas e grupos,
como o 3NOS3 - formado por Rafael Franca,
Hudnilson Juanior e Mario Ramiro - que fazia
intervencodes pelas ruas e monumentos de Sao
Paulo na década de setenta. Um de seus
trabalhos questionava a funcao das galerias
lacrando-as com fita crepe, tendo fixado nelas
folhas mimeografadas onde se lia: “o que esta
dentro fica, o que esta fora se expande”

(FREIRE, 1999, p.125).

Outra acao desse grupo questionava os
monumentos de arte publica: numa
determinada noite foram cobertas com sacos
plasticos as cabecas de todos os monumentos
de uma rua de Sao Paulo. Um detalhe
interessante € que o grupo costumava entrar
em contato com a imprensa de forma anénima,

conseguindo assim a cobertura de diversos tipos
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de midia, transformando a desmontagem dos
trabalhos pelas autoridades competentes numa
espécie de happening. Além dessas acoes, existiam
outras que provocavam o publico de forma mais direta,
como as grandes faixas de papel celofane, que
fechavam ruas inteiras, até que algum motorista
mais “ousado” se dispusesse a rasga-las, liberando

a passagem.

O grupo “Viajou Sem Passaporte”, também
provocava o publico. Tendo o texto teatral como
principal linguagem artistica, se propunha a criar
situacoes que quebrassem a rotina, mostrando uma
clara influéncia situacionista, segundo Raguy? um
dos integrantes do grupo: “tem todo um projeto de
intervencao nas ruas, que tem o objetivo de
instaurar uma crise na normalidade vigente,
buscando apontar para a criatividade, para a
liberdade”. Trabalhos como “A Senhora Poderia
Segurar Meu Palet6?”, onde pessoas se alternavam
num assento de onibus através da troca de um
paleto, ou o “Trajetéria do Curativo”, em que cada
ponto de onibus um dos integrantes do grupo
entrava com um curativo no olho esquerdo, levavam
situacoes inusitadas ao cotidiano urbano, gerando
integracao e promovendo a comunicacao entre as

pessoas.

Cildo Meireles também fazia trabalhos que se
inseriam no cotidiano urbano. Com as “Insercoes

em circuitos ideologicos”, ele sugeria a apropriacao

r
I! J

e .

Figura 6
Cildo Meireles. Inser¢dao em
circuitos ideoldgicos. 1970

foto Cildo Meireles, Geografia do Brasil

26



de meios pouco convencionais de divulgacao de idéias, como garrafas de
Coca Cola, ou cédulas, que apos a execucao das alteracoes eram devolvidas
a circulacao. Tais insercoes buscavam a participacao e o acesso do publico

as suas propostas, se misturando a sociedade:

Me lembro que entre 1968 e 1970 sabia que estavamos
comecando a tangenciar o que interessava; nao estavamos
mais trabalhando com metaforas (representacoes) de
situacdes, mas com a situacao mesmo, real. Por outro lado,
o tipo de trabalho que se fazia tendia a volatizar-se, e esta
era outra caracteristica. Era um trabalho que, na realidade,
nao tinha mais aquele culto do objeto, puramente: as coisas
existiam em funcao do que podiam provocar no corpo social.
Era exatamente o que se tinha na cabeca: trabalhar com a
idéia de publico. Jogava-se tudo no trabalho, que visava
um numero grande e indefinido de pessoas; esta coisa
chamada publico.

Outro tema bastante recorrente era o questionamento do valor do objeto
e da necessidade de sua existéncia, gerando a criacao de inumeros trabalhos
que foram realizados nas ruas utilizando diversos tipos de matérias primas.
Artur Barrio questionou o valor da obra de arte e os processos de capitalizacao
da arte por parte do mercado em seu “Manifesto estética do terceiro mundo”

(2000, p.100):

Devido a uma série de situacdes no setor artes
plasticas, no sentido do uso cada vez maior de materiais
considerados caros, para nossa, minha realidade, num
aspecto sécio-econdémico do terceiro mundo (Ameérica Latina
inclusive), devido aos produtos industrializados ndo estarem
ao nosso, meu, alcance, mas sob o poder de uma elite que
contesto, pois a criacdo ndo pode estar condicionada, tem
de ser livre.

Em seu trabalho artistico, Barrio utilizava materiais pereciveis para
problematizar as relacdoes socio - econdmicas da arte. Suas propostas
aconteciam principalmente nas pracas, vias publicas, terrenos baldios, locais
que funcionavam como um cenario para o que ele chamava “Situacoes”. Em
uma delas, entitulada “Trouxas ensanguentadas”, ele usou dejetos humanos
(fezes, unhas, urina, sangue) e materiais em decomposicao, enrolados em

verdadeiras trouxas sujas, que eram abandonadas pela cidade, em plena
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foto César Carneiro

época da ditadura (periodo em
que pessoas “desapareciam”
misteriosamente), criando
dessa forma uma grande
tensao num publico, que nao
sabia exatamente do que se
tratava aquilo. As trouxas
simulavam corpos

esquartejados, que

vigiada.

Algumas propostas de Artur Barrio se

Restizade £m
S e Y Iy Mo

S assemelham  bastante as  praticas
A9F0

PR B akgio .i Situacionistas, entretanto, o artista afirma ter

influéncias reais do Surrealismo e Dadaismo.

4 Dias O trabalho “4 dias e 4 noites” € um bom
4 Noires exemplo: nessa experiéncia, ele percorreu os
espacos da cidade durante um periodo nao

muito preciso, ininterruptamente, sob o efeito

inicial de substancias alucinogenas. Essa

Artur Barrio. 4 dias e 4 noites, 1978. experiéncia se assemelha as derivas
foto Vicente de Mello
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situacionistas e as experiéncias dadaistas no ambiente urbano. Nao existem
registros de video ou fotograficos dessa proposta e as préprias lembrancas
do artista nao sdo muito claras?.

Todos os trabalhos apresentados sao extremamente efémeros e tém
nos registros uma das principais formas de divulgacao. Segundo Barrio, os
registros nao devem possuir carater artistico, pois caso contrario,
substituiriam as caracteristicas de “perda” propostas, se transformando em
imagem através da fotografia. Dessa forma, tais registros e documentos,
tém como objetivo viabilizar o acesso a um outro numero de pessoas que
nao poderiam estar no local do evento, permitem a utilizacao de galerias e
museus para a divulgacao dos trabalhos, que assumem a funcado de uma
espécie de arquivo, de testemunha do trabalho do artista, onde nao existe
mais relacao de dependéncia para a criacao ou exposicao ao publico. Nos
espacos fechados podem ser mostrados desde os projetos iniciais, livros de

artista, esbocos, até registros da execucao e do projeto em si.

Muitas das propostas expostas nessa “miscelanea rizomatica*”,
apresentam profundas diferencas, utilizando processos ludicos, ou processos
mais cientificos, algumas utilizam meios de comunicacao em massa, em
outras o artista se apresenta direto ao publico, ndao importando o numero
de pessoas alcancadas. Independente dessas variacoes, todas tém algo em
comum: elas tém a cidade e seus meios como ponto de partida para a
realizacao de experiéncias, onde o publico ocupa um papel fundamental de
participante na realizacao dos trabalhos, que se inserem silenciosamente
no cotidiano, sem que precisem ser necessariamente vinculados a projetos
artisticos. As idéias e questionamentos propostos por esses artistas
permanecem, o espaco urbano tem se mostrado um terreno extremamente
fértil para a producao de trabalhos artisticos. Existe, por parte de alguns
artistas, uma necessidade cada vez maior de socializar a arte, retirando-a

de locais fechados, a supervalorizacao do objeto como obra de arte nao faz
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muito sentido e num mundo utépico, a autoria também nao. O que importa
€ tentar provocar pequenos questionamentos, ndo quebras radicais, mas a
percepcao de novas possibilidades. E como diria Hélio Oiticica: DA

ADVERSIDADE VIVEMOS!

notas:

1 A Internacional Situacionista foi formada pela juncdo do Movimento
Internacional por uma Bauhaus Imaginista, a Internacional Letrista e
Associacao Psico-Geografica de Londres, no dia 28 de Julho de 1957.

2 Arte em revista, 1984, p.116
3 A falta de clareza com relacdao ao que aconteceu durante esse trabalho

pode ser observada numa entrevista publicada no catalogo da exposicao
Panorama da arte Brasileira, 2001, p.81-97.
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3 algumas pedras...

“Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.

- Mas qual ¢ a pedra que sustenta a ponte? — Pergunta Kublai Khan.

- A ponte ndo ¢ sustentada por essa ou aquela pedra — Responde Marco - mas pela curva do arco que
estas formam.

Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois acrescenta:

- Por que falar das pedras? S6 o arco me interessa.

Polo responde:

- Sem pedras o arco nao existe.”

Italo Calvino

Neste capitulo apresento as pedras que
formam meu arco. Sao textos onde tento
esclarecer algumas questoes presentes em
toda dissertacao.
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3.1 principios

Primeiro caminhe até tua primeira planta e 1a observe atentamente como escoa
a agua de torrente a partir desse ponto. A chuva deve ter transportado os graos
para longe. Siga as valas que a agua escavou, e assim conhecera a direcao do
escoamento. Busque entao a planta que, nessa direcdo encontra-se mais afastado
da tua. Todas aquelas que crescem entre essas duas sao para ti. Mais tarde,
quando essas duas derem por sua vez graos, tu poderas, seguindo o curso das
aguas, a partir de cada uma destas plantas, aumentar teu territorio.

Carlos Castaneda, 1985

Para o entendimento dos trabalhos de intervencao que serao propostos,
alguns principios importantes e suas relagéoes com a producao dos trabalhos
devem ser esclarecidos.

No texto “Multiplicidade”, Italo Calvino (1990, p.121) se propoe a falar
sobre “o romance contemporaneo como enciclopédia, como método de
conhecimento e principalmente como rede de conexdes entre os fatos, entre
as pessoas, entre as coisas do mundo”, utilizando diversos autores para
exemplificar como o principio da multiplicidade se da na literatura. Tal
principio também pode ser aplicado nas intervencoes realizadas em
ambientes abertos, que utilizam a rua como suporte.

Em primeiro lugar, por serem montadas em espaco aberto, as
intervencgoes estao em contato direto com o publico, se inserindo no cotidiano,
propondo modificacoes na realidade (mesmo que temporarias) e permitindo
uma grande variedade de interpretacoes, que dependem de inumeros fatores,

entre eles, os sociais e culturais.
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Assim como a diversidade de interpretacdoes permitidas pelas
intervencoes, existe também um grande numero de materiais e técnicas,
que a depender da proposta, podem se combinar gerando inuUmeros
resultados. Sao formas hibridas, que diferenciam os trabalhos de intervencao
das propostas de determinados periodos, nos quais artistas buscavam a
pureza da técnica onde, por exemplo, uma pintura deveria ser composta
apenas por elementos da pintura e nao simular outras realidades.

Nas intervencoes, as realidades também nao sao simuladas, pelo
contrario, aspectos da realidade sao utilizados para compor trabalhos. A
realidade serve como pano de fundo, como suporte para a realizacao de
obras que tém como objetivo modifica-la, questiona-la. Italo Calvino (1990,
p.123) cita Gadda quando trata das alteracoes provocadas pelo observador
na realidade, ele diz: “conhecer € inserir algo no real; é, portanto, deformar
o real”. Na literatura, tal modificacao é feita de forma indireta, a realidade é
observada e “deformada” nos livros, nas intervencodes ela se da de forma
direta no espaco onde o fenéomeno acontece.

A observacao deve ser realizada com cautela, ja quediversos aspectos
devem ser levados em conta e o artista deve estar atento a conceitos
estudados por diversas ciéncias, determinando fatores importantes para
tentar atingir seus objetivos, sendo que por se tratarem de obras abertas,
que necessitam da participacao do espectador, nenhum resultado € previsivel.
Em seu texto, Calvino (1990, p.127) escreve: “o grande desafio para a
literatura € o de saber tecer em conjunto os diversos saberes e os diversos
codigos numa visao pluralistica e multifacetada do mundo”. Tal desafio
também se aplica as artes visuais, tecer os “retalhos” de conhecimento e
formar como resultado essa grande “colcha” que € o objeto artistico.

Essa “colcha de retalhos” aparece em Gilles Deleuze e Félix Guattari
como uma forma diferente de pensar e analisar o mundo, eles usaram um

conceito de botanica - o rizoma - para fundamentar suas idéias, valorizando
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a multiplicidade e negando o modelo usual de pensamento, comparado com
um sistema de arvore-raiz, que aprisiona a multiplicidade numa estrutura
fechada e hierarquica.

Segundo a botanica, os rizomas sao espécies de caules subterraneos
horizontais, ricos em reservas, que se distinguem da raiz pela presenca de
nos, gemas e escamas. Por possuirem tais gemas, os rizomas podem brotar
facilmente, produzindo vegetativamente novas plantas. A presenca desses
caules subterraneos garante a vida da planta quando, por causa do frio ou
da seca, as partes aéreas nao puderem sobreviver.

Por nao se tratar de um sistema fechado, ndo existem regras para
determinar o que € o rizoma. Para que se entenda melhor essa forma de
pensamento, Deleuze e Guattari elaboraram alguns principios que o

caracterizam (1995, p.195):

1° e 2° - Principios de conexao e heterogeneidade:
qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer
outro e deve sé-lo. E muito diferente da arvore ou da raiz
que fixam um ponto, uma ordem.

O rizoma € organizado como uma espécie de trama ou de rede, em que
todos os pontos tém a possibilidade de se conectar, excluindo a idéia de
hierarquia, do ponto fixo, valorizando a multiplicidade, fazendo, por exemplo,
ligacoes diretas entre arte, sociedade, semiotica, filosofia, antropologia.
Diferente do sistema arvore-raiz, que organiza, separa, cataloga e determina
posicoes especificas para cada area. Para se atravessar ou fazer comunicacao
entre as areas, seria preciso criar “brechas”, no rizoma nao existe essa

necessidade de ruptura, tudo ja esta interligado (DELEUZE, 1995, p.16):

3° principio de multiplicidade: € somente quando o
multiplo é efetivamente tratado como substantivo,
multiplicidade, que ele ndo tem mais nenhuma relacdo com
0 uno como sujeito ou como objeto, como realidade natural
ou espiritual, como imagem e mundo. As multiplicidades
sdo rizomaticas e revelam as pseudomultiplicidades
arborescentes.



O conceito de multiplo esta ligado a existéncia de uma base, uma origem
Unica, o uno. A multiplicidade como substantivo garante uma abertura maior,
ja que existem maultiplas origens e caminhos a serem percorridos, numa
intensa territorializacdo e desterritorializacao, que garante constante
movimento, fugindo da inércia dos grandes carvalhos, que lancam seus
galhos a partir de um tronco unico e inerte. Num rizoma, cada né € uma

origem, que segue um caminho aleatorio (DELEUZE, 1995, p.18).

4° - Principio de ruptura a-significante: contra os cortes
demasiado significantes que separam as estruturas, ou que
atravessam uma estrutura. Um rizoma pode ser rompido,
quebrado em um lugar qualquer e também retoma como
uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas.

Como ja foi dito, um rizoma é formado por caminhos de
desterritorializacao e reterritorializacao, portanto, quando um rizoma é
quebrado em determinado ponto, ele se desterritorializa, mas ja estava de
certa forma preparado para isso, faz parte de seu processo, em pouco tempo
o rizoma volta a seu caminho anterior ou assume caminhos completamente

inesperados (DELEUZE, 1995, p.21):

5° e 6° - Principio de cartografia e de decalcomania: um
rizoma nao pode ser justificado por nenhum modelo
estrutural ou gerativo. Ele é estranho a qualquer idéia de
eixo genético ou de estrutura profunda.

Deleuze e Guattari dizem que o “eixo genético e a estrutura profunda
sao principios de decalque”, ou seja, sdo apenas copias realizadas com o
tempo, € o sistema da arvore, as folhas da arvore sdao decalques. O rizoma é
construcao de mapa, € cartografia, onde se criam novos caminhos e rumos,
independentes dos ja criados, reconhecendo assim para cada situacao uma
forma diferente de agir, nao baseada em métodos preexistentes e formulas
prontas. O decalque € um modelo a ser seguido e a carta € o processo em si.

Segundo Paola Berenstein, “no conceito de rizoma a questao principal
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€ o movimento. O mato, a parte mais visivel do rizoma, mostra isso bem”. O

mato € conhecido por todos como uma das vegetacoes mais indesejaveis e

persistentes dos centros urbanos, ele costuma crescer em areas desocupadas,

quebrando estruturas pré-concebidas. Deleuze e Guattari citam Henry Miller

(1995, p.30):

Entre todas as existéncias imaginarias que nos
atribuimos as plantas, aos animais e as estrelas, € talvez a
erva daninha que leva a vida mais sabia. (...) A erva existe
exclusivamente entre os grandes espacos nao cultivados.
Ela preenche os vazios. Ela cresce entre, e no meio das
outras coisas. A flor € bela, o repolho 1til, a papoula
enlouquece. Mas a erva é transbordamento, ela € uma licao

de moral.

Nas cidades, os matos crescem nas frestas do concreto, lutam pela

vida, persistindo para nascer em locais onde nao existe lugar para o

inesperado. O grupo mineiro Poro, faz uma alusao a essa persisténcia do

Figuras 11 e 12 - Poro. Setas. 2004.
foto Cristiano Piton

mato nas cidades, num trabalho
onde diversas setas sao pintadas,
sinalizando os locais onde a
vegetacdo consegue vencer as
barreiras e brotar nas falhas
minimas de um sistema rigido, como
os abrigos construidos por
moradores de rua, que utilizam as
estruturas oferecidas por locais
abandonados. Assim como os
moradores de rua, que ocupam
espacos publicos, adaptando abrigos
provisorios nas estruturas
preexistentes, o rizoma se apodera

da arvore, transformando-a.
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3.2 interferéncia ambiental

“[Do lat. ambiente.]
Adj. 2 g.
1.  Que cerca ou envolve os seres vivos ou as coisas, por todos os lados;

envolvente: 2~ V. meio

S. m.

2. Aquilo que cerca ou envolve os seres vivos ou as coisas; meio ambiente.
3. Lugar, sitio, espaco, recinto: 2

4.  Meio (6).

5. V. meio (7).

6. O conjunto de condi¢cdes materiais e morais que envolve alguém;
atmosfera: 2

7. Arquit. Ambiéncia (2).

8. E. Ling. Num enunciado, a vizinhanca de um dado elemento lingliistico;

contexto.”

O termo “interferéncia ambiental” aqui utilizado diz respeito a um tipo
de manifestacao artistica que toma como referéncia, entre outros, os
experimentos desenvolvidos por Hélio Oiticica durante a década de sessenta,
quando o mesmo passou a trabalhar com a participacdo do publico nas
suas obras. Aplicando elementos da realidade para a construcado de suas
propostas, ele foi além das outras categorias de arte, sugerindo uma ampla
manifestacao do artista (OITICICA, 1996, p.103):

A posicado com referéncia a uma “ambientacao” e a

consequente derrubada de todas as antigas modalidades
de expressao: pintura, quadro, escultura, etc., propéem uma
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manifestacao total, integra, do artista, nas suas criacoes
que poderiam ser proposicoes para a participacao do
espectador.

