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RESUMO

Este trabalho investiga a trajetoria do artista visual Alexandre Sequeira sob a perspectiva
do relacional na arte. Procuramos partir do estudo de praticas artisticas contemporaneas
que operam no campo da participacdo para abordar, especificamente, trés projetos
desenvolvidos pelo artista. O objetivo desta pesquisa é compreender de que modo seus
trabalhos se aproximam e se distanciam de demais propostas inseridas neste mesmo
contexto, bem como analisar seus desdobramentos materiais e imateriais. Para isso, a
metodologia escolhida foi a revisdo bibliografica, através da qual esta pesquisa se debruca
sobre textos de Nicolas Bourriaud, Claire Bishop, Jonathan Crary, Grant Kester, Osmar
Gongcalves, Hal Foster e alguns outros estudiosos do campo das Artes Visuais. Para
complementar, foram realizadas entrevistas com o artista.
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1. INTRODUCAO

A presente pesquisa tem por objetivo investigar a trajetoria do artista visual
Alexandre Sequeira, buscando compreender como seu trabalho esta inserido em um
contexto de préticas artisticas que operam no campo da participacdo. O artista paraense
traz a fotografia como dispositivo a partir do qual deflagra seus trabalhos, que rapidamente
se desdobram em vinculos afetivos, experiéncias partilhadas e, eventualmente, imagens e
demais objetos que compéem um diagrama complexo do qual sua obra se constitui.
Aproximando-se da antropologia, sua pratica artistica encontra nas pessoas seu foco de
maior interesse. Nesse sentido, a trajetdria artistica de Alexandre Sequeira se situa em um
terreno caro a arte contemporanea o qual poderiamos chamar de relacional. Caro porque,
nas ultimas décadas, observamos a multiplicacdo de trabalhos de arte que se desenvolvem
em torno da colaboracdo e das relagBes interpessoais. Arte relacional, dialdgica,
colaborativa, socialmente engajada, conversational art e tantas outras denominagdes
surgem na tentativa de organizar este conjunto heterogéneo de propostas artisticas que tém
sido objeto de estudo de criticos, curadores, tedricos e artistas.

Nestas propostas, bem como na obra de Sequeira, observamos a aproximacéo entre
a arte e as demais ciéncias humanas e sociais. Propondo ir além da producdo de objetos
estéticos, este tipo de préatica lanca a arte para outras dimens@es, mesclando-a a diversas
instancias da vida humana. Desse modo, a arte se torna um campo do conhecimento a
partir do qual é possivel ndo so refletir sobre questdes, mas também implementar acdes
diretas sobre a realidade. Saindo dos circuitos dos museus e galerias, a pratica artistica
integra-se a sociedade, porém ndo nos moldes ut6picos aspirados pelas vanguardas do
inicio do século XX. Ao se libertar do paradigma da arte enquanto técnica ou meio de
expressao subjetiva — movimento que comeca ainda no século passado com Duchamp — 0
fazer artistico constitui-se como lugar simbdlico a partir do qual é possivel gerar trocas e
reflexdes que reverberam em todos os ambitos de nossas vidas. N&o por acaso, hoje a arte
pode levar a discussfes pertinentes para pensarmos sobre questdes sociais, politicas e
ambientais, desdobrando-se em resolugdes concretas para problemas da sociedade. A esta
altura, talvez ndo se espere mais da arte o poder de transformacgdo do mundo, mas sabe-se
que ela é capaz de provocar, a0 menos, mudangas na maneira Como pensamaos.

Nossa inten¢do com este estudo é entender em que a obra de Alexandre Sequeira se

assemelha e em que se distancia de outros trabalhos inseridos nesse mesmo contexto. A



partir da leitura de diferentes autores que se dedicaram ao tema, tracaremos paralelos com
as propostas por eles investigadas a fim de tomar emprestado alguns critérios,
estabelecidos por esses autores, como base para pensar sobre a pratica artistica de
Sequeira. Para isso, iremos eleger trés trabalhos do artista paraense que serdo abordados
em detalhes. Ao final, esperamos concluir quais novos aspectos suas obras apresentam bem
como identificar os processos em andamento desde o século passado que levaram ao
surgimento de um terreno fértil para o desenvolvimento deste tipo de préatica artistica que
extrapola as fronteiras do campo da arte.

Em tempos de crises social e econdmica, de embates politicos e de recrudescimento
da intolerancia e do 6dio — que parecem, como sintomas, indicar o adoecimento de nossa
sociedade — faz-se urgente abrir espaco para o sensivel. Em palestra na Escola de
Comunicacdo da UFRJ, durante o coléquio O Cotidiano na Fotografia Brasileira
Contemporanea, realizado em 2015, Alexandre Sequeira afirmou acreditar que o ensino de
arte ndo objetiva a “criagdo” de novos Picassos — tampouco Matisses e Van Goghs —, mas
sim a formacao de cidadaos sensiveis. Para ele, ndo se trata de esperar que saiam das aulas
de arte os grandes artistas da nova geracao, trata-se, sobretudo, de desejar que a partir dali
desenvolvam-se individuos dotados de sensibilidade. Artistas, médicos, advogados,
professores ou jornalistas, pouco importa, aqui interessa que, independente da profissao,
estimule-se a formacdo de seres humanos sensiveis. Esse € um dos motivos pelos quais o
ensino de arte nas escolas se mostra tdo pertinente. Porque, segundo o artista, e também
para esta pesquisa, falar de arte é falar de sensibilidade. E falar sobre buscar saidas e abrir
brechas mesmo nos ambientes mais aridos. E lembrar-se de Italo Calvino que em As
Cidades Invisiveis alerta:

O inferno dos vivos ndo é algo que serd; se existe, é aquele que ja& esta
aqui, o inferno no qual vivemos todos os dias, que formamos estando
juntos. Existem duas maneiras de ndo sofrer. A primeira é facil para a
maioria das pessoas: aceitar o inferno e tornar-se parte deste até o ponto
de deixar de percebé-lo. A segunda € arriscada e exige atencdo e
aprendizagem continuas: tentar saber reconhecer quem e o que, no meio
do inferno, ndo é inferno, e preservé-lo, e abrir espaco. (CALVINO,
1990, p.150)

Por isso, as motivagdes desta investigacdo, para além dos fins académicos e
cientificos, sdo tambem de ordem pessoal. S&o a busca por formas generosas de se colocar
no mundo, o desejo de encontrar um terreno fértil para conceber as linhas de fuga

propostas por Deleuze, que afirma que fugir ¢ também “fazer alguma coisa fugir, fazer um
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sistema vazar como se fura um cano. (...) S0 se descobre mundos através de uma longa
fuga quebrada.” (DELEUZE, 1998, p.49) ou ainda, que “é sempre sobre uma linha de fuga
que se cria, ndo, € claro, porque se imagina ou se sonha, mas, ao contrario, porque se traca
algo real, e compde-se um plano de consisténcia. Fugir, mas fugindo, procurar uma arma.”
(DELEUZE, 1998, p.158). A motivacdo para esta pesquisa vem também da crenca na
importancia ndo s6 do ensino de arte, mas da pratica artistica enquanto detonadora de
experiéncias sensiveis capazes de gerar novos modos de estar no mundo. Porque diante de
uma boa experiéncia de arte ha algo que se transforma, algo de irreversivel. Portanto, na
procura por caminhos para repensar nossos comportamentos enquanto individuos e
enquanto sociedade, cabe atentar para o que a arte tem a nos oferecer.

Falar em praticas artisticas relacionais atualmente nos leva a perceber como, cada
vez mais, as solucbes para 0s mais distintos problemas contemporaneos parecem surgir
através do coletivo. Estamos na era da colaboracdo, dos financiamentos coletivos, dos
espacos — sejam eles de moradia ou trabalho — compartilhados, do afeto lentamente
ressurgindo em instancias em que antes havia sido suprimido. E em paralelo a isso, ou
melhor, em relacdo a isso, que a arte vem deixando para trds a aparéncia de um fazer
isolado e solitario, dando lugar a formas de se produzir artisticamente em colaboracéo,
criar a partir da alteridade. Portanto, parece significativo tentar refletir sobre essas
tendéncias, sobretudo tomando como referéncia um artista brasileiro. Em sua maioria, as
pesquisas sobre uma arte das relacdes voltam-se para exemplos europeus ou norte-
americanos. Nesse contexto, mostra-se relevante trazer esta reflexdo para o campo da arte e
da cultura brasileiras.

Para o desenvolvimento deste estudo, adotaremos como metodologia a revisao
bibliogréafica, recorrendo a diversos autores que se debrucaram sobre o0 assunto pesquisado.
Para complementar o embasamento tedrico, realizaremos uma entrevista com o artista, que
servird de alicerce para elucidar questdes do seu processo criativo assim como a evolucgao
de seus projetos. E do interesse desta pesquisa ouvir o artista falar de sua obra e seus
desdobramentos, além de conhecer de maneira mais intima seu olhar sobre o mundo e
sobre o fazer artistico. No que diz respeito a organizacao, a pesquisa sera estruturada em
dois capitulos, aléem da conclusao.

Em um primeiro momento, no capitulo Uma experiéncia partilhada: participagao e
colaboracdo em praticas artisticas contemporaneas, partiremos da leitura de diferentes

autores que se dedicaram ao tema para alcangar um denominador comum que possibilite
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falar em uma forma de arte relacional. A partir do livro Técnicas do observador: Visao e
modernidade no século XIX, de Jonathan Crary, pensaremos sobre as transformacdes em
torno da visdo e do observador no século XIX até chegarmos ao espectador do comeco do
século XX. Ao longo deste primeiro capitulo, tomaremos como base sobretudo os livros
Estética Relacional, de Nicolas Bourriaud e Artificial Hells: Participatory Art and the
Politics of Spectatorship, de Claire Bishop, demonstrando e comparando estas duas
abordagens. Além disso, abordaremos o ensaio Antagonismo e Estética Relacional,
também de Bishop. As correspondéncias trocadas entre Lygia Clark e Hélio Oiticica,
reunidas em um livro de Luciano Figueiredo, nos ajudardo a pensar em um contexto
brasileiro, bem como alguns textos de Ferreira Gullar presentes no livro Experiéncia
Neoconcreta. Umberto Eco e Grant Kester somam-se aos autores mencionados trazendo
novas camadas para a reflexao.

No segundo capitulo, intitulado Arte e alteridade: trocas simbolicas na trajetoria
de Alexandre Sequeira, este estudo ira se debrucar sobre a obra do artista paraense. A
partir da apresentacdo de alguns de seus projetos — Nazaré do Mocajuba, Meu Mundo Teu
e Entre a Lapinha da Serra e o Mata Capim — serdo observadas as dindmicas e relacdes
por eles geradas. Neste capitulo, abordaremos o processo de pesquisa de Sequeira,
buscando compreender suas motivacdes e seu modo de trabalho. Neste contexto,
trataremos do paradigma do artista como etnégrafo, proposto por Hal Foster em analogia
ao pensamento de Walter Benjamin em seu texto O autor como produtor. Nesta parte da
pesquisa, também utilizaremos textos de Osmar Gongalves, Paulo Herkenhoff e Eder
Chiodetto, bem como a dissertacdo de mestrado do proprio artista. Observaremos quais sao
os desdobramentos, materiais e imateriais, das praticas artisticas por ele propostas e
buscaremos compreender através de quais vias estas experiéncias chegam ao espectador.
Esta analise traz a tona uma série de questdes pertinentes a arte contemporanea, como: 0
processo versus o objeto final; as dificuldades na delimitacdo da fronteira entre arte e vida;

a diluicdo do conceito de autoria e a separacao entre arte e ativismo social.
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2. UMA EXPERIENCIA PARTILHADA: PARTICIPACAO E COLABORACAO
EM PRATICAS ARTISTICAS CONTEMPORANEAS

E comum encontrar entre trabalhos de arte contemporanea propostas que lancam
mao da participagdo de “ndo artistas”. Esta participacdo pode acontecer na elabora¢dao do
trabalho, com colaboracGes e parcerias, ou no momento de exibicdo da obra, com
espectadores sendo convocados a interagir. Ha ainda casos mais complexos, em que se
mesclam execucdo e exibicdo, como em performances ou demais propostas que sO se
materializam durante um periodo determinado de tempo. S&o obras que, embora tenham
em comum o aspecto relacional, muitas vezes distinguem-se completamente do ponto de
vista formal. Diante de praticas artisticas que podem assumir formas distintas e levar a
resultados absolutamente diferentes, como reuni-las em um mesmo conjunto de obras
contemporaneas? Aqui, tentaremos agrupa-las em um mesmo territorio, evidenciando suas
diferencas e apontando suas proximidades.

Primeiramente, devemos observar que quando falamos em participacdo em arte néo
estamos, necessariamente, tratando de trabalhos que promovem a interacdo entre pessoas.
H& obras que se voltam para a relagdo espectador-objeto, em tantas outras busca-se o
vinculo espectador-artista, e ha também aquelas onde as relacbes se ddo entre os
espectadores. Se refletirmos mais profundamente, concluiremos que, perante determinadas
obras, o préprio uso da palavra espectador é passivel de questionamento. A questdo do
espectador e seu lugar de observacdo € abordada pelo o critico de arte norte-americano
Jonathan Crary em sua investigacdo em torno da reorganizacdo da visdao no comego do
século XIX. Em seu livro Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX, no

lugar de “espectador” Crary ird adotar o termo “observador”:

Diferente de spectare, raiz latina de “espectador”, a raiz de “observar”
ndo significa literalmente “olhar para”. Espectador também carrega
conotacdes especificas, especialmente no contexto da cultura do século
XIX, [...] concretamente, aquele que assiste passivamente a um
espetaculo, como em uma galeria de arte ou em um teatro. (CRARY,
2012, p.15, grifos do autor)

Em seu ensaio, Crary se debruca sobre uma série de processos que, segundo ele,
levaram & concepcdo de um estatuto da visdo no século XIX. Para o critico de arte, a
ruptura com o modelo de visdo vigente ate entdo esta atrelada ndo sé a transformacgdes nos
modos de representacdo e na aparéncia das obras de arte, mas sobretudo a “uma vasta

reorganizacdo do conhecimento e das praticas sociais que, de inUmeras maneiras,
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modificaram as capacidades produtivas, cognitivas e desejantes do sujeito humano.”
(CRARY, 2012, p.13). Segundo o autor, o observador dos séculos XVII e XVIII pode ser
compreendido a partir da figura da camara escura. Este aparato, além de sugerir um
observador isolado, implica em uma descorporificacdo da visdo, ou seja, um padrdo de
visdo que desconsidera a posicao do observador e seu corpo fisico. Estamos falando de um
modelo de visdo que privilegia a racionalidade e a descricdo objetiva em detrimento da
sensorialidade e dos demais sentidos do corpo. Sobre o paradigma da camara escura e 0
isolamento, Crary comenta:

Antes de mais nada, a c@mara escura realiza uma operacdo de
individuag&o; ou seja, ela necessariamente define um observador isolado,
recluso e autbnomo em seus confins obscuros. [...] Nesse sentido, a
camara escura € inseparavel de uma metafisica da interioridade: ela € uma
figura tanto para o observador, que apenas hominalmente é um individuo
livre e soberano, como para um sujeito privatizado confinado em um
espaco quase doméstico, apartado de um mundo exterior publico.
(CRARY, 2012, p.45)

Avancando em sua pesquisa, Crary demonstra como as teorias sobre uma viséo
subjetiva defendidas por Goethe e Schopenhauer no comeco do século XIX sdo
fundamentais para compreender as transformacdes pelas quais o observador ira passar até
alcancar um patamar de maior autonomia perceptiva. Goethe, por exemplo, apresentou
uma experiéncia Optica inusitada que sugeria o fechamento do orificio da cdmara escura,
subvertendo toda a sua légica. Tratando dos aspectos fisioldgicos da visao, Goethe trouxe o
corpo do observador para uma posicao central, evidenciando que € justamente este o lugar
de produgdo da visdo. Assim, o corpo humano passa a ser, portanto, “produtor ativo da
experiéncia optica” (CRARY, 2012, p.72).

