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RESUMO

Neste trabalho, o SPA das Artes do Recife é colocado num raio X. Observando o contexto
de sua origem e os artistas que o criaram, tentaremos disseca-lo para entender o que ele ¢,
por que foi criado e perceber quais relacGes entre arte, artistas, politica e cidade se
desenrolam em seu interior. A partir da analise do surgimento do SPA, percebemos que ele
é fruto de uma movimentacdo artistica no campo da arte do Recife, com o objetivo de
inserir, nele, a arte contemporanea. Sendo assim, o SPA € resultado de uma acédo politica
em prol da mudanga de uma determinada realidade social. Esta constatagdo exige de nds
que nos detenhamos na observacdo desta movimentacdo politica que culminou na
participacdo de artistas na esfera da administracdo publica da cidade. Percebendo, ent&o,
esta conjuncdo entre acdo, arte e politica na formacdo do SPA das Artes, vamos buscar
compreender as diferentes praticas discursivas que interferem e participam em seu
interior, que o modificam constantemente. Observando como elas se desenrolaram, desde
sua origem, até os dias de hoje, vamos poder perceber que tipo de mudangas ocorreram no
evento, para onde seguiram e qual o impacto disso nas préaticas artisticas em seu interior.

ABSTRACT

In this work, the SPA of the Arts of Recife is placed in a X ray. Observing the context of
its origin and the artists who had created it, we will try to dissect it to understand what it
is, why it was created and to perceive which relations between art, artists, politics and the
city uncurls in its interior. From the analysis of the sprouting of the SPA, we perceived
that it is a fruit of an artistic movement in the field of the arts of Recife, with the
objective to insert, in it, the contemporary art. Being thus, the SPA is resulted of a politic
action in favor of the change of one determined social reality. This discover demands that
we deem ourself in the comment of this politic movement that culminated in the
participation of artists in the sphere of the city's public administration. Perceiving, then,
this conjunction between "action art" and politics in the formation of the SPA of the Arts,
we are going to try to understand the different discursive practices that intervene and
participate in its interior, that constantly modifies it. Observing as they had uncurled
themselves since its origin until the present date, in doing so we will be able to perceive
the type of changes that have occurred in the event, where they followed and its impact in
the artistic practices in its interior.

Palavras-chave: arte, politica, espaco publico, engajamento, articulagdo

Key-words: Art, politics, activism, public space, articulation
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INTRODUCAO

O SPA das Artes, evento criado em 2002, surgiu com o intuito de tornar-se um espaco
para a producdo, difusdo e discussdo da arte contemporéanea no Recife. Os artistas que o
criaram, partiram da articulacdo politica em torno da identidade de experimentalista e
formaram grupos — que ja movimentavam o cendrio artistico em prol da arte
contemporanea -, reunindo-se em conjunto com outro que pleiteava a prefeitura da
cidade. Esta articulacdo formou o grupo Coletivo 13 que, reunindo-se para fazer
propaganda politica, também elaborou propostas de mudanca para a area cultural da
cidade. Este movimento articulatério promoveu uma dupla mudanca: do cenério politico
— ha anos dominado pela direita — e da arte - onde ascendeu a arte contemporanea como
discurso artistico hegemdnico.

No trabalho SPA das Artes: entre a Utopia e a Ideologia, pretendemos dissecar este
evento, investiga-lo em suas mindcias. Nosso objetivo € entender como um discurso
utopico artistico-experimental, inserido em uma dimensao politica institucional, criou um
evento que €, a todo instante, moldado e modificado pelas relacbes que se estabelecem
entre estas duas instancias em seu interior. Em outras palavras, nosso principal objetivo é
entender o processo de integracdo institucional de um evento criado por artistas e como
isso influencia em sua composicao e nas relagdes entre arte e politica que se desenrolam
em seu seio.

Sendo assim, a relacdo entre arte e politica permeia todo este trabalho, em uma dupla
dimensdo: na da arte e sua relacdo institucional e na da arte com as questdes politicas
dentro de seu universo mais préprio. A arte e a politica estdo a todo tempo presentes,
sendo observadas tanto do ponto de vista da acdo dos artistas que criaram o SPA como
dos trabalhos que acontecem no interior deste.

Para isso, através da realizacdo de entrevistas e da analise discursiva delas, iremos
investigar as nuances da relacdo entre artistas e a Prefeitura do Recife (PCR) na
concepcdo e realizacdo do SPA. Desta forma, teremos que entender o processo de
articulacdo existente no campo da arte do Recife que mobilizou os artistas em prol da
ascensdo da arte contemporanea no mesmo. Em seguida, precisamos observar quais séo
as ordens de discurso que interferem nas praticas desenroladas no interior do evento para,
em seguida, ver que modificagdes e relacGes se desenvolvem no evento a partir destas.

Por ultimo, iremos observar como arte, experimentalismo, intervencdo urbana e politica
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coexistem no seio do SPA. Estes objetivos especificos orientam a composicdo dos
capitulos da pesquisa.

A partir desta conformacdo, reservamos para o primeiro capitulo a discussdo dos
posicionamentos tedricos que irdo nortear a analise do SPA. O debate, neste ponto, girara
em torno, principalmente, da Analise de Discurso Critica (ADC) — na perspectiva de
Norman Fairclough -, bem como de Chantal Mouffe, Ernesto Laclau e Pierre Bourdieu.
Aparentemente diversos em seus pontos de vista tedricos, estes autores sdo convocados
para ajudar a dar conta da complexa realidade do SPA. O momento de sua instauragéo é
marcado por um processo de mudanca e ruptura (a partir da articulagdo). Porém, apos
este momento ruptor inicial, o evento caminha rumo a acomodac&o, tanto no interior da
estrutura politica municipal, como do campo da arte em si. E todo este processo de
mudanca sera acompanhado a partir do ponto de vista dos agentes que estiveram (e estdo)
a frente dele: os artistas-gestores.

Por incorporar as nogdes de discurso hegemonico, articulagdo, mudanca, ruptura e
considerar, também, processos de reproducdo, a ADC adequou-se bem ao objetivo de
entender as lutas discursivas que se desenrolaram antes e depois da criacdo do SPA e que
o levaram a sua atual configuracdo. Também o conceito de praticas discursivas sera
fundamental, visto que tentamos desvendar e compreender as relagdes existentes no SPA
a partir das praticas discursivas desempenhadas pelos artistas-gestores.

Sendo assim, este instrumental tedrico nos serd Util na tentativa de responder
questdes do tipo: como os gestores se relacionam com a dimensdo da prefeitura? Como a
politica institucional interfere no evento? Quais relacBes entre arte e politica se
desenrolam nesse ambiente? As respostas para essas perguntas serdo pensadas a partir da
analise das ordens de discurso envolvidas nas praticas discursivas dos artistas-gestores.
Este conceito de ordem discursiva - que Fairclough reelabora a partir de Foucault —
também sera fundamental na identificagdo dos discursos que permeiam o SPA.