O artista deveria utilizar todas as “ferramentas” disponiveis para
promover a participacao do publico. Para Hélio Oiticica, essa era a nocao de
ambiental: o conjunto de todas as “ferramentas” ou elementos disponiveis
ao artista. Além das técnicas ja conhecidas e utilizadas pela arte tradicional,
ele também contava com elementos do cotidiano, que poderiam ser utilizados
tanto pelo artista, quanto pelo publico, que passou a co-criador ou
participante da obra.

A apropriacao passou a ser ferramenta fundamental para a arte de
Oiticica e uma arma eficaz para o questionamento dos museus e galerias.
Entretanto, seu conceito se expandiu aos objetos do cotidiano em seus locais
de origem (OITICICA, 1996, p.103):

O sentido de “apropriacao” as coisas do mundo com que
deparo nas ruas, terrenos baldios, campos, o mundo
ambiente, enfim — coisas que nao seriam transportaveis,
mas para os quais eu chamaria o publico a participacao —
seria isso um golpe fatal ao conceito de museu, galeria de

arte, etc., e ao proprio conceito de “exposicao” - ou nos o
modificamos ou continuamos na mesma.

As pessoas nao precisariam visitar um museu, uma “exposicao” para
entrar em contato com a arte. As propostas ambientais estariam nas ruas,
formadas por elementos do cotidiano vistos de uma nova forma. Os objetos
seriam “achados”, surpreendendo assim o pedestre desavisado. A relacao

com o objeto artistico mudou (OITICICA, 1996, p.104):

Ha aqui uma disponibilidade enorme para quem chega;
ninguém se constrange diante da “arte” — a anti-arte € a
verdadeira ligacao definitiva entre manifestacao criativa e
coletividade — ha como que uma exploracao de algo
desconhecido: acham-se “coisas” que se vém todos os dias,
mas que jamais pensavamos procurar.



Sendo assim, o termo “interferéncia ambiental” se refere a
intercaode uma espécie de arte que acontece no dia-dia. Um tipo de arte
que utiliza elementos do cotidiano para a producao de trabalhos se
infiltrando, sem exigir do espectador/participante conhecimentos de
linguagens artisticas. Esses elementos sao retirados do seu lugar comum e
retornam com um novo significado, uma nova poética, provocando “quebras”
na rotina, uma espécie de desprogramacao do cotidiano, um curto-circuito
ideologico. Para que se estabeleca ligacao, s6 € necessario que exista abertura

a recepcao, a participacao.
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3.3 o abrigo, a casa

“Na vida do homem, a casa afasta contingéncias, multiplica seus conceitos de
continuidade. Sem ela, o homem seria um ser disperso. Ela mantém o homem
através das tempestades do céu e das tempestades da vida. E o primeiro mundo
do ser humano. (...) Sera preciso esperar as experiéncias em que o ser € atirado
fora, expulso, posto fora de casa, circunstancia em que se acumulam a hostilidade
dos homens e a hostilidade do universo.”

Bachelard

Uma das principais nocoes de abrigo € a de protecao, ele ampara o
individuo, protege temporariamente do calor e do frio, € uma vestimenta

coletiva. Segundo Marshall McLuhan (apud BERENSTEIN. 2001, p. 122):

Se a vestimenta € um prolongamento da nossa pele
individual, para armazenar e canalizar nosso calor e nossa
energia pessoais, a habitacdo € um meio coletivo de obter,
para a familia ou para o grupo, o mesmo resultado. A
habitacdo, como abrigo, € um prolongamento do sistema
termo-regulador do corpo — uma pele ou vestimenta
coletivas. As cidades prolongam ainda mais os 6rgaos do
corpo para responder as necessidades de grupos numerosos.

Mc Luhan nao faz uma distincdo muito precisa entre casa e abrigo,
entretanto, existem algumas diferencas basicas: o abrigo € uma espécie de
local de protecao temporaria, dessa forma, nao cria relacao muito intima
com o individuo. Ja a casa possui relacao temporal muito maior com o
individuo, além de proteger o fisico, também funciona, segundo Bachelard,
como abrigo para o devaneio, para o sonhador. Esse devaneio proporciona

ao ser humano uma autovalorizacao, € como a consciéncia do seu papel no

40



mundo, € importante sentir que existe um local onde energias podem ser

concentradas, um local seguro, de integracao (2000, p. 26):

(...) a casa € uma das maiores forcas de integracao
para os pensamentos, as lembrancas e os sonhos do
homem. Nessa integracao, o principio de ligacao é o
devaneio. (...) sem ela, o homem seria um ser disperso.
(BACHELARD, 1988, p.26)
A casa concentra valores de uma “intimidade protegida”, preservada,
a casa protege o sonhador. Devido a essa importancia para o ser humano,
sua relacao com a casa € extremamente intima, a casa e o homem passam a
ser uno. As caracteristicas de um passam a fazer parte do outro, a resisténcia
da casa que protege o homem da tempestade se assemelha a resisténcia do

homem as dificuldades da vida. Bachelard (2000, p. 62) mostra como

caracteristicas humanas sao transferidas para a casa:

Assim, diante da hostilidade, com formas animais da
tempestade e da borrasca, os valores de protecao e de
resisténcia da casa sao transpostos em valores humanos.
A casa adquire as energias fisicas e morais de um corpo
humano.

Possuir uma casa significa ainda ocupar um determinado status na
sociedade. Seu tamanho, sua aparéncia e o local onde é construida
determinam a posicao social de seu proprietario. Possuir uma casa é o sonho
da maior parte dos brasileiros, que vém nela, a solucao para a maior parte

de seus problemas.

Além de funcionar como abrigo fisico, abrigo para o devaneio e simbolo
de status, a casa € a primeira nocao que o homem tem de universo e de
convivio social, € o local comumente usado como base para o desenvolvimento
de diversas atividades rotineiras, € um local de preservacao da intimidade,

onde as lembrancas sao guardadas.
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3.4 suspensao do intimo

“ O percurso no espaco publico supde uma suspensao do intimo, que
paradoxalmente € uma condicao de existéncia(...) s6 o anonimato, isto €, a garantia
de que o outro urbano nao projetara sua intimidade sobre a nossa por uma injuncao
ao interconhecimento, permite a individualidade se desenvolver e se realizar.”

Jacques Lévy

A perda do lar esta associada a perda da privacidade, quando o
individuo sai da casa e passa a sobreviver nas ruas, desenvolve atividades
intimas em locais abertos - em nao-lugares - e o que era particular passa a
ser publico. Segundo Marc Augé (1994, p. 74), um nao lugar € um espaco
que “nao pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem
como historico”, esse local de passagem torna-se moradia para inumeras
pessoas que fazem adaptacoes no espaco, de forma a ocupa-lo como abrigo.
Michel de Certeau (apud AUGE, p.74) ja nao faz essa oposicao entre lugares
e nao-lugares. Para ele o espaco € um “lugar praticado”, “sdo os passantes
que transformam em espaco a rua geometricamente definida pelo urbanismo
como lugar”. Morando nas ruas, os sem-teto passam a se adaptar ao espaco
e a adaptar o espaco as suas necessidades (na medida do possivel). O nao-
lugar passa a ter relacao historica e identitaria com o individuo A maior
diferenca entre o lugar e o nao-lugar esta na relacao que o individuo mantém

com ele, o ndo lugar do passante pode ser lugar para o morador de rua.

Caracteristicas da casa sao impostas a rua. A fonte passa a ser o local

de tomar banho, um beco isolado transforma-se em banheiro, a cozinha é o
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lugar onde sao distribuidas as refeicoes, todas as atividades passam a se
realizar diante de todos, os locais publicos se confundem com privados e
tornam-se “espacos de morar, preenchidos com objetos pessoais e atividades

proprias do ambito doméstico”!.

Dentro dessa rotina, a vida de rua possui uma ordem definida que é
determinada por inumeros fatores, valores e comportamentos, que sao
respostas de adaptacoes a situacao. Entretanto, existem outros fatores que
determinam o cotidiano dos moradores de rua, segundo David Snow (1992,
p-130):

O clima politico com relacdo aos moradores de rua afeta
o modo como eles passam seus dias. A matriz de instituicoes
de servico social e de controle e dos estabelecimentos
comerciais que lidam diretamente com os moradores de rua
também conformam suas rotinas e opcoes. Além disso, a
distribuicdo ecolégica dessas instalagdes institucionais e
do que chamamos espaco marginal dentro da comunidade
ajudam a definir os contornos da vida de rua. E finalmente,
a textura da vida de rua é ainda influenciada por uma
espécie de codigo moral emergente que proporciona um guia
ténue para a elaboracdo de rotinas de comportamento e
relacoes interpessoais.

Essa realidade € imposta a milhares de pessoas, que convivem em seu
cotidiano com violéncia, soliddao, doencas e morte. A recessao, a crise social
e institucional, as faléncias de programas habitacionais, conduzem essas
pessoas a uma situacao de miséria quase absoluta. Os viadutos, pracas e
calcadas passam a ser disputados e Ginicas opc¢coes para quem passa a ter as

ruas como local de trabalho, de convivio social e de moradia.

Inimeros termos sdo usados para designar essas pessoas que vivem
nas ruas: populacdo de rua, morador de rua, mendigos, sem-teto. Segundo
Peter Rossi (apud SNOW. 1992, p.23), o termo “desabrigo literal” se refere
aqueles “que dormem em abrigos fornecidos a pessoas moradoras de rua ou
em lugares, privados ou publicos, nao previstos como moradias”. Apesar

desses termos se referirem aos moradores de rua como um Unico grupo
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populacional, na realidade, esse grupo é formado por diversos segmentos,
com caracteristicas bem heterogéneas, em funcao do tempo de permanéncia

nas ruas e do tipo de convivio que cada um tem com esse tipo de realidade.

O mendigo profissional, o andarilho, o alcoélatra, o deficiente fisico ou
mental poderiam, de forma geral, caracterizar um grupo geral de excluidos,
que convivem tradicionalmente nas ruas e que partiram para essa forma de
sobrevivéncia por opcao ou por exclusao. Outro grupo pode ser definido, em
linhas gerais, por aqueles que estdo a menos tempo nessa situacao: sao as
vitimas do desemprego e da recessao. Esses grupos podem estar apenas
temporariamente nessa situacao, pois sobrevivem de atividades do mercado
informal, como catadores de papelao, latas, metais, carregadores de

mercados, guardadores de carro, etc.

Um terceiro segmento pode ser caracterizado por aqueles recém-chegados
nas cidades ou por familias de recém-desempregados, que procuram sair
dessa situacao o mais rapido possivel. Estes normalmente recorrem a
instituicoes e albergues publicos para receberem algum auxilio imediato,
até conseguirem um emprego. Essas pessoas, entretanto, correm sérios riscos
se permanecerem mais tempo em tal situacao, o que pode acabar fazendo

parte de sua realidade.?

Segundo estudos desenvolvidos em 1986 pela Cepal (Comissao Econdomica
para a América Latina e Caribe), 6rgao ligado a ONU, cerca de 37% dos
moradores da América Latina eram pobres e 17% eram indigentes®. De acordo
com esses conceitos, o Brasil era um dos paises que lideravam na América
Latina o ranking de paises de maiores contingentes de populacao de
miseraveis: 40% de pobres e 18% de indigentes. Isso significa que no Brasil
existia uma meédia de quase sessenta e cinco milhdes de pobres e treze
milhoes e meio de pessoas vivendo em completo estado de indigéncia, e

esses numeros tém aumentado cada vez mais*.
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3.5 homens invisiveis

“ Partilhamos em todas as épocas a capacidade de nao ver o que ndo desejamos

2

VEer-.

Lewis Coser

Para a sociedade em geral, os moradores de rua acabam se tornando
objetos do cotidiano, verdadeiros monumentos urbanos, sendo encontrados
em toda parte da cidade, expostos aos motoristas e pedestres, que os vém
todos os dias, mesmo contra a vontade. Sobre esses monumentos urbanos,

Krysztof Wodiczko (apud MONLEON, 2003, p.147) comenta:

Uma exteriorizacao tao forcada de seus corpos
separados transforma os sem-lugar em “estruturas”
permanentemente expostas ao exterior, formas
arquitetonicas simbélicas, um novo tipo de monumento da
cidade: os sem-lugar.

Outra consequiéncia possivel dessa exposicao € a negacao, muitas vezes
utilizada como uma forma de protecao daqueles que entram em contato
com os moradores de rua todos os dias, de acordo com a explicacao de

David Snow (1998, p.327):

(...) temos muita energia emocional, mas vivemos num
mundo cheio de desumanidade e de injustica. A fim de nos
protegermos tanto emocional quanto moralmente, somos
portanto inclinados a negacao ou ao que Myrdal referiu como
a conveniéncia da ignorancia.

Os moradores de rua passam a ser ignorados, sdo como homens
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invisiveis, perdendo dessa forma sua individualidade, passando da posicao
de seres humanos a condicao de “problemas sociais”, tratados com desdém
pelo Estado, que remedia a situacao com medidas assistencialistas, ou
expulsando-os dos parques, prédios e pracas para locais distantes. Segundo
David Snow?®, existem algumas medidas basicas que o Estado e as instituicoes
privadas tomam com relacdo aos moradores de rua, € o que ele chama de
respostas, sao elas: resposta acomodadora, realizada por albergues e
instituicoes assistencialistas que acomodam, tratam doencas e alimentam;
resposta restauradora, realizada por instituicoes que visam cuidar de
problemas fisiolégicos, psicolégicos ou espirituais; resposta exploradora,
quando o morador de rua é tratado como fonte de renda, mao de obra barata,;
resposta de exclusao/expulsdao, que é a pratica mais comum, quando o
morador de rua, considerado um peso para a sociedade, é expulso para
locais distantes, para nao “contaminar os cidadaos respeitaveis” e enfim

resposta de contencéao, realizada pela policia.®

Os moradores de rua sao seres humanos rejeitados e negados pela
sociedade, que, numa contradicao, segundo Wodiczko (apud Mauleon. 1997,
p. 136), “ao mesmo tempo em que estao fisicamente confinados a espacos
publicos, estao politicamente excluidos do espaco publico constituido como

espaco da comunicacao”.

46



3.6 publico e privado

“A raiz é a arvore misteriosa, é a arvore subterranea, a arvore alterada. Para
ela, a terra mais sombria — como o charco, sem o charco — € também um espelho,
um estranho espelho opaco que duplica toda a realidade aérea com uma imagem
subterranea. Com este devaneio, o filosofo que escreve estas paginas diz muito
sobre o excesso de metaforas obscuras em que se pode empenhar, ao sonhar com
raizes. Tem por desculpa que, muitas vezes nas suas leituras, encontrou a imagem
de uma arvore que crescia ao contrario e cujas raizes, como uma folhagem ligeira,
vibravam com os ventos subterrdneos, enquanto os ramos se enraizavam,
fortemente no céu azul.”

Bachelard

Como determinar o que € espaco publico ou privado? Segundo Richard
Sennett (1989, p. 30), no principio, a palavra publico referia-se aos bens
comuns de uma sociedade. Alguns anos depois, a palavra também referia-
se ao que estivesse aberto a sociedade, em alguns casos a palavra “privado”
estava relacionada a altos escaldes do governo. No século XVII as diferencas
entre publico e privado eram as seguintes (SENNETT, 1989, p. 30): “ Publico
significava aberto a observacao de qualquer pessoa, enquanto privado
significava uma regiao protegida da vida, definida pela familia e pelos amigos”.
Ainda no século XVII, na Franca, a palavra “publico” referia-se as platéias
das pecas de teatro, de acordo com Erich Auerbach (apud SENNETT, P. 31),
essas platéias eram formadas por pessoas, que formariam o principio da
burguesia, e tentavam esconder suas origens. A partir do século XVIII, o

numero de burgueses aumentou e nao havia mais motivos para esconder as
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origens, as cidades cresciam e a sociedade passava a se compor por individuos

de origens diversas, de acordo com Sennett (1989, p. 31):

Na época em que a palavra “publico” ja havia adquirido
seu significado moderno, portanto, ela significava nao
apenas uma regido da vida social localizada em separado
da familia e dos amigos intimos, mas também que esse
dominio publico dos conhecidos e dos estranhos incluia uma
diversidade relativamente grande de pessoas.

Nesse periodo, era cada vez mais comum a construcao de lugares que
possibilitavam encontros entre estranhos: eram construidos parques urbanos
que incentivavam os passeios de pedestres como forma de lazer, entradas
para operas e espetaculos de teatro ja eram vendidas para todos. No comércio
as relacoes também mudaram, com o aumento da competitividade, os
comerciantes precisavam cada vez mais atrair a atencao de pessoas
estranhas, os negoécios passaram a ser feitos de forma cada vez mais
impessoal (SENNETT: 1989, p. 33): “modalidades sobreviventes de obrigacao
pessoal se justapuseram a novas modalidades de interacado, adequadas a
uma vida levada entre estranhos, sob condicdoes de uma expansao
empresarial regulamentada de forma diferente”.

Durante o século XIX, diversos fatores atuaram nas modificacoes das
idéias a respeito de publico e privado. O crescimento do capitalismo industrial
foi um deles, pressionando as privatizacoes na sociedade burguesa e
provocando uma “mistificacdo da vida material em publico”, resultado das
producdes em massa.

Diversos traumas causados pelo capitalismo durante o século XIX,
levaram as pessoas a se proteger cada vez mais da vida publica, utilizando
a familia como reflgio das insegurancas (idem, p.35):

(...) a familia burguesa tornou-se idealizada como a vida
onde a ordem e a autoridade eram incontestadas, onde a
seguranca da existéncia material podia ser concomitante

ao verdadeiro amor marital e as transacdes entre membros
da familia ndo suportariam inspecodes externas.
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Paralelo a isso, a producdo em série de roupas e utensilios gerava
inseguranca e mistério nas relacoes pessoais, ja que determinados codigos
de reconhecimento relacionados as diferencas sociais deixavam de existir e
diversos segmentos da sociedade passaram a se vestir de forma semelhante
(idem p.35): “(...) diferencas sociais — diferencas importantes, necessarias
para se saber da propria sobrevivéncia, num meio de estranhos e em rapida
expansao — tornavam-se ocultas, e o estranho, cada vez mais intratavel,
como um mistério.”