Seguindo nesta mesma linha de raciocinio, Arthur Schopenhauer foi além e
defendeu uma visdo de natureza inteiramente subjetiva, rejeitando o modelo de observador
passivo. Se para Schopenhauer a visdo é completamente subjetiva, o observador nao
poderia ser compreendido como um simples receptor, mas sim como um produtor de
sensagoes. Com esta afirmacdo, o filésofo “antecipa de maneira decisiva a estética e a
teoria da arte modernistas em sua articulagdo com uma percepcdo artistica autbnoma”
(CRARY, 2012. p.78). O que Goethe, Schopenhauer e muitos outros pensadores deste
periodo trazem a tona, e que aqui nos interessa destacar, € a importancia da percepcao para
a visdo. Em dltima instancia, o reconhecimento da percep¢do como parte do processo do

observador culminard posteriormente no surgimento de um espectador que experiencia a
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obra de arte através de todos os seus sentidos. Diante do colapso do modelo da camara
escura, ird emergir um novo observador mais autbnomo e produtivo, em um contexto no
qual “O corpo, que havia sido um termo neutro ou invisivel na visdo, tornou-se a dimensdo
a partir da qual se pode conhecer o observador” (CRARY, 2012, p.147).

No comeco do século XX, em oposi¢do a um espectador isolado e passivo, diversas
serdo as tentativas de promover a participacédo, desde o teatro até a arte de vanguarda. Este
desejo de convocar 0 observador a participacdo também pode ser compreendido como
herdeiro de uma série de debates e reconfiguracfes ao longo da Historia da Arte. As
transformaces proporcionadas pelas vanguardas artisticas do século XX instauram novas
dindmicas e permitem a reformulacdo — ou a0 menos 0 questionamento — de muitas
certezas existentes até entdo, entre elas o papel do publico.

A partir da arte moderna, ndo s6 o lugar do espectador é repensado, mas também o
do artista. A ascensdo da participacdo, e consequentemente das relagcdes, a uma posicao
privilegiada na arte contemporénea esta vinculada a um desejo de fundir arte e vida
presente nas vanguardas. As incursdes pelas cidades realizadas por dadaistas, futuristas e
surrealistas ja apontavam nesta direcdo. Mais adiante, a partir da década de 1950, inUmeros
serdo os trabalhos realizados neste sentido. Basta relembrar os happenings de Alan
Kaprow, as instrucbes para realizagdo de obras do grupo Fluxus e o neoconcretismo
brasileiro com os trabalhos de Hélio Oiticica e Lygia Clark. Por fim, a énfase na
participacdo também esta profundamente entrelacada a expansdo da definicdo de arte, a
partir da qual o conceito e a experiéncia se afirmam como pecas fundamentais no jogo da
Historia da Arte.

No Brasil da década de 1950, os artistas neoconcretos com sua teoria do ndo-objeto
ja estavam interessados em sensorialidade, experiéncia e participacdo. Embora do ponto de
vista material suas obras existissem independente do espectador, do ponto de vista
conceitual elas se completariam somente através da relacdo a ser estabelecida ao longo de
um percurso de experimentacdo com a obra. Nas correspondéncias trocadas entre Lygia
Clark e Hélio Oiticica, reunidas em um livro organizado por Luciano Figueiredo, fica
evidente esta énfase na relagdo em detrimento do objeto:

Para mim o objeto, desde o Caminhando, perdeu o seu significado, e se
ainda o utilizo é para que ele seja 0 mediador para a participacdo. As
luvas sensoriais por exemplo é para dar a medida do ato e também o
milagre do gesto na sua espontaneidade que parece esquecida. Em tudo o
que fago ha realmente a necessidade do corpo humano, para que ele se
expresse ou para revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira. A
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mim ndo me importa ser colocada em novas teorias ou ser de vanguarda.
[...] Para mim, tanto as pedras que encontro ou os sacos plasticos sao so
uma coisa: servem para expressar uma proposicdo. Se eu construo algo é
pela mesma razéo. (FIGUEIREDO, 1996, p. 61-62, grifo do autor)

Sob a perspectiva da participacdo na arte, pensar sobre a nogdo de proposicdo se
torna uma questdo fundamental. Hoje, o artista frequentemente assume o papel de
propositor. Alguéem que se ocupa da realizacdo de ideias, mas ndo necessariamente da
criacdo de objetos. O objeto, ainda que exista, é apenas consequéncia de uma pratica
artistica muito mais extensa e profunda, na qual o processo ¢ o mais importante. “Acho que
agora somos 0s propositores e, através da proposicdo, deve existir um pensamento, e
qguando o espectador expressa essa proposicdo ele na realidade estd juntando a
caracteristica de uma obra de arte de todos os tempos: pensamento e expressdo”
(FIGUEIREDO, 1996, p. 84). Na carta ao amigo Hélio Oiticica, Lygia Clark se refere a um
tipo especifico de proposicdo que demanda a participacdo do espectador no momento de
exibicdo da obra. E o caso dos Bichos e Mascaras sensoriais de Clark e dos Penetraveis e
Parangolés de Oiticica. Tratam-se de obras em que a relagdo se da através do corpo do
espectador, que é constantemente solicitado. Sobre essa questdo, no livro Experiéncia
neoconcreta: momento-limite da arte, Ferreira Gullar comenta:

a valorizagdo da acdo manual (e corporal) na experiéncia estética estava
implicita no neoconcretismo que se opés, desde sua origem, a0 excesso
de racionalismo e intelectualismo da arte concreta e inovou ao mudar a
relacdo do espectador com a obra de arte, tornando-o participe de sua
realizagdo, [...] Lygia e Hélio levaram essa relacdo corporal com a obra a
suas Ultimas consequéncias. (GULLAR, 2007, p. 72)

Mais a frente, abordaremos outros artistas que trabalham no campo da participacéo
cujas obras pouco tém a ver com experimentacdes de ordem corporal e sensorial.
Conforme explicitado no inicio desta pesquisa, a participacdo em préticas artisticas pode se
revelar através dos mais distintos processos criativos, metodologias e linguagens,
produzindo trabalhos que em muito pouco se assemelham. Segundo o curador e critico de
arte Nicolas Bourriaud, em algumas obras ¢ possivel perceber que “a nogdo de incluséo do
outro ndo € somente um tema. Ela é absolutamente essencial para a compreensdo formal do
trabalho” (BOURRIAUD, 2009, p.73, grifos do autor). E o caso das pilhas de bombons do
artista cubano Felix Gonzalez-Torres, que desapareceriam caso todos 0s visitantes
cumprissem a proposta de interacdo e retirassem um dos doces da obra.

Para continuar a discussao sobre uma arte relacional, vamos recorrer novamente ao

critico de arte Nicolas Bourriaud, que em seu livro Estética Relacional apresenta uma
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coletdnea de ensaios que nos ajudam a formar um terreno base para pensar sobre o tema.
Nele, o autor fala de “uma arte que toma como horizonte teérico a esfera das interag0es
humanas e seu contexto social mais do que a afirmacdo de um espaco simbolico autbnomo
e privado” (BOURRIAUD, 2009, p.19, grifo do autor). Seus textos tratam, sobretudo, de
experiéncias ocorridas na Europa e nos Estados Unidos a partir dos anos 1990 no contexto
das galerias de arte. E importante destacar este recorte na obra de Bourriaud, pois isto
implica em certa convergéncia na l6gica do conjunto de obras por ele analisado.

Para esclarecimento, é preciso estabelecer que toda obra de arte carrega, em maior
ou menor grau, 0 aspecto relacional. Uma pintura, ainda que originalmente limitada a
observagao visual, tem seu sentido completo no espectador que a observa. Sendo assim,
“toda obra pode ser definida como um objeto relacional, como o lugar geométrico de uma
negociagdo com indmeros correspondentes e destinatarios” (BOURRIAUD, 2009, p.37).
Em consonancia com este pensamento, em seu texto A poética da obra aberta, Umberto
Eco argumenta:

Uma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfeicdo de
organismo perfeitamente calibrado, é também aberta, isto é, passivel de
mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteragdo de sua
irreproduzivel singularidade. Cada frui¢do €, assim, uma interpretacdo e
uma execuc¢do, pois em cada fruicdo a obra revive dentro de uma
perspectiva original. (ECO, 1993, p.40, grifos do autor)

Embora toda obra de arte apresente certo carater relacional, aqui estamos tratando
de préticas onde a participacdo se apresenta como um fator mais explicito e determinante,
em alguns casos uma evidéncia que torna a obra o préprio ato de experimentar
prescindindo muitas vezes de um objeto Unico. Sobretudo, tratam-se de propostas onde a
participacdo ou a colaboragdo aparecem como uma preocupacao conceitual para o artista,
uma escolha consciente e intencional. Devemos compreender que, nas palavras de
Bourriaud, estas praticas trazem em comum:

o fato de operar num mesmo horizonte pratico e teérico: a esfera das
rela¢cbes humanas. Suas obras lidam com os modos de intercambio social,
a interacdo com o espectador dentro da experiéncia estética proposta, 0s
processos de comunicagdo enquanto instrumentos concretos para
interligar pessoas e grupos. (BOURRIAUD, 2009, p.60).

Podemos perceber que alguns trabalhos relacionais ndo focam no espectador e sim
em outros tipos de relacdo, como por exemplo a relagdo entre curador e artista. Nesse
sentido, cabe olhar para as exposicGes de Dominique Gonzalez-Foerster baseadas na vida

de seus galeristas, como Bienvenue a ce que vous croyez voir (1988) e The daughter of a



17

Taoist (1992). Na primeira, a artista apresentava uma documentacdo fotografica da vida da
galerista Gabrielle Maubrie. Na segunda, construia sua exposicéo a partir de lembrancas e
objetos da galerista Esther Schipper. Assim, Gonzalez-Foerster parte da historia pessoal do
outro para dar forma a seus trabalhos.

Saindo do campo das relagdes no eixo curador-artista, chegamos a trabalhos em que
esse outro que serve de base para uma pratica relacional pode ser encontrado em qualquer
lugar e, em determinadas ocasifes, a relacdo é estabelecida através de contratos formais
especificos. Basta pensar em Noritoshi Hirakawa, artista japonés que buscou por meio de
anuncios publicados em jornais uma mulher que aceitasse acompanha-lo em uma viagem
para a Grécia. A partir de fotografias que documentavam a experiéncia, Hirakawa montou
uma exposicdo na galeria Pierre Huber, em Genebra, em 1994. Em outra exposicdo, o
artista consultou videntes e registrou em audio as previsdes para o seu futuro, que foram
disponibilizadas em um walkman ao lado de imagens e outros elementos que compuseram
a exibicéo.

Ainda na esfera dos contratos e negociacbes, para pensar em um exemplo
contemporaneo brasileiro, podemos olhar para o projeto Museu do Homem do Nordeste’,
de Jonathas de Andrade. O projeto de Andrade, exibido em 2014 no Museu de Arte do Rio,
consiste em um conjunto de obras que estabelecem um paralelo com o Museu do Homem
do Nordeste de Gilberto Freyre, instituicdo situada em Recife. Entre estas obras, estdo
Cartazes para o Museu do Homem do Nordeste (2013) e Suar a camisa (2014). Para
realizar a primeira, Jonathas publicou andncios em jornais de Recife em busca de
trabalhadores que aceitassem posar para os cartazes. Na obra mais recente, coletou 140
camisas em negociacdes diarias com trabalhadores de obras e construcBes, sempre
abordando-os no fim do expediente. Em troca, o artista oferecia dinheiro ou outra peca de
roupa. Quando ndo tinha o que oferecer como recompensa, recebia a camisa como doacdo.
Ha aqui um interesse pelas relagdes de trabalho e poder validadas pelo capital, ainda que
certas vezes estabelecidas de modo informal. Na realidade, a informalidade de tais
negociacles é o que aproxima a obra de Jonathas das reais relagdes de trabalho de boa
parte do nordeste brasileiro.

Para Bourriaud, em muitos casos o0s artistas contemporaneos abordados em seus

ensaios estdo interessados em criar modelos de convivio social. “O artista concentra-se

! Video da Conversa de Galeria na abertura da exposicdo disponivel em

https://youtu.be/ KCWNySWC4E Acesso em: 5 set. de 2016
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cada vez mais decididamente nas relacBes que seu trabalho ird criar com o publico ou na
invencdo de modelos de socialidade” (BOURRIAUD, 2009, p.40). Para compreender tal
afirmacdo, podemos pensar em Rirkrit Tiravanija, artista de pais tailandeses nascido em
Buenos Aires e radicado em Nova Yorque. Em 1992, Tiravanija apresentou Untitled (Free)
na 303 Gallery. Na ocasido, transformou 0 espaco em uma cozinha onde preparou e serviu,
de graca, comida tipica tailandesa aos visitantes. A obra serve para ilustrar a estética
relacional de Bourriaud. Nela, o artista cria um ambiente de convivio onde estabelece
relaces com o publico e, a0 mesmo tempo, permite que 0s espectadores estabelecam
relagdes entre si.

Bourriaud acredita que, no lugar das utopias aspiradas pelas vanguardas, nestes
trabalhos contemporaneos podemos falar em “microutopias”: espagos concretos que
permitem repensar modos de vida e de relacionamento. Para ele, estas obras sdo “uma
ocasido para uma experiéncia sensivel baseada na troca” (BOURRIAUD, 2009, P.80).
Portanto, na condicdo de realidades sociais construidas, devem ser analisadas nao apenas
do ponto de vista estético, mas também a partir de critérios politicos e éticos.

Neste contexto, interessa-nos pensar, também, a nogdo de arte como intersticio
social apresentada na obra de Bourriaud. O termo intersticio, utilizado por Karl Marx, faz
referéncia a comunidades que possibilitam trocas que fogem da légica capitalista de lucro.
Nas palavras do critico francés, a obra de arte apresenta-se como um destes espacos, onde
é possivel experimentar “novas possibilidades de vida”. Isso estaria explicito, por exemplo,
no carater ndo cormecializavel de muitas destas praticas que se ddo em torno da
participacdo e do processo. A énfase na experiéncia, onde fica implicita a existéncia de
uma duracdo da mesma, faz com que alguns desses trabalhos ndo se encaixem na légica
mercadologica de consumo, uma vez que SO existem no momento de exibicdo. O valor
simbolico destas obras ndo pode ser atribuido a objetos palpaveis, pois se tratam de
ambientes, proposi¢cdes ou situagoes.