No segundo capitulo, iniciaremos o percurso rumo ao entendimento do que € o SPA e
de que processos se desenrolam em seu interior. Neste ponto, apresentaremos 0 campo da
arte do Recife, a partir do ponto de vista das lutas articulatérias. Veremos que, desde pelo
menos o Atelier Coletivo, este processo de articulacdo em torno de uma identidade
artistica com o objetivo de promover a mudanca do discurso hegeménico no interior do

campo, ocorre. Em seguida, iremos apresentar o processo articulatorio que levou a
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criagdo do SPA. Quem eram o0s artistas que se reuniram para participar do processo
politico de mudanca? Qual era o cenario da época em que eles se articularam? Como se
deu a relagdo entre os artistas e a politica de esquerda (e desde quando ela ocorre)? Tudo
isto sera discutido neste momento de apresentacdo do nosso objeto.

O terceiro capitulo abriga a apresentacao das ordens discursivas que subjazem o SPA.
Elas serdo identificadas e descritas para que possamos, em seguida, observar de que
maneira interferem nas falas e préaticas dos artistas-gestores. Isto nos sera essencial para,
no proximo passo, observar como as percepcOes e as praticas discursivas dos artistas-
gestores modificam o SPA e como elas sdo modificadas por estas ordens discursivas mais
amplas a que eles se referem.

Sendo assim, o capitulo quatro serd 0 momento onde se fara esta analise das praticas
discursivas dos artistas-gestores do SPA. Aqui, se podera observar com clareza quais
ordens discursivas estdo sendo convocadas para, em seguida, observar como elas moldam
praticas, percepcles e mudancas no evento. A partir desta analise, pretendemos alcancar a
compreensdo de como estas ordens discursivas, assim como a pratica social e a discursiva
interferem no evento. Iremos ver, também, como os atores (no caso 0s artistas-gestores)
se posicionam em relacdo as ordens discursivas artistica e politica. Estes posicionamentos
moldam suas agdes que, por sua vez, interferem na estrutura, assim como sdao moldadas
pelas estruturas na qual estéo inseridos.

Finalmente, apds identificar o ambiente do SPA e, portanto, analisar, de forma mais
detida, a sua relacdo politica na dimensdo institucional, iremos visualizar a outra
dimensdo da relacdo entre arte e politica realizada no interior deste. As mudancas
ocorridas neste evento interferiram de que maneira na arte? Em que medida a instauracao
do edital do SPA impactou a dimensdo critica da arte? Como arte, politica e espaco
urbano coexistem no interior do evento? Dentre estas questBes, que se procurara
responder, neste capitulo ainda serdo apresentados alguns posicionamentos dos artistas
em relacdo ao evento. Logo, ao final desse processo, iremos nos questionar como a arte
convive com edital? Sera que sua poténcia critica é capturada por esse processo? Até que
ponto arte, politica, dissensdo, ruptura, deslocamentos e edital podem conviver sem
anulacbes? Todas estas questOes, e outras ainda, passaram a ser respondidas daqui em
diante, nos capitulos que compdem este esfor¢co em desvendar e entender o SPA das Artes

do Recife.
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1.

Iniciando o percurso: apresentacdo de ferramentas tedricas e

metodoldgicas fundamentais

Neste primeiro momento do esforco para compreender o SPA das Artes, iremos focar
as questdes metodoldgicas e tedricas gerais que estdo guiando a reflexdo sobre este
evento. Aqui serdo definidas as principais ferramentas conceituais com as quais
trabalharemos e, também, as teorias e pensadores que formardo o quadro tedrico no seio
do qual esta inserida a analise do SPA.

Basicamente, serdo expostos (e explicitados) alguns dos principais conceitos com
que estamos trabalhando, a exemplo da nocdo de artista-gestor, além da de utopia e
ideologia, entre outras. Também sera exposto o quadro tedrico geral utilizado, centrado
em uma discussao entre Bourdieu, Laclau e Mouffe — e também Fairclough -, acerca da
questdo de como se desenrolam as disputas discursivas modificadoras tanto do campo da
arte, quanto da PCR e do préprio evento.

Para entender todo o processo de articulacdo politica que levou os artistas a ingressar
na dimensdo da prefeitura e a criar o SPA, por exemplo, nos sera bastante Gtil trazer as
discussOes tedricas de Laclau e Mouffe sobre a questdo da articulacdo. A formulacéo
tedrica desses autores sobre a unido coletiva em torno de identidades politicas precarias,
nos trard uma luz para entender o processo que se desenrolou no campo artistico do
Recife. Este, de forma resumida, se deu a partir da articulacdo dos artistas em torno da
identificacdo de experimentalistas e que, junto ao grupo politico de esquerda da cidade,
apoiou a candidatura para prefeito de Jodo Paulo, articulando a mudanca politica do
Recife e abrindo um espaco, nesta, para a concepcdo de projetos voltados para a area
artistica. Esta movimentacdo em torno do Coletivo 13 promoveu, entdo, uma dupla
ruptura de discursos hegemonicos: o da politica (que ha anos era de dominio da direita) e
0 da arte (que sofria forte influéncia do discurso artistico modernista).

Porém, toda esta movimentagdo se da no interior de um espaco social definido,
estruturado a partir das instituicbes que distribuem e legitimam a produgdo e que
norteiam a movimentacgao dos artistas em seu interior. Em outras palavras, estas lutas se
dao no espaco definido por Bourdieu como campo. Apesar de promoverem a ruptura do

discurso hegeménico modernista na cidade, os artistas ndo modificaram, completamente,
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esta estrutura na qual a arte em Recife esta inserida. A ldgica que perpassa este campo, a
da concorréncia, das lutas por capital simbolico, permanece.

Ou seja, a arte contemporanea passa a ser o discurso hegemoOnico no campo,
norteando o funcionamento das galerias, museus e demais instancias legitimadoras. O que
0s artistas queriam, ao promover 0 SPA, era ndo apenas questionar o discurso hegemonico
do modernismo, mas criar instancias de legitimacdo para a arte contemporanea. Dessa
forma, ndo é possivel descartar a contribuicdo de Bourdieu neste trabalho, visto que ele
ajuda a entender de que forma o SPA influencia e € influenciado pelo social, no caso, pelo
campo da arte do Recife.

Consideramos, também, que apesar do processo de mudanca surgido a partir da
articulacdo em torno da identidade de experimentalistas, 0 SPA rumou para um ajuste.
Acomodou-se a estrutura municipal, passando a participar de sua politica e, também,
ajudou a criar e estabelecer a arte contemporanea no campo artistico do Recife. A partir
deste duplo ajustamento, tornou-se uma espécie de mecanismo de legitimacdo para
artistas. Sendo assim, o SPA ndo modificou a logica da legitimagdo no interior do campo
artistico da cidade e passou a fazer parte dela.

Também neste capitulo, iremos apresentar a Analise de Discurso Critica — a partir do
ponto de vista de Norman Fairclough - como instrumental base para analise, pois o
consideramos ideal para entender os processos indicados. Por incorporar as nocdes de
discurso hegemdnico, articulagdo, mudanca, ruptura e considerar, também, processos de
reproducdo, a ADC adequou-se bem ao objetivo de perseguir as lutas discursivas que se
desenrolaram antes e depois da criacdo do SPA e que o levaram a sua atual configuracéo.

