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Resumo: Este trabalho problematiza o uso da tecnologia e das mediaces tecnoldgicas
como processos socioculturais de produgdo coletiva do conhecimento e expresséo cria-
tiva. A arte anarquista apresenta-se como instrumento de acéo direta para a educagéo
e propaganda, no espaco urbano e virtual, dos ideais de emancipacdo humana. Os
coletivos de arte libertaria colocam-se dentro de uma concepgdo anarquista de cultura
como produto da humanidade e instrumento de construcao da consciéncia individual
e coletiva em busca da liberdade. Como referencial tedrico utilizaremos Raymond Wi-
lliams e seu questionamento do conceito de mediagdo para a compreensdo das articu-
lagGes entre base e superestrutura.

Palavras-chave: MediagOes. Educacao libertaria. Tecnologia e cultura. Arte anar-
quista.

ste trabalho pretende problematizar o uso da tecnologia e das me-

diacOes tecnoldgicas como processos socioculturais de produgédo
coletiva do conhecimento e da expressdo criativa. A arte anarquista
apresenta-se como instrumento de acéo direta para a educacéo e propa-
ganda, no espaco urbano e virtual, dos ideais de emancipacdo humana.
Os coletivos de arte libertaria colocam-se, de maneira geral, dentro de
uma concepgdo anarquista de cultura como produto da humanidade e
instrumento de construcéo da consciéncia individual e coletiva em bus-
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ca da liberdade. Alguns destes coletivos, como 0os muralistas, intervém
no espacgo urbano - paredes de edificios ocupados pelos movimentos de
sem-teto, muros de escolas publicas - procurando demarca-lo, fisica e
simbolicamente, como fruto das lutas sociais. Estas intervencdes, trans-
formadas em imagens digitais, circulam pelos meios virtuais, blogs,
facebooks, produzindo novos discursos hibridizados. E nosso interesse
compreender estas intrigantes relacGes entre as estratégias de acao di-
reta dos coletivos de arte libertaria e 0s processos de interacdo pedagoé-
gica e tecnoldgica por eles exercidas nas cidades e nas redes virtuais.

MATERIALISMO CULTURAL: ENTRE INTERACOES E
ACAO DIRETA

Um dos aspectos fundamentais da pratica anarquista é a acdo
direta. Gallo ressalta que a acdo direta “traduz-se especialmente nas
atividades de propaganda e educacao destinadas a despertar nas massas
a consciéncia das contradi¢Bes sociais a que sdo submetidas”, objeti-
vando alcangar a revolucdo social (GALLO,1990, p. 28).

As atividades de propaganda foram expressas, por exemplo, na
criacdo de inimeros jornais e periddicos anarquistas. As atividades edu-
cacionais que visavam a instrucdo popular, buscando o exercicio da
autonomia de pensamento e a tomada de consciéncia da luta social,
desenvolveram-se através da criagdo de centros de cultura libertarios,
ateneus, universidades populares, bibliotecas populares e escolas liber-
tarias.

A educacdo libertéria propunha o ensino integral, ou seja, a supe-
racdo da separacdo entre trabalho intelectual e manual. Esta concepcéao
procurava romper com o processo de alienacdo advindo da fragmenta-
¢do e hierarquizacdo das atividades, caracteristico da sociedade capi-
talista. Buscava-se, portanto, estabelecer as bases para uma sociedade
emancipada, a qual, através do trabalho livre, resgata o potencial cria-
tivo e artistico, a poiesis da vida cotidiana. A futura comunidade liber-
taria caracteriza-se pela “integragdo da arte ao trabalho e & inddstria”
(MONTOYA, 1993, p. 4), ndo havendo distin¢des entre trabalhadores
e artistas, pois nela “todos somos artistas pois somos trabalhadores da
sociedade natural” (MONTOYA, 1993, p. 5). Percebe-se uma forte ne-
gacdo a figura do artista génio, considerado como vanguarda social.
Como observa Montoya,
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a cultura burguesa eleva a condicédo de “grande artista” aqueles que expres-
sam seus gostos e interesses; este fato inibe as maltiplas expressdes da arte e
constituem “uma” forma de ver o mundo, convertendo-se em ditaduras para
a criacdo e em parametros Unicos de referéncia (MONTOYA, 1993, p. 6).

Consequentemente, objetiva-se a destruicdo da obra de arte “en-
quanto privilégio das classes abastadas” (LITVAK, 1985, p. 69). Predo-
mina, portanto, na comunidade libertéria, a pluralidade de expressdes
artisticas, que serdo tantas quantos os trabalhos realizados. Existe na
concepcdo anarquista, segundo Lily Litvak, uma recusa a “perfeicéo
formal, porque na estética libertaria se considera que a arte é primor-
dialmente uma experiéncia, opondo como contrarios a arte que se cria
e a arte que se recebe” (LITVAK, 1985, p. 69), isto &, o ato artistico é
“uma forma de agéo social” (LITVAK, 1985, p. 78).

Para a educacdo anarquista ndo existe diferenca entre a formacéo
cientifica e a artistica, pois, elas sdo duas faces de um mesmo proces-
so de preparo de compreensdo da natureza. A arte e a ciéncia seriam,
igualmente, dois componentes imprescindiveis para a redencdo humana
através da consecucdo da revolucao social. O aluno deve ter seus sen-
tidos estimulados e preparados para, através da experimentacédo direta,
questionar e colocar a prova os conhecimentos ensinados e ser esti-
mulado a produzir novos conhecimentos sobre a natureza. Simultanea-
mente, também sera desenvolvido seu sentido estético, sendo a estética
considerada como ciéncia da percepcdo (MONTOYA, 1993, p. 5). Na
perspectiva anarquista, trabalho, conhecimento e arte estdo imbricados
na concretude material da atividade realizada, expressos no objeto pro-
duzido. Na cria¢do produtiva hd uma jungdo entre techné e poiesis?,
técnica e criacdo (MONTOYA, 1993, p. 7).