Para o filésofo, na contemporaneidade experienciamos uma crescente mecanizacao
das relagdes sociais e o surgimento de “zonas de comunicagdo” pré-estabelecidas, ou seja,
espacos especificos e limitados — fisicos ou simbdlicos — dentro dos quais as relagdes
devem acontecer. Fora destes espacos tendemos ao isolamento, mesmo que estejamos
rodeados de pessoas, como por exemplo nos centros urbanos. Diante desse contexto, a
exposicdo de arte contemporanea seria um espaco livre, que pulsa num ritmo contrario a

I6gica capitalista e ao tempo cotidiano, possibilitando outros tipos de trocas intersubjetivas.
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Um local onde, de acordo com a proposicdo do artista, € possivel o surgimento de
coletividades instantaneas. Sobre isso, comenta:

A exposicdo € o local privilegiado onde surgem essas coletividades
instantaneas, regidas por outros principios: uma exposi¢do criarg,
segundo o grau de participagdo que o artista exige do espectador, a
natureza das obras, os modelos de socialidade propostos ou
representados, um “dominio de trocas” particular. (BOURRIAUD, 2009
p.24, grifos do autor)

Parece nitido que a idealizacéo excessiva que o filésofo faz deste tipo de atividade
artistica faz com que sua investigacdo se torne, por vezes, superficial e contraditéria. Sua
leitura, ainda que indiscutivelmente importante, acaba por ignorar a complexidade do tema.
Contrapondo a visdo romantizada de Nicolas Bourriaud, a critica e historiadora da arte
Claire Bishop aponta as contradicBes presentes em praticas artisticas que exploram o
relacional. Em seu ensaio Antagonismo e Estética Relacional, publicado em 2004 pela
revista October, Bishop questiona até que ponto podemos considerar tais propostas
engajadas. Aprofundando a discussao, ela tece algumas perguntas fundamentais: como, por
que e com gquem estes trabalhos dialogam? Segundo a autora, Bourriaud faz uma leitura
rasa ao assumir que toda e qualquer obra relacional tem carater politico e colabora para a
elaboracdo de trocas igualitarias. Sobre isso, comenta:

A qualidade das relagdes em “estética relacional” nunca é examinada ou
colocada em questdo. Quando Bourriaud afirma que “encontros sdo mais
importantes que os individuos que os compdem”, percebo que essa
questdo (para ele) é desnecessaria; todas as relacbes que permitem
“didlogo” sao automaticamente presumidas democraticas e, portanto,
benéficas. Mas o que “democracia” de fato significa nesse contexto? Se a
arte relacional produz relagbes humanas, entdo, a préxima pergunta
I6gica a se fazer é quais tipos de relagdes estdo sendo produzidos, para
quem e por qué. (BISHOP, 2004, p.65, grifos da autora)?

Em seu texto, Bishop langca um olhar critico sobre o pensamento de certa forma
simplificado de Bourriaud. Para ela, essas préaticas da arte relacional fazem parte de um
processo denominado “economia da experiéncia”, onde o consumo de bens e servigos ¢
substituido pelo consumo de experiéncias pessoais. Uma de suas observacdes diz respeito a
auséncia de conflitos nas propostas artisticas analisadas em Estética Relacional. A

pesquisadora inglesa se baseia no pensamento de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe em

2 Traducdo da autora: The quality of the relationships in “relational aesthetics™ are never examined or

called into question. When Bourriaud argues that “encounters are more important than the individuals who
compose them” I sense that this question is (for him) unnecessary; all relations that permit “dialogue ” are
automatically assumed to be democratic and therefore good. But what does “democracy” really mean in this
context? | relational art produces human relations, then the next logical question to ask is what types of
relations are being produced, for whom and why?
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Hegemonia e Estratégia Socialista: por uma democracia radical e plural, onde os autores
apresentam uma releitura de Marx através de Gramsci e Lacan. Para Bishop, interessa

pensar sobre o conceito de antagonismo:

Laclau e Mouffe afirmam que uma sociedade democrética em pleno
funcionamento ndo € aquela em que todo o antagonismo desaparece, mas
aquela em que novas fronteiras politicas sdo constantemente tracadas e
colocadas em debate — em outras palavras, uma sociedade democratica €
aquela em que as relagBGes de conflito sdo sustentadas e ndo apagadas.
Sem antagonismo existe apenas um consenso imposto por uma ordem
autoritaria — uma total supressdo do debate e da discussdo, que €
desfavoravel a democracia. (BISHOP, 2004, p.65-66)°

Em seu ensaio, Bishop tenta problematizar as possiveis relacdes provocadas a partir
de propostas participativas. Sabendo que esta se tornou uma pratica comum a arte
contemporanea, a historiadora busca elevar o senso critico nas discussdes sobre o tema.
Em determinado momento, trata da obra de Rirkrit Tiravanija apresentada na 303 Gallery
em 1992 e utiliza um texto do critico de arte Jerry Saltz, para a revista Art in America, com
a intencdo de demonstrar como o trabalho em questdo pouco tem a ver com a forma de
didlogo plena e revolucionaria que Bourriaud sugere. No trecho destacado por Bishop,
Saltz descreve 0s encontros ocorridos na ocasido: as conversas se ddo entre galeristas,
curadores, artistas e frequentadores do meio artistico. O breve relato de Saltz evidencia
que, do ponto de vista social e cultural, as pessoas ali reunidas estdo todas inseridas em um
mesmo contexto. Elas fazem parte de um grupo especifico da sociedade e tendem
reproduzir pensamentos similares. A troca, que poderia ser amplificada através da inclusao
de outros grupos sociais, torna-se limitada.

Recorrendo novamente a Rirkrit Tiravanija, Bishop cita a obra Ultitled (Tomorrow
is another day) (1996), na qual uma réplica em madeira do apartamento do artista foi
construida dentro de uma galeria. A obra ficava aberta para visitagdo 24h por dia e 0
publico podia fazer uso de todos os cobmodos da construcdo. Era possivel utilizar a cozinha
para preparar comida, tomar banho no banheiro e, inclusive, dormir no quarto. A reacédo ao
trabalho de Tiravanija, entre criticos e jornalistas, era quase unanime: consideravam-no um
espaco igualitario de troca e comunh&o. Nas palavras do curador Udo Kittelman, tratava-se

de “uma experiéncia impressionante de unido a todos (...) Nosso medo de que o espaco de

3 Traducdo da autora: Laclau and Moffe argue that fully functioning democratic society is not in

which all antagonisms have disappeared, but one in which new political frontiers are constantly being drawn
an brought into debate — in other words, a democratic society is one in which relations of conflict are
sustained, not erased. Without antagonism there is only the imposed consensus of authoritarian order — a total
suppression of debate and discussion, which is inimical to democracy.
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convivéncia artistica pudesse ser vandalizado ndo se tornou realidade...O espaco de arte
perdeu sua fungdo institucional e finalmente tornou-se um espago social livre.”
(KITTELMAN apud BISHOP, 2004, p.68). Diante de leituras tdo otimistas, o que Bishop
problematiza é justamente “quem sdo “todos” nesse caso?”. E em seguida conclui que “E
tentador considerar o que poderia ter acontecido se o espago de Tiravanija tivesse sido
invadido por aqueles que estivessem procurando verdadeiro ‘refagio’” (BISHOP, 2004,
p.68).

Propondo uma antitese a obra de Tiravanija, a historiadora destaca o trabalho do
artista espanhol Santiago Sierra. Nas propostas de Sierra, as relacdes sdo tensionadas e 0s
conflitos escancarados. Ao contrario da ideia de harmonia e comunhdo de espacos
conviviais, surgem as fricgdes e o estranhamento. Normalmente, Sierra contrata pessoas de
grupos marginalizados social ou economicamente para que realizem ac¢6es degradantes ou,
no minimo, “intteis”. E o caso da obra Pessoas pagas para tingir o cabelo de loiro,
apresentada na Bienal de Veneza de 2001, na qual imigrantes, oriundos do Senegal, China
e sul da Italia, tinham seus cabelos — originalmente negros — descoloridos. Os participantes
eram vendedores ambulantes ilegais, que receberam sessenta dodlares para fazer parte do
trabalho. Enquanto ocupavam a sala destinada a obra de Sierra dentro da Bienal, vendiam
suas mercadorias falsificadas e geravam desconforto entre os visitantes.

Em 11 pessoas pagas para aprender uma frase, trabalho realizado no México em
2001, Sierra paga dois délares para onze mulheres de origem indigena para que repitam
uma frase em espanhol. As mulheres, que ndo compreendem o idioma, pronunciam a
sentenca “Estou sendo paga para dizer algo cujo significado ignoro”. Com este gesto,
simples porém provocador, o artista traz a tona questdes delicadas que rondam a sociedade
capitalista de producdo e consumo globalizados, como pertencimento, inclusdo e excluséo.
Além disso, ao optar por remunerar 0s participantes de seus projetos — comumente
minorias étnicas e sociais — ficam implicitas as relacfes de exploragcdo e trabalho da
economia contemporanea. As propostas de Sierra podem gerar controvérsia, sobretudo do
ponto de vista ético, e nos levar a questionar os limites deste tipo de pratica artistica.

Em seu texto, Bishop usa o termo ‘“‘antagonia relacional” para tratar deste tipo de
proposta. Destoando das obras apresentadas por Bourriaud, estas sdo praticas artisticas que
visam expor as divergéncias e atritos presentes nas relagdes humanas. Mais tarde, em seu
livro Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, publicado em

2012, novamente sua investigacdo ird se voltar para o relacional na arte. O que Bishop
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evidencia, ao aprofundar a analise destas préaticas, é que o fato de um trabalho ser
relacional ndo o torna automaticamente politizado ou socialmente engajado. Na introducéo
de Artificial Hells, a autora faz questdo de afastar seu estudo da pesquisa de Bourriaud e
esclarecer que os artistas ali discutidos “estdo mais interessados nas recompensas criativas
da participacdo como um processo de trabalho politizado do que em uma estética
relacional” (BISHOP, 2012, p.2, grifo da autora)®. Ou seja, neste caso ndo se trata de uma
questdo formal, da busca por uma estética relacional em si, mas sim do uso da participacédo
como meio para construcdo de trabalhos de arte politica e socialmente comprometidos.

Para Bishop, conforme explicitado no comeco deste capitulo, as iniciativas
artisticas participativas que ganharam forca a partir dos anos 1990 representam um
“retorno ao social” e ndo podem ser consideradas pioneiras, uma vez que fazem parte de
uma histéria continua de tentativas de repensar a arte coletivamente. Anteriormente, ao
menos na Europa, esta preocupacao havia aparecido com as vanguardas do comego do
século XX e, mais tarde, com a chamada neo-vanguarda dos anos 1960. Foi a partir de
1990, apds a queda do muro de Berlim, que iniciamos esta terceira fase em torno de uma
arte participativa. Resumindo de modo claro e sucinto as reconfiguracdes nas relacdes
entre obra de arte, artista e publico na arte contemporanea, Bishop afirma:

o0 artista é concebido menos como um produtor individual de objetos
distintos do que um colaborador e produtor de situacdes; a obra de arte
como um produto acabado, portatil comercializavel é reconcebida como
um projeto continuo de longo prazo sem comego e fim claros; enquanto o
publico, previamente concebido como um espectador ou contemplador, é
agora reposicionado como um coprodutor ou participante. (BISHOP,
2012, p.2)°

O estudo do fenbmeno da arte participativa e socialmente engajada requer atengéo e
senso critico, pois hd um risco deste tipo de pratica se tornar uma solucdo facil, algo como
uma férmula pronta. Claire Bishop afirma que embora estes trabalhos estejam situados em
um ponto de intersecdo entre a arte e outras ciéncias sociais e politicas como sociologia e
antropologia, é importante lembrar que, ainda assim, tratam-se de trabalhos de arte e
portanto devem ser analisados como tal. Esta afirmacdo parece Obvia, mas ndo o é.

Segundo a autora, com certa frequéncia critérios de ordem politica ou social sdo trazidos

4 Traducdo da autora: are less interested in a relational aesthetic than in creative rewards of

participation as a politicized working process.

Traducdo da autora: the artist is conceived less as an individual producer of discrete objects than as
a collaborator and producer of situations; the work of art as a finite, portable commodifiable product is
reconceived as an ongoing or long-term project with an unclear beginning and end; while the audience,
previously conceived as a viewer or beholder, is now repositioned as a co-producer or participant.
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para a discussdo no momento de avaliar este tipo de trabalho enquanto parametros estéticos
sdo deixados de lado. Mais do que isso, parece haver uma tendéncia & generalizacdo no
julgamento destas propostas. Na verdade, o que Bishop evidencia a partir de sua pesquisa é
que dificilmente havera espaco para classificar um trabalho deste tipo como bom ou ruim.
Assume-se, automaticamente, que um trabalho relacional € bom apenas por ser relacional,

dispensando uma analise de maior complexidade. Sobre isso, comenta:

Mas a urgéncia dessa tarefa social levou a uma situacdo em que praticas
sociais colaborativas sdo todas percebidas como sendo gestos artisticos
de resisténcia igualmente importantes: ndo pode haver obras de arte
participativa fracassadas, sem sucesso, néo resolvidas ou tediosas, porque
todas sdo igualmente essenciais na tarefa de restaurar o vinculo social.
Enquanto simpatizante dessa ambicdo, eu diria que é também crucial
discutir, analisar e comparar essa obra criticamente como arte, ja que esse
é o campo institucional no qual ela é endossada e divulgada, mesmo
guando a categoria da arte segue sendo uma exclusdo persistente nos
debates sobre tais projetos. (BISHOP, 2012, p.13, grifos da autora)®

Em dado momento, a autora atenta para o fato de que no campo da arte a ideia de
colaboracéo se apresenta, de certa forma, muito simplificada ou desorganizada. No cinema
e na musica, por exemplo, a no¢do de que o objeto final resulta do esforgo de diferentes
pessoas em funcdes distintas é infinitamente mais evidente. Em arte, a0 menos para 0
observador leigo, ainda vigora a ideia do artista enquanto um individuo genial e solitario
que desenvolve suas obras completamente sozinho. Trata-se, inclusive, de uma questao de

vocabulario conforme Bishop demonstra:

Os mundos da musica, cinema, literatura, moda e teatro possuem um
vocabulario rico para descrever posicdes de coexisténcia autoral (diretor,
autor, intérprete, editor, produtor, produtor de casting, engenheiro de som,
estilista, fotografo), todos eles entendidos como essenciais para a
realizagéo criativa de um dado projeto. (BISHOP, 2012, p.9)’

No meio artistico, a performance contemporanea é a linguagem em que é possivel

conceber, de forma mais nitida, o artista como um diretor. Embora originalmente a

6 Traducdo da autora: But the urgency of this social task has led to a situation in which socially

collaborative practices are all perceived to be equally important artistic gestures of resistance: there can be no
failed, unsuccessful, unresolved or boring works of participatory art, because all are equally essential to the
task of repairing the social bond. While sympathetic to the latter ambition, | would argue that it is also crucial
to discuss, analyse and compare this work critically as art, since this is the institutional field in which it is
endorsed and disseminated, even while the category of art remains a persistent exclusion in debates about
such projects.

! Traducédo da autora: The worlds of music, film, literature, fashion and theatre have a rich
vocabulary to describe co-existing authorial positions (director, author, performer, editor, producer, casting
agent, sound engineer, stylist, photographer), all of which are regarded as essential to the creative realisation
of a given project.
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performance estivesse muito vinculada ao corpo do artista, submetido a testes de seus
limites fisicos e psicoldgicos, na pratica contemporanea é comum encontrar artistas que
concebem a ideia e delegam a execucdo para terceiros. Ha performers que sao pagos para
realizar determinadas acdes e, em alguns casos, performances de longa duracdo demandam
que o0s participantes se revezem em turnos. Quando ha a contratacdo de profissionais trata-
se mais de uma necessidade pratica do que uma questdo conceitual. Diferente das
performances pagas de Santiago Sierra, por exemplo, nas quais € fundamental que a

remuneracao seja sublinhada enquanto parte do trabalho.