Falando de forma mais resumida, este trabalho tem como eixo metodoldgico central
0 uso da Analise de Discurso Critica de Fairclough - principalmente sua formulacdo de
praticas discursivas - além de um intercdmbio entre Bourdieu e as formulacGes teoricas
de Chantal Mouffe e Ernesto Laclau a respeito das lutas articulatdrias. Essa aproximacao
tem a missao de dar conta de dois processos que pretendemos analisar no SPA das Artes:
0 primeiro se refere a um momento de ruptura e mudanga dentro do campo da arte do
Recife; 0 segundo é o processo de ajustamento pelo qual o SPA ird passar no interior da
PCR.

E importante enfatizar, entdo, que o objetivo deste trabalho sera analisar uma

mudanga observada no SPA das Artes no que se refere a uma utopia inicial do evento em

13



oposicdo a sua atual configuracdo. Entendemos que o SPA passou por um processo de
ajustamento que modificou a utopia ruptora e inovadora inicial, proposta pelos artistas
que o criaram, passando a apresentar, cada vez mais, configuracdes formais que o
inserem de maneira mais aprofundada na dimensdo institucional. Nossa meta sera
identificar essa mudanca, situando-a teoricamente para, em seguida, analisar a situacao

da arte dentro desse ambiente mais formalizado.

1.1  Questdes Metodoldgicas: a op¢ao do método

A preocupacdo geral que norteia esta pesquisa € a relacdo entre duas ordens
discursivas diferentes dentro do SPA que provocam observaveis mudancas em sua
estrutura. O choque entre estas duas ordens de discurso é visto nas praticas discursivas
dos artistas-gestores, responsaveis por mediar estas duas diferentes ordens de discurso e
cujas acbes impactam na formacdo do evento. Logo, entendemos o artista que esta na
funcéo de gerir o SPA como inserido em um espaco de dimensdes discursivas em disputa.

A partir dai, pode-se perceber claramente a Anélise de Discurso como a ferramenta
metodoldgica essencial para a compreensdo desse processo. Porém, a AD é um método
amplo, que engloba uma série de enfoques tedricos diversos, desde estruturalistas (mais
voltados para uma analise textual e sua comunicacdo com outros textos) até
etnometodologistas (mais voltados para uma anélise conversacional), por exemplo. Sendo
assim, foi necessaria a opcdo por uma corrente que desse conta dos objetivos aqui
pretendidos. E até o presente momento, a perspectiva que mais pareceu contemplar as
questBes que se procura elucidar nesta pesquisa foi a Analise de Discurso Critica, que tem
em Norman Fairclough o principal formulador.

A opcdo por este enfoque analitico se justifica por alguns conceitos e perspectivas
gue se adequam bem ao objeto desta pesquisa. O primeiro deles, e 0 mais importante, € a
questdo da prética (préaticas discursivas e praticas sociais).

A formulagédo de Fairclough do conceito de praticas discursivas serd fundamental
nessa tentativa de entender e desvendar as relagdes existentes no SPA. Neste trabalho, a
analise se dara a partir do ponto de vista das praticas discursivas dos idealizadores do
SPA. Elas transitam entre duas ordens discursivas distintas: a politica e a artistica.
Acreditamos que sdo estas praticas dos criadores e gestores do SPA que poderdo nos dar a

dimensdo da mudanga a qual tentamos desvendar. Através da andlise da intertexualidade
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e dos conflitos posicionais observados na fala dos artistas-gestores, vamos acompanhar as
suas memorias das acOes realizadas, assim como as suas percepcfes do evento, a fim de
entender como cada um representa este processo de mudanga aqui perseguido.

Observando esta dimensdo da pratica dos artistas que estdo na posicdo de
coordenadores do SPA, podemos ver que ela € permeada por elementos discursivos
vindos das outras esferas envolvidas no evento: a artistica e a dimensdo politica de
Estado, representada pela Prefeitura do Recife. Estas duas esferas estdo sempre
interferindo na pratica discursiva dos gestores e modificando-as constantemente, o que
provoca um constante movimento de mudanca dentro do SPA. Por outro lado, estas
préticas discursivas sdo também praticas sociais, na medida em que atuam no campo da
arte do Recife e, também, na estrutura politica municipal, modificando e sendo
modificado por ambos os lados.

Ou seja, o modelo tridimensional de andlise de Fairclough parece interessante para
captar esse movimento discurso — pratica — discurso. Segundo essa proposta, a pratica
social é descrita como uma dimensdo do evento discursivo, assim como o texto (em
resumo, a pratica social é lida como um evento discursivo); do outro lado da pratica, esta
a dimensao da linguagem (do texto propriamente dito); e, por fim, estas duas dimens6es
sdo mediadas pela préatica discursiva — que focaliza os processos sdcio-cognitivos de
producdo, distribuicdo e consumo do texto (Resende;Ramalho, 2006:28). Ou seja, a
pratica social engloba a pratica discursiva que, por sua vez, incorpora o texto. Dessa
forma, o central na analise torna-se a pratica social e ndo somente o discurso em si.

Através deste enfoque metodoldgico, procuramos entender o SPA como resultado de
praticas que promoveram modificacdes importantes no campo artistico do Recife e,
também, na Prefeitura. Estas praticas, a0 mesmo tempo que provocaram mudancas nestas
estruturas mais amplas, séo moldadas e modificadas por elas também.

Este movimento dialético, promovido pelo enfoque tedrico de Fairclough, é bastante
importante no estudo sobre o SPA das Artes. Para Fairclough, a estrutura constrange e
organiza a producéo discursiva na sociedade — o evento discursivo — mas cada enunciado
novo é uma acdo individual sobre as estruturas. A acdo individual contribui tanto para a
reproducdo quanto para a mudanca de formas recorrentes de acdo. Ou seja, para nds, a
perspectiva dialética se da na observacdo de em que medida a agdo dos artistas-gestores

interfere na estrutura politica e na artistica, modificando-as e até que ponto eles tém suas
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acoes e percepcbes moldadas por estas estruturas.

E importante frisar, também, que Fairclough sera importante por abordar a ideia de
lutas articulatérias (conceito trabalhado por Ernesto Laclau e Chantal Mouffe). A partir
deste conceito, abre espaco para a abordagem das relacGes de poder e de disputa na
Analise de Discurso, sendo importante para a observacdo do conflito existente no interior
do SPA. Apesar de em Fairclough, estas lutas estarem fortemente ligadas & dimensédo da
mudanca, é possivel ver nele a possibilidade da reproducao, assim como em Bourdieu.
Por isso ele adequa-se a nossa analise, j& que da conta, tanto do momento da mudanca,
como ajuda na passagem para 0 processo de reproducao e ajustamento.