Consideramos que a percepcdo anarquista sobre a acdo dire-
ta, expressa na obra de arte como resultado da interagdo entre techné
e poiesis, aproxima-se da proposta de Raymond Williams acerca do
materialismo cultural.? Williams chama a atencéo para percebermos a
materialidade da atividade artistica, ja que a literatura e a arte ndo séo
reinos separados, mas “praticas reais, elementos de um processo ma-
terial total; ndo um reino ou um mundo ou uma superestrutura, sendo
uma numerosa série de praticas produtivas variaveis com intengdes e
condigdes especificas” (WILLIAMS, 2009, p. 130).

Este pensamento de Williams constitui-se em um dialogo cri-
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tico com as tradi¢cOes de andlise cultural presentes no materialismo
histérico, especialmente a visdo da arte como reflexo dos “processos
histéricos e sociais reais e verificaveis” (WILLIAMS, 2009, p.134).
Entretanto, Williams argumenta que esta ideia se origina de uma con-
cepcao mecanicista das relagdes existentes entre base e superestrutura®.
Estas duas categorias, originalmente propostas por Marx como cate-
gorias analiticas, tornaram-se posteriormente “descri¢des substantivas”
que assumiram “habitualmente prioridade sobre o processo social”
(WILLIAMS, 2009, p. 112). Transformaram-se em “entidades concre-
tas separaveis” (WILLIAMS, 2009, p. 112) e ndo mais em processos
constitutivos, atividades humanas reais, onde estariam plenamente in-
tegrados pensamento e atividade. Base se transformou, desta forma, no
local da “verdadeira existéncia” social humana, “um modo de produgéo
em um estagio particular de seu desenvolvimento” (WILLIAMS, 2009,
p. 113). A superestrutura, por sua vez, seria o local onde habitariam,
abstratamente, as estruturas juridicas, a politica, a religido, a literatura,
a arte. A estas abstracGes, iria se somar a nogdo de que a superestrutura
seria determinada pela base, ou seja, seria essencialmente seu reflexo.

Williams assinala que considerar a superestrutura como reflexo,
incluindo a arte, é fruto do objetivismo abstrato presente em um modo
reducionista de ver o mundo. Apesar do marxismo, inicialmente, in-
sistir no fato das “condi¢cfes objetivas serem resultado das acBes do
homem no mundo material” (WILLIAMS, 2009, p. 119), nesta con-
cepcao elas seriam fruto de um processo determinado, independente-
mente de sua vontade. Ao objetivismo abstrato Williams contrapde a
objetividade histérica. Relembra a importancia teérica da a¢éo direta ao
comentar a afirmacédo de Engels, “Somos n6s mesmos que produzimos
nossa historia, ainda que o fagamos, em uma primeira instancia, sob
condicdes e pressupostos muito definidos” (apud WILLIAMS, 2009,
p. 118). Williams problematiza a determinagdo, concebida como leis
de ferro impostas pelas condi¢des econdmicas objetivas que limitariam
nossas consciéncias e vontades em um fluxo histérico dominado pelo
capitalismo irrefreavel. Para ele, o sentido mais adequado para a no-
cdo de determinacdo seria aquele de limites e pressdes interagindo nas
relacBes sociais, portanto, constituidos e constituintes das formacoes
sociais, econdmicas e culturais de uma sociedade.

A teoria do reflexo assume a consciéncia como mero espelha-
mento da realidade, ou, como uma verdade cientifica baseada no co-
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nhecimento real do mundo material. Neste sentido, 0 pensamento ou
a arte, deveriam refletir a base percebida como locus da producéo e
reproducdo da vida, ou caso contrario, seriam vistos como falsos ou
ideologicos (WILLIAMS, 2009, p. 132). A base compreendida como
objeto, essencialmente estatica, e ndo como uma dindmica processual,
seria conhecida “separadamente por meio dos critérios da verdade cien-
tifica e a arte, componente da superestrutura seria julgada conforme sua
adequacdo ou ndo a estes critérios (WILLIAMS, 2009, p. 133). Para
Williams, a teoria do reflexo consistia em uma “persuasiva metafora
fisica”, que acabou por suprimir “o verdadeiro trabalho sobre o mate-
rial” que vem a constituir a “producao de qualquer trabalho artistico”
(WILLIAMS, 2009, p. 135).

Este reducionismo foi enfrentado por um conjunto de tedricos,
cbnscios das nogGes marxistas da vida material como fruto da atividade
humana inscrita em um processo sécio-histérico, através do conceito
de mediacdo. Este conceito baseia-se na percepc¢ao de que as realidades
sociais ndo se refletem diretamente na arte, mas que passam por um
processo de mediacao que lhe transforma os contetidos.*

Williams comenta que o conceito de mediagdo assume diferen-
tes acepgdes. Destaca, por exemplo, aquela que concebe que o analis-
ta deve evidenciar os conteldos ideoldgicos presentes nas mediacdes,
como exemplificado nos meios de comunicacdo, procurando captar as
formas originarias do real. Williams aponta que a Escola de Frankfurt
(WIGGERSHAUS, 2002; MATTOS, 2006) teria desenvolvido um con-
ceito positivo de mediacdo, que considerava que “diferentes tipos de
existéncia e consciéncia sdo inevitavelmente mediatizados” (WILLIA-
MS, 2009, p. 136). A mediacdo ndo é um processo separavel, mas se
encontra inscrita “no préprio objeto, ndo € algo que se encontre entre o
objeto e aquilo em que este € posto” (WILLIAMS, 2009, p. 136). Neste
sentido, a mediagdo é um “processo positivo dentro da realidade social
e ndo um processo projetado sobre ela” (WILLIAMS, 2009, p. 137).