O estudo de praticas artisticas participativas pode levar a uma série de
questionamentos. Quando o aspecto mais destacado por criticos e curadores sobre este tipo
de trabalho sdo os efeitos praticos que deles resultam, comegamos a nos indagar se estamos
mesmo falando de arte. Afinal, arte pode ou ndo ter uma funcéo pré-estabelecida? A arte
deve ser essencialmente ndo utilitarista? Trata-se de uma linha ténue e cada vez mais
confusa separando a producdo artistica de préaticas sociais criativas. Partindo da pesquisa
de Bishop, percebe-se que ha muita confusdo entre arte e criatividade, dois conceitos
distintos que para muitos podem aparentar ser a mesma coisa. Basta reparar no quéo
frequente ¢ ver as palavras “artistico” e ‘“criativo” sendo usadas como sinOnimos. A
criatividade pode e deve ser exercitada em diferentes areas de nossas vidas, ndo ficando
restrita apenas as artes. Por exemplo, cada vez mais falamos em soluc@es criativas para
problemas contemporaneos de ordem social e ambiental. Porém, falar em arte ndo é o
mesmo que falar em criatividade. Analisando a fundo, € possivel questionar se algumas
destas praticas ndo estdo mais proximas de acfes sociais criativas do que de trabalhos de

arte propriamente ditos.

Nesse momento, cabe tratar do artigo Conversation Pieces: The Role of Dialogue in
Socially-Engaged Art, de 2005, escrito por Grant Kester, professor de histéria da arte da
Universidade da Califonia, em San Diego, e fundador da publicacdo digital FIELD: A
Journal of Socially-Engaged Art Criticism. Kester volta sua pesquisa para artistas e
coletivos artisticos que estabelecem suas praticas como facilitadores de dialogos entre
diferentes comunidades e grupos. S&o artistas que trabalham orquestrando encontros e
debates colaborativos para além dos espacos institucionais da galeria e do museu, a partir
dos quais € possivel gerar ressonancia politica e cultural.

Entre os grupos e artistas citados por Grant Kester esta o coletivo austriaco

WochenKlausur, cujo objetivo consiste em realizar intervengdes na sociedade. Em
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atividade desde 1993, o coletivo é composto por oito artistas permanentes podendo contar
com a colaboragdo de novos membros de acordo com a necessidade de cada projeto. Em
seu site, encontramos a seguinte descri¢do: “O colectivo WochenKlausur trabalha, desde
1993 e a convite de instituicdes artisticas, no desenvolvimento e implementacdo de
pequenas mas muito concretas propostas para colmatar défices de ordem sociopolitica.
Procurando retirar o maior partido de cada projecto e com a preocupacgéo de traduzir cada
proposta numa accdo, a criatividade artistica ja& ndo é vista como um acto formal, mas

como uma intervencdo na sociedade.”®

Atuando em um terreno que parece se aproximar
mais do ativismo social do que da producgdo artistica, até 2016 o grupo realizou mais de
trinta projetos que levaram a resolucdes concretas, ainda que limitadas, de problemas
sociais.

Um dos primeiros projetos do WochenKlausur, apresentado por Kester em seu
artigo, desenvolveu-se em torno da problematica das drogas. A convite da galeria suica
Shedhalle, o coletivo encontrou na epidémica dependéncia quimica entre prostitutas
desabrigadas seu objeto de trabalho. O grupo promoveu, em Zurique, encontros entre as
partes interessadas e especialistas no assunto. Ao longo de duas semanas, politicos,
jornalistas, prostitutas, membros da policia suica, médicos e terapeutas especializados em
dependéncia quimica participaram de encontros que aconteciam em barcos, durante um
passeio pelo lago Zurique. A ideia era reunir, em cada um desses passeios, diferentes
peritos no assunto que pudessem conversar, longe da exposi¢do publica, e buscar solucbes
praticas para a situacdo. Os debates isolados e fora das instancias oficiais da politica
permitiam que o0s participantes se colocassem mais como cidaddos e menos como
representantes de grupos ou instituicGes especificas dos quais ja se esperava determinadas
opinibes e comportamentos. Era uma oportunidade de didlogo mais horizontal entre
pessoas com um objetivo em comum: chegar a resolucdes efetivas que pudessem ajudar
profissionais do sexo que viviam em situacdo de rua. Entre os resultados, o mais
importante foi a criagdo de um abrigo para essas mulheres, que funcionou ao longo de seis
anos com apoio dos governos federal e municipal.

Em Oakland, na Califérnia, os artistas Susanne Lacy, Annice Jacoby e Chris
Johnson promoveram encontros entre cerca de 200 estudantes do ensino médio para

instigar a discussdo de problemas enfrentados por jovens negros nos Estados Unidos.

8 Retirado do site do coletivo, encontra-se em portugués de Portugal. Disponivel em:

http://www.wochenklausur.at/ Acesso em:12 out. de 2016
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Numa espécie de hibrido entre performance e vida real, 0s jovens debateram tépicos como
esteredtipos difundidos pela midia, violéncia policial e educacdo publica insuficiente.
Simultaneamente, mais de mil pessoas da cidade puderam assistir a essas conversas. Essa
acao levou a outros encontros e colaboragdes, incluindo uma serie de debates ao longo de
seis semanas entre estudantes e membros do departamento de policia de Oakland. As
atividades foram registradas e resultaram em um material audiovisual que foi incorporado
ao programa de treinamento de novos policiais da cidade.

De acordo com Kester, estes projetos por ele apresentados “marcam o comego de
um tipo de pratica artistica engajada, preocupada com formas de didlogo e conversagdo
colaborativas e potencialmente emancipatérias” (KESTER, 2005, p.2)°. Tanto para Kester
guanto para Bishop, este € um tipo de pratica periférica que se da a margem do mercado
tradicional de arte, sem a legitimacdo de galerias, museus e curadores. Para alguns
curadores, no entanto, trata-se de um novo género de arte publica, podendo também ser
referida como conversational art ou arte dialégica, onde é gerada uma estrutura discursiva
provisoria através da qual os participantes podem interagir. Grant Kester afirma que “O
qgue une essa diversa rede de artistas e coletivos de arte sdo uma série de premissas
provocativas sobre a relacdo entre arte e aspectos sociais e politicos mais amplos e sobre os
tipos de conhecimento que a experiéncia estética é capaz de produzir” (KESTER, 2005,
pl2)10l

Trabalhando nesse mesmo sentido ha o coletivo Oda Projesi, formado por trés
artistas em atividade entre 1997 e 2005, apresentado por Bishop em seu livro. As trés
artistas fazem de um apartamento em Istambul uma plataforma para realizacdo de
atividades com membros da vizinhanga. La, exibem filmes e promovem debates, oficinas e
piqueniques, muitos destes voltados para o publico infantil. Este tipo de proposta se
aproxima da acdo dos setores educativos de museus e centros culturais, agindo como
mediadores de atividades pedagogicas. Bishop acredita que “seu gesto conceitual de
reduzir a autoria ao papel de facilitadoras em dltima analise deixa pouco para separar seu

trabalho de arte educadores de museus ao redor do mundo, ou de fato da tradicdo da

’ Traducdo da autora: These projects mark the emergence of a body of contemporary art practice

concerned with collaborative, and potentially emancipatory, forms of dialogue and conversation.

10 Traducdo da autora: What unites this disparate network of artists and arts collectives are a series of
provocative assumptions about the relationship between art and the broader social and political world, and
about the kinds of knowledge that aesthetic experience is capable of producing.
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community arts” (BISHOP, 2012, p.21, grifo nosso)*’. Esse tipo de constatacdo néo tem
como objetivo deslegitimar essas iniciativas, mas discutir de que forma elas se diferem de
acOes de arte e educacdo em instituicdes culturais. Em Gltima instancia, nos leva a refletir
sobre quais seriam as diferencas entre a pratica artistica e a pratica pedagdgica nesse

contexto.

A producéo do coletivo Oda Projesi em particular nos permite retomar uma questédo
abordada anteriormente nesta pesquisa: como critérios éticos e socais acabam prevalecendo
sobre critérios estéticos na analise dessas praticas. Sobre isso, a autora comenta: “Quando
eu entrevistei 0 grupo e perguntei a partir de quais critérios elas julgam o préprio trabalho,
elas responderam que relagdes dindmicas e duradouras eram sua medida de sucesso, em
vez de consideracdes estéticas” (BISHOP, 2012, p.21)*. Bishop também menciona um
texto em que a curadora sueca Maria Lind afirma que o coletivo “ndo esta interessado em

mostrar ou exibir arte, mas em ‘usar arte como um meio para criar e recriar novas relagoes

entre pessoas’” (BISHOP, 2012, p.21)13.

Em um ensaio, Lind faz uma comparagéo entre o projeto que produziu em parceria
com o Oda Projesi e Bataille Monument (2002), trabalho do artista Thomas Hirschhorn.
Lind e o coletivo trabalharam com a comunidade turca de Riem, na Alemanha,
promovendo encontros. Thomas Hirschhorn trabalhou em colabora¢do com a comunidade
turca para a realizacdo de uma obra para a Documenta Kassel. Lind parece sugerir que o
trabalho do Oda Projesi torna-se superior ao incluir as pessoas no processo em uma relacéo
mais horizontal, estabelecendo um modo mais justo de colaboracdo. Refletindo sobre este
caso, Bishop afirma que:

As conguistas visuais, conceituais e experimentais dos respectivos
projetos sdo deixadas de lado em favor de um julgamento sobre a relagdo
do artista com seus colaboradores. A (aparentemente) exploradora relacéo
de Hirschhorn é comparada negativamente com a generosidade inclusiva
do Oda Projesi. Em outras palavras, Lind minimiza o que pode ser
interessante na obra do Oda Projesi enquanto arte — o éxito de fazer do
didlogo social um meio, a importancia de desmaterializar uma obra de
arte em um processo social, ou a especifica intensidade afetiva do

1 Traducéo da autora: their conceptual gesture of reducing authorship to the role of facilitation

ultimately leaves little to separate their work from arts and museum educators worldwide, or indeed the
community arts tradition

12 Traducdo da autora: When | interviewed the group and asked by what criteria they judge their own
work, they replied that dynamic and sustained relationships provide their markers of success, rather than
aesthetic considerations.

13 Traducdo da autora: is not interested in showing or exhibiting art but in 'using art as a means for
creating and recreating new relations between people'
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intercambio social desencadeado por essas experiéncias locais. Ao invés
disso, sua critica € dominada por julgamentos éticos em relacdo a
intencionalidade e aos processos de trabalho. (BISHOP, 2012, p.21, grifos
da autora)™*

Em ultima instancia, as dificuldades em estabeler critérios para a avalicdo de
praticas artisticas colaborativas levam a uma reflexdo sobre o que é arte hoje e a
necessidade (ou ndo) de atualizacdo desse conceito. A fim de evitar as recorrentes
generalizacGes sobre esse grupo de obras, € preciso entender quais seriam esses parametros
de andlise. Claire Bishop sugere que pensemos no filosofo francés Jacques Ranciére,

segundo o qual:

Boa arte, sugere Ranciére, deve negociar a tensdo que (por um lado)
impulsiona a arte em direcdo a vida e que (por outro lado) separa
sensorialidade estética de outras formas de experiéncia sensivel. Essa
friccdo idealmente produz a formacgdo de elementos ‘capazes de falar
duas X_)ezes: por sua legibilidade ¢ por sua ilegibilidade’ (BISHOP, 2012,
p.30)

No altimo capitulo de Artificial Hells, intitulado Pedagogic Projects: 'How do you
bring a classroom to life as if it were a work of art?', Bishop realiza uma extensa analise
sobre abordagens pedagdgicas em praticas artisticas e destaca algumas similaridades entre
os discursos da arte e da pedagogia nos Gltimos 100 anos. Se por um lado artistas e
curadores se apropriam de aspectos pedagdgicos com a intencdo de criar trabalhos de arte,
por outro, em paralelo ha um crescimento da importancia do papel das propostas de arte e
educacdo dentro de instituicbes culturais. Nos ultimos anos, os setores educativos de
museus e centros culturais vém expandindo seu campo de atuacdo para além das visitas
guiadas e atividades estritamente relacionadas as exposi¢cdes. Hoje, € comum encontrar
nestas instituicdes uma programacéo educativa desvencilhada do programa de exposicoes,

que pode incluir debates, seminarios, oficinas e simpdsios. Ha, inclusive, projetos

1 Traducdo da autora: The visual, conceptual and experiential accomplishments of the respective

projects are sidelined in favour of a judgement on the artist's relationship with their collaborators.
Hirschhorn's (purportedly) exploitative relationship is compared negatively to Oda Projesi inclusive
generosity. In other words, Lind downplays what might be interesting in Oda Pojesi's work as art — the
achievement of making social dialogue a medium, the significance of dematerialising a work of art into
social process, or the specific affective intensity of social exchange triggered by these neighbourhood
experiences. Instead, her criticism is dominated by ethical judgements on working procedures and
intentionality.

1o Traducdo da autora: Good art, implies Ranciére, must negotiate the tension that (on the one
hand) pushes art towards life and that (on the other) separates aesthetic sensoriality from other
forms of sensible experience. This friction ideally produces the formation of elements ‘capable of
speaking twice: from their readability and from their unreadability".
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desenvolvidos em parceria com universidades, como por exemplo o programa MAR na

Academia, do Museu de Arte do Rio.

Segundo a autora, Joseph Beuys, Lygia Clark e Luiz Camnitzer estdo entre 0s
pioneiros nesta investigacdo em torno das relacfes entre arte e pedagogia. Bishop comenta
que “Por muitas décadas, artistas tentaram estabelecer uma conexao mais estreita entre arte
e vida, referindo-se a suas intervencdes no processo social como arte; mais recentemente
isso inclui experimentos educacionais” (BISHOP, 2012, p.241)*. Em 1969 Joseph Beuys
ja afirmava: ‘ser professor ¢ minha melhor obra de arte’. Na Europa da década de 1970,
Beuys fundou a Universidade Interdisciplinar Livre — FIU, Free Interdisciplinar University.
Na América Latina, Camnitzer utilizou arte e educacdo como ferramentas de
empoderamento e resisténcia diante dos governos autoritarios dos anos 1970. Desde entéo,
o0 interesse pelo cruzamento destas duas areas do conhecimento s6 aumentou. Atualmente,
“ambos artistas e curadores se tornaram cada vez mais engajados em projetos que se
apropriam dos tropos da educacgdo tanto como método quanto forma: palestras, seminarios,
bibliotecas, salas de leitura, publicacbes, oficinas e até escolas de verdade” (BISHOP,
2012, p.241)*". Novamente, os critérios para refletir sobre este tipo de pratica ndo estdo

definidos.

arte pedagdgica levanta um conjunto permanente de problemas
epistemoldgicos para os criticos e historiadores de arte: O que significa
fazer educacdo (e programacdo) como arte? Como julgamos essas
experiéncias? Que tipo de eficacia elas buscam? Precisamos experimenta-
las em primeira mao para comentar sobre elas? (BISHOP, 2012, p.245,
grifos da autora)™

Para refletir sobre o assunto, Bishop elegeu a producdo de quatro artistas como
objeto de estudo: Tania Bruguera, Paul Chan, Pawel Althamer e Thomas Hirschhorn, cada
um deles representando uma diferente abordagem em torno da questdo de como lidar com

0 espectador em trabalhos artisticos de carater pedagdgico. 1sso interessa porque

16 Traducdo da autora: For many decades, artists have attempted to forge a closer connection between

art and life, referring to their interventions into social process as art; most recently this includes educational
experiments.

o Traducéo da autora: both artists and curators have become increasingly engaged in projects that
appropriate the tropes of education as both a method and a form: lectures, seminars, libraries, reading-rooms,
publications, workshops and even full-blown schools.