A nocdo de articulacdo e lutas articulatorias me sera cara durante a analise, visto que
estes processos sdo observaveis como caracteristica do campo artistico do Recife desde,
pelo menos, meados de 1950. O SPA das artes é fruto de uma articulacdo artistica em
torno de uma identidade de experimentalistas, que representa a tentativa de promover um
circuito para a arte contemporénea na cidade. Sendo assim, por ser criado por artistas
dentro de uma estrutura politica municipal, o evento passou a abrigar a existéncia de
grupos divergentes que disputam espago no evento. Os coordenadores tornaram-se, ao
longo do tempo, articuladores de duas dimens@es que entram em choque — a artistica e a
politica —, modificando suas acfes a medida que estas esferas os pressionam.

Por tudo isso, é importante ressaltar que neste trabalho, com a analise centrando-se
mais nas praticas discursivas dos artistas-gestores, a analise textual estd menos
enfatizada. O texto que aqui consideramos se refere, em sua maioria, as falas dos artistas-
gestores. Documentos escritos, apesar de darem uma importante contribuicdo no
esclarecimento das ideologias e praticas discursivas envolvidas em ambas as ordens de
discurso que estamos analisando, aparecerdo apenas como suporte para a identificacdo de
termos e elementos que compdem estas dimensdes, presentes nas falas dos artistas-

gestores — que é o foco do nosso esfor¢co maior.

1.2 Caminhos metodoldgicos percorridos

Para captar a ja referida contradicdo entre o discurso e a pratica institucional no seio
do evento, recorreu-se ao uso de entrevistas semi-estruturadas com os idealizadores e
atuais responsaveis pela coordenacdo do SPA das Artes, alguns artistas participantes e

pessoas envolvidas na dimensdo politica da Prefeitura. Logo, a amostra escolhida foi
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retirada do universo dos criadores, antigos e atuais responsaveis pelo evento e, também,
alguns artistas participantes das sete edi¢fes do mesmo.

Nessas entrevistas, se buscou perceber, a0 maximo, como 0s sujeitos se posicionam
ideologicamente em relacdo ao evento. No caso dos artistas-gestores (conceito que sera
melhor explicitado mais adiante), tentou-se captar as formacgdes discursivas que deram
origem a utopia experimental do SPA, através de questdes como “o que vocé entende por
experimental?” para entender quais sdo as suas praticas institucionais que desempenham
a partir desta utopia. Em relacdo aos artistas-participantes, tentamos identificar qual a
recepcdo do SPA pelos mesmos e que significados imputam ao evento, atraves de
questdes como “o que ¢ o SPA pra vocé?” e “que tipo de agdo artistica o SPA 0 motiva a
realizar?”. Ja do ponto de vista da dimensdo institucional, se tentou captar as linhas
ideologicas do PT e como elas interferiram na elaboracdo dos projetos para a cultura na
cidade, entre eles o SPA, através de questdes como “qual o principal objetivo politico do
PT para a area cultural?”, por exemplo.

Como suporte para a analise das falas dos atores envolvidos, o trabalho iré recorrer a
analise de alguns documentos: publicacbes sobre o evento, passando por relatorios
gerados pela coordenacdo. Nas publicacdes do SPA — a ReviSPA — foi possivel observar a
construcdo discursiva que embasa a utopia experimental do evento, por exemplo. J& 0s
relatdrios, por sua vez, ajudaram a captar melhor a influéncia da dimensdo politica na
pratica discursiva dos artistas-gestores. Ao longo do trabalho, essas contribui¢bes
documentais emergirdo junto com a analise das falas dos atores, compondo esse ambiente
discursivo do SPA das Artes que se quer analisar.

Este trabalho sobre o SPA ndo poderia ignorar a dimensdo artistica que o evento
abriga. Por isso, registros das performances sdo Uteis no sentido de ajudar a problematizar
a questdo do experimentalismo artistico do evento. Algumas das questfes a serem feitas
as imagens serdo: “Que tipo de trabalho o SPA das artes fomenta? O que os artistas
sentem motivacao para produzir no SPA? Que questdes esses trabalhos problematizam? O
que esses trabalhos tém a dizer sobre o SPA?”. Neste momento, ha a tentativa de inserir
na analise a dimensdo estética dos trabalhos produzidos no SPA. Seria um erro observar
um evento de arte contemporanea sem observar a dimenséo artistica do mesmo. Porém,
tanto as imagens, como os documentos e as falas, serdo analisados atraves, ainda, da

perspectiva da Analise de Discurso.
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1.3 Bourdieu: o0 espaco social como campo

Para entender o ambiente onde os atores que criaram 0 SPA das Artes se movimentam
e agem — tanto politica como ideologicamente — faz-se necesséria, entre outras, a
contribuicdo de Pierre Bourdieu. Algumas de suas formulacbes tedricas (como campo,
por exemplo) serdo Uteis para nos auxiliar a definir esse espaco em que os artistas se vém
inseridos e no qual se movimentam.

Ou seja, através de Bourdieu, iremos definir o campo artistico do Recife, no interior
do qual, através de articulaces artisticas e politicas, os artistas se movimentaram em prol
de modifica-lo e adequa-lo ao discurso da arte contemporénea. Também tentaremos
definir o que, nesse campo, é denominado de circuito de arte.

O primeiro passo, a fim de se delimitar teoricamente o que artistas, criticos e demais
profissionais da area artistica do Recife denominam como circuito, é entender primeiro
onde esses atores estdo situados. Para isso, &€ necessaria a compreensdo da nogdo
bourdieusiana de campo. Por campo, Bourdieu entende o espago pre-definido onde
ocorrem as acdes, no qual as posi¢des sao dadas de antemédo, sendo, assim, objetivamente
estruturadas. Nesse espaco se manifestam relacGes de poder, ja que o campo se estrutura
a partir da distribuicdo desigual de capital (determinante da posi¢cdo do agente em seu
seio).

Esse capital a que Bourdieu se refere ndo diz respeito unicamente a questdo
econémica. A depender do campo onde as disputas ocorrem, o capital mais valorizado
pode ser o cultural (que promove maior facilidade de acessar os codigos artisticos e
intelectuais no caso do campo da arte) ou o social (que promove maior facilidade de alcar
posicBes de destaque, no caso do campo da moda). Quem possui maior concentracao de
capital (seja ele cultural, cientifico, social, econdbmico), acaba por adquirir as melhores
chances de destaque dentro do seu campo especifico.

Logo, essa delimitacdo de um campo préprio da arte torna possivel observar como se
desenrolam as disputas, a concorréncia por legitimacdo e as relagbes de produgdo que
ocorrem dentro da esfera especifica da produgdo simbolica. Bourdieu (2007) explica a
constituicdo de um espaco de disputas e concorréncia proprio da arte através do processo
de autonomizacdo artistica, gerada, entre outros fatores, pela ascensdo de um mercado

proprio para a arte — processo que, para Bourdieu, inicia na Florenca de meados do século
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XV e que € acelerado pela Revolucéao Industrial.