Entretanto, o capitalismo industrial ndo foi o lnico responsavel pelas
mudancas relacionadas ao conceito de publico e privado, outro fator

«©

apontado por Sennett € a secularidade (idem, p.36): “ a secularidade € a
convicgcdo, antes de morrermos, de que as coisas sao como sdo, uma
conviccao que cessara de ter importancia por si mesma assim que
morrermos.” Segundo o autor, as coisas e pessoas durante o século XVII
tinham lugar, explicacdo “dentro da ordem da natureza”, entretanto, a partir
do século XIX o secularismo passou a se basear “em um codigo do imanente,
de preferéncia ao transcendente”. Tal mudanca levava as pessoas a terem
um cuidado maior ao aparecerem em publico, ja que qualquer aparicao
poderia revelar a personalidade (idem, p. 37): “num mundo onde a imanéncia
€ o principio do conhecimento secular, tudo tem importancia, porque tudo
poderia ter importancia.”

A partir de meados do século XIX, as experiéncias no espaco publico
passaram a ser consideradas formas de aprendizado, de formacao de
personalidade. Alguém que nao fosse exposto a convivéncia com estranhos
poderia ser considerado (como até os dias atuais) inexperiente ou
“despreparado” para a vida.

Além das forcas do capitalismo e do secularismo, Sennett ainda aponta
quatro condicoes psicologicas que atuam sobre a crise da vida publica no

século XIX (idem, p. 44): “desvendamento involuntario da personalidade,
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superposicao do imaginario publico e privado e defesa através do siléncio”.
A intimidade acaba funcionando como uma tentativa de se proteger do espaco
publico, as pessoas se tornam cada vez mais individualistas, segundo o
autor, talvez como forma de resolver o problema publico, negando que o
problema publico exista...

Atualmente os conceitos de espaco publico e privado ndo sao muito
claros para a maioria das pessoas, ja que os espacos privados estao sendo
sempre invadidos e roubados e os espacos publicos sdo cada vez mais
restritos. Como imaginar que um monumento, construido com o intuito de
celebrar (teoricamente) a historia de um povo, precisa de grades e segurancas
que o protejam de acdes do proprio povo? Espacos publicos sao
constantemente tomados como privados para a construcao de monumentos
que visam satisfazer o ego de governantes megalomaniacos. O espaco publico,
na verdade € um espaco de guerra.

Segundo Paulo César Gomes, existem alguns conceitos errados em
relacado ao espaco publico, como por exemplo, afirmar que é publico o que
nao é privado, ou considerar como espaco publico uma area limitada
juridicamente, ou ainda como um local de livre acesso. Todos esses
pensamentos dificultam o esclarecimento da questao do que na verdade é
publico. Paulo César Gomes (2002, p.160) tenta esclarecer a questao
afirmando que “o espaco publico é simultaneamente o lugar onde os
problemas se apresentam, tomam forma, ganham uma dimensao publica e,
simultaneamente sdo resolvidos”.

Ele ainda ressalta que um dos grandes problemas das sociedades
contemporaneas foi (2002, p.160) “haver transformado o publico em passivos
espectadores” ou o fato de o publico estar associado “a concepcao de uma
multidao passiva, incapaz de reagir criticamente, prisioneira de uma
cotidianidade niveladora”. A Internacional Situacionista lutava contra essa

posicao passiva de publico provocada pelo espetaculo desde a década de
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sessenta, de acordo com Debord (1979, p.19):

(...) a realidade vivida € materialmente invadida pela
contemplacao do espetaculo, e retoma em si propria a ordem
espetacular dando-lThe uma adesao positiva. A realidade
objetiva esta presente nos dois lados. Cada nocao assim
fixada nao tem por fundamento sendo a sua passagem ao
oposto: a realidade surge no espetaculo, e o espetaculo é
real. Esta alienacao reciproca é a esséncia e o sustento da
sociedade existente.

Com o objetivo de lutar contra a espetacularizacao do cotidiano, os
situacionistas propunham acodes ludicas, que levassem o publico a partir
da posicao de espectador a participante, como as derivas e detournements,
que eram “formas experimentais de um jogo revolucionario”, tentando
efetuar mudancas profundas numa sociedade sustentada pelo espetaculo
que a ilude, promovendo dessa forma, uma nova realidade através da
modificacao do papel de publico a participante, segundo Debord (apud

BERENSTEIN, 2003, p. 57) :

A construcao de situacdes comeca apdés o
desmoronamento moderno da nocédo de espetaculo. E facil
ver a que ponto esta ligado a alienacao do velho mundo o
principio caracteristico do espetaculo: a ndo participacao.
Ao contrario percebe-se como as melhores pesquisas
revolucionarias na cultura tentaram romper a identificacao
psicolégica do espectador como heroéi, a fim de estimular
esse espectador a agir, instigando suas capacidades para
mudar a prépria vida. A situacao é feita de modo a ser vivida
por seus construtores. O papel do “publico”, se ndo passivo
pelo menos de mero figurante, deve ir diminuindo, enquanto
aumenta o numero dos que ja nao serdo chamados atores,
mas, num sentido novo do termo, vivenciadores.

O espaco publico deve passar a condicao de tabuleiro para a pratica
desses jogos, sendo retomado como um local de discussdo politica, onde
acontecem conflitos e onde eles sao resolvidos, através da participacao
popular. Nesse confronto, o artista vem utilizar o espaco publico, o local de
transito, como local de experimentacao, propondo situacdes e rupturas no

cotidiano.
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3.7 maquinas de guerra x aparelhos de captura...

“ Significaria dizer que a maquina de guerra nao existe antes do cavalgamento
e da cavalaria? Nao é essa a questao. A questao € que a maquina de guerra implica
o desprendimento de um vetor velocidade, tornado variavel livre ou independente,

o0 que nao se produz na caca, onde a velocidade remete antes ao animal cacado.”

Gilles Deleuze e Félix Guattari

As cidades sao tomadas pelo crescimento (des)ordenado, o numero de
habitantes aumenta. O avanco econdmico implica em necessidades de
espaco, de velocidade, com isso aumenta o numero de carros, as ruas se
alargam, os passeios ficam cada vez mais estreitos. A velocidade € fator
determinante do progresso (os congestionamentos também...). Os espacos
da cidade sao ocupados em funcao do crescimento economico, estratégias
de utilizacao e desocupacao de territorios sao postas em pratica, moradores
com baixo poder aquisitivo sao deslocados de bairros centrais para bairros
distantes, onde nao existe trabalho nem condi¢coes de sobrevivéncia, apenas
casas minusculas isoladas dos bairros centrais.

Segundo Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997, p. 188), a cidade “é o
espaco estriado por natureza”, € o espaco sedentario, onde muros delimitam
areas fechadas, construcoes privatizam espacos, restringem o acesso. A
cidade também ¢é estriada pelo capital, pelo trabalho, pela moeda, por
mecanismos criados pelo Estado para ocupar o territorio a fim de apropriar-
se dele. Entretanto, em oposicao ao espaco estriado, existe o espaco néomade,

ou espaco liso, onde nao existem territorios marcados ou linhas divisorias,
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o que determina o caminho sao as necessidades, nao existem pontos fixos,
mas sim pontos estabelecidos pelo percurso, de acordo com Deleuze e

Guattari (1997, p.184):

Ora, no espaco estriado, as linhas, os trajetos tém
tendéncia a ficarem subordinados aos pontos: vai-se de um
ponto a outro. No liso, € o inverso: os pontos estao
subordinados ao trajeto. Ja era o vetor vestimenta-tenda-
espaco do fora, nos néomades. E a subordinacédo do habitat
ao percurso, a subordinacao do espaco do dentro ao espaco
do fora: a tenda, o iglu, o barco. Tanto no liso quanto no
estriado ha paradas e trajetos; mas, no espaco liso, € o
trajeto que provoca a parada, uma vez mais o intervalo toma
tudo, o intervalo é a substancia.

Apesar da caracteristica fundamentalmente estriada, na cidade também
se podem encontrar espacos lisos nos intervalos, nas fendas, nas brechas
do “crescimento” (representado por multinacionais ou pela expansao
imobiliaria). Sao espacos formados por sobras e restos, pelos que sao

excluidos desse progresso (Deleuze, 1997, p. 188):

A cidade libera espacos lisos, que ja ndo sado s6 os da
organizacdo mundial, mas os de um revide que combina o
liso e o esburacado, voltando-se contra a cidade: imensas
favelas moveis, temporarias, de nomades e trogloditas,
restos de metal e de tecido, patchwork que ja nem sequer
sao afetados pelas estriagens do dinheiro, do trabalho ou
da habitacao.(...). Forca condensada, potencialidade de um
revide?

E novamente o mato brotando entre as frestas do concreto, sdo os
moradores de rua e a populacdao de baixa renda (afastada dos centros da
cidade para os conjuntos populares — tipo caixa de fosforos) que retornam
para os centros, se desterritorializam, entrando novamente num nomadismo
ou migracao quase forcados, ocupando viadutos, frentes de igrejas e

marquises em busca de sobrevivéncia. Nélson Brissac comenta:

As populacoes sem moradia hoje transbordam os limites
espaciais tradicionais estabelecidos da exclusao social — as
periferias e as encostas — para invadirem toda cidade.
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Infiltram-se nas fissuras do tecido urbano, nos desvaos do
construido, em todos os espacos intersticiais.

Deleuze e Guattari fazem uma importante distincao entre o nomade e o

migrante(1997, p. 51):

A vida do némade € intermezzo. Até os elementos de seu
habitat estdo concebidos em funcao do trajeto que nao para
de mobiliza-los. O némade nao é de modo algum o migrante,
pois o migrante vai principalmente de um ponto a outro,
ainda que esse outro ponto seja incerto, imprevisto, ou mal
localizado. Mas o néomade s6 vai de um ponto a outro por
conseqUiéncia e necessidade de fato; em principio os pontos
sdo para ele alternancias num trajeto.

Entre a populacao de rua também podem-se identificar caracteristicas
do migrante e do ndmade, existem aqueles que possuem uma “residéncia”,
geralmente localizada em bairros distantes e que vao constantemente ao
centro da cidade, passando dias para conseguir algum dinheiro, sdo como
migrantes. Existem ainda aqueles que nao possuem residéncia fixa, moram
nas ruas, como nomades urbanos, que tém seus dias voltados para a
sobrevivéncia, seus caminhos determinados pela necessidade, sendo
territorializados pela propria desterritorializacao. O territorio para o nomade
nao € propriedade, mas sim suporte, onde ele deve transitar.

Para sobreviver nas ruas é preciso desenvolver estratégias e
ferramentas que possibilitem a manutencado do espaco. Dessa forma, o
morador de rua transforma tudo que esta a seu alcance em ferramenta, em
arma de sobrevivéncia, a fonte € chuveiro, uma rua deserta é sanitario, uma
carcaca de geladeira velha se torna estrutura para um carro onde material
pode ser catado para reciclagem, sdo verdadeiras maquinas de guerra que
se apropriam de restos da sociedade de consumo.

Segundo Deleuze e Guattari, as maquinas de guerra sao invencoes do
povo nomade, que precisava de uma forma diferente de ocupar o espaco. Ja

que para o nomade nao existe o conceito de propriedade, a maquina de

guerra vai contra os interesses do Estado, que procura dividir, demarcar o
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territorio afim de ocupa-lo. Sendo assim, ela acaba se tornando uma forma
de resisténcia, entretanto, o objetivo principal da maquina de guerra nao €
promover a guerra, esta sim, pode ser uma consequiéncia do confronto com
o Estado (DELEUZE, 1997, p.102):

Se a guerra decorre necessariamente da maquina de
guerra, € porque esta se choca contra os Estados e as
cidades, bem como contra as forcas (de estriagem) que se
opdem ao objeto positivo; por conseguinte a maquina de

guerra tem por inimigo o Estado, a cidade, o fenémeno
estatal e urbano, e assume como objetivo aniquila-los.

As estratégias de ataque nao sao diretas, os moradores de rua se
espalham nas sombras, ocupam a cidade a noite. Silenciosamente, se
espalham as margens das vias de transporte, dos prédios abandonados, se
apropriam das marquises em movimentos descentralizados, redesenhando
a cidade, “seus ataques nunca frontais, consistem em sitiar e invadir espacos,
cortar as vias de comunicacao e estabelecer linhas de fuga”(BRISSAC, 2001).
Nao existe uma frente de batalha Ginica, entretanto, o Estado possui diversos
mecanismos de defesa e se volta contra tudo aquilo que vai de encontro aos
seus interesses, para tanto existem os aparelhos de captura, que tém como
objetivo se apropriar das maquinas de guerra, estriar o espaco e ainda, de
acordo com Brissac (BRISSAC, 2001):

Instaurar um processo de captura dos fluxos. Trajetos
fixos, em direcdées bem determinadas, que limitem a
velocidade, que mensurem nos seus detalhes os

movimentos. O Estado nao para de decompor o movimento
e regular a velocidade.

Deleuze e Guattari (1997, p.136) afirmam que entre os principais
aparelhos de captura estao: o lucro do empresario, o lucro do empreiteiro, a
propriedade que captura a terra, o trabalho e o sobre-trabalho que sao
capturas da atividade, a apropriacao da terra que captura do territorio, além

dos impostos. Os aparelhos de captura ficam claros em atividades do
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cotidiano quando a prefeitura passa a cobrar uma taxa de inscricao para a
coleta de latas durante o carnaval, ou quando cobra taxas de inscricao para
venda de alimentos e bebidas durante festas populares, assumindo dessa
forma o controle de atividades inicialmente livres.

Com o objetivo de conter os nomades, as grandes construtoras e
corporacoes utilizam a arquitetura como forma de controlar o acesso a
determinados lugares, onde o fluxo esta restrito a pessoas de niveis
economicos elevados, tentando evitar ao maximo o contato com a pobreza,

Nélson Brissac afirma (BRISSAC, 2001):

A proximidade de populacdes extremamente desiguais
requer um poderoso aparelho de controle. A arquitetura
urbana nas megalopoles configura essas novas
segmentacoes. Sao dispositivos mais fluidos e porosos de
discriminacdo espacial e social: trata-se de controlar o
acesso, de modo a evitar o encontro casual de populacdes
diversas.

A maquina de guerra nao tem a guerra como objetivo primario, mas
sim como um complemento quando, por exemplo, tem que se voltar contra
o Estado. Entretanto, quando o Estado se apropria da maquina de guerra,
ela passa a ter como objetivo a guerra e passa a se chamar exército, sendo
utilizada contra os nomades e os outros que se opoem aos interesses do

Estado.
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3.8 construcoes autonomas

“Nas margens da rodovia os meninos viram o bosque: uma densa vegetacao
de arvores estranhas cobria a vista da planicie. Tinham os troncos finos, finos,
retos ou obliquos; e copas achatadas e amplas, com formas as mais estranhas e
as mais estranhas cores, quando um carro passou e iluminou-as com os faréis.
Ramos em forma de dentifricio, de rosto, de queijo, de mao, de navalha, de
garrafa, de vaca, de pneu, constelados por folhagens de letras do alfabeto.

- Vival — disse Michelino. — Isso € um bosque!

E os irmaos observavam encantados a lua despontar entre aquelas sombras
estranhas:

- Como € bonito...

- Michelino lembrou-lhes logo o objetivo pelo qual tinham ido até ali: a
lenha. Assim abateram uma arvorezinha em forma de flor de primula amarela,
cortaram-na em pedacos e levaram-na para casa. (...)

(...) Naquela noite, fora denunciado o fato de que na rodovia um bando de
moleques andava derrubando os cartazes de publicidade.”

Italo Calvino

No sistema em que vivemos, as construcoes sao realizadas sem que se
dé a devida importancia a presenca humana, ao contrario, as pessoas devem
se adaptar as construcoes impostas, grandes caixas que servem para morar
mal, segundo Attila Kotanyi e Raoul Vaneigem (apud BERENSTEIN, 2003,

p-139), membros da Internacional Situacionista:

O capitalismo moderno leva a desistir de toda critica pelo
simples argumento de que € preciso ter um teto, assim como
a televisdo passa sob o pretexto de que é preciso receber
informacao e divertimento. E consegue apagar a evidéncia:
essa informacao, esse divertimento e esse modo de habitat
nao sao feitos para as pessoas, mas sao feitos sem elas,
contra elas.

Com o objetivo de incentivar a participacao das pessoas na criacao de

suas proprias historias, de torna-las participantes de suas proprias vidas,
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de integrar a criacao do espaco onde vivem, a Internacional Letrista® utilizou
o conceito do Urbanismo Unitario (BERENSTEIN, 2003, p.65): “teoria do
emprego conjunto de artes e técnicas que concorrem para a construcao
integral de um ambiente em ligacao dinamica com experiéncias de
comportamento”. O Urbanismo Unitario nao teve construcoes como
resultados, o que interessava na verdade era propor novas visoes, novas
possibilidades, sugestoes, como as mencionadas por Stewart Home (1999,

p.36) originalmente publicadas no Potlach 23°:

(...) manter o metro aberto a noite; transformar os
telhados de Paris em calcadas, com escadas rolantes dando
acesso a eles; manter os jardins publicos abertos a noite;
colocar interruptores nas lampadas das ruas para que o
publico possa decidir o grau de iluminacao que deseja;
operar a transformacdo ou demolicdo das igrejas —
removendo qualquer traco de religiao (...)

Entretanto, existem construcoes que se assemelham a proposta
urbanisticas da IL, contrariando as ocupacoes dos espacos por grandes
construcoes arborescentes: as favelas, os acampamentos dos sem-terra e
os abrigos provisoérios realizados por moradores de rua (que sao ainda mais
marcados pela precariedade, verdadeiras construcdes rizomaticas), sao
construidos com a participacao direta dessa populacao, levando em conta
diversos fatores, se adaptando ao terreno onde a construcao vai ser realizada,
diferente da arquitetura formal onde nao existe participacao direta daqueles
que vao habitar o local.

Segundo Paola Berenstein (2001, p.1035) “os abrigos das favelas ocupam
um terreno vazio da mesma forma que o mato que nasce discretamente nas
bordas e logo acaba ocupando a totalidade do terreno”. Essas construcoes
sao realizadas por pessoas excluidas, com materiais rejeitados pela sociedade.
O que néao serve para o consumo se transforma em abrigo, em parede ou
teto. As construcoes se adaptam as necessidades e as necessidades se

adaptam aos materiais encontrados. A casa fala muito mais sobre o individuo
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que a realizou, fala de suas habilidades, de seus desejos, locais por onde
anda. Esse tipo de construcao se identifica com os conceitos de urbanismo
unitario (sendo excluido o aspecto ludico...).

Segundo Constant, nesse ponto entra a funcao do artista na construcao
do habitat (apud BERENSTEIN, 2003, p.92): “os artistas tém a tarefa de
inventar novas técnicas e de utilizar a luz, o som, o movimento e todas as
invencoes em geral que possam influir nas ambiéncias”. Hélio Oiticica
também utiliza o conceito de ambiente para a realizacdo de seus trabalhos.
Para ele, todas as modalidades artisticas devem ser derrubadas para que o
artista crie novas formas de manifestacao que envolvam o espectador. Sua
nocao de ambientacado € muito semelhante a dos situacionistas (OITICICA,

1996, p. 103):

Ambiental é para mim a reunido indivisivel de todas
as modalidades em posse do artista ao criar — as ja
conhecidas: cor, palavra, luz, acdo, construcao, etc., e as
que a cada momento surgem na ansia inventiva do mesmo
ou do proprio participador ao tomar contato com a obra.