18 Traducédo da autora: pedagogic art raises a persistent set of epistemological problems for the art
historian and critic: What does it mean to do education (and programming) as art? How do we judge these
experiences? What kind of efficacy do they seek? Do we need to experience them first hand in order to
comment on them?
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Em seu sentido estrito, participacdo exclui a ideia tradicional de
espectador e sugere um novo entendimento da arte sem publico, uma arte
na qual todos sdo produtores. Ao mesmo tempo, a existéncia do publico é
ineliminavel, ja que é impossivel que todas as pessoas do mundo
participem em cada projeto. (BISHOP, 2012, p.241)"

Para esta pesquisa, interessa mencionar os trabalhos de Tania Bruguera e Paul
Chan. Em 2002 a artista cubana Tania Bruguera d& inicio a Catedra Arte de Conducta,
“uma escola de arte concebida como uma obra de arte” em Havana. Na verdade, Catedra
Arte de Conducta pode ser compreendida como um curso de longa duracao, pois estava
vinculada ao Instituto Superior de Arte de Havana. Os encontros, que aconteciam na casa
da artista, tinham como objetivo promover engajamento social e reflexdes sobre a
sociedade contemporanea, em particular em torno de seus aspectos politicos e sociais.
Embora algumas atividades especificas fossem abertas ao publico, os alunos eram

estudantes de arte. Mais uma vez, podemos questionar

por que Arte de Conducta precisa ser chamada de obra de arte, ao invés
de simplesmente um projeto educativo que Bruguera executou em sua
cidade natal. Uma possivel resposta recorre a sua identidade autoral
enquanto artista. A escola, bem como diversos projetos produzidos por
seus alunos, pode ser descrita como uma variacdo do que Bruguera
designou por ‘arte 1til’ — em outras palavras, arte que € a0 mesmo tempo
simbdlica e Util, refutando o tradicional pressuposto ocidental de que arte
é indtil ou sem funcéo. (BISHOP, 2012, p.248, grifos da autora)®

Em 2006, visitando Nova Orleans Paul Chan se deparou com uma cidade devasta
pelo furacdo Katrina. Observando aquela paisagem, ele afirmou ter experimentado a
mesma sensacao que sentiu diante da peca Esperando Godot. A partir desta constatacao,
Chan fez um desenho de um palco inspirado pela paisagem da cidade. Com o apoio da
organizacdo publica de arte Creative Time, o artista desenvolveu o projeto Wating for
Godot in New Orleans [Esperando Godot em Nova Orleans], que também contou com a
colaboracdo de curadores, atores, universidades ente outros. Com o subtitulo A
tragicomedy in two acts, a project in three parts [uma tragicomédia em dois atos, um

19 Traducdo da autora: in its strictest sense, participation forecloses the traditional idea of

spectatorship and suggests a new understanding of art without audiences, one in which everyone is a
producer. At the same time, the existence of an audience is ineliminable, since it’s impossible for everyone in
the world to participate in every project.

20 Traducédo da autora: why Arte de Conducta needs to be called a work of art, rather than simply an
educational project that Bruguera undertook in her home city. One possible answer invokes her authorial
identity as an artist. The school, like many of the student projects it produced, can be described as a variation
on what Bruguera has designated as 'useful art' — in other words, art that is both symbolic and useful, refuting
the traditional Western assumption that art is useless or without function.
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projeto em trés partes], o projeto consistiu em quatro apresentagdes site-specifc em
espacos publicos da peca de Samuel Beckett e a realizacdo de uma série de ac¢Ges incluindo
oficinas, debates, seminarios de arte e uma arrecadacao financeira para organizacdes locais
destinada a reconstrucao de algumas areas da cidade. Em 2007 o artista se mudou para a
cidade para a realizacdo do projeto que foi posteriormente adquirido pelo MoMa na forma
de fotografias, anotacdes, panfletos,esculturas utilizadas na peca e um video. Mais tarde,
também foi produzido um livro documentando o projeto. Tendo analisado todos o0s
desdobramentos do projeto, Bishop conclui que “Ouvindo Chan falar sobre o processo de
realizacdo de Godot, percebe-se que a melhor maneira de documentacao desse projeto ndo
€ nem o arquivo nem o livro, mas o meio performativo da palestra acompanhada por um
PowerPoint: ao vivo, narrativo e baseado no tempo” (BISHOP, 2012, p.254, grifos da

autora)?'.

Analisando quase todas as obras expostas até aqui, parece evidente que em praticas
relacionais contemporaneas percebe-se uma aproximacao intensa entre o fazer artistico e a
vida pessoal do artista. Em alguns casos, torna-se uma linha tdo ténue quanto complexa.
Refletindo sobre essa dissolucdo das fronteiras entre arte e vida pessoal em praticas
artistiticas contemporaneas, cabe pensar nos trabalhos de Alix Lambert e Sophie Calle. Na
série Wedding piece (1992), Lambert casa-se com quatro pessoas no intervalo de seis
meses para explorar 0s aspectos contratuais do casamento enquanto instituicdo social. Os
objetos exibidos nas exposicfes sdo 0s resquicios materiais dessas vivéncias, como
documentos e fotografias. Para a criacdo da obra L'hotel (1986), Calle emprega-se como
camareira de um hotel em Veneza e, nas visitas aos quartos, fotografa os pertences dos
hospedes e faz anotagdes sobre o que vé. Nesse caso, a relacdo se da na auséncia dos
personagens, com guem a artista opta por nao encontrar a fim de néo sofrer nenhum tipo de
influéncia. Para ela, interessa elaborar a identidade destas pessoas a partir de seus vestigios
e ndo de suas figuras reais.

Seguindo com a discussdo sobre arte e vida e deslocando-a para o Brasil, pensemos
novamente em Lygia Clark, dessa vez olhando para a préatica terapéutica iniciada pela
artista em 1976 e nomeada Estruturacdo do self. A proposta consistia em sessoes
individuais realizadas no apartamento de Lygia, onde seus Objetos relacionais — pedras,

sacos plasticos, conchas, almofadas etc — eram utilizados para proporcionar experiéncias

2 Traducdo da autora: Listening to Chan speak about the process of realising Godot, one realises that

the best documentation of this project is neither the archive nor the book, but the performative medium of the
lecture accompanied by a powerpoint: live, narrative and time-based.
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corporais em seus “clientes”. A partir das sensagdes geradas pelos objetos, os participantes
faziam associacOes e narravam suas impressdes sobre a vivéncia. Neste exemplo, arte e
vida mesclam-se radicalmente e torna-se impossivel tracar objetivamente os limites entre a
pratica artistica e a pratica terapéutica. Aqui, ainda é possivel falar em arte ou estamos
diante de sua dissolucéo a partir de sua absoluta inclusdo na vida real?

A essa altura, apds todos os exemplos de praticas artisticas aqui demonstrados e da
apresentacdo de alguns conceitos basicos que permeiam as discussdes sobre o assunto,
podemos afirmar que, conforme sugerido no comeco deste capitulo, falar em arte
relacional é ainda falar de um campo profundamente heterogéneo. Podemos, no entanto,
estabelecer algumas relagdes entre as propostas abordadas. E possivel estipular que, no que
diz respeito a etapa em que relacdo se da, ha trabalhos em que: as relacBes pré-existem em
relacdo a obra, determinando-a; casos em que as relacdes se dao durante o processo de
exibicdo em um espaco-tempo controlado e, de certo modo, dirigido; projetos em que a
relacdo se da durante o desenrolar da acdo, com colaboradores participantes, e
posteriormente, durante a exibicdo do trabalho para terceiros. Aqui, comprova-se a
constatacdo de Claire Bishop na qual afirma que é impossivel eliminar a questdo do
espectador, visto que nunca uma atividade podera abarcar todas as pessoas como
participantes.

Além de refletir sobre a etapa em que a participacao se da, podemos pensar também
sobre quem sdo os participantes. Eles podem ser os visitantes de uma exposi¢do, 0s
moradores de uma comunidade especifica, pedestres de uma rua em que a acdo acontece,
grupos sem contato prévio com o mundo da arte e assim por diante. As configuracdes das
relagBes tambeém variam. Em alguns casos o artista tem maior controle dos resultados da
interacdo, em outros é apenas um agente disparador de situacdes e processos que uma vez
iniciados ndo poderdo ser por ele controlados. O participante pode ser dirigido ou ter total
autonomia dentro de determinada proposta. As relacdes podem se fundar de modo
igualitario ou ndo, incluindo preocupacgfes sociais ou ndo, podem caminhar em direcdo a
harmonia ou ao incdmodo. As possibilidades sdo incontaveis, infinitas e dificilmente
catalogaveis. Conforme as dinamicas sociais se transformam, multiplicam-se também os

caminhos pelos quais a arte participativa pode seguir.
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3. ARTE E ALTERIDADE: TROCAS SIMBOLICAS NA TRAJETORIA DE
ALEXANDRE SEQUEIRA

Alexandre Romariz Sequeira nasceu em 1961, na cidade de Belém, no Para. E
formado em arquitetura pela Universidade Federal do Par4d — UFPa e mestre em Arte e
Tecnologia pela Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG. Hoje, atua como artista
visual e professor da faculdade de Artes Visuais da UFPa, com especializacdo em
Semiotica e Artes Visuais. Como artista visual, Sequeira desenvolve seus trabalhos em
torno das relacdes que estabelece com pessoas que conhece pelos lugares em que passa.
Como um andarilho, se desloca por cidades e vilarejos em busca de algo que o desperte
sensivelmente. Sempre com um olhar atento, o artista realiza uma espécie de etnografia
afetiva, 0 que nos remete ao paradigma do etndgrafo na arte contemporanea, abordado por
Hal Foster em seu ensaio O artista como etnégrafo. H4 uma aproximacao, de certo modo,
entre sua prética artistica e a pesquisa antropoldgica. No entanto, a trajetéria de Sequeira se
distancia em alguns pontos do paradigma tratado por Foster. De todo modo, através dessa
investigacdo, em que vai observando os locais por onde passa e as pessoas que ali vivem,
Sequeira descobre, quase que por acaso, seu objeto de trabalho.

Em seu ensaio, Hal Foster fala de uma virada etnografica na arte, sobretudo a partir
do final dos anos 1970. Este novo paradigma remete ao consagrado texto O autor como
produtor, de Walter Benjamin, apresentado pela primeira vez como conferéncia, em 1934.
No entanto, ha no paradigma apresentado por Foster uma alteracdo no sujeito da
associacdo: enquanto para Benjamin o artista deveria se colocar ao lado do proletariado,
nesse novo modelo “é o outro cultural e/ou étnico, em nome de quem o artista engajado
frequentemente luta. (...) desvio de um sujeito definido em termos de relagdo econdmica
para um sujeito definido em termos de identidade cultural” (FOSTER, 2014, p.161).
Estabelecendo um paralelo entre os dois paradigmas, Foster destaca trés pressupostos que
se conservam de um modelo ao outro:

de que o lugar da transformacdo politica é também o lugar da
transformacdo artistica (...) de que esse lugar esta sempre em outra parte,
no campo do outro (...) a partir do qual a cultura dominante sera
transformada ou ao menos subvertida. Em terceiro lugar, o pressuposto
de que, se o artista ndo €é visto como social e/ou culturalmente outro, seu
acesso a essa alteridade transformadora é limitado (FOSTER, 2014, p.
161, grifos do autor)
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A partir desses trés pressupostos, Foster alerta para o risco de “mecenato
ideologico” que este tipo de pratica oferece. Em seu texto, o critico norte-americano
também fala de uma “fantasia primitivista” em que Se supde que esse outro, por estar
afastado de estruturas sociais mais complexas, tem acesso a um psiquismo diferenciado.
Segundo Alexandre Sequeira, que aborda a questdo em sua dissertacdo de mestrado, essa
“fantasia primitivista” apontada por Foster ¢ a fantasia “de que este outro apartado de um
convivio com uma estrutura social mais evoluida tem acesso especial a uma psique
primaria e a valores ao qual o artista — ou no modelo anterior, o “sujeito branco ocidental”
— tem o acesso vedado” (SEQUEIRA, 2010, p.63, grifos do autor). Diante desses
apontamentos, Sequeira reflete sobre sua prética artistica e conclui que, embora por vezes
tenha sido atraido pelo carater aparentemente apartado de alguns dos locais que escolheu
para desenvolver suas pesquisas, atualmente a nocdo de um outro exético e primitivo
torna-se impensavel. Em um mundo globalizado, interligado por um sistema massivo de
redes de comunicacgéo e transporte, a “fantasia primitivista” ja ndo poderia ter lugar. Para
falar da maneira como a alteridade se da hoje, o artista recorre a professora e critica
literaria Diana Klinger que trata do

apagamento da fantasia primitivista, e a reformulacdo da categoria do
“outro”. Reformulagdo que se da principalmente por duas razdes:
primeiro porque o outro excluido socialmente tem comecado a falar — e
inclusive escrever — por si mesmo. E segundo porque 0 outro ndo é mais
0 outro radical e puro (se é que algum dia o foi). (KLINGER apud
SEQUEIRA, 2010, p. 64, grifos do autor)

Para Sequeira, enquanto artista o mais importante é se colocar em posicdo de
igualdade nessa relacdo com o outro. Ndo uma relacdo forcada de total apagamento das
diferencas, muito menos uma postura arrogante e paternalista. Para exemplificar, o artista
destaca a postura defendida por Dominique Gonzales-Foerster, citada no livro Pos-

producao: como a arte reprograma o mundo contemporaneo, de Nicolas Bourriaud:

0 que importa € introduzir uma espécie de igualdade, é supor que, entre
mim — que estou na origem de um dispositivo, de um sistema — e o0 outro,
as mesmas capacidades e a possibilidade de uma relacdo igualitaria védo
Ihe permitir organizar sua propria histéria em resposta a histéria que
acaba de ver, com suas proprias referéncias (GONZALES-FOERSTER
apud BOURRIAUD, 2009, p.16)

Mais adiante em sua pesquisa, Sequeira novamente ira questionar seu proprio
trabalho e as razdes que o levaram a desenvolver algumas de suas propostas em locais

afastados das grandes cidades. Ainda que ndo possa responder a todas as indagagdes que
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coloca para si mesmo — e que provavelmente continuardo fazendo parte de sua trajetoria,
afinal é essencial para um artista estar sempre refletindo sobre sua produgdo —, as
conclusbes do artista paraense bastam para o distanciar da “fantasia primitivista” e do
“mecenato ideologico”. Para Sequeira,