A medida que arte ganhou autonomia das esferas da religido e da politica, foi se
constituindo um espaco onde as relagBes passaram a se voltar para o mercado proprio da
arte. A autonomizacéo da arte gerou a formacdo de uma rede de profissionais ligados a
circulacdo, producédo, exibicdo e, também, de um puablico consumidor dos produtos
simbdlicos produzidos. Esse novo mercado simbdlico também promoveu a multiplicacdo
e a diversificacdo das instancias de consagracdo competindo pela legitimidade cultural (a
exemplo das academias e dos salGes) e das instancias de difusdo, cujas operacbes de
selecdo sdo investidas por uma legitimidade propriamente cultural ainda que continuem
subordinadas a obrigacfes econbmicas e sociais (como é o caso das editoras, por
exemplo).

Esse novo mercado ira constituir uma série de novas relacfes de poder e de disputa as
quais vao gerar o campo da arte. Este campo goza de uma autonomia relativa com os
demais campos (os da economia e da politica, por exemplo). O que Bourdieu entende por
autonomia relativa é a capacidade do campo de produzir suas proprias regras de
legitimacdo, de possuir sua dinamica prépria de relac6es de producédo (no caso intelectual
ou artistica), mas sem estar completamente desvinculado dos outros campos que
compdem a sociedade global. Em outras palavras, a formacdo de um mercado para a arte
contribuiu para a composicdo de um campo de disputas e concorréncia préprios da arte.

O Recife possui um espaco definido onde se desenrolam as disputas por legitimidade
e, também, as relacfes de circulacdo e producao artistica. Ou seja, ha, aqui, um campo da
arte, composto por artistas, instituicbes, galerias, criticos, curadores e demais
profissionais ligados a area artistica. Dentro desse espaco, 0s atores se movimentam com
0 intuito de criar discursos legitimos e, também, de questiona-los e de promover
instancias de circulacdo e legitimacao de obras e artistas.

Embora ainda incipiente, o campo da arte no Recife € bem definido e diferencia-se
dos demais campos de producdo (cientifica, econébmica, etc.). Existem as instancias de
consagracdo, os discursos legitimadores da arte, as posigdes privilegiadas (ocupadas
pelos detentores de maior capital social ou cultural dentro do campo) e 0os mecanismos de
legitimagdo. A formagdo desse campo da arte no Recife também esteve ligada a
necessidade de criacdo de um mercado para a arte na cidade. Os artistas que iniciaram o

processo de articulacdo de instituicdes, galerias, curadores e criticos em torno de uma
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producdo artistica especifica, visavam a formacdo de um mercado para 0s bens
simbdlicos produzidos. Logo, percebemos que para se falar em campo é preciso, antes de
mais nada, se falar em mercado.

Porém, o termo mercado ndo € usado pelos artistas, curadores e criticos de arte local.
Estes atores consideram que, no Recife, ainda ndo é possivel se falar na existéncia de um
mercado de arte, pois ainda ndo se possui uma rede de galerias estruturada, nem se tem
uma cultura de consumo de arte forte na cidade. Dessa forma, tem-se que, na maioria dos
textos e falas encontrados, ao invés de mercado, encontramos uma preferéncia pelo uso
do termo circuito.

Percebemos, entdo, nos criticos, curadores e artistas locais, um entendimento quase
geral de que mercado refere-se a questdo da comercializacdo dos produtos simbolicos.
Sendo essa comercializacdo ainda incipiente no Recife, os criticos, artistas e curadores
acreditam que a melhor maneira de nomear as relacdes de circulacdo, exibicdo e
legitimacdo artistica que acontecem no campo da arte da cidade é toma-las pelo termo
circuito. Quando se referem ao circuito de arte do Recife, na verdade, referem-se a toda
essa rede de relagbes que compBe o mercado de bens simbolicos que acontece dentro
deste campo artistico.

\oltando para Bourdieu, tem-se que, nele, a no¢do de mercado esta contida numa ideia
maior de economia das trocas simbdlicas. Essa ideia, assim, acaba por adquirir uma
amplitude que abarca ndo s6 as trocas comerciais entre os produtos artisticos, mas todas
as relacbes que giram em torno da producdo e circulacdo dos trabalhos. Para ele, o
mercado de bens simbolicos ¢ definido como sendo “mais ou menos unificado segundo
as formacdes sociais e dominado pelas normas do mercado dominante do angulo da
legitimidade, qual seja, 0 mercado das obras de arte eruditas ao qual o sistema de ensino
da acesso e ao qual impde suas normas de consagracdo” (2007:142). Através dessa
definicdo, vé-se que para entender o mercado, é preciso compreender todas as relagdes
simbolicas que ocorrem em torno deste. Para se definir um mercado, € preciso observar
quais discursos sdo dominantes e legitimados no seio do campo e, ainda, quais instancias
legitimadoras estdo envolvidas na definicdo das normas de consagracdo e dos produtos
legitimos que podem circular por esse mercado.

Dessa forma, ao utilizar termos retirados da economia, Bourdieu ira definir as relaces

que se estabelecem dentro do campo especifico, levando & compreensdo de que compdem
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um mercado simbolico. Visto que as relagdes dentro do campo ocorrem em termos de
concorréncia, as ages dos atores dentro desse ambiente de disputa se dara de forma
analoga ao campo econémico, em termos de acumulo de capital, de busca por lucros e da
valorizacdo de seu produto cultural atraves da legitimacdo. Ao delimitar o campo de
producdo erudita, Bourdieu diz que:

O campo da producdo erudita € um campo de relagbes de concorréncia no interior do
qual sdo definidas rela¢bes que vinculam objetivamente o campo de producéo erudita
— como sede de uma concorréncia pela consagracao propriamente cultural e pelo poder
de concedé-la - ao sistema de instituicdes que possuem a atribuicdo especifica de
cumprir uma funcdo de consagracdo ou que cumprem tal fungdo assegurando a
conservacdo e a transmissdo seletiva dos bens culturais (ou ainda trabalhando em
favor da reproducdo dos produtores dispostos e aptos a produzir determinado tipo de
bens culturais e de consumidores dispostos e aptos a consumi-los) (2007:118)

Logo, o mercado dos bens simbolicos representa, ndo apenas a instancia da
comercializacdo dos produtos em si, mas toda a rede de relagbes que promovem a
valorizacdo do produto, a exibicdo e circulacdo do mesmo e, ainda, a formacdo de um
publico consumidor. Os artistas, curadores e criticos de arte do Recife, por aproximar a
nocdo de mercado apenas do sistema de exibicdo e venda do produto artistico, preterem
esse termo na definicdo do cenério artistico local e preferem a ideia de circuito — que
parece dar conta, de uma maneira mais adequada, da realidade artistica local, composta
por poucas galerias e um cenario de comercializacdo da arte ainda precario. Dentro dessa
concepcao, circuito parece abranger tanto a dimenséo das trocas artisticas - circulacdo de
trabalhos e artistas - como a prépria rede de instituicbes, curadores, produtores e criticos
que compde o cenario da arte local.