Williams comenta que este olhar sobre a mediagéo produziu ga-
nhos ao substituir a passividade inerente a teoria do reflexo, pela viséo
de um processo ativo. Ressalta, porém, as limitacdes deste conceito,
que ao afirmar que a superestrutura ndo reflete diretamente a base e
que a “cultura é uma mediacao” da sociedade, ndo consegue escapar de
um certo dualismo, estabelecendo uma separacéao entre fendbmenos pré-
-existentes (WILLIAMS, 2009, p. 137). Para o autor, é necessaria uma
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compreensdo plena da arte, da literatura, da cultura, como *“elementos
indissolUveis do processo material envolvido permanentemente tanto
na producdo como na reproducdo” (WILLIAMS, 2009, p. 137-138).5
Nesse sentido, é preciso frisar, dentro da tradi¢cdo marxista, a totalidade
do processo, atraves de outros conceitos que permitam a sua apreensao,
como o de hegemonia proposto por Gramsci (GRAMSCI, 2000).

Se Williams critica 0 conceito de mediagdo, ou a teoria do re-
flexo, como limitadores da compreensdo da cultura em sua complexa
insercdo no processo de materializacdo da vida, uma outra face de sua
critica visa o determinismo tecnoldgico.

Williams ressalta que a principal caracteristica do determinismo
tecnoldgico é assumir que “uma nova tecnologia — a imprensa ou um
satélite de comunicacao - ‘emerge’ do estudo técnico e do experimento.
Ela, entdo, muda a sociedade ou o setor no qual emergiu. ‘N6s’ nos
adaptamos a ela, porque é o novo caminho moderno” (WILLIAMS,
2007, p. 120). Este tipo de concepcdo leva a afirmacdes como: 0s com-
putadores mudaram o mundo, ou a biotecnologia transformara o ser
humano, ou as tecnologias digitais revolucionardo a educacao, ou seja,
a tecnologia € fetichizada como o grande fator de transformacéao social.
Williams alerta-nos para o fato de que uma técnica ou tecnologia desen-
volve-se a partir de estudos ou experimentos dentro de “relacdes sociais
ou formas culturais ja existentes, tipicamente para propostas que, geral-
mente, ja séo antevistas” (WILLIAMS, 2007, p. 120).

Portanto, uma técnica ou invencao s6 assume significagdo social
guando selecionada como investimento produtivo ou quando “cons-
cientemente desenvolvida para fins sociais” (WILLIAMS, 2007, p.
120). Ndo ha uma inevitabilidade no desenvolvimento de uma certa
tecnologia, pois ela esta inscrita em meio as contradi¢fes sociais e aos
interesses de certos grupos de atores sociais relevantes. O sentimento
de inevitabilidade, vivenciado pela maioria das pessoas, de um desen-
volvimento tecnolégico em determinado sentido, viria, por um lado,
pelo proprio marketing dos grupos sociais com interesses especificos
em propagandear esta tendéncia e ocultar outras. Por outro lado, como
nos ensina Thomas Hughes, pelo sentimento de cristalizacdo quando
da estabilizacdo de um sistema tecnoldgico, que tende a assumir um
momentum que ndo nos permite visualizar 0s seus processos iniciais de
constituicdo, ou mesmo, as suas aberturas e contradi¢fes atuais (HU-
GHES, 1989). Consideramos, como Williams, que nada é determinado
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pela tecnologia, mas que os sistemas tecnoldgicos podem abrir novas
possibilidades de relagdes culturais, inclusive aquelas de resisténcia e
de oposic¢do a ordenacdo vigente.

E a partir deste viés tedrico, oriundo do materialismo cultural,
que percebemos as manifestacdes dos coletivos de artes libertarias que
serdo aqui apresentados. Estes grupos ndo se destacam pelas crencas
em processos de mediagdo ou préticas artisticas que estejam separadas
do contexto social. Eles se caracterizam pela acdo direta, pelas inter-
vencBes que materializam a possibilidade concreta de novas relacGes
sociais, de uma alternativa social que se propde como resistente a or-
dem sociocultural vigente, encarnada na arte. Neste processo, as intera-
¢cBes com a materialidade do meio urbano, visto como espaco das lutas
sociais e de construcdo de uma nova sociabilidade, multiplicam-se nos
espacos digitais procurando ampliar as estratégias de conscientizagao,
procurando criar, a partir de uma arte coletiva e solidaria, novas formas
de educacao para a emancipacao.

ARTE COMO EXPERIENCIA/ PROCESSO LIBERTARIO

Pretendemos pontuar algumas caracteristicas de praticas artisti-
cas que produzem conhecimento como processos coletivos de interven-
cdo, apropriacdo, compartilhamento e interatividade, ressignificando
espagos urbanos e ambientes em redes.