Nesta conformacdo, em que os objetos de arte assumem a condicdo de
nucleos de subjetivagdo mimetizados na esfera cotidiana, cabe ao artista
enquanto agente promotor desses dispositivos de existéncia, ndo induzir
participagOes ou acdes, como quem didaticamente oportuniza ao coletivo
uma reflexdo sobre as mutacdes em curso na arte atual — posto que este
nunca foi o objetivo primordial de um artista muito menos da obra em si
—, mas sim, e antes de mais nada, atuar no campo (e quem sabe, alterar o
curso) das mutagdes sociais. (SEQUEIRA, 2010, p.78-79)

Elucidada tal questdo, nos interessa agora apresentar a trajetéria do artista visual.
Definir uma s6 linguagem para fazé-lo seria limitador, mas podemos partir da fotografia
para comecar a contar esta historia. E também da fotografia, afinal, que o artista parte para
desenvolver sua pesquisa. Como o proprio costuma afirmar, em seus projetos a fotografia
funciona como um meio, uma via através da qual as relacdes vao sendo estabelecidas. Em
uma das varias palestras que realiza, afirma que em sua prética a fotografia age cada vez
mais “como vetor, como instrumento de aproximacao” (SEQUEIRA, 2010)22. Em todos os
casos abordados neste capitulo, Sequeira trabalha com pessoas que haviam tido pouco ou
nenhum contato com a fotografia anteriormente. Sd0 o0 interesse e a curiosidade
despertados pela cdmera fotografica, sempre pendurada no ombro do artista, que
possibilitam que um dialogo se inicie. Comumente, o artista paraense afirma estar mais
interessando em pessoas e relacdes do que na producdo de um objeto final de arte. Aqui, 0
que importa é o encontro, o vinculo afetivo que estabelece com esses individuos. Nesse
contexto, de acordo com o pesquisador e fotografo Osmar Gongalves a fotografia funciona:

com efeito, ndo como uma “maquina de ver” - um dispositivo de registro
ou captura — e sim como uma potente ferramenta de aproximacdo e
desvendamento do Outro, um instrumento disparador de encontros, capaz
de nos abrir ao Outro, de nos langar rumo ao imponderavel de todo
encontro, de toda alteridade. (GONCALVES, 2013, p64-65)

Na base da pratica artistica de Sequeira encontra-se o que o artista chama de teia de
afeto. Mais uma vez, torna-se evidente a importdncia que da aos relacionamentos

interpessoais. Para Sequeira, a fotografia opera uma transformacdo no modo como nos

22 \Video TEDxAmazonia 2010 disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Do2HhRQhQRM Acesso
em: 3 out. de 2016
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enxergamos no mundo. Diante da lente, no momento do registro fotogréafico, a postura
daqueles por ele retratados de alguma forma se altera. Portam-se de maneira altiva, por
vezes vaidosa. Em um mundo onde as imagens imperam e apresentam um poder
inquestionavel de comunicacédo, ao tornar-se o objeto de registro aquele que nunca esteve
em contato com o dispositivo fotografico estabelece uma nova relagdo com sua prdpria
imagem. E em ultima instancia, estabelecer uma nova relacdo consigo mesmo é também
conceber uma nova relacdo com o mundo. Um ato deflagrador em diversos sentidos: para o
artista, que a partir dai desenvolve sua obra e para aquele que foi fotografado ou
fotografou, e dai em diante experimenta uma reconfiguracdo intima e pessoal. Afinal,
“falar de fotografia ¢ falar de como a gente vé o mundo, de como a gente se vé. ldentidade,
memoria, vida e morte, verdade e fabulagdo.” (SEQUEIRA, 2010)23

Sua busca leva em conta as narrativas e experiéncias proporcionadas por esses
cotidianos nos quais se insere. Em sua prética, é privilegiada a simplicidade das relaces
do interior. Trata-se de um cotidiano distinto, que pulsa em outro ritmo e revela novas
questdes. Em sua relacdo com o espectador, os objetos que resultam do trabalho
desenvolvido por Sequeira apresentam-se sob uma forma tradicional. Sua fruicdo, a
principio, independe da participacdo do espectador no momento de exibi¢do da obra. No
entanto, conforme veremos mais adiante, cada vez mais a exibi¢cdo de seu trabalho se
resolve na forma do relato em um contato direto com o publico onde, novamente, a relacéo
é resgatada. Sob essa perspectiva, a relacdo apresenta-se em dois momentos das propostas
de Sequeira: em sua origem, tendo um carater seminal, e em sua transmissdo através do
relato, em um exercicio que se assemelha a contacdo de histérias. Na verdade, sem as
relagdes o trabalho sequer existiria. “Hoje meu trabalho tem um carater muito relacional.
Meu trabalho em arte acontece a partir do encontro com o outro. De uma aproximacao com
o0 outro e através desse outro que o trabalho vai se deflagrar.” (SEQUEIRA, 2016)24

Aquilo que determina o comeco do trabalho pode variar, dependendo mais de uma
constatacdo do que de uma acdo previamente calculada pelo artista. Em palestras e
oficinas, Sequeira comumente relata descobrir do que se trata o trabalho quanto este, de

alguma forma, sem que ele percebesse, ja se iniciou. Trata-se de um processo de

2 Video TEDxAmazonia 2010 disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Do2HhRQhQRM
Acesso em: 3 out. de 2016

24 Video de entrevista ao programa Coxia disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=1sRJuOygsaw&t Acesso em: 3 out. de 2016
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descoberta, onde a possibilidade do trabalho se revela. N&o por acaso faz-se tdo importante
seu olhar atento e generoso. Em entrevista realizada para esta pesquisa, o artista afirma:

Costumo tomar como base para qualquer encontro a atengdo ao tempo
necessario para que as relaces acontecam, o devido respeito a distancia
que cada um demanda, a permanente atencdo a escuta. Desses encontros
um trabalho pode surgir ou ndo. Ndo me lango as experiéncias com a
expectativa que algo tenha necessariamente acontecer do ponto de vista
de trabalho; me disponho ao encontro desarmado. Porém também n&o
acredito em acaso; creio que as coisas acontecem quando vocé se dispde
a estar no mundo em estado de atencdo em relacdo aos acontecimentos e
as pessoas a sua volta. (SEQUEIRA, 2016)*

Para que possam dar conta das experiéncias e relacfes, as propostas de Sequeira
costumam se desenvolver durante longos periodos de tempo. Com isso, a pratica artistica
se mistura a vida pessoal do artista, ndo sendo possivel tracar uma linha que estabeleca
onde uma termina e a outra comeca. Tudo se funde em uma s6 vivéncia, em que o artista
encontra-se imerso em uma nova realidade. Sobre a questdo do tempo necessario para a
realizacdo do trabalho, Sequeira comenta:

Eu acho que meu trabalho em fotografia dirige as atencfes para o que
esta antes do clique fotografico e para o que esta depois do clique. E um
trabalho na verdade que demanda um grande tempo porque de certa
forma eu me envolvo com as pessoas e percebo na verdade qual é o
interesse delas pela fotografia, o que as faz se aproximarem da fotografia
e 0 que a fotografia deflagra na sua vida. (SEQUEIRA, 2016)%*

Em sua obra, assim como no trabalho de outros fotdgrafos contemporaneos, a
fotografia se desprende da férmula do instante decisivo. J4 ndo se trata de esperar o
momento certo para disparar o cliqgue. (GONCALVES, 2013) Estando liberta dessa
obrigatoriedade, a préatica fotografica pode se ocupar de outras questbes, desempenhar
outras funcbes e estabelecer uma nova relagdo com a imagem. Com isso, as
potencialidades da fotografia séo expandidas, tornando-a

um evento que envolve ndo apenas 0 momento do clique — o instante
“magico” em que o obturador pisca, deixando a luz entrar na camera e
sensibilizar o dispositivo — mas todo um antes e um depois, um processo
amplo e abrangente que excede, como veremos, a prépria imagem, o
objeto-foto. (GONCALVES, 2013, p.60)

Os desdobramentos materiais de seus trabalhos sdo imagens, correspondéncias,
arquivos sonoros e desenhos. Como indicios de uma vivéncia, eles ndo podem, sendo,

tentar transmitir para o espectador parte daquilo que foi experimentado. 1sso porque estes

25

Entrevista concedida a autora em novembro de 2016. Disponivel em anexo.
26

Video de entrevista ao programa Coxia disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=1sRJuQygsaw&t Acesso em: 3out. de 2016
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objetos ndo podem dar conta de traduzir, em toda sua complexidade e profundeza, aquilo
que foi vivido. Os desdobramentos imateriais sdo incontaveis e imprevisiveis, de vinculos
afetivos estabelecidos a transformacdes individuais e coletivas. Uma vez que o trabalho se
inicia e mesmo ap0s seu encerramento — se € que se pode estabelecer onde a pratica
artistica termina — ressonancias seguem sendo geradas independe do artista. Diante da
limitagdo que os objetos materiais impdem, o relato torna-se a maneira encontrada para
levar novas camadas dessa vivéncia ao espectador. Com as novas midias, através da rede
palestras registradas em video ganham o mundo tornando-se independentes da presenca do
artista. Nesse sentido, o trabalho de Sequeira se insere num campo de préticas artisticas em
que a fotografia aparece como parte de um esquema mais amplo e complexo que néo se
encerra na producdo de imagens. Sobre isso, Osmar Goncalves comenta:

Neste contexto de intensa experimentacgdo, de redistribuicdo de fronteiras,
praticas e saberes, muitas obras tém surpreendido ao se apresentarem
como um jogo, um dispositivo, uma experiéncia que envolve imagens,
sem davida, mas que dificilmente se reduz a elas. De fato, diversos
trabalhos tém se apresentado hoje como conjuntos articulados,
multiplicados, como um sistema de relagdes. Neles, a imagem perde parte
de sua centralidade, pois ndo passa de um termo num diagrama, num
campo de forcas heterogéneo que pde em jogo uma diversidade de atores,
forcas e insténcias. Aqui ela se torna parte de um processo mais amplo
que ao mesmo tempo a possibilita e ultrapassa. (GONCALVES, 2013,
p.59-60)

Para produzir as imagens que fazem parte desse diagrama, Sequeira passeia do
analdgico ao digital, utilizando ora cAmeras convencionais, ora artesanais. Cada projeto, de
acordo com as questdes que ira levantar, demanda um dispositivo diferente, o que faz com
0 artista esteja sempre em busca do que cada um destes mecanismos pode oferecer. A
impressao dessas imagens também ndo se restringe a uma s6 técnica ou linguagem: elas
surgem sobre o papel fotografico, na forma de postais ou até mesmo em tecidos, através da
serigrafia. Em entrevista, o artista atribui essa diversidade de técnicas e linguagens a sua
formacdo em arquitetura.

Para apresentar a obra de Alexandre Sequeira e posteriormente refletirmos sobre
seus aspectos relacionais, tomaremos como base trés trabalhos desenvolvidos entre 2004 e
2010. A seguir, abordaremos os projetos Nazaré do Mocajuba (2004-2005), Meu mundo
Teu (2007) e Entre a Lapinha da Serra e o Mata Capim (2010). As imagens referentes a
estes projetos encontram-se anexadas a este trabalho, junto com a integra da entrevista

concedida pelo artista para esta pesquisa em novembro de 2016.



39

3.1 Nazaré do Mocajuba

Nazaré do Mocajuba, vilarejo de pescadores situado a aproximadamente trés horas
de Belém, no Para, é o lugar onde se origina o primeiro trabalho que iremos abordar. Em
2004 Alexandre Sequeira visitou a pequena comunidade as margens do rio Mocajuba, no
municipio de Curuca, e ali encontrou algo que o despertou sensivelmente. N&o foi sua
primeira ida ao local, o qual ja havia visitado em 1990, mas foi a primeira vez em que
resolveu ficar. A geografia rustica da regido, com ruas de terra compondo um ambiente
bucolico, somada a simplicidade das pessoas que ali viviam encantou o artista que passou a
conviver com o cotidiano da vila. Aos poucos, Sequeira foi acolhido pelos moradores da
regido e construiu a teia de afeto que acredita ser base de toda a sua pesquisa.

Nessa experiéncia, o simples pedido de uma senhora — uma fotografia para um
documento — disparou 0 comeco da investigacdo artistica. A partir deste acontecimento,
uma série de solicitagdes de servigos fotograficos fizeram com que Sequeira permanecesse
na vila na condicdo de retratista do lugar. Eram pedidos de pessoas cujos familiares, que
estavam prestes a morrer, nunca haviam sido retratados; de fotos para documentos; de
fotos para uso pessoal e até mesmo de restauro de imagens antigas desgastadas pelo tempo.
Nesse contexto, conforme colocado no comeco deste capitulo, a préatica fotogréafica faz
emergir questdes como memoria, identidade, vida e morte. Na funcdo de fotdgrafo oficial
da comunidade, Sequeira estabeleceu uma relacdo de intimidade com os moradores de
Nazaré do Mocajuba com gquem compartilhou momentos de conversa, celebracdo coletiva
e atividades diversas.

O artista relata que, ao fotografar, observava certa transformacdo na postura
daqueles individuos. Ao se colocarem de frente para camera fotogréafica, fossem criancas
ou idosos, os moradores da vila portavam-se de maneira altiva e, por vezes, vaidosa. Como
se ao tornarem-se objeto de registro repensassem as imagens que faziam de si mesmos.
Afinal, é também através da nossa imagem que construimos nossa identidade. E é a partir
desta identidade pessoal que estabelecemos nossa relagdo com o mundo. No catadlogo do
XXVII Arte Para, em gque Sequeira foi o artista homenageado, o curador Paulo Herkenhoff
afirma: “Os individuos precisam, como Narciso, segundo Lacan, de sua imagem — um
reflexo na dgua, um espelho ou uma fotografia — para formarem a imagem unitaria de si
mesmos.” (HERKENHOFF, 2014, p. 79)

Em visitas as casas dos moradores de Mocajuba, objetos pessoais despertaram a

atencdo do artista. Eram objetos que, para Sequeira, remetiam a seus donos. Através das
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texturas e estampas de lencois, redes, mosqueteiros e toalhas de mesa, o artista viu refletida
a identidade de seus respectivos donos. O préprio desgaste do objeto, por exemplo, contava
um pouco sobre seu uso e sua memoria. Observando isso, Sequeira propds uma permuta
oferecendo objetos novos no lugar dos antigos. Apds recolher uma variedade de tecidos,
transpOs as imagens fotogréaficas das pessoas para o computador onde realizou uma
solarizacdo e posteriormente, em cada peca recebida, imprimiu em tamanho real o retrato
do dono. Para saber o tamanho de cada um, utilizou o préprio corpo como medida. O fato
de trabalhar com suportes ndo convencionais € resquicio da formacao em arquitetura e do
tempo trabalhando como designer grafico em Sdo Paulo. Para esse trabalho, a impressdo
foi realizada em serigrafia. Em entrevista, o artista comenta:

Eu prefiro dizer que eu sou um artista visual que lanca mao da fotografia
em alguns casos. Porque até nesse proprio trabalho que eu trouxe pra
fortaleza, pro Dragdo do Mar, sdo imagens fotogréaficas sim, a discussao é
fotografia, mas a imagem num resultado final que estd impressa sob
tecido foi impressa em serigrafia, que na verdade é um procedimento de
gravura. Entdo, a discussdo vem da fotografia, discute em esséncia o
retrato realmente, uma questdo fotografica, histérica, mas o procedimento
inclui outras técnicas. (SEQUEIRA, 2016)

Para apresentar o trabalho ao vilarejo, o artista promoveu uma exposic¢éo a beira do
rio, na qual pendurou os tecidos em arvores. Depois, sugeriu que cada morador levasse seu
objeto para casa e deixasse exposto, de modo que todos habitantes da vila puderam fazer
um percurso de casa em casa. Enquanto os trabalhos estavam expostos nas casas de seus
donos, Sequeira fotografou construcdo por construgdo, produzindo um registro visual que,
diferente dos tecidos — que sdo pecas Unicas —, poderia ser reproduzido. Quando exibiu
Nazaré do Mocajuba em Belém, Sequeira providenciou dois micro-6nibus para garantir a
participacdo de quase todos 0s membros da comunidade nesse momento de celebragéo do
encontro entre eles.