Sendo assim, o circuito € composto pelas instancias de legitimacéo, pelos locais de
circulacédo (difusdo das obras), pelos sistemas de educacao e formacdo de publico e pelos
atores que estdo atuando nesse espaco em relacdo de concorréncia, buscando a
valorizacdo de seu produto simbolico através da legitimagdo (conquistada pelo acimulo
de capital simbdlico e pela ascensdo no sistema de posi¢fes). O termo circuito, entdo, é
uma dimensdo das trocas simbolicas dentro do campo da arte local e acaba por
aproximar-se bastante da ideia bourdieusiana de mercado dos bens simbolicos. E é essa
compreensdo de circuito a que serd usada nesse trabalho. Toda vez que aparecer nesta
pesquisa o termo circuito, ele estara se referindo a toda essa rede de relagcdes que ocorrem
dentro do campo da arte do Recife. Tanto circuito como mercado estdo simbolizando essa

dimensao das trocas que ocorrem dentro do campo artistico, podendo ser intercambiaveis.
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1.4 Laclau e Mouffe: lutas articulatdrias e movimento no campo artistico do Recife

Como ja dissemos, neste trabalho estamos vendo o SPA das Artes a partir de uma
perspectiva dupla: uma estrutural e outra micro-socioldgica, na qual a atencdo se volta
para 0 movimento dos atores dentro do espago social (no caso, o campo da arte).
Percebemos que, apesar deles estarem situados em um ambiente mais ou menos
estruturado, marcado pela presenca de instituicdes que determinam as relagdes de poder,
0s atores possuem uma mobilidade de movimentacdo que provoca, mesmo que
minimamente, mudancas dentro desta estrutura. Sendo assim, vamos observar esse
movimento através da no¢do de articulacdo, a maneira que Laclau e Mouffe definem.

Para entender o processo de articulagcdo em Laclau e Mouffe - e em como ele pode
auxiliar na compreensdo do SPA das Artes - é preciso, antes, conhecer a formulacdo
tedrica que estes autores empreendem. A partir da defesa do que eles denominam de
democracia radical e plural, Mouffe e Laclau propdem o reconhecimento da existéncia
das relacGes de poder como constitutivas do social. Na medida em que sdo parte do
social, ao invés de elimina-las, deve-se buscar a transformacao destas relacoes.

Esta mudanca, no entanto, sé é possivel a partir do momento em que varias nocdes
anteriormente ligadas & ideia de democracia também sdo desconstruidas: o sujeito
politico universal, a democracia como igualdade e consenso universal, o social como ente
uno e pré-existente, o poder como exterior ao social e pré-constituido. Tudo isto é
reelaborado para dar um sentido de pluralidade e fragmentacdo: as identidades como
resultado de multiplas interacBes, o social como construcdo discursiva e contingente, o
poder como parte do social, a democracia como reconhecimento do conflito e da
multiplicidade e sua conseqiiente “desuniversaliza¢ao”.

Todas estas idéias tém origem nas teorias estruturalistas e pos-estruturalistas,
especialmente nas formulac6es de Derrida e Foucault. A critica a no¢do de sujeito como
ente racional, transparente e completamente presente vem desde Freud e Lacan
(considerados autores estruturalistas) com as consideragdes sobre a dimensdo
inconsciente do sujeito e, portanto, fora do alcance da racionalidade. Para Freud, por
exemplo, a mente humana esta dividida em dois sistemas, um dos quais ndo e consciente.
Sendo assim, o autodominio do sujeito nunca pode ser alcancado. Lacan, por sua vez,

amplia as questdes iniciadas por Freud e coloca o lugar do sujeito como o lugar da
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caréncia, o lugar vazio que subverte a condi¢do de constituicao de qualquer identidade.

Para ampliar ainda mais essas questoes, Foucault e Derrida colocam o sujeito como
construgdes discursivas, produzidos pela filosofia ocidental, jamais entes pré-existentes,
pré-constituidos e dotados de uma esséncia metafisica. Para esses autores, além de nédo
possuirem uma racionalidade plena, como questionava Lacan e Freud, 0s sujeitos,
simplesmente, ndo existem em si, séo construc¢des discursivas que produzem exclusoes e
violéncias. Esse sujeito logocéntrico, como diz Derrida, é o homem, branco,
heterossexual, europeu e ocidental.

Trazida para a teoria do Pds-marxismo, a questdo do sujeito vai ser inserida na
dimensdo politica na medida em que a necessidade de representacdo vai clamar por
identificacdo e constituicdo de identidades politicas. Apesar de concordarem com a nogao
de que ndo ha sujeitos pré-constituidos, identidades essenciais, Laclau e Mouffe véo
moderar a dispersdo completa afirmando que, para a pratica politica, € necessaria
fixacOes parciais em posicdes de sujeitos. Esta condi¢do ndo constitui uma solucao final
para 0 sujeito - é apenas contingente, servindo para criar momentos de consenso e de
articulacdo entre esses sujeitos. Ela € apenas uma fixacdo parcial, ambigua e incompleta,
nunca passivel de ser completamente amarrada. Segundo eles

(...) devido a auséncia de uma sutura final, a dispersdo das posicfes de sujeito ndo
pode constituir uma solugdo. Dado que nenhuma delas consegue, em Ultima instancia,
se consolidar como uma posicdo separada, hd um jogo de sobredeterminagdo entre
elas que reintroduz o horizonte de uma totalidade impossivel. E este jogo que torna a
articulacdo hegemonica possivel. (Laclau e Mouffe, 1989:13).

Vale referir brevemente sobre o conceito de sobredeterminacdo, visto que sera
essencial para a compreensao do que € o social e, posteriormente, a hegemonia. Derivado
de Freud, a nocdo de sobredeterminacao, inicialmente, refere-se ao processo de juncéo
ou fusdo que envolve uma dimensdo simbolica e uma pluralidade de significados. Este
conceito é construido no campo simbdlico e ndo possui nenhum sentido fora deste.
Althusser reelabora este conceito e o amplia para o social, afirmando que tudo o que
existe no social € sobredeterminado, ou seja, o social é constituido simbolicamente. Este
carater sobredeterminado — simbolico — implica, segundo Laclau e Mouffe que “a
sociedade e 0s agentes sociais carecem de qualquer esséncia e suas regularidades
consistem, meramente, de formas relativas e precarias de fixacdo que acompanham o

estabelecimento de uma certa ordem”. (1989, p.3)
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Sendo o social uma construgdo sobredeterminada, tudo o que ha em seu interior €
resultado de préticas discursivas, do discurso. Aqui ndo se trata de criar uma oposicao
entre realidade x idealismo. O real existe, 0os objetos e fendmenos possuem a sua
materialidade, mas o que ira especifica-los, o que ird demarcar a sua existéncia sera a sua
inser¢do em uma ‘“materialidade discursiva”. No texto Desconstrucdo, Hegemonia e
Democracia: o P6s-Marxismo de Ernesto Laclau, Joanildo Burity, ao falar sobre a
dimens&o do discurso como constituinte do real, dird que:

(...) tal concepcdo de discurso antecede a distingdo entre linguistico e extra-
linglistico, sendo mesmo sua condi¢do de possibilidade. Se, na constru¢cdo de um
muro, o pedreiro pede a seu assistente um tijolo e o recebe, o primeiro ato € lingistico
e 0 segundo extra-linglistico, mas ambos fazem parte de uma mesma operacéo e ndo
teriam sentido isoladamente, isto ¢, fora da referéncia a constru¢do do muro (...).
Ambas as dimensdes, palavras e agdes, fazem parte de uma configuragdo mais ampla
que lhes d& sentido e estabelece as relagdes entre elas — um jogo de linguagem no
sentido wittgensteiniano, um discurso. (Burity, 1997, p.7).