Essas préaticas reiteram a postura libertaria de conceber a arte
como experiéncia, vivenciada coletivamente, em que cada individuo
é tido como potencial criador. A expressao da comunidade via ativi-
dades artisticas e culturais implica pensar a arte como conhecimento
produzido por processos colaborativos de cunho poético, técnico, cien-
tifico. Compartilhar e produzir conhecimento coletivo em dialogo com
as expressdes individuais leva a arte a reafirmar o “direito inalienavel a
criacdo” de todas as pessoas (REZSLER, 1974, p. 7).

Na tradi¢do anarquista, Bakunin retomou o sentido politico, so-
cial e estético da arte, conceituando-a como “o retorno da abstracdo a
vida” (apud REZSLER, 1974, p. 22). Para ele, a arte preserva o lado
imortal/transcendental/poético da humanidade contra a alienacao capi-
talista. Neste processo é central a agdo direta que “transpondo o domi-
nio da acdo social a esfera da arte (...) convida o artista a comprometer-
-se” (REZSLER, 1974, p. 7).
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Vale lembrar que os anarquistas destacam a arte em situacéo, con-
siderando o tempo e o lugar da criacdo, valorizando mais o ato criador
do que a obra em si. Nesse sentido, a importancia esta no processo, na
experimentacao, na acao, na participacdo, muito mais do que no produto
acabado, na obra exposta. Esta funciona mais como vestigio, registro do
comprometimento artistico e social. Para 0 musico John Cage (1912-
1992), que se descrevia como anarquista, o papel principal da arte se-
ria reintegrar o individuo a sociedade. Para isso, seria necessario “criar
uma fraternidade em torno do ato criador. Transformar a obra mesmo, —
efémera, em constante recriacdo — em lugar de reunido, de participacéo,
de experiéncia criadora, respeitando ao mesmo tempo em cada partici-
pante os tragos de sua unidade propria” (apud REZSLER, 1974, p. 45).

A definicdo de obra de arte para Cage seria uma acdo posta em
curso por um grupo de pessoas, uma acdo socializada, que possibili-
tasse a realizacdo de uma experiéncia com contribuicGes individuais e
coletivas (REZSLER, 1974, p. 46).

Al jé esta contida a proposta do happening, termo criado no fim
dos anos 1950, pelo americano Allan Kaprow, para uma forma hibrida
de arte que mistura artes visuais e teatro, provocando situagdes em que
0 publico é convidado a participar. Flexibilidade, improvisagéo, acaso
e espontaneidade sdo elementos fundamentais nestas apresentacfes que
costumam acontecer em espacos publicos, em ruas e pracas, galerias e
museus. Os happenings questionam as hierarquias artisticas, as frontei-
ras entre artistas e expectadores, 0 mundo da arte e 0 mundo da vida. O
que importa é o tempo/espaco da acao.

Happenings e acbes performéticas foram as principais estraté-
gias artisticas de John Cage, que também participou e inspirou o grupo
Fluxus®. O artista lituano, radicado nos Estados Unidos, George Ma-
ciunas (1931-1978), deu nome a este movimento artistico que deveria
fluir no cotidiano das pessoas, fazer parte da vida. O Manifesto Fluxus,
de 1963, exigia que 0 mundo se livrasse da “nausea burguesa, a cultu-
ra intelectual, profissional e comercial” e prometia que o Fluxus iria
“promover a arte viva. Fundir os quadros de revolucionarios culturais,
sociais e politicos, numa frente e numa acdo unidas” (GOMPERTZ,
2013, p.344). Em outras palavras,

Trata-se de romper as barreiras entre arte e ndo arte, dirigindo a criagéo
artistica as coisas do mundo, seja a natureza, seja a realidade urbana, seja
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ao mundo da tecnologia. (...) As realizacGes do Fluxus justapdem néo ape-
nas objetos, mas também sons, movimentos e luzes num apelo simultaneo
aos sentidos da visdo, olfato, audicdo e tato. O espectador é convocado a
participar dos espetaculos experimentais, em geral, descontinuos, sem foco
definido, ndo-verbais e sem sequéncia previamente estabelecida. (ITAU
CULTURAL, 2015a).

Esse tipo de posicionamento politico/artistico dialoga com as tati-
cas libertérias situacionistas’ que, sob grande influéncia de Guy Debord,
propunham a préatica do detournement — uma espécie de desvio, desca-
minho, roubo ou rapto. Os situacionistas (situs) utilizavam esse termo no
sentido concebido por Lautremont: “um método que consiste em tomar as
coisas dos inimigos para montar uma outra coisa, que ajude a combater o
inimigo. Uma das acOes de detournement mais queridas dos situs era to-
mar historias em quadrinhos americanas e substituir os bal@es por textos
revolucionarios” (INTERNACIONAL SITUACIONISTA, 2002, p. 16).

No contexto das vanguardas de contracultura dos anos 1960 e
1970, programas, declaraces, intervencgdes, desvios, atitudes, happe-
nings faziam parte de “uma atividade extensa, que manifesta, na expe-
rimentacéo, o desejo de transformacéo social” (FAVARETTO, 2008, p.
15). No Brasil do periodo da ditadura, a participacdo coletiva e a ex-
perimentacdo de novas linguagens e sensibilidades artisticas era o que
mobilizava artistas de atitudes libertarias como Hélio Oiticica (1937-
1980)2. Entre seus trabalhos, como relevos, bilaterais, bolides, penetra-
veis, ambientais, destacam-se os Parangolés. Trata-se de tendas, estan-
dartes e capas de vestir que unem cor, danca, gestualidades e musica e
pressupdem uma manifestacéo cultural coletiva. Na abertura da mostra
Opinido 65, no MAM/RJ, Qiticica fez um protesto coletivo em frente
ao museu, quando os Parangolés foram vestidos pelos componentes
da escola de samba da Mangueira. Conforme Favaretto, “esse desloca-
mento social disparou 0s processos de suas propostas construtivistas,
aliando na estrutura ambiental ou Parangolé, experimentacdo e parti-
cipacdo social” (FAVARETTO, 2008, p. 18). Nos gestos dos sambistas
recriava-se a obra, abolindo as fronteiras/diferencas entre arte e vida,
entre artista e expectador, para além da interacdo com obra.