Tomando como ponto de partida as construcoes autonomas realizadas
com a participacao popular direta, sem interferéncia de arquitetos, ele tentou
elaborar uma imagem brasileira no cenario artistico internacional, que

comecou com os “Parangolés” (OITICICA, 1996, p.124):

Tudo comecou com a formacado do Parangolé em 1964,
com toda a minha experiéncia com o samba, com a descoberta
dos morros, da arquitetura organica das favelas cariocas (e
consequentemente outras, como as palafitas do Amazonas) e
principalmente das construcoes espontaneas, anonimas, nos
grandes centros urbanos — a arte das ruas, das coisas
inacabadas, dos terrenos baldios, etc.

Em trabalhos como “Tropicalia”, Oiticica mostra a forte influéncia
desse tipo de arquitetura, dos materiais utilizados, das cores e das
“quebradas” dos morros, como ele demonstra ao falar de suas sensacoes ao

entrar no ambiente: “parecia-me ao caminhar pelo recinto, pelo cenario da
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Figuras 13 e 14 - Hélio Oiticica. Eden e Tropcélia. 1969
foto Hélio Oiticica
Acervo projeto HO, Rio de Janeiro

Tropicalia, estar dobrando
pelas ‘quebradas’ do morro,
organicas tal como a
arquitetura fantastica das
favelas” (1996, p. 124). As
sensacodes causadas sao
parte fundamental nesses
trabalhos, os ambientes
construidos faziam uma
espécie de “curto-circuito
ideologico” entre as galerias
e as favelas dos morros
cariocas, transportando o
visitante para outra
realidade que o convidava a

integracao, a participacao.
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3.9 para nao criar novos mortos

“Mas, Aquiles, ninguém até hoje foi mais feliz do que tu, nem o sera no porvir.
Outrora, enquanto vivias, nos os Argivos te honravamos como a um deus; agora,
que estas aqui, reina sobre os mortos; por isso, nao deves afligir-te por haver
morrido.

Ilustre Ulisses, nao tentes consolar-me a respeito da morte; preferiria trabalhar,
como servo da glerba, as ordens de outrem, de um homem sem patrimoénio e de
parcos recursos, do que reinar sobre os mortos, que ja nada sao!”

Homero

As intervencoes tém como objetivo a insercao no cotidiano, entrando
em contato direto com o publico que nao tem acesso aos circuitos fechados
das galerias de arte, onde a obra esta instalada num pedestal, afastada dos
mortais por faixas, que delimitam o espaco do visitante.

A arte se apresenta longe dos “vernizes”, como algo que pode fazer
parte do cotidiano, mas de um cotidiano diferente, longe das nocoes de
espetaculo combatidas pelos situacionistas, um cotidiano que tem como
uma de suas metas ser diferente, incentivar o questionamento, a
participacao.

Uma das caracteristicas desse tipo de trabalho é a efemeridade das
obras, que além de ser uma forma de inviabilizar a comercializacao, € um
recurso que possibilita a utilizacdo do espaco publico de forma mais
dinamica, € o que Mau Monleon (1999, p.42) diz a respeito das projecoes
realizadas por Wodiczko nos grandes centros urbanos: “a caracteristica
fundamental de suas projecoes consiste em serem efémeras, pois € a Unica

maneira de superar sua possivel coercao e sua possivel transformacao em
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novos ‘mortos’ da cidade”. Essa € mais uma diferenca entre as intervencoes
e a nocao de monumentos (estruturas imoveis e sem sentido para a maior

parte da populacao), segundo Nelson Brissac (1996, p. 120):

A obra de arte pode ser uma intervencao num
determinado espaco, alterando sua conformacéao, requerendo
outra forma de apreensdo, provocando outras experiéncias.
Ela pode ser essa afirmacdo de uma presenca, de uma
manifestacado particular, de uma particular interacdo com o
lugar e as outras obras. Nos dois casos, porém, € um
acontecimento. Em vez do monumentum erguido pela cultura
institucionalizada, € o0 momentum da criacao artistica.

Esse momentum de criacao, entretanto, nao se restringe a criacao do
artista, mas também a co-criacdao do publico/participante. Um valor

diferente € dado ao publico, eis a diferenca entre a arte publica e a que se

produz em locais publicos, segundo Mau Monleon (1999, p. 135) :

(...) cabe diferenciar a arte publica da arte que se desenvolve
em locais publicos sem atender ao fator “social” do contexto.

A nova categoria de arte publica se reconhece em um
tipo especifico de arte, cujo destino € o conjunto de cidadaos
(ndo especialistas) e o espaco publico aberto.

Infiltrando-se no cotidiano, esse tipo de arte publica tem uma postura
critica muito intensa, entretanto, nao se compromete a resolver problemas,
mas sim questiona-los, transformar simples constatacées em provocacoes,
que podem levar a reflexdo e mudancas no comportamento. O lugar passa a
ter funcao essencial na confeccao de um trabalho, ele nao é construido
apenas para ressaltar aspectos ja conhecidos do local, mas também para
procurar coisas que passam desapercebidas, provocando novas experiéncias,

segundo Nelson Brissac (1996, p. 118):

O artista nao busca lugares particularmente dotados
de significado histérico ou imaginario ja garantido. Ele ndo
trabalha com a imagem deles, mas com essa confrontacao
espacial. Ele procura converter esses locais de transito,
tipicos de nossa dinamica urbana moderna, em locais de
experiéncia.
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E a transformagio do ndo-lugar em lugar. Entretanto, muitos trabalhos se diferem da

nogao de site-specific, do minimalismo:

O minimalismo estabeleceria novos parametros para as
intervencoes no espaco. Ele nao apenas rejeitaria a base
antropomorfica da escultura tradicional, como recusaria
sua desvinculacao do sitio. Agora, a escultura é entendida
na sua relacdo com o entorno e redefinida em termos de
lugar. Richard Serra e Robert Morris redefiniriam os
principios da arte para lugar especifico redimensionando
sua escala: o espaco da cidade e o observador, € nao mais
o objeto, tornam-se as referéncias.

Atualmente, os conceitos de sitio mudaram, a maior parte dos trabalhos
de intervencao realizados tém uma relacao diferente com o local, segundo

Brissac (1996, p. 120):

O sitio de intervencado nédo é mais necessariamente
delimitado pelas circunstancias locacionais. Ele é agora
estruturado mais intertextualmente do que espacialmente.
Seu modelo ndo é um mapa, mas um itinerario, uma
sequéncia fragmentada de acdoes através de espacos,
articulada pela passagem do artista.



3.10 registros

“ Eis aqui, para comecar, algumas imagens: elas sdo a cota de prazer que o
autor oferece a si mesmo, ao terminar seu livro. Esse prazer é de fascinacao (e, por
isso mesmo, bastante egoista). SO retive as imagens que me sideram, sem que eu
saiba por qué (essa ignorancia € propria da fascinacao, e o que direi de cada imagem

sera sempre imaginario).”
Roland Barthes
Uma caracteristica marcante de boa parte dos trabalhos de intervencao
expostos nessa pesquisa € o anonimato. Por serem montadas em espaco
publico, teoricamente os artistas precisariam de uma aprovacao dos 6rgaos
competentes para executar seus trabalhos, mas isso nem sempre aconteceu,
além do que, estando “fora” do circuito oficial, a assinatura perde sua forca,
ja que a principal funcao de tais trabalhos nao € a identificacado como obra
de arte, mas sim o questionamento com relacdo a problemas geralmente de
ordem social, ou simplesmente um rompimento no cotidiano. Grande parte
dessas intervencoes sdo executadas em horarios de pouco movimento, € o
anonimato tem certa importancia na realizacdo de alguns trabalhos,
protegendo os artistas. Mas até que ponto chega esse anonimato? Segundo

Mario Ramiro, um dos integrantes do 3NOS3:

“ Estes trabalhos, que alteraram radicalmente o transito
da cidade, foram feitos sempre de uma maneira clandestina
sem nenhum tipo de autorizacao da cidade ou da policia. Nos
criamos estas instalagdes na maior parte nas horas adiantadas
da manha. FreqUientemente tiveram que ser removidas pela
policia ou pelos bombeiros, criando o caos virtual no trafego
da manha...”.1°
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Essa atitude “anénima” do grupo 3NOS3 foi essencial para a execucao

de varios trabalhos do grupo, pois além de nao sofrerem problemas judiciais,
ainda tinham uma ampla cobertura de seu trabalho pela imprensa falada e
escrita, além da grande repercussao que eles tinham no dia seguinte, com a
participacao dos policiais em sua obra, seria uma grande performance da
desconstrucao/construcao de uma proposta. Sem contar, que passada a
tempestade, a autoria do trabalho era atribuida ao grupo, que dessa forma,
saia do anonimato.

Devido ao carater efémero do trabalho, € essencial para que ele se complete
e se expanda, o seu registro através do maior nimero de meios possivel, segundo
Barrio (apud GONCALVES, 2001, p. 65): “Devido ao meu trabalho estar
condicionado a um tipo de situacao momentanea, automaticamente o registro
sera a fotografia, o filme, a gravacao, etc. — ou simplesmente o registro retiniano
ou sensorial”

Considerando a caracteristica experimental do trabalho de Barrio, que
se utilizava de matéria organica, percebe-se facilmente que o mesmo foi feito
para ser destruido e a Unica forma de preservacdo do mesmo é o registro.
Atualmente seus trabalhos da década de setenta ainda vém sendo expostos
por meio de fotografias e de cadernos do artista, que sdo importante aliados,
onde as idéias sdo guardadas e preservadas para a posteridade.

Os trabalhos desenvolvidos na presente dissertacdao foram registrados
através de filmadoras digitais e fotografias, sao mais de vinte horas de registros
que se transformaram em videos de curta duracao, onde sdo apresentados os
depoimentos das pessoas que entraram em contato com as intervencoes,
imagens da construcao dos trabalhos e as montagens nas ruas. Os registros
foram realizados por pessoas que nao possuiam muita habilidade com o
equipamento. O objetivo ndo era realizar um video profissional, mas sim
apresentar os trabalhos as pessoas que nao entraram em contato com eles nas

ruas, ampliando as discussoes propostas pelas intervencoes e potencializando
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os trabalhos.

Devido as restricoes orcamentarias, optei por fazer eu mesmo as edicoes
dos videos. Para tanto aprendi a utilizar alguns programas de edicao de video
e som, inicialmente com grandes dificuldades, que comecaram a ser superadas
durante o processo. Como resultado, foram desenvolvidos cinco videos, um
para cada intervencao. Apesar da funcao de registro dos videos, foram utilizados
alguns recursos, como musicas (exceto no Homens Invisiveis II, onde foi usado
som ambiente) , “cortes” nas imagens e exibicdo de diversas situacoes
simultaneamente, com a funcao de aproveitar melhor a curta duracao para
exibir o maior nimero de imagens possivel. O equipamento utilizado era amador
e isso se refletiu na qualidade final dos videos.

Para garantir que a presenca de uma camera nao alterasse as reacoes
das pessoas, os registros foram realizados anonimamente, exceto nos
depoimentos, que precisavam de autorizacao dos participantes para a utilizacao
das imagens.

Os videos passaram a fazer parte dos trabalhos de pesquisa e se
encontram no cd em anexo, facilitando o entendimento dos trabalhos,

possibilitando maior contato com os mesmos e perpetuando experiéncias Unicas.

notas:

1 Extraido de “Sintese dos resultados da pesquisa sobre populacao adulta
de rua da cidade de Sao Paulo” p. 2

2 Definicoes obtidas na revista Polis, n7 de 1992

3 Segundo a Cepal, pobres eram consideradas familias que possuiam renda
inferior a duas cestas basicas e indigentes eram aqueles que nao tém renda
nem para uma cesta.

4 Revista Polis, 1992, n7, p.11.

S A pesquisa que resultou nessa classificacao foi realizada em Austim, EUA,
entretanto, os resultados obtidos sao extremamente semelhantes a realidade
brasileira, constatadas a partir da observacao e de entrevistas com moradores
de rua de Salvador.

6 As duas ultimas respostas podem ser facilmente observadas em situacoes
como as restauracoes de pracas publicas ou em eventos como o carnaval,
onde “misteriosamente” inumeros moradores de rua somem dos seus espacos
normais de convivéncia.

7 Internacional Situacionista. ISn 1. Junho de 1958 apud Berenstein, 2003.
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4 pomu - lugar de morar

Em funcao do que vocé procura, escolha uma regido, uma cidade de razoavel
densidade demografica, uma rua com certa animacao. Construa a casa. Arrume a
mobilia. Capriche na decoracado e tudo que a completa. Escolha a estacdo e a
hora. Retina as pessoas mais aptas, os discos e as bebidas convenientes. A
iluminacédo e a conversa devem ser apropriadas, assim como o que esta em torno
ou suas recordacoes. Se ndo houver falha no que vocé preparou, o resultado sera

satisfatério.

Guy Debord, 1958

Esse € o primeiro capitulo em que falo sobre
os trabalhos propostos. A intervencao foi
montada duas vezes, em locais diferentes.
Parte do texto € escrito como uma espécie
de diario, onde descrevo algumas situacoes
que aconteceram durante o processo de
montagem da intervencao.

67



4.1 alguns nomes e idéias

“Ao contrario do que se pensa, a criacao envolve aprendizagem. Apesar de
todos nascerem artistas, ninguém se forma artista sem luta e sem trabalho com a
criacao, com as informacoes, deformacdes e formacoes que os atos de criacao
propoes ao criador concretamente.”

Marly Meira

A idéia inicial de trabalhar com a construcao de interferéncias
realizadas a partir da observacao do cotidiano dos moradores de rua de
Salvador surgiu durante a execucao de um dos projetos do GIA (Grupo de
interferéncia Ambiental)!: o projeto Caramujo, realizado durante a MIP
(Manifestacao Internacional de Performance), na Casa do Conde, em Belo
Horizonte. O projeto consistia basicamente em abrigar integrantes do grupo
numa estrutura precaria montada dentro do espaco do evento, com lonas
plasticas e cordas, levando assim, a realidade para o interior do cubo branco,
num processo de estetizacao do cotidiano?.

No ultimo dia do evento, o “Caramujo” foi desmontado, as cordas foram
retiradas, liberando a passagem, as malas no chao sinalizavam a saida,
uma placa dizia: “isto nao € uma performance”, evidenciando a realidade da
situacao. O projeto nao acabou, o “Caramujo” foi montado do lado externo,
em frente a Casa do Conde, abrigando uma familia que morava naquele
local: Alemao, Pretinha e a cadela Malaca, seres com passados completamente
diferentes, que se encontraram nas ruas em um determinado momento de
suas vidas. Ele, um homem de familia relativamente rica, nao suportando

sua vida, passou a morar nas ruas. Ela, pertencente a classe média,
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trabalhava como caixa de banco, teve sua vida e familia destruidas por um

incéndio, nao suportou a dor da perda e entrou em desespero, abandonando

O que€ restou, passou a morar nas ruas?s.

Aguardando uma promessa da prefeitura, que lhes daria uma casa,

os dois construiram seu abrigo com moveis velhos encontrados nas ruas,

fazendo interessantes adaptacoes para a sobrevivéncia, como um sanitario,

e Y P
Figuras 15 a 17 - GIA. Caramujo. 2004
foto Cristiano Piton

que era composto por uma
cadeira de praia rasgada em sua
parte inferior, onde se
encontrava um jornal ou saco
plastico que servia para coletar
as fezes. O “Caramujo” sofreu
uma metamorfose e se
transformou na “Casa do
Alemao”, mantendo sua
principal funcéao: abrigar.
Depois de estetizar o cotidiano,
o Caramujo passou a
“cotidianizar a estética”, se
libertando do espaco fechado da
galeria e indo para as ruas, se
misturando a realidade.

Assim como o Caramujo,
o tema de minha dissertacao
também sofreu uma
metamorfose, o que antes nao
estava muito claro, de repente
se revelou, as interferéncias que

seriam realizadas passaram a
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ter um tema especifico: o cotidiano dos moradores de rua da cidade de
Salvador.

Um trabalho inicial comecou a ser desenvolvido, com fortes influéncias
do “Projeto Caramujo”, das propostas de ambiente de Hélio Oiticica (os
“Penetraveis”, “Eden” e “Tropicalia”) e de Krysztof Wodiczko, com seus
Homeless Vehicles. Era o “Projeto Abrigos”, composto por objetos inflaveis,
em forma de barraca, confeccionados com lona de contencao de encostas e
capacidade para abrigar uma pessoa adulta. O objetivo era obter estruturas
leves e de facil montagem e transporte. Montados, eles mediriam
aproximadamente 2,0x1,0x0,7m, sendo que desmontados, caberiam em um
saco pequeno de supermercado. Sua montagem seria independente da
estrutura do local, bastando que existisse uma area plana para proporcionar
certo conforto.

Diversos fatores diferenciavam o “Abrigos” das suas influéncias. Ele

Figuras 18 a 21- Imagens dos primeiros prototipos dos abrlgE)s
foto Cristiano Piton
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nao dependia da estrutura do local, como no “Projeto Caramujo”, onde uma

estrutura precaria é construida através de amarracoes realizadas em pontos

estratégicos do local, além disso, a precariedade dos abrigos estaria apenas

relacionada com o tipo de material empregado. Existia uma preocupacao

prévia em relacao aos aspectos estruturais dos abrigos, eles seriam

produzidos em série, possibilitando ao usuario alteracées em seu aspecto

Versoes de 1980 e 2000
fotos Poéticas do Processo

Figuras 22 a 24 - Krysztof Wodiczko. Homeless Vehicle.

externo, além disso, existia a
retomada dos objetivos originais do
Projeto Caramujo, que se
relacionavam a realidade dos
moradores de rua. O “Projeto Abrigos”
se diferenciava das propostas de Hélio
Oiticica por efetivamente se tratarem
de locais de habitacao, nao é busca
de sensacdoes ou proposta de
situacoes. Os carros de Wodiczko
dispunham de tecnologia mais
avancada para sua confeccao e
materiais menos acessiveis, 0 que
encarecia o preco final do produto, o
objetivo nao era distribuir os carros
para um grande numero de pessoas,
prototipos

de

mas sim elaborar

(baseados nos carros
supermercado utilizados pelos
moradores de rua de Nova York) que
atendessem as necessidades dos
moradores de rua através de

compartimentos que serviam para
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guardar utensilios pessoais, objetos encontrados e até para dormir em alguns
casos. O “Projeto Abrigos” nao tinha como objetivo substituir a casa ou
solucionar o problema dos que moram nas ruas, mas sim iniciar uma
discussao a respeito dos problemas sofridos por eles, utilizando uma
linguagem artistica para construir objetos que proporcionassem protecao
fisica e um pouco de privacidade para essas pessoas.