Para embasar essa dimensdo material do discurso, eles buscam apoio na teoria dos
Jogos de Linguagem de Wittgenstein, na qual € enfatizada a performatividade dos atos de
fala, incluindo, em uma unidade indissollvel, a linguagem e as ac¢Bes com ela
interligadas, ou seja, “os elementos lingiiisticos ¢ ndo-linglisticos ndo sdo meramente
justapostos, mas constituem um sistema diferencial e estruturado de posi¢des — isto €, um
discurso. As posicdes diferenciais incluem, portanto, uma dispersdo dos diversos
elementos materiais.” (1989:9).

Visto que o social € uma construcdo discursiva, que ndo ha essencialidade nos
sujeitos e nas identidades, as praticas politicas vao resultar em articulacédo. Para ser
possivel a existéncia da pratica politica nesse terreno contingente, é necessaria a
existéncia de articulacdo entre as posicdes de sujeito através da construcdo de pontos
nodais, ou seja, pontos em que haja uma fixacao parcial do sentido. Ou seja, 0s elementos
que compdem um discurso sao, parcialmente, reunidos em torno de um unico ponto que
ird fixar os sentidos desses elementos, ao deixar de fora outros sentidos possiveis. Esses
pontos nodais “sao alvo e resultado das lutas hegemdnicas numa dada formagao social”
(Burity, 1997:15).

Para Laclau e Mouffe, qualquer posicdo de sujeito € constituida dentro de uma
estrutura discursiva essencialmente instavel, uma vez que estd submetida a uma

variedade de praticas articuladoras que a subvertem e transformam constantemente. E por
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isso que ndo existe qualquer posicdo de sujeito cujas ligagdes com as outras estejam
definitivamente asseguradas e, assim, ndo existe qualquer identidade social que possa ser
completa e permanentemente adquirida. Isto ndo quer dizer, porém, que eles neguem
completamente a permanéncia de nocdes como as de classe trabalhadora (ou classe
artistica), homens, mulheres, negros ou outros significantes referidos a sujeitos coletivos.
Porém, uma vez afastada a existéncia de uma esséncia comum, o estatuto deve ser
concebido em termos daquilo que Wittgenstein designa por semelhangas de familia e a
sua unidade deve ser encarada como resultado da fixacao parcial de identidades através
da criacédo de pontos nodais.

Chega-se entdo a no¢do de hegemonia. Esta ideia se baseia na préatica da articulagao
que, por sua vez, constitui um momento contingente de fixacdo dentro do campo geral da
discursividade. Porém, esse terreno hegemonico ndo é pacifico. Ele se constitui, mesmo
gue brevemente, sob a condicdo de deixar de fora outros sentidos que, apesar da condicao
de exterioridade, constituem os elementos que fazem parte dos pontos nodais em sua
interioridade (exterior constitutivo, de Derrida). Ou seja, a exterioridade ndo constitui
algo que, de maneira alguma, é estranho a interioridade. Em outras palavras, para Laclau,
se as diferencas entre os elementos fossem estanques, completamente exteriores, ou
apresentassem uma regularidade na relacdo, ndo haveria possibilidade de articulacédo
entre esses.

A hegemonia, nesse sentido, ndo é um lugar determinado e definido no social, ndo é
um consenso unico e universal. Ao contréario, ela é um tipo de relagdo politica. Segundo
Laclau, é possivel que em uma dada sociedade exista uma variedade de pontos nodais
hegemonicos. Se o social é considerado do ponto de vista da abertura, da infinitude ndo
redutivel a nenhuma esséncia ou principio unitario, a nocdo de hegemonia ndo pode,
jamais, representar a idéia de um centro constituido. O carater hegeménico de Laclau e
Mouffe n&o é totalizador.

Entendendo esta formulacéo tedrica, nos torna possivel ver o SPA como resultado de
uma movimentacdo articulatoria. Os artistas do campo da arte do Recife reuniram-se em
torno do projeto de fazer emergir a arte contemporanea no interior deste. Sendo assim, a
partir da formacgéo de uma posicao de sujeitos artistas experimentais, eles se reuniram em
um grupo que ficou conhecido como Coletivo 13. Este grupo tornou-se um ponto nodal a

partir do qual estes artistas se envolveram com outros grupos de intelectuais, a fim de
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buscar a mudanca na area da cultura da cidade. Esta fixacdo parcial do sentido promoveu
a acdo politica dos artistas e a entrada deles na prefeitura da cidade.

Este grupo se dispersou apds algum tempo, mas a agdo articulatoria que eles
encabecaram foi fundamental para a criacdo do SPA das Artes no interior da estrutura
politica municipal do Recife. E a criacdo do SPA foi, ainda, uma das a¢fes fundamentais
para instaurar, no interior do campo da arte do Recife, a arte contemporanea como

discurso hegemonico.

1.5 O ajuste da teoria a realidade do SPA

Apesar de Bourdieu tentar apresentar em sua teoria do campo a maneira como a
movimentacdo ocorre em seu interior — através de disputas quase econémicas em torno
da legitimacdo e do lucro que dela decorre — vemos que isso € insuficiente para
demonstrar como 0s atores se movimentam no interior do campo artistico do Recife. Por
outro lado, percebemos que é importante manter a definicdo de campo para entender o
cenario em que acontecem as relagdes de articulacdo e as disputas politicas que os artistas
empreendem.

Entendemos, entdo, que ha um campo da arte estruturado a partir de relacdes de
poder, de disputa por legitimacdo e acimulo de capital. Porém, a forma como 0s sujeitos
se movimentam no interior deste campo pode ser analisada a partir da perspectiva de
Laclau e Mouffe. Deste ponto de vista, é possivel perceber, de forma mais fluida, como
0s sujeitos inseridos no interior deste campo se movimentam e se engajam em relacGes de
disputa. Dessa maneira, da perspectiva de Laclau e Mouffe, torna-se mais claramente
perceptivel o fato de um mesmo individuo ocupar diferentes posi¢des dentro do campo,
desempenhando multiplas relacbes em seu interior.