Prética revolucionaria, a transmutacdo da arte em comportamento se da
quando o cotidiano é fecundado pela imaginacg&o e é investido pelas forcas
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do éxtase. Desrealizados, os comportamentos libertam as possibilidades
reprimidas; afrouxam a individualidade, confundem as expectativas: mani-
festam poder de transgressao (FAVARETTO, 2008, p. 21-22).

Muitas das propostas de Oiticica instauravam o espago/tempo
da obra como relagdo dial6gica tramada no cotidiano das cidades, sem
mediacOes. A acdo direta, neste caso, leva ao exercicio da autonomia.

COLETIVOS E PRATICAS ARTISTICAS LIBERTARIAS

De acordo com Sylvia Furegatti (2007, p.80), no final dos anos
1970, alguns coletivos como 3N6s3 e Manga Rosa® propunham planos
de acdo subversiva e intervenc@es urbanas que questionavam o merca-
do da arte, 0s espagos expositivos e de producéo de arte.

Entre as acBes do 3N6s3 estavam: depositar sacos de lixos nos
monumentos urbanos e esculturas publicas durante a madrugada; em
outra ocasido, colocaram uma espécie de lacre, fazendo um x com fita
crepe em algumas galerias de arte de Sdo Paulo, junto com um cartaz
dizendo: “O que esta dentro fica e o que esta fora expande” (FURE-
GATTI, 2007, p.150). O grupo Manga Rosa atuava em midias urbanas
como os outdoors, por exemplo, tomando posse dos espacgos publicita-
rios e usando-os para refletir sobre a cidade.

Estes coletivos de artistas procuravam reafirmar a relacéo arte e
vida, estabelecendo circuitos poéticos, apropriagdes, circulagbes. Pro-
duziam descolegdes, no sentido em que é explorado por Garcia Can-
clini (1997), ou seja, propostas artisticas hibridas que desestruturam as
colecdes de bens materiais e simbdlicos, impedem a cristalizacdo dos
conhecimentos e desafiam as hierarquias de saberes.

Invadindo e ocupando o espago das ruas, os coletivos promovem
a ressignificacdo das praticas urbanas, a reapropriacao das referéncias
da cidade. S&o vérias as modalidades de interferéncia/posse de muros,
postes, mobiliario urbano: sticker, adesivo, xerox, esténcil, colagem de
lambes, grafite.

As linguagens, técnicas e taticas empregadas nesses trabalhos séo bastante
heterogéneas. Intervencdes podem ser agdes efémeras, eventos participati-
VOs em espacos abertos, trabalhos que convidam & interagéo com o publico;
insercdes na paisagem; ocupacdes de edificios ou areas livres, envolven-
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do oficinas e debates; performances; instalagdes; videos; trabalhos que se
valem de estratégias do campo das artes cénicas para criar uma determi-
nada cena, situacdo ou relacdo entre as pessoas, ou da comunicagdo e da
publicidade, como panfletos, cartazes, adesivos (stickers), lambe-lambes;
interferéncias em placas de sinalizacdo de transito ou materiais publicita-
rios, diretamente, ou apropriagdo desses codigos para criacdo de uma outra
linguagem; manifestacdes de arte de rua, como o graffiti. (ITAU CULTU-
RAL, 2015b).

Para Heloisa Buarque de Hollanda, com a multiplicacdo das
propostas culturais de carater urbano, principalmente ao final dos anos
1990, é notavel a atuagdo dos coletivos de artistas plasticos que reali-
zam um trabalho de intervencdo no espago urbano, “rapidamente essas
intervencdes, também imbuidas do lead ‘o importante é agir’, comegam
a assumir funcdo politica de dendncia social, agora em vias e pracas
publicas. Simultaneamente, esses trabalhos discutem a propria estrutura
da producao nos moldes do circuito e do mercado de arte.” (HOLLAN-
DA, s/d)

A ideia de coletivos desvia o foco dos integrantes para os partici-
pantes e desconstrdi, em moldes anarquistas, a concepg¢do de autoria, en-
fatizando o contexto do ambiente, o processo da intervencgao. Estes coleti-
VOS se organizam a partir de padr@es libertarios, de forma autogestionaria,
eliminando a figura do curador, buscando, para cada a¢cdo ou conjunto de
acoes, “patrocinio, oferecendo cursos, vendendo trabalhos ou realizando
servigos como ilustracdo, design, video etc.” (HOLLANDA, s/d).

Holanda continua sua caracterizacdo destes grupos artisticos, en-
fatizando a “grande novidade” de suas organizagfes “descentralizadas,
flexiveis e situacionais”, que se servem, intensamente, para sua comu-
nicacdo de “blogs e listas de discussao na internet”. Ressalta a sua pro-
posta de “vida-arte”, ou “trabalho-afeto”, presentes em seus “trabalhos
de arte publica de natureza critica e social” (HOLLANDA, s/d).