Diversos experimentos foram realizados para a construcao das
estruturas inflaveis, entretanto, um fator inviabilizou a realizacao do projeto
(além de dificuldades técnicas de construcao): seu custo. Apés uma
montagem inicial de cinquienta abrigos, eles deveriam ser distribuidos aos
moradores de rua que passariam a utiliza-los para dormir, fazendo com que
o trabalho estivesse presente em diversas partes da cidade, entretanto o
custo final por abrigo seria relativamente alto para que fosse fabricado em

série. A partir dessas dificuldades, surge o “POMU”.
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4.2 do projeto

“Desinventar objetos. O pente, por exemplo.
Dar ao pente funcoes de nao pentear. Até que ele fique com a disposicdo de ser
uma begdnia. Ou uma gravanha.

Usar algumas palavras que ndo tenham idioma.”
Manoel de Barros

Devido a necessidade de sobreviver nas ruas, o morador de rua se
apropria do espaco publico, transformando-o em moradia. A proposta do
POMU (Projeto de Ocupacao de Mobiliarios Urbanos) € realizar apropriacoes
dos mobiliarios urbanos de Salvador, mais especificamente os abrigos dos
pontos de onibus da cidade, transformando-os em abrigos para morar por
um curto espaco de tempo, que poderiam ser utilizados para passar uma
noite, ou nos casos de estruturas abandonadas, transforma-las em abrigos
fixos.

A construcao desses abrigos foi realizada a partir de objetos
encontrados nas ruas. O material utilizado para a construcao das “paredes”
foi o vinil encontrado nas propagandas politicas (material encontrado em
abundancia no periodo das elei¢des), que recebeu uma camada de tinta na
parte impressa, para anular qualquer vinculacao partidaria das intervencoes.

Esses cartazes de campanha politica estavam instalados por toda
cidade, principalmente em passarelas e viadutos, de forma inadequada e

sem autorizacao dos 6rgaos responsaveis, causando riscos aos motoristas e
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pedestres. As promessas de
moradia feitas pelos politicos em
campanha acabam sendo
substituidas pela tinica coisa que
¢ realmente feita para o povo:
propaganda.

Na primeira etapa do

trabalho, foram realizadas

), i T, e & ¢ ‘
Flgura 25 vinil utilizado na construc;ao dos abrigos
foto Cristiano Piton entrevistas com alguns

moradores de rua com o objetivo de tentar entender sua realidade, seus
desejos, dificuldades e um pouco de sua historia. A partir dos dados
coletados, uma pessoa foi escolhida para ser “a dona da casa”. Era o
depoimento dessa pessoa que determinaria como seria construido o abrigo,
as suas caracteristicas e os objetos que deveriam ser representados. Nas
“paredes” internas do abrigo seriam realizados desenhos que identificariam

o interior de uma casa real: os moveis, eletrodomésticos, os sonhos de
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Figura 26 - Desenho inicial do POMU
foto Cristiano Piton
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consumo seriam representados por desenhos em linhas pretas, sem texturas
ou sombreamentos. Em contraste com os desenhos, objetos seriam
construidos com materiais encontrados nas ruas, os moveis adaptados a
realidade do espaco publico. O que ¢é rejeitado pela sociedade passaria a
fazer parte da casa de uma populacao também rejeitada.

Essa acao tem como objetivo evidenciar a tomada do espaco publico
como abrigo. As caracteristicas de casa se tornam explicitas, o espaco publico
€ apropriado, mostrando o morador de rua como ser humano, que possui
personalidade e possui uma historia que se inscreve nas paredes dessas

construcodes precarias.
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4.3 das ocupacoes e dos moradores

“A minha casa tinha que ter tudo que Deus quer”

Espanto

4.3.1 experiéncia 1- castelo de cartas

O local escolhido para realizar as entrevistas e a primeira intervencao
foi a Praca da Piedade, no ponto de 6nibus em frente a igreja. Por ser um
local de distribuicao de alimentos, existe uma grande concentracao de
pessoas, principalmente as tercas feiras, quando diversos carros param no
local para fazer distribuicao de paes. Familias inteiras vém de todas as partes
da cidade para receber alimentacao.

O primeiro “dono da casa” foi escolhido: baiano, soteropolitano,
comecou a morar nas ruas ainda jovem, aos dezenove anos de idade. Hoje,
com quarenta e nove anos, continua morando nas ruas. Sua rotina diaria é
muito parecida com a de inumeras pessoas que vivem nas ruas; a principal
atividade realizada durante todo o dia € a busca por alimento. Ele anda
durante o dia inteiro, as vezes cata papéis e latas pelas ruas, mas nao tem

isso como atividade fixa. Ele nao carrega muitas coisas consigo, apenas
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uma bolsa, seus objetos pessoais sdo guardados com Dona Rita, a quem ele
chama de tia. Dona Rita mora em Alto de Coutos e vai todos os dias pedir
dinheiro ou ajuda na frente da Igreja da Piedade. O sonho dele € ter uma
“guia” de frutas, para isso ele precisa de um carro de méao. As frutas seriam
compradas em Sao Joaquim e vendidas no centro da cidade.

Inicialmente ele mostrou pouco interesse na proposta, mas gostou da
idéia de construirmos um carro de mao para que ele conseguisse trabalhar.
Pensei em Wodiczko, com seus veiculos impregnados de tecnologia, mas
que nao chegavam ao alcance da populacao de rua, efetivamente. O carro
seria construido com materiais encontrados nas ruas, coletados em derivas
pelo espaco.

No dia da montagem de sua casa, ele estava em frente a igreja. Era um
dia chuvoso, com péssimas condicdoes para montar uma interferéncia na
rua. Trabalhar nas ruas deixa o artista exposto a uma série de situacoes.
Ele nao apareceu mais. Sua casa comec¢ou a ser montada, respeitando as
pessoas que se protegiam da chuva no ponto de 6nibus. Eu estava sozinho
até a chegada de Everton (um amigo, integrante do GIA), que me ajudou na
montagem, nos registros e logo foi embora. Durante a montagem do abrigo,
diversas criancas apareceram e ajudaram no processo, entre elas: Diogo (o
“mais gostoso da Bahia”, como se referia a ele mesmo), “Espanto” e Aline.
Diogo e “Espanto” moram nas proximidades, andam num grupo de cerca de
dez criancas, entre dez e dezesseis anos. Dormem na sala de caixas
automaticos da Caixa Econdomica da Piedade e passam o dia “pertubando”
as pessoas na rua, além de pedir dinheiro e comida. Os dois tém familia,
cerca de seis irmaos cada, que moram em pequenos quartos num dos
suburbios de Salvador. Morar na rua é sindénimo de liberdade para eles,
mesmo com oS riscos existentes. A noite os riscos aumentam: policiais
passam pelas ruas fazendo a “limpeza”, garotos maiores batem neles,

impondo respeito e assumindo a “lideranca” do local. Aline faz parte de uma
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Figuras 27 a 44 - Montagem , chuva, pinturas e o luga rda Intervencao - fotos Cristiano Piton
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realidade um pouco diferente, ela mora com os pais em Paripe, tem cinco
irmaos e uma vez por semana passa o dia inteiro no centro da cidade, com
sua mae e irmaos em busca de comida. Sua mae esta desempregada e tem
uma filha recém-nascida. Seu pai vende café. Débora (minha esposa) chegou
para me auxiliar com os registros.

Aline teve um papel importante na primeira montagem do trabalho.
Ela estava presente durante todo o processo, era quase uma brincadeira
para ela, que passou a ser “dona da casa”. Através de suas instrucoes, a
decoracao da casa era realizada, seus desejos de uma casa perfeita eram
representados através das linhas que formavam as imagens.

As pessoas que esperavam onibus no ponto olhavam curiosas, varias
se aproximavam e entravam no espaco, apos um convite: “Ola, vizinha, pode
entrar...”. Um pouco timidas, elas entravam. O local passou a adquirir
caracteristicas de casa, as pessoas ja nao sentavam nos bancos do ponto de
onibus, as poucas que entravam pediam licenca. Outras diziam que com
certeza, um dia eu conseguirei minha casa. Varias conversas aconteceram
a respeito de politica, marginalizacao, desigualdades sociais. Uma das
conversas me chamou a atencao. Um adolescente, estudante de escola
particular entrou no abrigo e encontrou Espanto e Diogo, que de subito
perguntou: “O que vocé acha de mim?” O garoto ficou desconcertado, mas
respondeu: “Eu tenho medo de vocé”. Espanto e Diogo nao entenderam como
um garoto maior e mais forte poderia sentir medo deles. Ele explicou que
por serem diferentes, ele tinha medo. Espanto e Diogo continuaram sem
entender, mas logo disseram: “Eu tenho casa e familia”, numa provavel
tentativa de mostrar que as diferencas nao eram tantas. Ficaram conversando
por alguns minutos. Victor (esse era o nome do garoto) acabou percebendo
que eles nao eram tao diferentes...

A estrutura estava montada, as paredes ja haviam sido erguidas, a

casa estava de pé. Uma breve parada para o almoco me fez sair do local,
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Figuras 45 a 59 - Pinturas e visitantes do POMU - Imagens retiradas do video

deixando Aline sozinha em sua casa, com seus malabares. Perguntei se ela

estava com fome, ela timidamente respondeu que sim e que se eu quisesse,

poderia levar algo para ela comer, um misto, talvez.

Em dez minutos eu estava de volta, mas a casa nao estava mais la. O
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ponto de 6nibus voltou a sua funcao original. Aline havia sumido.

Perguntando aos vendedores de café que estavam no local o que havia
acontecido, descobri que um carro da fiscalizacao da prefeitura havia passado
e desmontado todo o trabalho, que como um castelo de cartas, caiu com um
simples sopro.

Depois de alguns minutos encontrei Aline, que me levou até o material
que ela e mais alguns moradores de rua que estavam no local conseguiram
salvar, correndo dos fiscais da prefeitura. Ela ainda chorava um pouco,
quando disse que pediu aos fiscais que nao desmontassem sua casa...

Algumas pessoas do local perguntaram indignadas o que havia
acontecido (uma delas foi a dona da livraria de artigos religiosos, que
emprestou uma escada para a montagem do trabalho). A casa foi destruida
antes que o processo chegasse ao fim. Eu passaria aquela noite no local e
no dia seguinte terminaria de montar os moveis. Voltei com a lona para

casa.
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4.3.2 experiéncia 2 - o gringo maluco

“Multidoes de pessoas estao agora preocupadas, mais do que nunca, apenas
com as histérias de suas proprias vidas e com suas emocgoes particulares; esta
preocupacao tem demonstrado ser mais uma armadilha do que uma libertacao.”

Richard Sennett

Considerando a primeira montagem do trabalho, foram repensados
alguns fatores importantes, como a fiscalizacdao e o local, por exemplo. O
POMU é um projeto que deve ser montado a noite, ja que seu objetivo
(pensando como um morador de rua) € estabelecer um local de dormida
“segura”. Entretanto, nas montagens, nao foram moradores de rua que
utilizaram os pontos como abrigos, mas sim o artista.

A principal diferenca entre o POMU e os outros trabalhos apresentados
nesta dissertacdo é a participacao das pessoas nas ruas. Nos outros
trabalhos, o publico entrava em contato comigo durante a montagem, que
se propunha a ser muito rapida, os materiais ja estavam prontos para serem
instalados nos locais. No POMU os materiais eram encontrados durante o
processo. Apesar de existir uma forma de montagem pensada para o local, o
ambiente era montado na hora, adaptacoes precisavam ser feitas, mudancas
ocorriam devido a escassez de materiais e o local se transformava, assim
como o artista. A precariedade estava presente.

O segundo local escolhido para a montagem do abrigo foi Pernambués.
Alguns motivos foram essenciais para a escolha desse bairro: fiscalizacao

reduzida, infra-estrutura (proximo a minha casa) e a praca onde seria
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Figuras 60 a 71 - Montagem do POMU Pernambués - magehs retiraas dos videos

montado o abrigo € um local tradicional de distribuicdo de sopa durante a
semana.

Montar tal trabalho perto de minha residéncia era quase um desafio,
por ter que entrar em contato com pessoas presentes do meu cotidiano. A
montagem de um trabalho como esse possibilita o contato com inumeros
individuos. A praca onde o trabalho foi montado é bastante freqiientada
por aposentados, alunos de escolas publicas, donas de casa, vendedores de
frutas.

O ponto de 6nibus era completamente diferente do utilizado na primeira
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intervencao. Algumas caracteristicas dificultavam a montagem, ja que era
um ponto aberto nas laterais. Comecei com a escolha dos pontos de fixacao
das cordas e a resolucdao do melhor formato para o abrigo. Em siléncio,
comecei a trabalhar, como se fosse comum montar uma estrutura daquelas
num ponto de 6nibus. No inicio eu nao olhava para as pessoas, era como
uma espécie de defesa, que além de gerar desconfianca entre os moradores,
fazia com que ninguém se aproximasse. Era uma forma que encontrei de
ficar “invisivel”, apesar de ser visto por todos, era um modo de me adaptar
ao local e vencer a timidez inicial. Lembrei-me de Sennett (1989, p. 29):
“quando todos estao se vigiando mutuamente, diminui a sociabilidade, e o
siléncio é a Ginica forma de protecdo”. Perguntava-me a todo o momento se
nao era essa a estratégia utilizada pelos moradores de rua para pedir
dinheiro, “desaparecendo” como individuos.

A curiosidade era geral, as pessoas se aproximavam para saber do
que se tratava aquela movimentacao. Muitos olhavam de longe, com receio,
outras faziam perguntas, queriam saber se haveria algum show, festa, o
que seria vendido ali, quem era eu. Passei a dar algumas informacoes sobre
o trabalho e disse inclusive que passaria a noite naquele lugar.

Era interessante como uma simples estrutura construida com uma lona
pode dar impressao de privacidade, as pessoas conversavam a meu respeito,
praticamente do meu lado, achando que nao estavam sendo ouvidas, ouvi
muitos comentarios curiosos, alguns diziam que eu era um gringo maluco
que ia morar no ponto de 6nibus. Mais uma vez Sennett (idem, p. 29): “as
pessoas sdo tanto mais sociaveis quanto mais tiverem entre elas barreiras
tangiveis, assim como necessitam de locais especificos, em publico, cujo
propoésito Ginico seja reuni-las”. Muitos se aproximavam e eram convidados
a entrar em “minha casa”, conversei com muitas pessoas. Uma das mais
interessantes era Ciro, um homem inteligente, viciado em alcool. Ciro se

aproximava, muitas vezes bébado, e foi um dos primeiros a levar informacoes
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para os outros aposentados que estavam por perto. Ele a todo tempo fazia
questionamentos com relacao a meu trabalho, queria saber de verdade o
que me interessava, o que eu pretendia com aquele abrigo. No6s conversamos
bastante. Devido ao vicio, Ciro se tornou uma pessoa pouco compreendida
pelos outros, que normalmente acham que as questoes filosoficas levantadas
por ele sao apenas “delirios de bébado”.

Durante o processo, outras pessoas apareceram, uma delas foi
Garrincha, que também estava em busca de alguma informacao. Através
dele descobri que existe fiscalizacao regional em Pernambués e que ja
expulsou muitos ambulantes da praca, destruindo materiais, barracas e
mercadorias que estivessem fora dos padroes de higiene. Garrincha se propos
a dar uma certa “protecao” contra baderneiros ou fiscais que pudessem
destruir o abrigo, ele perguntou também se poderia divulgar entre os outros
a nossa conversa ou se deveria manter segredo para nao estragar a
“surpresa”.

Todos aguardavam um evento que aconteceria no local, entretanto, o
evento era aquilo que estava acontecendo e que nao se propunha a ser um
espetaculo. Em determinados momentos o abrigo ficava cheio, era quase
uma festa. Almocei ali mesmo, desta vez nao sai do abrigo, me mantive
sempre por perto para evitar que o castelo fosse destruido novamente.

As pessoas perguntavam porque eu ia morar ali, se eu nao tinha casa,
sugeriram que seria interessante distribuir o material utilizado para
moradores de rua se protegerem a noite. Na saida da escola, as criancas se
apropriaram do ponto e fizeram a festa, enquanto eu montava os moveis
com garrafas peti, caixas de papeldao e madeira coletados nas proximidades.

A noticia se espalhou e os fiscais da prefeitura apareceram em busca
de documentos que autorizassem aquela montagem. Eram pessoas muito
educadas, que se disponibilizaram a voltar no dia seguinte e ir comigo até o

6rgao responsavel para tentar conseguir uma licenca.
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Anoitecia, a movimentacdao da praca mudava, o publico era outro.
Adolescentes se concentravam nos bancos, mas a curiosidade era a mesma:
o que era aquilo? Outras conversas sobre a vida nas ruas aconteceram,
muitas vezes o mistério a respeito do abrigo era mantido, eu era alguém que
estava morando no ponto de 6nibus. Fui alertado por diversas pessoas a
respeito dos perigos de passar a noite naquele local, elas me informaram
que muitos ladroes ja haviam entrado no abrigo para analisar as
possibilidades.

O movimento na praca diminuiu aos poucos, ja era tarde, os
equipamentos de registro foram levados para minha casa por minha esposa.
As “portas” e “janelas” foram fechadas, a noite era silenciosa, o numero de
carros diminuiu, o banco do ponto de 6nibus se tornou mais frio, as vezes
algumas pessoas passavam fazendo comentarios, enquanto tentavam
descobrir o que havia no interior do abrigo, nao tentei dormir, fiquei acordado
todo tempo, em vigilia, pensando em minha esposa que estava em casa com
meus filhos (ela estava muito apreensiva por mim e por ela mesma, que
passaria a noite sozinha com as criancas). Era 6bvio que eu nao conseguiria
ficar tranquilo, estava preocupado com a familia. Fui para casa de
madrugada, nao dormi. Ainda de madrugada voltei ao abrigo, fiquei sentado,
ouvindo o siléncio as vezes interrompido pelo barulho agressivo dos 6nibus.
De manha cedo uma movimentacao ainda timida voltou a praca, as
vendedoras de mingau e bolo de carima arrumavam seus tabuleiros, os
vendedores de fruta ajeitavam suas mercadorias no chao. Mais tarde, as
ruas passaram a ser ocupadas pelas criancas que iam para escola e pessoas
que esperavam nos pontos pelos 6nibus que as levariam ao trabalho. Um
supermercado préoximo fornecia um banheiro e agua potavel. Ciro apareceu
logo cedo e me presenteou com trés laranjas para o café da manha. Os
aposentados comecaram a chegar, cumprimentando e perguntando como

foi a noite. Finalmente conseguiram entender que eu era baiano, e nao um
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gringo. Ficaram ainda mais espantados quando descobriram que eu também
morava em Pernambués. Em apenas um dia eu ja fazia parte do cotidiano
daquela praca, as pessoas ja passavam sem tanta curiosidade, ja falavam
comigo como velhos conhecidos. A manha foi tranquila e passou rapido
entre conversas com aposentados e pessoas que esperavam seus onibus no
ponto: meus “vizinhos”.