Através do gesto de Sequeira, estes objetos foram ressignificados. Segundo o
mesmo, “era lindo, porque a toalha de mesa ndo era mais uma toalha de mesa. O lengol ndo
era mais um lencol. Havia acontecido alguma operacdo magica ali que lancava aquele
objeto para outra dimensdo” (SEQUEIRA, 2010)%. Atualmente estas pecas fazem parte do
acervo do Museu de Arte do Rio. Ja as fotografias produzidas, registro dos tecidos nas

casas, sdo comercializaveis. O dinheiro da venda é repartido indo parte para a execucdo da

2 Video de entrevista ao programa Coxia disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=1sRJuOygsaw&t Acesso em 3 out. de 2016
28 Video TEDxAmaz6nia 2010 disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Do2HhRQhQRM
Acesso em 3 out. de 2016
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foto e parte para vila, que tem autonomia para utilizar o recurso da maneira que desejar.
Neste projeto, € importante enfatizar que essas pessoas jamais haviam se visto em uma
imagem fotografica. Nesse sentido, o trabalho desenvolvido por Sequeira no vilarejo
promove um impacto duplo: o de ordem subjetiva, que influencia a construcdo da
identidade e da autoimagem; e o impacto de ordem social, possibilitado a partir do lucro —
devolvido a vila — gerado pelo trabalho. Ao espectador, chegam as historias e as imagens
de forte apelo sensivel. Neste caso, a escolha da impressdao em tamanho real colabora para
um efeito mais impactante de presenca. Em seu livro A fotografia como arte
contemporénea, ao tratar de fotografias de grande escala desenvolvidas pela artista
britanica Hannah Collins, a curadora Charlotte Cotton afirma: “Na presen¢a de um
trabalho desse porte, o espectador é convidado a estabelecer uma relagdo essencialmente
fisica com a cena a sua frente” (COTTON, 2010, p.78).

Recentemente, Nazaré do Mocajuba desdobrou-se em outro trabalho, proposto
pelo Festival Amaz6nia Mapping de arte e tecnologia. Na edi¢do de 2016 do festival que
ocupou as ruas de Belém, as imagens outrora impressas em serigrafia sobre tecido deram
origem a projecdes na fachada do prédio do Instituto Histérico e Geogréafico do Para. Ao
serem transpostos para outra plataforma, os retratos ganharam outra dimensdo na
instalagdo audiovisual Vida Estampada. Palestrando em 2010, o artista afirmou: “eu ndo
vejo outra maneira de apresentar Nazaré do Mocajuba sendo contanto uma histéria. E
numa tentativa de aproximar vocés um pouquinho que seja do encantamento, da emocao
que eu vivi” (SEQUEIRA, 2010)?°. Ainda hoje, é através da fala que o artista consegue
expressar de modo mais completo — dentro daquilo que é possivel — a experiéncia que

envolve Nazaré do Mocajuba.

3.2 Meu Mundo Teu

O encontro simbdlico de dois mundos se materializa a partir de Meu Mundo Teu,
obra realizada em parceria com dois adolescentes ao longo do ano de 2007. Para a
realizacdo deste trabalho, Alexandre Sequeira conduziu encontros fotograficos com dois
jovens, separadamente. Os participantes-colaboradores desta experiéncia foram Tayana
Wanzeler, moradora do bairro de Guamé, na cidade de Belém, e Jefferson Oliveira,

morador da Ilha do Combu, na regido Amazonica.

# Video TEDxAmazonia 2010 disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Do2HhRQhQRM
Acesso em 3 out. de 2016
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Como parte do projeto, o artista propds um exercicio: que ambos realizassem
experimentacOes fotograficas utilizando cdmeras artesanais de um e dois orificios e
cameras analdgicas convencionais, porém com dupla exposicdo de filmes. Voltando-se
para ao préprio cotidiano, nesta pratica os jovens foram convidados a participar por tras
das lentes, desenvolvendo um olhar sensivel e apurado para escolher o que e como
fotografar. Nessa pesquisa, observamos Sequeira agindo como um propositor. Criando um
contexto especifico para realizacdo de uma ideia por ele elaborada, o artista delegou a
execucdo a seus colaboradores que tiveram liberdade de criacdo dentro do arranjo por ele
orquestrado.

No decorrer do processo, os adolescentes trocaram impressdes sobre suas
realidades através de cartas e das fotografias que produziram. O resultado € uma série de
quinze imagens construidas a partir do didlogo estabelecido entre dois mundos. Tayana,
vivendo em um bairro populoso da periferia da cidade, e Jefferson, em um cenério simples
e isolado as margens de um rio. Aqui, 0s jovens sd0 a0 mesmo tempo agentes e
personagens e, a partir do encontro com o outro se faz possivel uma nova perspectiva
diante do mundo. Levados a observar com outro olhar os objetos, espacos e situaces ao
seu redor, o cotidiano dos dois adolescentes é revestido de novos significados.

Dessa vivéncia, resultam imagens poéticas do cotidiano, carregadas de
subjetividade. S&o imagens de forte apelo sensivel, onde as sobreposi¢des criadas a partir
da dupla exposicdo do filme ou papel fotografico servem de metafora para o
entrelacamento de dois universos. Em texto escrito para a exposicdo Geracéo 00 — A Nova
Fotografia Brasileira, no Sesc Belenzinho, o curador Eder Chiodetto comenta:

ambos descrevem em detalhes seus universos simbdlicos pessoais,
Sequeira atua como um mediador que com extrema sensibilidade leva
cada um dos adolescentes, e ele prdprio, a mergulhar numa jornada de
autoconhecimento por um jogo de contrastes entre culturas e realidades
diferentes. Por meio de processo fotografico artesanal materializa-se a
metafora do encontro de dois seres, dois mundos, potencializando a
afetividade e a riqueza que a amizade propicia. (CHIODETTO, 2011)%

No “jogo” proposto por Sequeira, para usar o termo de Osmar Gongalves, a op¢ao
pela fotografia artesanal implica em maior possibilidade de experimentacdo e também de
intervencao por parte dos jovens. Nessas condi¢fes, 0 universo pessoal do sujeito-autor

produz um ruido bem-vindo que acrescenta camadas de informacgdo nessas narrativas que

% Texto escrito para a exposicdo Geracdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira disponivel em
http://alexandresequeira.com Acesso em: 23 out. 2016.
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se mesclam. Ao fim da experiéncia, ambos tiveram suas realidades atravessadas pela
existéncia um do outro. Na exibicdo deste trabalho, como documento dessa relagéo,
somam-se as fotos as correspondéncias trocadas por Tayana e Jefferson. H& ainda
gravacdes de alguns trechos destas cartas na voz de Tayana. S0 materiais através dos
quais o espectador pode observar o desenrolar dessa trajetoria de autoconhecimento e
amizade. O valor arrecadado com a comercializacdo das obras € igualmente dividido em
trés. O fato de Tayana e Jefferson serem reconhecidos como coautores, sendo creditados
pelas fotografias, também € um dado importante. Aqui, podemos pensar novamente sobre
questdes como diluicdo ou compartilhamento de autoria, tdo presentes na arte
contemporanea. Diferente de muitos artistas contemporéneos que trabalham em
colaboracdo com pessoas mas seguem reivindicando a autoria para si, Sequeira se preocupa
em dar crédito aqueles que com ele colaboram. Sobre isso, Osmar Gongalves comenta que
“Nao se trata aqui da reapropriacdo de imagens, em uma postura duchampiana, mas de
compartilhar autorias de maneira poética, afetiva e problematica” (GONCALVES, 2013,
68).

Em Meu Mundo Teu, cada detalhe das fotografias contribui na construcdo de uma
narrativa. Sao imagens que permitem ao observador, atraves da luz, das cores, do
enquadramento e das sobreposicfes, conceber o cotidiano e 0 imaginario desses jovens.
Nessa operacdo, ¢ através da imagem que a mata de Combu adentra a periferia de Guama;
0 barco que leva Jefferson a escola atravessa até a porta de Tayana; a eletricidade e 0s
carros chegam na ilha afastada e as imagens religiosas e crencas se misturam. Para o
artista,

Longe de buscar na ordenacdo de significacbes fechadas, o
apaziguamento para um mundo confuso e diverso, as imagens produzidas
apontam para uma tomada de consciéncia que corrdi e faz ruir, mas que
também renova e sublima a partir de novas significagfes adquiridas.
(SEQUEIRA, 2010, p.87)

3.3 Entre a Lapinha da Serra e o Mata Capim

O ultimo projeto a ser abordado neste capitulo é fruto da pesquisa de mestrado do
artista — em Arte e Tecnologia pela UFMG. Desenvolvido em torno da relacdo entre
Sequeira e dois membros de uma mesma familia, Entre a Lapinha e 0 Mata Capim trata de
memoria, construcdo de identidade, fantasia e fabulacdo. Depois de seis meses viajando
por Minas Gerais em busca de um lugar que Ihe chamasse a atencéo, Sequeira chegou a um

pequeno vilarejo perdido entre os descaminhos da Estrada Real. Era a vila da Lapinha, no
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meio da Serra do Cip6, uma pacata comunidade onde até mesmo o barulho dos carros se
destacava na paisagem sonora. Se em um primeiro momento a impressao de Sequeira era a
de ter encontrado um lugar idilico apartado da civilizacdo, aos poucos, o artista percebeu a
chegada de um futuro que se aproximava rapidamente — do qual ele proprio fazia parte.

Em Lapinha, Sequeira conheceu o jovem Rafael Oliveira, na época com 13 anos de
idade. Como é comum em outros trabalhos do artista, a aproximacdo se deu em
consequéncia do dispositivo fotografico. De dia, Rafael frequentava uma escola num
vilarejo préximo e, quando nao estudava, trabalhava como guia mirim da regido. Foi ao
lado de Rafael que Sequeira comecgou a explorar o vilarejo e, em pouco tempo, uma forte
amizade se desenvolveu entre os dois. Diariamente, Sequeira e Rafael desbravavam o0s
campos de Lapinha e fotografavam a paisagem. O artista e 0 jovem, a quem Sequeira
ensinou a fotografar, criavam em parceria realizando duplas exposi¢cdes sobre 0 mesmo
filme e, comumente, Rafael desenhava sobre as fotos do artista paraense. Através das
Imagens que criava, de paisagens a autorretratos, Rafael encontrava uma maneira de se
perceber e apresentar seu mundo. Durante dois anos de convivio, a fotografia era o lago
gue os unia. Nesse periodo, Sequeira ouviu Rafael falar da ameaca dos discos voadores que
rondavam a regido. Intrigado, depois de muito tempo o artista compreendeu esta alegoria
que falava da chegada de um futuro — assustador aos olhos de Rafael — na vila de Lapinha.

Em paralelo a relacdo com Rafael, o artista conheceu Seu Juquinha, avé do jovem e
figura importante para a comunidade. Seu Juquinha, na ocasido com 84 anos, era musico e
compositor. Por se tratar de um dos moradores mais velhos da regido, detinha muito
conhecimento sobre a memoria da vila. Diariamente Seu Juquinha percorria quase 4km
para ir para a0 Mata Capim, terreno que abrigava uma casa abandonada onde o senhor
cuidava de plantas e animais. A convite de Seu Juquinha, Sequeira passou a acompanhéa-lo
até o sitio. L4, o artista ouviu muitas histérias sobre Lapinha, sempre contadas de forma
diferente por Seu Juquinha. Aqui, a fantasia de Rafael encontrava a fabulagdo de Seu
Juquinha, um voltado para o futuro e o outro olhando para o passado.

Diante do medo de esquecimento de seu Juquinha, Sequeira trabalhou mais uma
vez recuperando fotos e realizando um album da familia. Com as fotos feitas por Rafael,
entre elas registros da armadilha para discos voadores que construiram juntos, o artista
comecou a produzir postais, devidamente creditados com o0 nome do jovem. Os postais,
que inicialmente foram impressos em tiragem de 500 unidades, foram vendidos no posto

de turismo onde Rafael trabalhava como guia mirim. As imagens de fabulacdo do jovem
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tornaram-se realidade. Hoje, o valor arrecadado com a venda desse material é dividido em
dois, sendo parte destinada ao centro de informag&o turistica da vila e parte para o jovem
autor das fotos. Neste trabalho ha também desdobramentos em audio. Sequeira gravou as
cancdes de Seu Juquinha em estudio e transcreveu as letras para a criacdo de um encarte,
ilustrado por fotografias de Rafael. O CD, assim como 0s postais, passou a ser
comercializado no centro de informacdes de Lapinha. Além disso, na tentativa de resgatar
a memodria do vilarejo, o artista gravou as conversas que teve com seu Juquinha, que
passaram a ser utilizadas em escolas da regido. Atualmente, todo o material produzido, de
imagens a cartazes, arquivos de som e postais, encontra-se sob os cuidados do centro
comunitario de Lapinha. Desde entdo, para fazer uso de qualquer parte do material,
Sequeira consulta previamente Rafael e Seu Juquinha.