Estas caracteristicas libertarias de autogestdo, de questionamento
da autoria individual, de forte énfase na reintegracéo arte-vida, ressoam
na definicdo de Newton Goto do coletivo E/OU?, utilizando o préprio
circuito como matéria prima e possibilidade estética,

é um fluxo coletivo de artistas focado na reflexao critica sobre o circuito de
arte e a sociedade contemporanea, contextos esses com os quais dialoga —
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ouvindo, propondo, fazendo derivas. e/ou uma estratégia critica de autoges-
tdo cultural e de pratica de circuito artistico e/ou uma conexao com outros
coletivos de artistas, participantes e propositores. e/ou um espago/tempo de
trocas, intercdmbios culturais e encontro de pessoas. (GOTO, s/d).

Um exemplo de deriva é a proposta Descartografos (figura 1),
realizada em 2008, como parte do projeto Galerias Subterréneas, sen-
do a primeira acéo planejada do E/Ou no espaco urbano.

Figura 1: Descartdgrafos. Terminal de 6nibus do Pinheirinho, agdo dentro do
projeto Galerias Subterraneas. Curitiba, 2008. Fonte: Newton Goto.

Foram colocados mapas de grandes dimensfes nas paredes da
travessia subterrdnea do Terminal de 6nibus do Pinheirinho, em Curi-
tiba, permitindo inser¢des, modificacfes expressadas pelos usuarios,
com marcadores e adesivos cedidos pelos artistas. Desta maneira, em
um espaco publico que simboliza a logica de desigualdade social pre-
sente no sistema de transporte coletivo, que se reveste de ainda maior
significacéo pela escolha de sua travessia subterranea, local da passa-
gem soturna e frenética dos transeuntes, a obra de arte se constréi co-
letivamente. Os mapas, contendo locais que se pretende ou ndo chegar,
sdo reinventados pelas expressdes que criam novas constelacdes, no-
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vos caminhos que se desejam trilhar. As intervengdes podem ser vistas
como cartografias do imaginario, pedagogias da a¢do plural de agéncias
desencaminhadas. S&o apropriacdes e ressignificacbes do entorno e do
percurso vivido de cada um.

Outro grupo que apresenta tracos libertarios ja em sua apresenta-
cao é o Coletivo paulista Filé de Peixe:

O coletivo Filé de Peixe intervém na economia politica da arte, agindo critica-
mente sobre processos de recep¢do e circulacdo da arte enquanto mercadoria,
investigando as relagdes entre arte e vida, as instancias limitrofes entre objeto e
produto, entre colecionismo e consumo. (COLETIVO FILE DE PEIXE, 2015).

Um dos seus projetos que problematiza as assimetrias no acesso
as obras de arte e, a0 mesmo tempo, apropria-se das taticas do comércio
popular de rua, é o Piratdo:

PIRATAO ¢ uma prética artistica que investiga e simula a economia in-
formal e pirata para forjar um sistema de distribuigdo, acesso e circulagéo
a trabalhos de videoartes e filmes de artista numa escala sem precedentes,
rearticulados como um produto audiovisual, e ndo mais como objetos, vol-
tados para a l6gica do consumo, e ndo mais do colecionismo, vendidos a
preco banal e com tiragem ilimitada. (COLETIVO FILE DE PEIXE, 2015).

Figura 2: Piratdo. Fonte: Coletivo Filé de Peixe.
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Entre os desdobramentos desse projeto estio as SESSOES PI-
RATAS, mostras abertas de videoarte e filmes de artista em espacos
urbanos, transformando esses locais de circulagdo em territorios de
aprendizagem através do compartilhamento de propostas estéticas e do
contato com outras abordagens midiaticas.

Com o projeto CM2 ARTE CONTEMPORANEAY, o coletivo
Filé de Peixe também faz circular uma colecdo de obras de 1cm? que
tem como prego o valor médio do cm? da obra, definido a partir da visita
e informacdes dadas pelos proprios artistas em seus ateliés. Com isso,
construiram uma tabela mercadoldgica que atribui aos artistas sua me-
nor fracdo de mercado, com um painel de maltiplos valores atribuidos

a producdo artistica contemporanea.
-ﬂz‘s\‘
O, 8,
ME?'Q

Figura 3: CM? ARTE CONTEMPORANEA. Fonte: Coletivo Filé de Peixe.
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Essa proposta faz pensar sobre 0 modo arbitrario e abstrato como
sdo atribuidos os valores do mercado de arte, os critérios estéticos, os
parametros dos proprios artistas. Por outro lado, da visibilidade a frag-
mentos diminutos de obras, ironizando as praticas de consumo e as ins-
tituicbes como as galerias de arte.

Ocupar 0s muros, marcar a expressdo artistica da presenga co-
letiva como simbolo das lutas, protestos e negociagdes cotidianas é o
projeto estético e politico do coletivo Arte Libertaria. Em conexdo com
as ruas, disponibilizam o blog como:

uma ferramenta de difusdo do muralismo e de toda agdo direta que se ma-
nifeste como arte, e que bata de frente com a sociedade cinzenta em que
sobrevivemos, de uma forma libertaria e popular, com autonomia e ousadia.
Aqui queremos ser um ponto de encontro de sujeitos/as que produzem arte
de rua: grafiti, cine-ataque, performance, esténcil, teatro, colagens e inter-
vencdes urbanas de todas as cores existentes possiveis.