Um policial apareceu e solicitou uma autorizacao para permanéncia
no local. Fiquei surpreso com a educacao de todos, talvez por ser um bairro
pequeno, onde as pessoas se conhecem, o tratamento seja diferente, mais
amistoso. Ele me deu um prazo até o meio dia para retirar o abrigo caso
ainda nao tivesse uma autorizacao. O prazo poderia se prolongar, entretanto
o abrigo ja tinha sido “incorporado” ao cotidiano, ndo era mais surpresa,
resolvi desmonta-lo ao meio dia.

Presenteei algumas pessoas com os moveis de papelao, sentia meu
corpo muito sujo, dolorido e cheio de poeira, a rua nao € um bom lugar para

se morar. Despedi-me de todos e fui embora, simplesmente.

notas

1 O GIA € um coletivo de artistas visuais, musicos e designers (do qual faco
parte), que trabalham com propostas de intervencoes ambientais, no sentido
de montagens que dialoguem com os espacos, através de performances,
criacao de situacoes e por mecanismos publicitario.

2 Segundo Mike Featheestone (1995, p. 99), esse processo de estetizacao do
cotidiano teve inicio com “subculturas artisticas que produziram os
movimentos dadaista, surrealista e das vanguardas histéricas, onde em suas
obras, seus escritos e, em alguns casos, suas vidas procuraram apagar as
fronteiras entre arte e vida cotidiana”. Ainda segundo Featheestone, tal
processo de estetizacao por parte desses artistas possuia dois movimentos:
o primeiro € “o desafio direto contra a obra de arte, o desejo de eliminar sua
aura, dissimular seu halo sagrado e questionar sua posicao de
respeitabilidade no museu e na academia” e o segundo seria “a suposicao
de que a arte pode estar em qualquer lugar ou em qualquer coisa”.

3 Nao foram encontradas referéncias do passado de Malaca, ela simplesmente
“apareceu” um dia.
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5 experiéncia homens invisiveis - pessoas
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5.1 visibilidade

“(...) eu fico & intocado ali por dentro daquele muro ali 6, sendo os cara me
pega de noite e 6...”
Roberto

No ano de 2004 moradores de rua foram o centro das atencdoes durante
algum tempo: inumeros casos de assassinatos e agressoes contra eles foram
registrados pela imprensa nacional. No inicio de agosto, quatro moradores
de rua foram assassinados, em meados do mesmo més, outros seis foram
encontrados mortos e dez foram feridos, pouco tempo depois foram
encontrados mais dois mortos a tiros, todos os casos em Sao Paulo. No final
de agosto, mais dois moradores de rua foram mortos e um foi ferido em
Recife. Na Bahia, outros dois foram mortos no mesmo periodo.

Verdadeiros grupos de exterminio foram montados, policiais
participaram de diversos crimes, a sociedade ficou em estado de alerta e os
crimes ainda estao sendo apurados. De repente a midia se voltou para a
questao da violéncia contra moradores de rua, nao que tal pratica nao
existisse antes desses fatos ocorrerem, mas enfim, esses fatos “subiram a
tona”. Aqueles que sao negados diariamente, tratados por muitos como
objetos do cotidiano, sao simplesmente destruidos, como os monumentos
numa guerra.

Todos os dias, moradores de rua sao vitimas de maus tratos. Dormir é
uma tarefa que exige inumeros cuidados. Muitos moradores de rua procuram

lugares de movimento intenso para poderem descansar, com medo de serem
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atacados durante o sono, procuram terrenos abandonados, pequenos
cercados, viadutos, marquises e caixas vinte e quatro horas. Boa parte dos
casos de homicidio contra moradores de rua que foram noticiados em 2004
aconteceu enquanto os mesmos estavam dormindo.

Pessoas que a sociedade prefere nao enxergar nas ruas invadiram a
imprensa com a noticia de suas mortes causadas por aqueles que vém na
violéncia uma forma de resolver um problema social. Destruir a maquina de
guerra € uma forma rapida de reaver o controle da situacdo. Os aparelhos
de captura sempre buscam formas rapidas de solucionar problemas: “tempo
€ dinheiro”.

Nesse periodo surgiu o trabalho “homens invisiveis”, um protesto contra
a situacao. O trabalho € constituido pelas silhuetas de treze corpos recortados
em papelao, contornados por linhas brancas, semelhantes as marcas
deixadas pela policia em locais de crimes. Nos corpos foram escritos textos
que se referem na maior parte aos moradores de rua, a sociedade do
espetaculo, ao corpo como casa, entre outros temas, utilizados para que se
refletisse sobre a situacao. A intervencao nao tinha a intencao de evidenciar
o morador de rua, de deixa-lo exposto como monumento, mas sim alertar
para a violéncia utilizada contra seres humanos, por idéias em movimento.

O papelao faz referéncia ao material utilizado como cama por boa parte
dos moradores de rua, inclusive aqueles que morreram enquanto dormiam.
As linhas brancas simulam os corpos encontrados sobre os papeldes. O
trabalho inicialmente seria formado apenas pelos corpos de papelao
contornados, isso entretanto nao prenderia a atencao das pessoas por muito
tempo. Nesse momento surgiu a idéia de incluir textos nos trabalhos. Frases
curtas e sem identificacao de autoria deveriam prender a atencao por mais
tempo, provocando alguma reflexao.

O trabalho deveria ser montado em dois lugares simbélicos: em uma

das entradas do Campo Grande e em frente ao jardim da Piedade. Os dois
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lugares foram reformados recentemente e os moradores de rua que os
utilizavam como abrigos foram expulsos. Segurancas garantem que o acesso
nao seja permitido a essas pessoas. A expulsao dos moradores das pracas e
a eliminacdao dos mesmos através de assassinatos tém coisas em comum,
principalmente a violéncia utilizada (em graus diferentes) para eliminar

pessoas como forma de eliminar um problema.
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5.2 montagem 1: Campo Grande

O primeiro local a receber o trabalho foi o Campo Grande. A montagem
devia ser rapida por um motivo principal: ndo era autorizada pela prefeitura,
como todos os outros trabalhos que fazem parte deste projeto de pesquisa.
O tipo de material utilizado simplificava o transporte. A pesquisa fala sobre
o cotidiano de moradores de rua e na maioria das vezes, o material utilizado
para as intervencoes era coletado nas ruas, supermercados, feiras livres,
enfim, locais produtores de restos de bens de consumo, reaproveitados como
forma de sobrevivéncia de moradores de rua.

Os corpos foram colados ao chao, uns do lado dos outros, formando
uma linha, uma barreira na frente de um dos portdes principais do Campo
Grande. Os segurancas estavam atentos a montagem, observando os
movimentos. O trabalho, assim como os moradores de rua, s6 nao poderia
estar dentro dos limites das grades. Inumeros estudantes e aposentados
(maior publico presente no horario da montagem) curiosos observavam a
montagem e perguntavam do que se tratava aquilo. Muitos parabenizavam
pela iniciativa e expressavam suas revoltas com relacao a violéncia utilizada
contra os moradores de rua. A montagem do trabalho era a propria
intervencao. As pessoas mostravam querer discutir o assunto, se manifestar
de alguma forma. Os textos prendiam a atencao, exerciam sua funcao. A
maior parte dos que liam um dos textos, acabava lendo todos os outros.
Duas horas depois os corpos foram retirados e guardados para uma proxima

intervencao.
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5.3 montagem 2: Piedade

A Piedade é um local onde existe uma presenca muito forte de
moradores de rua, na cidade de Salvador. Seu jardim também foi restaurado
e os moradores de rua que costumavam freqiientar o local também foram
expulsos, agora andam fora das grades, presos por nao poderem entrar. Por
esse motivo, esse foi o segundo lugar escolhido para montar essa intervencao.
Através de observacoes, foi determinado o horario de maior transito no local:
fim de tarde, por volta das 17h.

O trabalho foi montado rapidamente. As perguntas também foram
freqientes dessa vez e o movimento era intenso. O trabalho foi novamente
montado em uma das entradas, fora das grades do jardim, isso obrigava as
pessoas a passarem por ele. Algumas pessoas sequer viam os corpos: pisavam
neles e chutavam sem querer, em alguns momentos eles pareciam ter ficado
invisiveis, como os moradores de rua que representavam.

Um imprevisto aconteceu durante a montagem: um “Michael Jackson”
apareceu no meio da montagem solicitando o espaco para seu show. Era
mais um artista querendo utilizar o espaco publico para realizar seu trabalho.
O espaco foi negociado pacificamente. “Michael” comecou seu show e a
multidao se concentrou no limite de seu “palco”, onde estavam os “corpos”.
O show levou cerca de uma hora, com direito a trocas de maquiagem e
varias musicas. Os dois trabalhos acabaram se fundindo num s0, as pessoas
tentavam estabelecer uma relacdo e ndo conseguiam, mas a rua € assim:

inimeras situacoes acontecendo ao mesmo tempo. O show acabou.

96



A platéia continuava la, olhando para os corpos, lendo as informacoes
disponiveis que estavam escritas sobre eles. Estabelecendo conexdes. Os
registros eram feitos de forma an6énima, para nao inibir as pessoas. Algumas
entrevistas foram realizadas, tentando entender as reacoes. Mais uma vez a
insatisfacao e revolta foram expressas.

Pequenas discussoes podem mudar pensamentos, o trabalho era um
protesto silencioso, que utilizava uma linguagem artistica para ter voz. Os
rotulos e etiquetas falando sobre a técnica utilizada sao dispensaveis nas
ruas. O espaco publico é local de dialogo, onde os problemas devem ser
discutidos e resolvidos. O trabalho fala sem precisar de intérprete, sem
precisar da comprovacao do mercado de arte, do conhecimento da prefeitura,

enfim, sem precisar da autorizacao de qualquer aparelho de captura.

Figuras 126 a 134 - Montagem Piedade, Michael Jackson
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5.4 as frases

As frases estao registradas da mesma forma como foram utilizadas
nos trabalhos nas ruas: sem citacdes ou referéncias, sem aspas ou

sinalizacoes, apenas elas, as frases:

O morador de rua € prova incontestavel do nosso fracasso social.

19 de agosto de 2004: seis moradores de rua sao assassinados e dez

sao feridos em Sao Paulo.

25 de agosto: dois moradores de rua foram mortos a tiros, um foi

ferido.

O corpo € a casa.

Cidadania como algo que se traduz na vida publica... Onde ha vida
publica, ha discussoes e conflitos, que de uma forma ou de outra, traduzem-

se em uma disputa territorial.

Sob as oposicoes espetaculares esconde-se a unidade da miséria. Se

formas diversas da mesma alienacao se combatem sob as mascaras da
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escolha total, é porque todas foram construidas sobre as contradicoes reais

oprimidas.

Por que falar das pedras, s6 o arco me interessa.
Polo responde:

- Sem as pedras, o arco nao existe.

Uma exteriorizacao tao forcada de seus corpos separados, transforma
os sem-teto em “estruturas” permanentemente expostas ao exterior, formas
arquitetonicas simbolicas, um novo tipo de monumento da cidade: os sem-

teto.

Expulsos dos espacos privados do mercado imobiliario, os sem teto
ocupam os espacos publicos, mas sua presenca na paisagem urbana é
contestada com faria — sua visibilidade é constantemente apagada por
esforcos institucionais de remové-los para outros lugares — para abrigos,
para fora dos prédios e parques, para bairros pobres, para fora da cidade e

em direcdo a outros espacos marginais.

As pessoas expulsas também sao apagadas pelas desesperadas
campanhas de quem tem casa para nédo verem os sem teto, mesmo quando

tropecam em seus corpos nas calcadas.
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6 placas de sinalizacao - trabalho

“O trabalho € bom para o homem. Distrai-o da proépria vida, desvia-o da
visdo assustadora de si mesmo; impede-o de olhar esse outro que € ele e que lhe
torna a soliddo horrivel. E um remédio soberano a ética e a estética. O trabalho
tem ainda isso de excelente: divertir a nossa vaidade, enganar a nossa impoténcia
e comunicar-nos a presenca de um bom evento.”

Anatole France

Nessa intervencdo as conversas, a
integracao com o publico nao existiu, o
trabalho foi “abandonado” nas ruas. As
reacoes foram obsevadas de longe,
anonimamente.
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6.1 “pedir” como atividade profissional

“O mendigo consciente de sua dignidade despreza o esmolar, apreciando a
esmola”

Carlos Drumond de Andrade

O ser humano que inicia sua vida nas ruas passa por um processo de
“dessocializacao” ou “desintegracao” da personalidade. Tal processo é descrito
pela socidloga Marie-Ghislaine Stoffels em sua tese de doutorado, “Os
mendigos da cidade de Sao Paulo”. Ela divide o processo de dessocializacao
em trés etapas: de defesa, de revolta e resignacao. As trés etapas sao divididas

numa tabela simples que facilita a compreensao (1977, p. 265):

Superatividade

Febrilidade
Etapa de defesa Vigor

Plano moral

Plano fisico Riqueza relativa

Atividade

Vergonha
Plano moral Aviltamento progressivo

Revolta
Etapa de revolta

Fome
Plano fisico Emagrecimento

Cansacgo

Desanimo

Habito

Plano moral

Etapa de resignacéao

o Fraqueza crescente
Plano fisico

Degradacao fisica
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A partir do momento em que o individuo vé seus antigos valores perdidos,
ele precisa se adaptar a uma nova realidade. As instituicoes passam a
classifica-los como passivos, ociosos, preguicosos, improdutivos, ja que do
ponto de vista de producao capitalista eles ndo contribuem com a sociedade.

Segundo Marie-Ghislaine Stoffels (1977, p. 239):

O estigma baseia-se, na verdade, num conjunto de
imagens pré-conceituosas que correspondem aos atributos
conferidos aos mendigos e permeiam tanto a ideologia
institucional e legislativa quanto a consciéncia comum.

O estigma € o primeiro aparelho de captura utilizado pelo estado contra
as pessoas que se encontram na posicdao de abandono, de morador de rua.
O ocioso, preguicoso, sao designacoes para aqueles que vao de encontro ao
sistema de producao capitalista: os moradores de rua. Os ricos nao
contradizem as ferramentas do estado, por isso, mesmo que nao trabalhem,
nao receberao tais atributos.

Apoés a fase de aceitacdao de sua nova condicdo, alguns moradores de
rua passam a “pedir” nas ruas. O ato de pedir inicialmente causa
constrangimento a maioria das pessoas que se encontram na posicao de
pedintes, entretanto, com o passar do tempo, ele pode se transformar numa
atividade socializante, de recuperacao da rejeicao da sociedade, na medida
em que passa a ser considerado como uma profissao, com local de trabalho

e praticas proprias. De acordo com Marie-Ghislaine Stoffels (1977, p. 241):

A mendicancia constitui um modo de insercao na
sociedade e textura urbana relativamente legitimado pelos
processos de profissionalizacao e socializacao, e representa
uma ideologia de sobrevivéncia e contra-ideologia do
estigma.(...) A atividade compreende uma morfologia do
trabalho, composta pela socializacdo do pedido como
profissdo (uso da rua — territorio apropriado como local de
trabalho) (...)

A mendicancia é uma ferramenta de guerra do morador de rua, que

pela sua propria condicao de excluido se volta contra o modo capitalista de
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producao, o Estado e seus aparelhos de captura: “o nomade choca-se contra
a cidade, espaco estriado pela moeda, pelo trabalho e pelo capital” (BRISSAC,
2001). O morador de rua se volta contra os setores da sociedade que os
estigmatizaram (familia, instituicoes, ...), entretanto, eles incorporam
determinados valores sociais nas suas praticas de “pedir” , como boa
educacao, espirito de colaboracao, desejo de melhoria de vida. Marie-

Ghislaine Stoffels comenta (1977, p. 243):

A exclusao-estigmatizacdo, que institui a mendicancia
como desvio, e a solidariedade-funcionalidade, que constitui
a base do processo de legitimacao da pratica. Essas forcas
contrarias contribuem para reduzir e ampliar o campo do
processo de legitimacao do pedido.

Com pratica, o morador de rua passa entender melhor como deve se
comportar, que procedimentos deve adotar para “pedir” em situacoes
diversas. Ele se “instrumentaliza” com o conhecimento adquirido nas ruas,
por exemplo: uma mae percebe que € mais facil formar sua “clientela” na
presenca dos filhos, criancas pedem comida para conseguir dinheiro, adultos
simulam doencas, feridas, os portadores de doencas congénitas ou deficientes
fisicos possuem uma arma natural que pode ser destacada através do
aperfeicoamento da maneira de mostra-la, ou através de atestados, receitas
médicas, ou bulas. A forma de pedir varia de acordo com o colaborador,
assim como a forma de agradecer, que pode ser um fator essencial para a
formacao de uma clientela. O doador indeciso pode se tornar um cliente fixo
se o grau de satisfacdo causado pela boa acao foi satisfeito. O morador de

rua realiza um servico social de satisfacao pessoal, essa é a profissao do

pedinte profissional.
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6.2 pontos de pedidos

“Estou aqui como galo em terreiro
estranho, que até as galinhas lhe
querem bicar; mas eu nem por iSso
conservo rancor a tais galinhas. Sou
indulgente com elas como com a
pequena moléstia; ser espinhosos para
com Os pequenos parece-me um
proceder digno de ouricos.”

Friedrich Nietzsche

A escolha dos pontos para “pedir” depende de diversos fatores, tais
como: concentracao de pedestres, seguranca (muitas vezes negociadas com
policiais e segurancas de lojas), concorréncia, entre outros. Os locais mais
comuns sao as igrejas, pracas, esquinas, pontos de onibus, passarelas, bares,
portas de restaurantes, feiras livres, casas paroquiais, todos basicamente
localizados no centro da cidade.

A descoberta dos pontos se da por observacao. Enquanto o morador de
rua anda pela cidade como pedinte ambulante, observa os lugares, determina
caracteristicas basicas da clientela, os horarios de maior concentracao de
publico (todo processo acontece de forma quase intuitiva). Além da
observacao, a descoberta do ponto se da por conversas com outros moradores
de rua que ja utilizam determinados locais.