Para organizar todo o material desenvolvido ao longo desse projeto, Sequeira
recorreu ao conceito de diagrama presente no pensamento de Michel Foucault:

A decisdo de tomar tal conceito como ponto de partida para lidar com
esse conjunto de fotos, desenhos e relatos orais, considerando seu carater
aberto e difuso, demanda outra forma de abordagem e interpretagdo. N&o
h& como analisa-los por um ponto de vista formal, pela “coisa” em si ou
por um simples efeito compositivo, como suporia uma estética formalista,
mas sim pela estreita relacdo entre valores éticos e estéticos que orientam
o0 desenrolar das a¢des que os geraram. (SEQUEIRA, 2010, p.56)

Nessa nova configuracdo, as imagens e objetos, resquicios das vivéncias propostas,
ndo podem ser compreendidas apenas como registros documentais nem somente como
objetos estéticos. Diante das fotografias que realizou com Rafael, por exemplo, o artista
afirma que:

E por essa aura poética e ndo por um compromisso de registro fiel que
essas imagens ganham valor. Ndo me sinto apto, muito menos interessado
em defendé-las sob qualquer outro ponto de vista, seja ele estético ou
documental. Trata-se de um arquivo que se oferece como importante
elemento para uma possivel configuracéo final do trabalho, e sei 0 quanto
desvelar as sutis camadas de sentido que se depositam sobre cada
imagem, é indispensavel para uma tomada de decisdo quanto a sua
melhor utilizagdo. (SEQUEIRA, 2010, p.57)

A pesquisa iniciada em Lapinha d& origem, como em outros projetos do artista, a
uma narrativa em aberto que estd sempre apta a apresentar novas configuracfes e
desdobramentos. Recentemente, em novembro de 2016, o0 Museu de Arte do Rio inaugurou
uma exposicao que apresenta uma retrospectiva da obra de Alexandre Sequeira. A mostra

tomou emprestado o nome Meu Mundo Teu e reuniu Sequeira e Rafael novamente. Na
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abertura da exposigé@o, o jovem, agora com 19 anos, participou de uma conversa aberta
com o publico, o artista e a curadora Clarissa Diniz.
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4. CONCLUSAO

A partir de todos os aspectos abordados nesta investigacdo, podemos tecer algumas
conclusBes a respeito da pratica artistica desenvolvida pelo artista visual Alexandre
Sequeira. Inicialmente, é possivel estabelecer que seus trabalhos apresentam o aspecto
relacional em dois momentos. Ha um primeiro instante, fundamental e mais evidente, em
que as relacbes sdo ndo apenas o0 ponto de partida, mas também parte da prética artistica
em si. Estamos falando das trocas de informag&o e experiéncia compartilhadas com Tayana
e Jefferson em Meu Mundo Teu, dos vinculos afetivos construidos com Rafael e Seu
Juquinha em Lapinha da Serra e das vivéncias partilhadas com os moradores de Nazaré do
Mocajuba. E sempre a partir da relacdo com o outro, deflagrada pela pratica fotografica,
que o trabalho se inicia. Além disso, concluimos que é cada vez mais frequente que o
trabalho de Sequeira se resolva também na instancia da fala. Entdo, se por um lado ha no
diagrama que compde sua producdo uma série de elementos que se apresentam ao
espectador sob uma forma tradicional e pouco aberta a participacdo — como imagens,
objetos em tecido, registros em &udio etc. —, hd também, em contrapartida, 0 componente
relato, este sim um formato em que o relacional volta a se fazer presente. Sobre isso, em
Sua pesquisa de mestrado o artista comenta:

Por dirigir o foco de minhas investigacdes poéticas para 0 campo da
vivéncia, tenho encontrado no relato a melhor forma de apresentagdo de
minha pratica artistica. Meus trabalhos tém assumido, cada vez mais, uma
conformacdo final de espacos de narrativa, como estimulo imaginativo
suficientemente capaz de, através de palavras e/ou imagens
compartilhadas, conduzir o outro a um espaco de imanéncia — territério
de subjetivacBes capaz de recriar o0 momento vivido e assim potencializar
outras novas vivéncias. (SEQUEIRA, 2010, p.99)
Nesse sentido, € possivel aproximar o trabalho de Sequeira de Waiting for Godot in
New Orleans, de Paul Chan, citado no primeiro capitulo desta pesquisa. E também através
da oralidade, segundo Claire Bishop, que Chan encontra a melhor maneira de levar seu
trabalho ao espectador. Aqui, podemos retomar 0s questionamentos que surgiram no
capitulo Uma experiéncia partilhada: participacédo e colaboracdo em praticas artisticas
contemporaneas sobre encarar ou ndo como parte integrante de um trabalho de arte essas
experiéncias que se assemelham a préaticas pedagdgicas e sociais, como oficinas, palestras
e debates. Em entrevista para este estudo, quando questionado se considera seu relato oral
também uma pratica artistica, o artista afirma:

Certamente! A cena contemporénea (brasileira e mundial) tem um grande
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nimero de proposi¢Bes que tem a oralidade como plataforma primordial
da obra. No Brasil poderia citar Maria Helena Bernardes, Mauricio Dias e
Walter Riedweg, Paula Troppe, Paulo Nazareth, entre tantos outros.
(SEQUEIRA, 2016)

Pensando em outro exemplo demonstrado em nosso primeiro capitulo, é possivel
afirmar que a obra de Sequeira se afasta de propostas como a do coletivo Oda Projesi, por
exemplo, ou a0 menos se apresenta de forma mais complexa. Suas propostas s&0 menos
pedagogicas em sentido restrito e mais inseridas no campo da contagdo de histdrias, area
que carrega, por si s6, um carater mais criativo e menos didatico. Além disso, como foi
possivel observar, a producdo de Sequeira se organiza na configuracdo de um diagrama
composto por diversos agentes — alguns de valor artistico em uma conotacdo mais
tradicional — igualmente relevantes. Nesse contexto, a imagem fotografica perde sua
centralidade, ndo podendo ser compreendida apenas como documento ou objeto estético.
E nesse sentido que Osmar Gongalves conclui que:

Sequeira deixa de lado, portanto, o dominio das foto-objetos ou das
obras-imagens para de engajar no caminho dos processos, do evento, das
modalidades. Sua obra se apresenta mais como um jogo, uma
experimentacao dispersa e criativa, uma prética coletiva ligada, como em
Rennd, a uma certa “estética do uso”, a uma poética do cotidiano. Uma
proposta, enfim, que ndo remete mais a concepgoes tradicionais da arte,
mas a novas praticas estéticas a meio caminho entre bricolagem, jogo,
experimentacdo e critica. Destarte, ndo € so outra apreensdo da fotografia
gue estd em jogo aqui, mas, no limite, outra apreensdo do estético.
(GONGALVES, 2013, 67)

Isto ndo significa que em sua trajetoria Alexandre Sequeira ndo produz objetos e
registros de valor estético, mas evidencia cada vez mais que o artista ndo se limita a isso.
H4, por uma lado, desdobramentos poéticos e autorais materiais € ha, a0 mesmo tempo, o
desenvolvimento de relacOes afetivas e trocas simbdlicas que também constituem o fazer
artistico. Tudo isso, em conjunto e harmonia, pode ser compreendido como parte de seus

trabalhos. Isto é:

Sem fetichizar o processo mental em detrimento do objeto, como era
comum em procedimentos da process art ou da arte conceitual, a
configuragdo final, nesse novo contexto, considera 0s objetos, pelo
contrario, como elementos constitutivos do discurso e vice-versa (objeto
e discurso sdo considerados como vetores de relagdes maltiplas). Nesse
sentido, uma fotografia é tdo imaterial quanto o jogo que anima o
momento de sua realizacdo, assim como uma roda de conversar é tao
material quanto um documento que se elabora a partir dela. (SEQUEIRA,
2010, p.71-72, grifos do autor)
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Analisando o percurso do artista, também podemos reconhecer a fusdo entre arte e
vida mencionada anteriormente nesta investigacdo. Nao é possivel tragar uma separacdo
exata entre o Alexandre Sequeira artista visual e o Alexandre Sequeira individuo. As
esferas pessoal e profissional de sua vida estdo profundamente entrelacadas. Para
desenvolver seus projetos, Sequeira viaja para os lugares em torno dos quais pretende
trabalhar e 14 se instala durante um periodo relativamente longo de tempo. Por isso trata-se
de uma préatica que demanda tempo e entrega. Somente diante da devida duracéo e a partir
da postura generosa e atenciosa de Sequeira é que sdo estabelecidas conexdes que
constituem a criacdo artistica, mas que ndo podem ser completamente abarcadas por esta.
As relacOes ali estabelecidas séo, acima de tudo, relagfes de vida. Observamos uma real
mescla entre arte e vida, porém nao nas configuracdes propostas pelas vanguardas do
século XX. Aqui essa mescla se da através de espacos que se abrem na vida cotidiana, ndo
como uma imposicdo que pretende o choque, mas sim na forma de um convite, uma

proposicao.

Cabe destacar que suas propostas, em sua maioria desenvolvidas com grupos sem
contato prévio com arte, apresentam-se como uma oportunidade para que esses individuos
se tornem, ao mesmo tempo, objeto e sujeito criador no processo artistico. A pratica
fotografica, inicialmente instaurada, permite desvelar o mundo, o outro e também a si
mesmo. Essa experiéncia sensivel mediada pela fotografia, proposta pelo artista, pode
tomar diferentes rumos, ndo estando sob o controle de Sequeira. Ele apenas a dispara e
permite que seus colaboradores a direcionem no sentido que preferirem, com liberdade e
autonomia. Nesse sentido, se coloca em posicdo de igualdade perante seus parceiros de
vida e trabalho. Isso pode ser observado ndo s6 no decorrer do processo criativo, mas
também no compartilhamento da autoria e dos lucros gerados pelas obras, bem como no
gesto de sempre solicitar a opinido daqueles que com ele colaboraram a cada nova decisao

em relagéo ao trabalho.

Como as relagbes humanas sdo 0 que mais interessa para Sequeira, ndo é de se
estranhar que seus colaboradores sejam apresentados a nés com nome, sobrenome, rosto e
historias pessoais. Por isso, despertam sentimentos de identificacdo e afeto. O trabalho de
Sequeira é, em Ultima instancia, o de abrir espaco para a sensibilidade fora dos espagos
tradicionais de producéo e fruigdo de arte e, a partir dessas experiéncias, gerar ressonancias
no tecido social. 1sso tudo em um contexto em que, nas palavras de Osmar Gongalves, o

gue esta em jogo nos trabalhos de arte contemporaneos
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ndo se trata mais de evocar a nostalgia da bela aparéncia, de restaurar
uma beleza inacessivel, uma imagem auratica — o objeto a ser cultuado,
contemplado — mas de instaurar bons encontros, produzir acontecimentos,
criar praticas que se apresentam como um exercicio coletivo, uma
experiéncia ao mesmo tempo estética e politica, mais ligada as noc¢des de
experimentacdo e de jogo do que aos arcaicos conceitos de contemplagéo
e beleza. (GONCALVES, 2013, p.71)

Tomando como base tudo que foi observado ao longo deste estudo, compreende-se
que os critérios de julgamento de praticas artisticas que exploram o relacional seguirdo em
constante debate e negociacdo. Outros pesquisadores poderdo trazer novos topicos para a
discussdo e a ininterrupta transformacdo do tecido social também possibilitara novas
trajetorias para este tipo de arte. O que parece merecer destaque, aqui, é o fato de que as
propostas de Alexandre Sequeira, para além de estabelecerem uma relacdo de respeito com
seus colaboradores, resultam em desdobramentos materiais e imateriais igualmente
satisfatorios. Ao assumir uma postura humana, ética e preocupada, o artista permite,
através de suas proposicdes, experiéncias sensiveis no cotidiano que reverberam
intimamente em cada participante de um modo que jamais poderemos mensurar. Dos
projetos, além das vivéncias subjetivas que promovem reflexdo, os colaboradores também
recebem um retorno financeiro que proporciona transformacdes concretas em suas vidas.
Em contrapartida, aquilo que chega ao espectador apresenta valor estético, simbolico e
afetivo. Na forma do diagrama ou da conversa, 0s vestigios dessa experiéncia provocam
encantamento e reflexdo critica. Desse modo, abrem novamente uma brecha para o

sensivel em meio ao ordinario.
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6. ANEXOS
6.1 Anexo |: Entrevista

Entrevista com Alexandre Sequeira concedida a autora em novembro de 2016.

Pesquisador - Gostaria que vocé falasse um pouco sobre seu processo criativo, se
ele se da de uma forma mais intuitiva ou se ha um conceito ou desejo anterior, previamente
estruturado, que direciona o trabalho. Sobre isso, lembro de vocé ter comentado na oficina
que normalmente sO descobria do que se tratava o trabalho quando ele ja tinha, de alguma
forma, se iniciado sem que vocé percebesse.

Entrevistado - Costumo tomar como base para qualquer encontro a atencdo ao
tempo necessario para que as relacbes acontecam, o devido respeito a distancia que cada
um demanda, a permanente atencdo a escuta. Desses encontros um trabalho pode surgir ou
ndo. Nd8 me lango as experiéncias com a expectativa que algo tenha necessariamente
acontecer do ponto de vista de trabalho; me disponho ao encontro desarmado. Porém
também ndo acredito em acaso; creio que as coisas acontecem quando vocé se dispde a
estar no mundo em estado de atencdo em relacdo aos acontecimentos e as pessoas a sua

volta.

Pq - Na sua obra o seu relato, sobretudo o oral, tem uma importancia muito grande
e talvez seja uma das maneiras mais interessantes de entrar em contato com a sua
producdo. Vocé acredita que esse relato € também uma pratica artistica?

En - Certamente! A cena contemporanea (brasileira e mundial) tem um grande
namero de proposicdes que tem a oralidade como plataforma primordial da obra. No Brasil
poderia citar Maria Helena Bernardes, Mauricio Dias e Walter Redwig, Paula Troppe,

Paulo Nazareth, entre tantos outros.

Pqg - Como vocé vem da arquitetura, fiquei me perguntando se a teoria da forma
aberta, do Oskar Hansen, de alguma forma influenciou seu pensamento como artista. VVocé
percebe alguma influéncia da formagao em arquitetura, de um modo mais nitido, em algum
aspecto do seu trabalho? Se sim, em qual?

En - Confesso que nunca pensei na teoria de Hansen em relacdo a minha pratica
artistica, embora reconheca que possa ter relacdo. Talvez o que traga da arquitetura seja a

experiéncia do trabalho que nasce da escuta e busca formas capazes de traduzir as
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expectativas das partes envolvidas (tanto o arquiteto com seus anseios criativos como 0s
sonhos do cliente); além do mais, arquitetura é uma area do conhecimento vinculada as

ciéncias humanas.

Pq - Me parece que, para vocé, € importante manter uma relacdo com as pessoas
com quem vocé ja trabalhou, afinal vocé estabelece um vinculo afetivo com elas. Vocé tem
conseguido manter esse contato? Como isso funciona?

En - Sempre! Mantenho contato permanente com todas as pessoas ou grupos com
o0s quais trabalhei. As relages sdo diversas e dependem de como a historia se construiu:
em Nazaré do Mocajuba vou com regularidade para participar de quase todas as
festividades da vila - como celebrar o Natal distribuindo lembrancas as criancas da vila; no
trabalno Meu mundo Teu, frequento as duas familias e, claro, partilho sempre o valor
angariado com a venda de qualquer imagem gerada a partir de nosso encontro; e no
trabalho de Lapinha da Serra (embora sendo uma vila bastante isolada) mantenho contato
com o jovem Rafael por FaceBook e, agora na exposicdo que vai acontecer no Museu de
Arte do Rio, consegui do Museu a vinda dele para a abertura. Ele havia me pedido que o

prometesse de um dia o levasse ao litoral - ele nunca viu 0 mar.
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6.2 Anexo Il: Fotos

Branca, 2005. Da série Nazaré do Mocajuba. Fotografia Digital. c-print (impressdo em papel
fotografico) 0,45 x 0,60 m

Lucas, 2005. Da série Nazaré do Mocajuba. Fotografia Digital. c-print (impressdo em papel
fotogréfico) 0,45 x 0,60 m
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Adriane, 2005. Da série Nazaré do Mocajuba. Fotografia Digital. c-print (impressao em papel
fotogréafico) 0,60 x 0,45 m

Registro dos tecidos na exposicdo Meu Mundo Teu, no Museu de Arte do Rio, em novembro de
2016. Crédito: Thales Leite



Beco e vegetacdo, 2007. Da série Meu Mundo Teu.
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Tayana e Jefferson, 2007. Da série Meu Mundo Teu.

Paneiros e panelas, 2007. Da série Meu Mundo Teu.
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Projeto de armadilha para discos voadores, 2010. Desenho de Rafael Oliveira.
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A mulher do pé de manga, 2010. Lightpainting. Do trabalho Entre a Lapinha da Serra e o Mata
Capim.