Aqui somamos a luta e a alegria, com apoio matuo, sem hierarquias! Quem
exerce sua expressdo e rompe o siléncio, tem neste blog mais um espago pra
multiplicar os frutos de liberdades e riscos. (ARTE LIBERTARIA)

Figura 4: Muro Coletivo Libertdrio. “O mural pintado num sébado dia
5/2/2011 e fica em Sdo Bernardo do Campo, no ABC paulista’”.
Fonte: Arte Libertdria.
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Parte fundamental destas acdes coletivas é o registro, sdo 0s co-
mentarios, as interpretacdes, os desdobramentos em rede. E importan-
te destacar a funcéo das fotografias, videos, textos que circulam e sdo
apropriados em diferentes contextos, de modo imprevisivel e sem hie-
rarquias. Estas intervencgdes, transformadas em imagens digitais, circu-
lam pelos meios virtuais, blogs, facebooks, produzindo novos discursos
hibridizados. Lembram e atualizam procedimentos libertarios do inicio
do século XX de difusdo massiva da obra de arte, langando mao dos
avangos da técnica

A difusdo massiva destas obras representava na praxis anarquista um grande
divorcio entre a arte oficial e a arte viva. A experiéncia plastica baseava-se no
imaginario impresso da grande difusdo. Nao eram obras destinadas a gabinetes
de estetas, salées ou museus, mas experiéncias postas ao alcance de qualquer
pessoa. As mais caras, uma ou duas pesetas, destinavam-se aos centros opera-
rios. Essas pequenas obras artisticas, postais, selos, cartazes, retratos, constitu-
fam uma espécie de democratizacéo da pintura (LITVAK, 1985, p. 70).

Arlindo Machado (2007), refletindo sobre as préticas artisticas e
as formas expressivas da contemporaneidade, tenta elencar algumas de
suas caracteristicas, como a multiplicidade, a simultaneidade, a criacdo
de redes de conexdes, justaposicdo e superposicdo de imagens. Estas
caracteristicas dialogam e se hibridizam com técnicas de montagens,
processamento e sintese, edi¢es, manipulacdes coletivas, processos de
metamorfoses. Seus potenciais de interatividade e complexidade trans-
parecem na hipermidia.

Com base na arquitetura ndo linear das memérias de computador, pode-se
hoje conceber obras em que textos, sons e imagens estariam ligados entre
si por elos probabilisticos e moveis, podendo ser configurados pelos recep-
tores de diferentes maneiras, de modo a compor possibilidades instaveis
em quantidades infinitas. Isso é justamente o que chamamos de hipermidia.
Com a obra combinatdria, a distribuicdo dos papéis na cena da escritura se
redefine: os polos autor/leitor, produtor/receptor se trocam de forma muito
mais operativa. O texto hipermidiatico € a propria expressao dessa inversdo
de papéis, em que o leitor recupera, (tal como nos primérdios da narrativa
oral transmitida boca a boca) o seu papel fundante como co-criador e con-
tribui decididamente para realizar a obra (MACHADO, 2007, p. 252).
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Machado elege a imagem do labirinto como metéafora da hiper-
midia, ressaltando que “a beleza e a astlcia da estrutura do labirinto
estdo na multiplicacdo das possibilidades e na vivéncia e espacos simul-
taneos” (MACHADO, 2007, p. 257).

E preciso relevar que, apesar do grande nimero e variedade de
processos de constituicdo de museus virtuais, galerias e informacoes
sobre arte, que transitam em redes e conexdes via web e flexiveis es-
truturas da linguagem digital, nem sempre ocorre a reconfiguracéo de
um espaco sociocultural aberto, democréatico, ndo hierarquico. Néo é a
tecnologia por si s6 que cria possibilidades de autonomia, mas o modo
como as relagBes sociais constituem e sdo constituidas por esses arte-
fatos culturais. Por isso, a apropriacdo destes ambientes tecnoldgicos
hibridos e ndémades por parte dos coletivos subverte a Idgica do sis-
tema capitalista e evoca a agéo colaborativa de culturas compartilha-
das, transformando as préaticas de producao, recepcdo e distribuicdo das
imagens/informacoes.

A cultura digital apresenta-se como uma experiéncia hibrida, evi-
denciando o confronto entre diversas realidades e varios arranjos de di-
ferentes linguagens. Estas préaticas associam-se ao que Christine Mello
chama de poéticas da wired city, da cidade conectada.

A cultura urbana movida pelas midias proporciona uma geragao de artistas
interessada nos transitos entre as linguagens digitais e nos recursos ofere-
cidos pelos meios interativos e pelas comunidades virtuais. Esses criadores
preocupam-se com as transformacgdes politicas e sociais estabelecidas a
partir disso, criam mediagdes simbolicas e pesquisam novos significados
para o trabalho artistico e sua forma de recepcdo. Relacionam-se de ma-
neira ativa com a cidade e o contexto midiatico, agenciando-os de maneira
compartilhada (MELLO, 2008, p. 220).