O principal fator que leva a apropriacdo do ponto € o tempo de utilizacao
do mesmo. Existem diversas relacdoes entre os novos e os antigos usuarios
dos pontos, desde as mais amistosas a verdadeiras guerras de ocupacao do

espaco.
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Na maioria dos casos, cada pedinte atua em diversos pontos diferentes,
de acordo com horario, o dia da semana, fatores de seguranca e clientela.
Tal variacao pode ser observada na rotina de Joao, morador de rua ha mais
de 30 anos, que atua basicamente no centro da cidade: as segundas ele
anda pela cidade, nos restaurantes, lanchonetes, buscando alimento; as
tercas, passa o dia nas imediacoes da igreja da Piedade, pois esse € o dia
escolhido pela maioria das pessoas para realizar doacdes, muitos levam
alimentos, roupas, doacdoes em dinheiro (os dias de terca garantem a
sobrevivéncia por mais trés dias); as quartas, quintas e sextas ele vaga pelo
centro da cidade e a tarde vai a feira de Sao Joaquim, catar frutas e verduras
para serem vendidas no centro da cidade no fim do dia; o fim de semana é
marcado pelo centro da cidade vazio, o que dificulta a tarefa de pedir, entao
ele vai para os bairros periféricos da cidade até a segunda, quando comeca

tudo de novo. Seu cotidiano se resume a sobrevivéncia.
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6.3 projeto de sinalizacao

“E um subsistema de sinalizacdo viaria, que se utiliza de placas, onde o meio

de sinalizacao (sinal) esta na posicao vertical, fixado ao lado, ou suspenso sobre a

pista, transmitindo mensagens de carater permanente e, eventualmente, variaveis,

mediante simbolos e/ou legendas pré-reconhecidas e legalmente instituidas.”
Codigo Nacional de transito

A partir da observacao das formas de ocupacao e apropriacao dos pontos
de “pedidos”, surge o “Projeto de sinalizacao”. O trabalho € composto por
placas confeccionadas em borracha, que simulam a sinalizacao vertical de
transito.

As formas das placas de sinalizacao sao utilizadas como apropriacao
de uma linguagem reconhecida nas ruas, o que facilitaria o entendimento
do publico, sua aceitacdo e permanéncia. Em uma das placas se lia: “area
reservada a pedidos e doacdes voluntarias” e na outra um ideograma
representando uma mao estendida num gesto de pedir. A idéia era utilizar
mecanismos normalmente aceitos automaticamente (por fazerem parte do
cotidiano) para transmitir informacoes diferentes. As placas de sinalizacao
teriam como objetivo sugerir a atividade do pedinte como uma atividade
permitida, nao tentando modificar a visdo do pedestre com relacao ao pedinte,
mas funcionando como uma propaganda subliminar e como gerador de
discussao.

Normalmente as pessoas que pedem doacdes nas ruas sao tratadas

com desdém, como vagabundos (apesar de conseguirem constituir uma
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“clientela” como ja foi mencionado), numa visdo capitalista de producao,
onde o individuo € valorizado pela quantidade de dinheiro que ganha e que
produz.

As placas foram instaladas em dois pontos basicos: em frente a igreja
da Piedade e na praca em frente ao relégio de Sao Pedro. Os locais foram
escolhidos por ja serem normalmente utilizados para a pratica de pedir.

Nas escadas da igreja da Piedade ja € comum encontrar moradores de
rua esperando doacoes de fiéis e passantes, principalmente as tercas-feiras,
quando o numero de pedintes é muito alto, ocupando todos os espacos. E
uma pratica comum realizar doacoes as tercas feiras, os moradores de rua,
com seus clientes fixos adotam a igreja como ponto de encontro semanal. A
igreja € um dos pontos preferidos dos moradores de rua, de acordo com
Marie-Ghislaine Stoffels, as técnicas de pedidos tiram proveito do sentimento

religioso que é formado por trés elementos fundamentais (1977, p. 120):

O sentimento de redencao (Quem da aos pobres empresta
a Deus), o sentimento de expiacado dos pecados (neste caso,
o doador legitima, em certa medida, a atividade do pedinte)
e a acusacao do pedinte pecador (recusa do trabalho
legitimado).

Tais sentimentos podem ser encontrados isoladamente ou em conjunto
nos fiéis, sendo que a igreja atua como uma espécie de forca intensificadora
desses sentimentos.

Inconscientemente, muitos ja reconhecem esse lugar como um lugar
de doacoes, as placas vém reforcar a atividade, sugerindo as pessoas que o
ato de pedir deixa de ser algo que atua “contra” a sociedade, mas que faz
parte dela, que € reconhecida como uma atividade licita.

A intencédo € usar as ferramentas dos aparelhos de captura do Estado
em favor da maquina de guerra. As placas de transito normalmente utilizadas

para “estriar” a cidade passam a indicar uma atividade socializante propria

daquele que atua tornando o “terreno estriado” em “espaco liso”.
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Outra realidade se mostrou no segundo ponto de instalacao das placas.
A praca ao lado do relogio de Sao Pedro era normalmente utilizada para
descanso dos moradores de rua e realizacao de eventuais pedidos. Entretanto,
com a presenca de fiscais de rua da prefeitura, que se concentram
normalmente nessa regido, esse numero diminuiu bastante. Determinados
moradores de rua utilizam o local para dormir a noite por existirem marquises
de lojas e um modulo policial na regido. Para conseguir permanecer num
local como esse, é importante manter uma relacao cordial com os policiais,
que muitas vezes se tornam “camaradas” dos moradores de rua.

As placas dessa forma ressaltaram uma atividade realizada no local,
“sugerindo” aos policiais e aos passantes que naquela area os moradores de
rua poderiam exercer suas atividades livremente (pelo menos até que a

‘manobra’ fosse descoberta e as placas fossem removidas).
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6.4 estratégias utilizadas

“Era sabado; e Marcovaldo passou a parte livre do dia dando voltas com ar
distraido perto do canteiro, controlando de longe o varredor e os cogumelos, e
calculando quanto tempo seria necessario para que crescessem.”

[talo Calvino
Assim como os outros trabalhos executados, as placas de sinalizacao
também nao tiveram autorizacao oficial para serem montadas, dessa forma,
estratégias precisaram ser elaboradas. Em primeiro lugar, os locais foram
escolhidos de acordo com sua utilizacao pelos moradores de rua. As placas
deveriam ser instaladas de forma a nao prejudicar o transito de automoveis
ou causar riscos para pedestres. Foram determinados os lugares: escadaria
da Igreja da Piedade e praca do Relogio de Sao Pedro.

Os locais foram analisados com antecedéncia. Dessa forma, foram
identificados fiscais da prefeitura que fazem rondas constantes em busca
de ambulantes trabalhando em locais proibidos e instalacdées nao
autorizadas. O horario de trabalho dos fiscais acabava por volta das 18h.
Sendo assim, o horario de montagem da intervencao estava determinado:
apos a saida dos fiscais. Entretanto, havia outro empecilho: o médulo policial
que ficava em frente ao poste onde seriam fixadas as placas. Duas pessoas
montavam o trabalho e efetuavam os registros, assim o responsavel pela
camera deveria observar os policiais, enquanto o outro prendia as placas o
mais rapido possivel.

Um fator importante para determinar a velocidade da montagem do

trabalho foi o material utilizado para sua confeccao. A borracha E.V.A cinza

109



utilizada podia ser enrolada, garantindo a discricdo, no transporte até o
local. A cor cinza da borracha garantia a semelhanca com as placas originais
de sinalizacao. As placas foram rapidamente desenroladas e montadas nos
locais determinados. A semelhanca com as placas de sinalizacao originais
garantiu a permanéncia das placas nos locais fixados por, pelo menos, trés

dias.

Figuras 135 a 146 - Montagens placas - Imagens retiradas dos videos
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6.5 comentarios

“Aquelas tortas, nem se sabe como sao feitas. Conheci uma garota em que
aquilo provocou uma peritonite que a levou em trés dias. Tinha apenas dezessete
anos. E uma coisa triste para sua pobre mae — acrescentou a sra. Verdurin, sob as
esferas de suas témporas carregadas de experiéncia e dor.”

Marcel Proust

O Projeto Placas de sinalizacao € um trabalho que deve ser simplesmente
“abandonado” nas ruas para ser descoberto pelas pessoas. Dessa forma,0 a
reacao do publico foi observada de forma anénima.

Devido a semelhanca com as placas comuns encontradas nas ruas,
muitos pedestres sequer notaram sua presenca, entretanto, muitos outros
notaram, inclusive muitos carros que costumam parar em frente a igreja
para realizar doacoes tentavam obter alguma informacao com os proprios
moradores de rua, que diziam que algum funcionario da prefeitura havia
instalado aquilo. Ninguém foi informado sobre a intencao das placas.

Dias depois, alguns moradores que “fazem ponto” no local me
informaram que muitas pessoas questionaram a presenca das placas. Muitas
discutiam se o lugar era adequado para os moradores de rua, outros acharam
absurdo, dizendo que em frente a igreja, no centro da cidade nao era lugar
para pedir dinheiro: “igreja € lugar de rezar, nao de pedir dinheiro”, ou entao
que deveriam “arranjar um lugar para colocar aquelas pessoas”.

Cerca de trés dias depois, fiscais da prefeitura retiraram as placas.

Descobriram a presenca delas devido a comentarios realizados pelos que

tentavam entender porque a prefeitura havia tomado aquela atitude.
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Esse trabalho nao tinha como objetivo acabar com o preconceito com
relacao ao morador de rua, ou promover a institucionalizacdo ou aceitacao
da atividade do “pedinte”, mas se infiltrar no cotidiano como uma espécie
de propaganda subliminar. Algo que esta presente nos locais onde se
desenvolve uma das atividades de sobrevivéncia do morador de rua e que
diz ou pelo menos sugere que a realizacao da atividade naquele local é

permitida.
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7 camas de sonhos - desejos

“ ... Aos olhos de Marcovaldo, ofuscado e aturdido, a cidade de todos os dias
havia recuperado o lugar daquela captada s6 por um instante, ou talvez somente
sonhada.”

Italo Calvino

Mais um capitulo que fala sobre um dos
trabalhos. Talvez um dos trabalhos que
mais gostei. Observar as reacoes das
pessoas € interessante, a camera escondida
garante a naturalidade das reacoes...
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7.1 enfrentamentos

“(...) a busca de sentido, enquanto um desafio corrente na vida cotidiana, é
particularmente urgente nos casos daqueles individuos cujas rotinas e expectativas
foram dilaceradas; e o fardo de encontrar sentido nesses momentos dilacerados
recai sobre os ombros do individuo”

Leon Anderson e David Snow

Além de suportar sua posicao em ultimo lugar num “sistema de status”
vigente na sociedade, o morador de rua ainda precisa lidar com inumeros
questionamentos a respeito de sua identidade e valor proprio. Tais
preocupacoes nao sao apenas efeitos psicologicos causados pelo fato de morar
nas ruas, sao também reforcadas por constantes rejeicoes e humilhacoes
proporcionadas por pessoas que nao tém respeito pelo ser humano.

Insultos sdo constantes no cotidiano dos moradores de rua, entretanto,
algo que exerce um efeito psicologico muito forte € o que Charles Derber
(Apud SNOW, 1998, p. 323) chamou de “privacao de atencao”: “membros
das classes subordinadas sao considerados como menos dignos de atencao
nas relacoes com membros de classes dominantes e assim sao sujeitos a
privacao cara a cara sutil na sistematica”. Freqientemente pedestres desviam
seus olhares, mudam de caminho, ignoram os moradores de rua, fugindo
de pedidos de dinheiro, ou com medo de serem assaltados. Apesar de nao
ser uma agressao tao direta quanto o insulto, tal atitude estigmatiza o
morador de rua como “objeto de contaminacao”, de acordo com David Snow

(1998, p. 323):
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Embora esses rituais de esquivanca e medidas
segregadoras nao sejam tao abertamente degradantes como
os tipos mais ativos e imediatos de atencao negativa que os
moradores de rua recebem, podem ser igualmente
estigmatizantes, pois também moldam os moradores de rua
como objetos de contaminacao. Isso, também constitui uma
agressao ao eu, ainda que uma agressao mais sutil e talvez

mais insidiosa.

Vitimas dessas agressoes, os moradores de rua tém que lutar todos os
dias para encontrar com urgéncia algum sentido e esperanca em suas vidas
para que consigam continuar a viver. Nessa busca por sentido, muitas vezes
a realidade de abandono é atribuida a sorte! (ou falta dela), que segundo

David Snow (1998, p. 330):

(...) € um termo que a maioria das pessoas utiliza de
tempos em tempos para explicar acontecimentos
inesperados em suas vidas, € geralmente reservado a eventos
que influenciam a vida do individuo mas que sao
considerados acima de seu controle.

Para o morador de rua, atribuir sua situacao a sorte, pode redimi-lo de
qualquer responsabilidade, além de representar a possibilidade de um futuro
melhor. Além do fator sorte, ainda existe uma outra “explicacao” bastante
utilizada, que é o “pagamento de dividas”, que se refere a uma espécie de
“castigo” que os redime de erros cometidos no passado. Essa justificativa
também possibilita uma recuperacao, ou mudanca de vida, ja que apos o
cumprimento da pena, uma mudanca pode vir a acontecer.

Entretanto, seja pelo tempo de estada nas ruas, ou pelo desespero
causado pelo cotidiano, alguns individuos desistem de buscar uma
explicacao, ou solucao para suas vidas e utilizam o alcool e outros tipos de
drogas como formas frequientes de fuga. E claro que a utilizacdo desses
meios nao promove uma fuga das ruas, mas pode funcionar como uma
espécie de isolamento da dura realidade, das agressdes e causar uma

sensacao temporaria de bem-estar, uma fuga de seu papel na sociedade.

115



7.2 reconstrucoes

“Num passado remoto, o homem deve ter ouvido com assombro o som de
batidas regulares que vinham do fundo de seu peito, sem conseguir saber o que
seria aquilo. Nao podia identificar-se com um corpo, essa coisa tao estranha e
desconhecida. O corpo era uma gaiola e dentro dela, dissimulada, estava uma
coisa qualquer que olhava, escutava, tinha medo, pensava e espantava-se; essa
coisa qualquer, essa sobra que subsistia, deduzido o corpo, era a alma.”

Milan Kundera

Independente da forma que o morador de rua lida com o fator existencial
de sua vida na rua, é imprescindivel que ele assuma uma identidade e uma
forma de se relacionar com outras pessoas. David Snow indica duas
possibilidades de formacao dessa identidade (1998, p.343): “podem ser
atribuidas ou imputadas por outrem, ou podem ser reinvindicadas ou
afirmadas pelo autor”. As primeiras, ainda segundo o autor, podem ser
consideradas como “identidades sociais ou de papel desempenhado”, que
sao atribuidas ao individuo de acordo com seu comportamento, aparéncia
ou atitudes. A segunda acontece quando o individuo afirma uma identidade,
pode ser chamada “identidade pessoal”. A identidade pessoal € a que mostra
a forma como o morador de rua encara a realidade, como ele se vé no mundo,
como ele tenta “resgatar o eu”.

Nesse processo de construcao de identidade, o individuo pode adotar
diversas posturas diferentes, ele pode por exemplo se distanciar de outros
moradores de rua e de instituicoes que trabalham com os mesmos. Essa é
uma postura bastante comum: “nao se misturar” é afirmar que nao esta

num mesmo “nivel” que os outros, é o caso de India, que vai pedir na rua
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com seus seis filhos, se mantendo “isolada” dos outros: “Eu fico quieta aqui
no meu canto e nem falo com esse pessoal ai. Na hora de ir embora, pego
meus filhos e vou”.

Outra postura comum € a aceitacao, onde de acordo com David Snow

(1998, p.353):

A aceitacdo conota a confirmacdo verbal e expressiva,
por parte da pessoa, de aceitacao e de vinculo com a
identidade social associada com um papel geral ou
especifico, um conjunto de relacdes sociais, ou uma
ideologia especifica. Assim definida, a aceitacao sugere que
a identidade social coincide com a identidade pessoal.

Marcos € um bom exemplo disso, ele se diz habitante das ruas e tem
orgulho disso: “Pensa que € facil viver assim? Nao € pra qualquer um nao!
Tem que ser muito forte pra agientar isso tudo. Eu moro € na rua, na rua
eu tenho liberdade pra ir pra onde eu quiser, qualquer hora! Eu tenho €
liberdade!”

Uma terceira forma de lidar com a situacao é a narrativa ficticia, onde
o individuo enaltece seu passado, seus feitos no presente ou seu futuro.
Bela vive na rua ha mais de trinta anos, diz que € muito rica, dona de casas
na praia, coberturas, entretanto, muda de assunto quando questionada pelo
fato de morar nas ruas.

A frequiéncia e o uso dos discursos varia de acordo com a situacao,
com o tempo de vida nas ruas e o modo de vida. O morador de rua passa por
uma tarefa extremamente dificil: tem que lutar pela sobrevivéncia, entender
sua forma de sobreviver, contextualiza-la e explicar a situacao sem perder
o amor-proprio, além de tentar preservar seus sonhos e motivacoes, para

dar continuidade a luta diaria.
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7.3 camas de sonhos e desejos

“O sonho € o alivio das misérias dos que as tém acordados”
Cervantes

O projeto cama de sonhos surgiu a partir de observacoes durante as
conversas com alguns moradores de rua que sempre falavam de suas
esperancas, seus desejos, sonhos e realizacoes. Sonhar também € uma forma
de afirmacao de identidade. Os sonhos diferenciam as pessoas. Trazem
alguma esperanca aos olhos de muita gente.

A proposta era mostrar que aquelas pessoas tratadas como objetos no
cotidiano também tém espectativas, ndo sao uma “massa de gente” que
apenas pede dinheiro. O trabalho tenta dizer tudo isso de forma muito simples
(marca de todos os trabalhos apresentados). Ele € formado por sete “camas”
de papelao, material utilizado pela maior parte das pessoas que dormem
nas ruas, forradas com lenc¢ois brancos € com um pequeno travesseiro. O
lencol branco contrasta com a precariedade dos papeldoes rasgados, presos,
colados. Sobre o lencol encontram-se textos que falam sobre determinados
seres humanos que conheci durante o processo de confeccao dos trabalhos.
Os nomes originais dos moradores foram preservados, para garantir que a
pouca privacidade que aquelas pessoas podem manter — que sao seus sonhos
e pensamentos — fosse respeitada. As “camas” ficariam arrumadas nos locais
utilizados para dormir e seriam montadas no fim da tarde, quando o
movimento € grande, as lojas comecam a fechar e quem dorme nas ruas

comeca a “garantir seu ponto”.
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O trabalho nao tem como objetivo ser uma propaganda dos moradores
de rua, ele nao funciona como uma peca publicitaria, que tem funcao de
atender a grande publico, nao pretende também chocar as pessoas, mas
como outros trabalhos desenvolvidos, se infiltrar no cotidiano, provocar
aqueles que param para ler as informacodes, e ser “reforcado”, pelos que
pisam sobre as camas por que nao as viram, assim como ndo vém 0s seres
humanos que estado pedindo ajuda a todo momento.

Os sonhos descritos nos lencgois revelam desejos muito semelhantes e
que se referem a libertacao das condicoes de vida atuais. As maes sonham
em colocar seus filhos em boas escolas, dar melhores condicoes de vida,
arranjar coisas simples como um carrinho para vender frutas, uma boa
refeicao ou um reencontro com a familia. Os sonhos movem muitos
moradores de rua, muitos deles no inicio das conversas que deram origem
ao trabalho diziam nao ter sonhos, mas com o desenrolar da conversa,
revelavam segredos até esquecidos devido a dura rotina. Sonhar pode ser
muito doloroso, principalmente quando se acorda e percebe que a realidade

é diferente...
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7.4 a respeito...

(...) como CORPOS Q DANCAM e g se lacam e se afastam jamais fixados num
‘ponto de vista” permanente) sobre “remédios espirutuais” que vém ao encontro
dos anseios gerais: loucural:como pode alguém saber qual o veneno q cada pessoa
necessita?

Hélio Oiticica

Mais uma vez montei uma intervencao na praca da Piedade. A intencao
inicial era monta-la na Carlos Gomes ou na Rua Direita da Piedade, por
serem locais normalmente utilizados para dormir, devido ao grande nimero
de marquises e grades de protecao das lojas. Entretanto, quando vi os
tapumes de protecao da praca, instalados nessa época do ano devido ao
carnaval, senti vontade de fazer essa referéncia, ja que durante o carnaval,
muitos moradores de rua misteriosamente somem das ruas.

A intervencao foi montada entre os tapumes e um ponto de 6nibus,
uma das unicas passagens de pedestres. Devido a limitacdo de espaco, as
pessoas que passavam eram praticamente obrigadas a olhar para o trabalho,
mesmo que fosse para se desviarem.

Acredito que essa intervencao foi a de montagem mais rapida, ja que o
peso das camas garantia sua permanéncia no chao, dispensando o uso de
adesivos. As pessoas que estavam no ponto de 6nibus olhavam a montagem
como quem olha uma vitrine, através do vidro.

Em diversos momentos o trabalho causou um certo congestionamento
no local, ja que o espaco era suficiente para a passagem de no maximo duas

pessoas por vez. A maioria dos que passavam olhavam as camas com
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Figuras 147 a 165 - Confec¢do e montagem das camas, visitas e projeto inicial - Imagens retiradas dos videos

121



curiosidade: liam os sonhos descritos e ao final eu podia perceber em seus
rostos um certo sorriso de satisfacao por ter entendido alguma coisa. Outros,
simplesmente nao viam ou nao tinham o cuidado de desviar e simplesmente
pisavam sobre o trabalho, sem dar importancia. Imaginei que as camas talvez
tivessem para essas pessoas o mesmo valor que o morador de rua. O chao
da rua é para muitos um local que guarda coisas sem importancia, um nao-
lugar, € s6 uma forma de se chegar em algum lugar.

Os registros foram feitos de forma muito discreta, a camera ficou
escondida em uma mochila que estava em meus bracos. A presenca da
camera inibe as pessoas que sequer parariam para olhar o trabalho caso
percebessem que estavam sendo filmadas. Algumas pessoas foram abordadas
e questionadas com relacdo ao trabalho, as interpretacoes foram as mais
diversas, grande parte fazia a relacao com os moradores de rua, entretanto,
outros faziam relacdées com acontecimentos de suas infancias, como uma
senhora que contou uma histéria de alguém, que no periodo de sua infancia
possuia um carrinho de frutas e era feliz com aquilo, com a simplicidade.

Uma das pessoas disse algo que me deixou satisfeito: “enquanto
sonharmos, nao seremos moradores de rua, mesmo estando na rua,

continuaremos sonhando”. Acredito que isso resuma todo o trabalho.

notas

1 As justificativas aqui descritas foram obtidas através de conversas com
moradores de rua que costumam se concentrar em frente a igreja da Piedade.
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8 (in)conclusoes

“(...) minar fronteiras entre arte e vida, apostando mais nos processos criativos
do que nos resultados formais das obras. Nao se trata de negar a forma, mas de
condiciona-la ao ato, ao acontecimento artistico, a algo incondicionalmente
momentaneo.”

Luiz Camillo Osério ( a respeito da obra de Artur Barrio)

“O ato criador, como relacado transformacional, € sempre politico, seja em
relacao a objetos, seres, lugares, praticas, saberes e quereres. A poténcia humana
€ paixao, atacar e ser atacado por forcas existenciais, ser agente e paciente dessas
forcas.”

Marly Meira

Nao acredito em conclusoes, no final das
coisas, tudo é processo, caminho. Na arte nao
¢ diferente, seria impossivel encerrar uma
pesquisa com uma conclusao, por isso, optei
por encerrar com minhas inconclusoes,
algumas angustias, frustracoes e idéias em
movimento, inquietacoes que fazem parte dos
trabalhos. A pesquisa nao responde a tudo, nem
deve, afinal de contas, se ja existisse resposta
para tudo, nao haveria necessidade de
continuar perguntando ou tentando responder.

123



Um artista com parcos recursos financeiros fala sobre uma situacao
na qual os recursos praticamente nao existem. Os projetos iniciais mudaram.
Mudaram devido as necessidades, entretanto pareciam estar cada vez mais
ligados ao tema principal, ao foco da atencao: o cotidiano precario, o ser
ignorado, o apagamento. Morar nas ruas € duro, € dificil nao ter aquela
sensacao de local seguro proporcionado pela casa. Nao € como sair de casa
por um tempo, sabendo que se tem para onde voltar. E um “estar perdido”.
Pedir € humilhante, ndo € como pedir um favor a um amigo num periodo de
dificuldades. E nao ter nada, nem certeza se a dificuldade vai durar s6 algum
tempo ou se € uma realidade absoluta, ou talvez uma falta de sorte, uma
redencao dos pecados (isso seria um pensamento reconfortante). Pedir a
um estranho exige coragem, € preciso deixar de se incomodar com o pedido
e passar a se preocupar apenas com o resultado. Pedir a um conhecido é
humilhante. Encontrar um conhecido de tempos melhores enquanto se
“pede” é terrivel. Contactei inimeras pessoas para realizar um trabalho:
um video que apresentasse os moradores de rua pedindo dinheiro e que
seria exibido em locais de grande concentracao, com o objetivo de torna-los
visiveis através de uma outra midia. O trabalho ndo aconteceu. As pessoas
nao aceitaram, € logico! Elas ja estavam acostumadas a apenas pedir, muitas
vezes nao eram ouvidas, mas poucos as olhavam nos olhos, elas ndo eram
vistas de verdade, eram invisiveis. A invisibilidade talvez fizesse parte da
tatica. Para grande parte das pessoas que dao dinheiro nas ruas, os que
pedem sao como objetos do cotidiano, sao todos iguais: uma grande massa

de moradores de rua. A possibilidade de se destacar como um morador de
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rua assustava a maior parte das pessoas. Elas estavam ali por algum
infortinio, nao que elas fossem moradores de rua, elas estavam
temporariamente morando nas ruas. Nao existem moradores de rua, existem
pessoas que moram nas ruas. Nenhum ser humano foi gerado para morar
nas ruas. Gravar uma imagem € como catalogar uma pessoa naquela
condicao. E uma prova incontestavel da sua situacdo. A minima possibilidade
de ser visto pela familia que mora no interior aterroriza, mesmo com a
promessa de que o video nao seria exibido na tv e que as imagens seriam
deletadas ao final do trabalho: “a idéia é boa, mas eu nao quero nao...”.
Logico que dona Maria nao quer ser filmada, ela nao quer ser simbolo dos
moradores de rua, afinal de contas, ela s6 esta nas ruas ha algum tempo:
45 anos.

Esperanca € importante. Muitas vezes € s6 o que se tem. Outras vezes
nem ela sobra, mas as vezes ela volta. Esperanca nao é a “altima que morre”.
A esperanca nao morre, ela as vezes desaparece por um tempo, deixando os
restos conservados no alcool, que também serve para “ludibriar” o frio, a
solidao e a realidade que teimam em aparecer. Junto com a esperanca estao
os sonhos e as realizacoes: o filho que foi criado com dinheiro conseguido
na rua, que cresceu na porta da igreja. Pode até parecer cliché de telenovela,
mas € realidade, dona Maria bem sabe disso. O problema é que o salario do
filho atrasa de vez em quando. Ela sabe que ele tem despesas (tem que
sustentar o menino que nasceu), nao tem dinheiro para comprar comida em
casa, nao gosta de pedir favor aos vizinhos, isso “¢ humilhacao”. Dona Maria
pede dinheiro na rua.: “se tiver dinheiro eu digo pra Deus ajudar, se nao
tiver digo pra deixar pra proxima”.

A proposta do trabalho mudou: as pessoas dessa vez falariam das
suas realizacoes, dos seus sonhos, dos seus anseios, mostrariam respeito
por elas mesmas. O filme nao foi realizado ainda. Nem fazia parte do projeto

de mestrado, mas acabou sendo um de seus desdobramentos. As vezes um
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trabalho que se deixa de fazer ensina mais sobre seus reais objetivos do que
um trabalho concretizado.

Os autores mencionados nesta pesquisa foram essenciais para
fundamentar meu pensamento, reforcar minha pesquisa e chegar a conclusao
de que nao estou sozinho. Inumeros trabalhos foram criados durante a
pesquisa, entretanto optei por escolher apenas quatro, que seriam montados,
alguns deles mais de uma vez, para entender suas caracteristicas.

O POMU, nessa primeira etapa, mostrou ser uma forma de propor
situacoes, entrar em contato direto com as pessoas, conversar, provocar.
Cada montagem € absolutamente diferente da outra, € uma nova experiéncia
que depende muito das pessoas que estiverem no local. Os planos de
transformar os pontos de dnibus em residéncias transitéorias continuam, os
kits de abrigos ainda serao desenvolvidos e distribuidos a moradores de
rua, numa outra forma de atuacao.

O segundo trabalho montado, o “Homens invisiveis”, que surgiu como
um protesto silencioso foi montado duas vezes. Na primeira montagem nao
fiquei muito satisfeito, pois o nimero de pessoas na rua era muito pequeno,
na segunda montagem o local foi observado com antecedéncia e um horario
com maior movimento foi escolhido. O encontro com um artista de rua foi
interessante, um novo trabalho se formou, um hibrido entre moradores de
rua e Michael Jackson. Essa € uma caracteristica comum entre todas as
intervencoes montadas: a abertura para o novo, para o acaso e para a
participacao popular.

No terceiro trabalho, as placas de sinalizacdo, resolvi fazer uma
intervencao mais silenciosa. Foi um trabalho que diferente dos outros, se
misturava ao cotidiano das ruas de forma mais discreta, utilizando uma
linguagem pré-existente: as placas de sinalizacado de transito. Foi o tinico
trabalho em que nao houve contato direto com as pessoas, nao conversei

com ninguém, apenas instalei as placas e me “anulei” para fazer os registros.
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De que forma posso avaliar se o trabalho “deu certo’? Posso falar das minhas
experiéncias. Agrada-me muito ver a reacdo das pessoas, ou conversar com
as pessoas sem identificar minha relacdo com os trabalhos.

O quarto trabalho, o “Camas de Sonhos” envolveu elementos dos outros
trabalhos, como os textos utilizados nos “Homens invisiveis”, que surgiram
inicialmente como uma forma de “ prender” a atencdo por mais tempo, de
prolongar o contato com o trabalho, num ambiente cheio de sons, de correria,
de outras interferéncias. Nesse trabalho, os textos foram escritos por mim,
tomando como referéncia as conversas com alguns moradores de rua. Neles
eu procurei representar uma certa variedade de sonhos, que se misturavam
com a dura realidade de dormir (ou ficar acordado) nas ruas.

Para todos os trabalhos oram construidos objetos que comporiam as
intervencoes. Isso fez com que se estabelecesse uma relacao de afinidades
com tais objetos. Todavia, tal relacao precisou ser substituida pelo desapego,
que € necessario, ja que esses objetos deveriam ser abandonados nas ruas,
a mercé dos saltos dos sapatos, das méaos curiosas e dos fiscais que poderiam
destruir tudo a qualquer momento.

Nao sei qual a reacao de todas as pessoas que entraram em contato
com os trabalhos propostos. Meu objetivo ndo era fazer um estudo com
relatérios, questionarios e estatisticas. Nao acredito em estatisticas. Nos
trabalhos montados, entrei em contato com pessoas. Gosto de entrar em
contato com pessoas. Nao me refiro a dizer “bom dia” ou “o que o senhor
acha da violéncia que esta sendo praticada contra os moradores de rua?”,
mas, conversar mesmo. Deixa-las a vontade para que perguntem: “o que
vocé esta fazendo?” ou “o que é essa coisa estranha?” , ou que comentem:
“mais pessoas deveriam se preocupar com isso” ou “que bom que mais alguém
se incomoda com isso” . Por que o siléncio? Sera que o que acontece no
nosso cotidiano nao nos diz respeito? Sera que nao é de nossa conta se as

pessoas morrem, sofrem ao nosso redor? Escrevendo tudo isso, corro o grande
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risco de ser melodramatico. E um desabafo depois de passar por varias crises
por nao conseguir escrever. No trabalho pratico, que envolve criacao, a
subjetividade impera. Se criar exige tanto de mim e o presente trabalho
trata exatamente da minha criacdo, como nao falar de minhas emocoes?
Por isso muitos dos capitulos que tratam de meus trabalhos foram escritos
na primeira pessoa. Acredito que a melhor forma de falar sobre o meu
processo foi escrever como se escreve num diario. Houveram duvidas sobre
o que deveria ser escrito, como dizer aquilo, como me fazer entender, isso
também é parte do processo. E a interferéncia que os modelos e regras
vigentes para trabalhos de pesquisa causam na producao final, sera que
nao deve ser levada em conta? No trabalho com arte as coisas sdo abertas,
devem ser abertas, o artista deve tentar se libertar de determinados padroes
que limitam a visdo. “Foda-se a cara feia, o que importa é a esmola”, como
diria Jorge (uma das personalidades encontradas nas ruas). As regras
fecham, nao existe uma forma melhor de utilizacao de tais regras?
Interferir no cotidiano de alguém utilizando arte, possibilitar uma
mudanca brusca de rotina e propor algum questionamento, mesmo por
alguns segundos é fantastico. Poder sugerir que outro tipo de realidade é
possivel, sim € possivel, eu vivo nela e convivo com outras realidades diversas
a todo momento. Afinal, qual o papel da arte? Ha alguns séculos os artistas
criavam novos mundos, novas realidades com suas pinturas e esculturas.
Hoje a propria realidade pode ser o suporte para criacao de outras
possibilidades. Sera que existe alguma possibilidade de modificar alguma
coisa para alguém? Mas nao € esse o objetivo. E qual € o objetivo? Sera que
o objetivo &€ s6 apontar? Acredito que o objetivo seja dialogar, sempre. Na
primeira montagem do POMU, ou do Caramujo, como desejar (sdo parentes
de qualquer forma), um estudante de segundo grau foi convidado a entrar
no abrigo e ficou la por um longo tempo. Varios meninos que dormiam pelas

redondezas se apropriaram do local (as criancas adoram coisas diferentes,
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além da atencao que era dada a tudo que eles diziam), a conversa que se
estabeleceu entre eles foi uma sintese de todo o trabalho e de varios estudos
sociologicos a respeito dos moradores de rua: ele tinha medo das criancas
que dormiam nas ruas por serem diferentes, ele disse para elas que sentia
medo. Elas ndo entenderam, mas ele explicou que foi condicionado pela
mae a nao falar com estranhos e aquelas criancas eram o que poderia existir
de mais estranho para ele. Mas ndao naquele momento, pois eles estavam
participando de uma coisa em comum: uma proposta de intervencao, de
integracao, talvez. Era a rotina se quebrando em minha frente, uma falha
na programacao imposta pelos aparelhos de captura. Sera que arte serve
para isso? Ou sera que isso tem outro nome? Sera que importa qual o nome?
Para fazer um mestrado sim, entdo eu digo: o nome disso é arte e s6 ela é
capaz de fazer determinadas coisas e de ser tao flexivel a ponto de assumir
tantas formas.

Trabalhar sozinho foi dificil, tentei inclusive ndo pedir ajuda a muitas
pessoas, o cotidiano nos sufoca com diversas atividades. Precisava de alguém
para fazer os registros, nao precisava ser profissional, nem artista, o
importante era ter imagens para mostrar depois, para potencializar o trabalho
discutindo-o com outro publico. Nao poderia montar os trabalhos
exclusivamente para a avaliacao do mestrado, sou contra esse tipo de
espetaculo. Os videos servem para isso.

Muitas pessoas curiosas perguntavam quando seriam realizados os
trabalhos e ficaram decepcionadas ao saberem que as intervencodes ja
estavam sendo montadas. Lamentei por ndao convida-las, mas nao podia.
Como fazer uma abertura, um vernissage para algo que deve se inserir
silenciosamente no cotidiano? O trabalho s6 acontece quando surpreende
as pessoas, quando elas nao estao preparadas para ele. Caso contrario seria
como numa galeria, onde se criam expectativas, preconceitos e muitas vezes

se chega a uma conclusao sobre as obras antes da visita. Os trabalhos nao
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foram feitos para um publico de galerias, foram feitos para as ruas. A galeria
pode servir para realizar uma sintese dos trabalhos, um ambiente para uma
exposicao do que foi vivido, um espaco de memoria e discussao.

Chegando ao final do process, me pergunto se os objetivos foram
alcancados, se fui bem sucedido na pesquisa. Acredito que sim, objetivos
foram alcancados, coisas importantes foram realizadas nesse processo, pude
falar de um tema que me incomoda, me inquieta. Nao que isso resolva a
situacao daqueles que moram nas ruas, ou que crie uma consciéncia coletiva
ou uma onda de bondade que faca do mundo um lugar melhor, mas isso me
da voz, permite que eu me comunique. Nao tenho acesso a midia para me
comunicar com as pessoas, expressar minhas idéias (apesar da Internet,
que também é uma poderosa arma de divulgacao de pensamentos), mas
tenho a arte, que fala de forma diferente, ndo tao direta quanto um jornal,
ela pode falar de forma mais ludica (ou mais agressiva, se for o caso) e com
um numero maior de pessoas, se estiver na rua, além de poder se
potencializar ainda mais ao utilizar outras ferramentas, como a Internet e
os proprios mecanismos de comunicacao, se for o caso. Nesta pesquisa,
entretanto, optei pelo siléncio, pelo contato direto com as pessoas, era o
que me interessava.

Existiram inumeras tentacoes relacionadas a mudanca de projeto.
Atualmente acredito que meus trabalhos teriam uma forca muito maior se
estivessem ligados a algum tipo de movimento organizado, utilizar a arte
como uma ferramenta de mudancas mais diretas, ao invés de simplesmente
apontar o que esta errado. Acredito que esse trabalho atual faca parte de
um caminho que levara a um tipo de arte mais “barulhenta”, que cause
mais incomodo. Algo que esta em meus planos € pesquisar as manifestacoes/
ocupacoes dos sem teto de Salvador, utilizando a linguagem artistica como

ferramenta de protesto, mais isso € outra pesquisa...
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