Essas poéticas dialogam com habitos e préticas sociais ja conso-
lidadas nos usos das novas midias, no ambiente urbano e nas redes co-
municacionais, provocando reflexfes e questionamentos sobre 0s mo-
delos e os sistemas sociopoliticos e econdmicos. Nesse sentido, “Ruas,
viadutos, transeuntes e grandes anéis varios: links, interfaces, arquivos
e servidores. A rede torna-se a propria metafora da cidade: reproduz no
microcosmo informacional a cena urbana, com todas as suas qualidades
e infinitos problemas” (MELLO, 2008, p. 221).
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E possivel detectar em muitas destas praticas artisticas as inten-
cOes pedagogicas da arte libertaria, construindo um conceito de interati-
vidade muito préximo ao modo como era compreendido por Raymond
Williams, como uma “possibilidade de resposta autdbnoma, criativa”,
imprevisivel e que pretende, no limite a “substituicdo total dos polos
emissor e receptor” por “agentes comunicadores” (MACHADO, 2007,
p. 250-251). Através das praticas de acdo direta, rompem com visdes
dualistas, hierarquizantes e deterministas da arte, evidenciando seu ca-
rater de producdo humana na prépria materialidade dos seus fazeres.
Desta forma, praticam os principios da educacdo libertaria, ao criarem
nos espacos alienados pela apropriacdo privada do capital, seja o ur-
bano, seja o virtual, as potencialidades para a emancipacdo e para a
autonomia. Esta pedagogia libertaria esta intrinsecamente ligada ao
processo de constituicdo de uma cultura libertaria, componente impres-
cindivel da organizacdo social alternativa nela embrionaria. Nela ndo
ha separacdo entre a materialidade do desenhar, do pintar, do reproduzir
e produzir tecnologias digitais, e as lutas sociais pela liberdade. Nesta
organizacao social alternativa de oposicdo a ordem capitalista vigente,
ndo ha separacdo ou mediagdo, mas sim, a plenitude do mergulho da
consciéncia na materializagdo do seu ser social através da acdo direta,
da juncéo entre techné e poiesis.

THE PEDAGOGY OF DIRECT ACTION BETWEEN NET-
WORKS AND STREETS: TECHNOLOGICAL MEDIATIONS
AND INTERACTIONS

Abstract: This work intends to discuss the use of technology and technological me-
diations as sociocultural processes of collective production of knowledge and creative
expression. Anarchist art presents itself as an instrument of direct action for education
and propaganda of the ideals of human emancipation in the urban and virtual space.
Collectives of libertarian art in general place themselves within an anarchist concep-
tion of culture as a product of humankind and an instrument for the construction of in-
dividual and collective consciousness in search of freedom. As a theoretical framework,
we will use Raymond Williams and his questioning of the concept of mediation for the
understanding of the articulations between base and superstructure.

Keywords: Mediation. Libertarian education. Technology and culture. Anarchist art.
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NOTAS

10

11

Sobre o conceito de poiesis ver Dussel (1984).

Temos consciéncia das diferentes perspectivas tedricas existentes entre o anarquis-
mo e 0 marxismo, porém, no caso especifico de Raymond Williams, acreditamos
que esta aproximagdo nos permite elementos para a problematizacéo do tema da
acdo direta na arte, gragas ao seu “marxismo aberto e inventivo” (GLASER, 2011,
p. 102).

Para uma outra analise critica do mecanicismo presente em certas tradicdes marxis-
tas, ver Thompson (1981).

Sobre os diferentes conceitos de mediagBes, em autores como Lukacs, Vigotsky e
Adorno ver: Signates (2012), Zanolla (2012), Mészaros (2013).

A partir das reflexdes de Williams, e de outros representantes dos Estudos Culturais,
outras acepcOes de mediagBes foram desenvolvidas. Na América Latina (Lopes,
2014) consideramos de especial interesse as proposic¢des sobre o conceito elabora-
das por Martin-Barbero (1997).

O grupo Fluxus era formado por artistas, compositores e designers de todo 0 mun-
do, entre eles John Cage, George Maciunas, Yoko Ono (1933), Nam June Paik
(1932-2006), Joseph Beuyes (1921-1986), entre outros. (FARTHING, 2011).

“Ainternacional Situacionista foi criada em julho de1957, em Cosio d’Arroscia, na
Italia, a partir da fusdo de trés grupos: a Internacional Letrista (de onde veio Debord
e Michéle Bernstein), o0 Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista (de
onde vinha, entre outros, os artistas Pinot-Gallizio e Asger Jorn, este integrante
também do grupo COBRA) e a Associacdo Psicogeogréfica de Londres (que foi
criada no préprio encontro , em Cosio d’Arroscia e se resumia a um so integrante,
Ralph Rumney)” (SITUACIONISTA, p.14-15).

Era neto de José Oiticica, filélogo e anarquista, que influenciou muito sua forma-
cdo e suas propostas artisticas. Durante a infancia ndo teve ensino formal. QOiticica
participou do grupo de arte concreta Frente, entre 1955 e 1956, e depois do grupo
Neoconcreto, em 1959.

O grupo 3N6s3 era formado por Mario Ramiro, Rudnilson Jr e Rafael Franca. O
coletivo Manga Rosa era formado pelos estudantes de arquitetura Jorge Bassani,
Chico Zorzeti, Carlos Dias, Marcio Prassolo. Vialou Sem Passaporte era formado
pelos alunos da ECA-USP, Beatriz Caldano, Celso Santiago, Carlos Alberto Gor-
don, Luiz Sergio Ragnoli Silva, Marli de Souza, Marcia Meirelles, Marilda Carva-
lho e Roberto Mello. (FUREGATTI, 2007, p.80).

O coletivo de artistas E/Ou é do final de 2005 em Curitiba e é atualmente compos-
to por Claudia Washington, Lucio de Araljo e Newton Goto <https://coletivoeou.
wordpress.com>.

O projeto CM2 ARTE CONTEMPORANEA conta atualmente com a participacio
de artistas como Cildo Meireles, Rosangela Renno, Anna Bella Geiger, Carlos
Vergara, Daniel Senise, Paulo Whitaker, Nino Cais, Rodrigo Braga, Antonio Dias,
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Laura Lima, Felipe Barbosa, Rosana Ricalde, Marcos Chaves, dentre outros. (CO-
LETIVO FILE DE PEIXE, 2015).
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