Nesse ponto, a ideia de multiplicidade de relagdes de subordinagdo (Mouffe,1993)
pode nos ser Gtil. E observado no campo da arte que um Unico individuo pode ser
portador de multiplas relacbes de subordinacdo, ou seja, ocupar diferentes posicdes,
sendo dominante numa relacdo ao mesmo tempo que é subordinado noutra. Por exemplo,
existem artistas que realizam a funcdo de curadores e, também, de criticos. Ocupando
estas diferentes posicOes, os artistas desempenham hora uma relagdo de dominacdo —
quando se encontram na posicéo de curadores, por exemplo — e hora de subordinagéo -

quando sdo artistas diante de um curador.
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Essa dindmica social que a teoria de Laclau e Mouffe permite visualizar, ajuda a ver
como o campo da arte no Recife se move e é modificado constantemente pelas lutas
discursivas empreendidas pelos artistas. Nesse caso da identidade artistica, por exemplo,
percebemos, mais claramente que na concep¢do de sistema de posicdes de Bourdieu,
como ela esta em constante movimento e modificando-se a partir das lutas e do
deslocamento no interior deste campo. Os artistas, hoje, podem ser produtores, criticos,
curadores, pesquisadores e até gestores. Acumulam uma multiplicidade de relagfes onde,
em algumas, sdo dominantes e, em outras, estdo submetidos.

Consideramos este fato como justificador do ponto de vista de que a perspectiva
bourdieusiana néo ¢ suficiente para entender o movimento no interior do campo artistico.
Apesar de ele possibilitar uma visdo da relagdo no interior do campo, mostrando como 0s
individuos se situam no interior do sistema de posicdes, com Laclau e Mouffe vemos de
maneira mais clara essa movimentacao.

Sendo assim, cremos que € possivel reunir os dois para dar conta de compreender a
realidade das relacBes do campo da arte do Recife. Este campo nem é completamente
imune as relacBes sociais - podendo ser discursivamente constituido - tampouco é téo
disperso, visto que é possivel observar a estruturacdo em torno de posicGes de maior
prestigio (curadores, criticos e artistas consagrados) e de menor, além das disputas em
torno da legitimagéo.

Chegamos, entdo, a conclusdo de que, a partir da mediacdo entre Bourdieu, Laclau e
Mouffe, pretendemos perceber o campo como um espaco social que, apesar de possuir
uma certa estruturacdo, é constantemente modificado pelos agentes. Esta estrutura, na
medida em que atua sobre as rela¢fes sociais, € modificada e moldada por elas. Séo as
lutas articulatorias, em torno de pontos nodais e posi¢bes de sujeitos, que definem a
movimentacdo e a modificagdo no interior deste campo, constantemente em movimento.

Acreditamos, entdo, que o reconhecimento da estrutura e a atuacdo sobre ela se da
discursivamente, a partir do questionamento de discursos hegemonicos no interior do
campo e da articulagdo em prol de promover novos consensos que, por sua vez, também
serdo contingentes. Toda esta movimentagdo modifica as relagdes no interior do campo (o
circuito da arte), movimenta os agentes sociais, colocando-os em posi¢des variadas e
multiplas, porém permanece inscrita na logica do que Bourdieu define como campo. Ou

seja, a logica da relacdo de poder - baseada na busca por legitimacdo e concentracdo de
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capital simbolico no campo - permanece operando.

Desta forma, entendemos que Mouffe e Laclau nos ajudam a explicar o momento
mesmo da mudanga que fez emergir o SPA, mas para entender esse processo de
ajustamento institucional subsequente, é preciso passar por Bourdieu. Este processo de
reproducéo das relacdes novas que foram instauradas, tanto no interior do campo da arte
como no da PCR, necessita de no¢des como a de que o campo ndo modifica a l6gica das
suas relacdes de dominacdo, ou seja, a forma como esta estruturado.

Podemos, entdo, observar que o movimento articulatério dos artistas, no Recife,
modificou o discurso hegeménico no interior deste espaco, criando novas relagdes em seu
interior, em outras palavras, gerando e movimentando um novo circuito de arte. Agora,
uma nova hegemonia estabeleceu-se no interior do campo artistico do Recife, definida a
partir da negacdo da anterior e da exclusdo dos elementos que Ihe sdo estranhos. Este
novo discurso hegemoénico no campo da arte do Recife, entdo, passou a conformar as
relacOes artisticas em seu interior, incluindo o que é considerado legitimo e excluindo o
que ndo é. Em outras palavras, mudou-se o discurso hegemdnico, mas permaneceu a
estrutura das relacdes desiguais de poder neste espaco social.

Logo, € preciso entender que apesar de visualizarmos a questdo do discurso
dominante a partir da perspectiva da hegemonia, estamos observando esta hegemonia
acontecer no interior do campo artistico do Recife. Aqui, a mudanga é passivel de
ocorrer, mas esta limitada pela estrutura das instancias de legitimacdo e do mercado de
arte, que permanecem operando. Dessa forma, Bourdieu nos serve como apoio para
entender o espago onde ocorrem as disputas, enquanto Laclau e Mouffe nos mostram
como estas disputam se desenrolam no interior do campo artistico do Recife.

Resumindo a discussdo, a partir de Laclau e Mouffe adquirimos uma visdo micro de
como as relagBes sociais se desenrolam no interior do campo artistico do Recife,
percebendo como 0s agentes sociais se mobilizam, se organizam e se autodefinem nesse
ambiente. Porém, precisamos ainda da visdo macro deste campo, que nos € fornecida por
Bourdieu.

N&o é possivel ignorar que, em Recife, 0 campo da arte esta estruturado em termos
de instancias de legitimacdo que determinam as relacbes de poder em seu interior. O
campo possui as posicoes de curador, critico e artista, que estabelecem relagcdes de poder

desiguais entre si. Porém, estas posi¢cdes ndo impBem identidades univocas, que
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determinem de forma universal os sujeitos nelas situados. Os artistas podem acumular
diferentes posi¢des no interior do campo, assim como o critico e o curador. As fronteiras
entre as diferentes posi¢des dilui-se, permitindo ao mesmo sujeito ocupar varias delas
dentro do campo e estabelecer diferentes relagbes de poder em seu interior. Porém,
permanecer com a ideia de campo estruturado, para nés, ajuda a entender o cenario

macrossocial onde as relagdes politicas e artisticas estdo se desenrolando.

1.6 Posic¢des de sujeitos no campo da arte: artista-gestor x o artista-participante

Para continuar esse momento de esclarecimentos tedrico-metodoldgicos, é necessario
apresentar algumas das ferramentas conceituais que irdo nortear a reflexdo. Uma das mais
importantes estd na definicdo do artista-gestor, em oposicdo ao artista-participante. Esse
dois conceitos criados sdo chaves analiticas importantes para este trabalho, visto que
ajudam a pensar nas diferentes situacdes dos artistas dentro do contexto politico-social de
onde emerge o SPA. Sdo importantes, portanto, por ajudar a posicionar os atores dentro do
ambiente que estamos analisando.

O artista-gestor, em linhas gerais, é o artista que acabou inserido na instancia da
politica de Estado, assumindo a missdo de elaborar projetos para sua area. Eles ndo séo
politicos profissionais, no sentido de que ndo empreendem uma carreira na area politica,
nem concorreram a nenhum cargo eletivo. Séo artistas que, por aproximar-se de uma
ideologia politica e por engajar-se em movimentos politicos, acabaram por adentrar a
esfera da politica cultural.

E comum aos artistas-gestores o fato de sempre assumirem-se como artistas que se
engajaram na PCR para pensar em politicas para a area das artes visuais da cidade.
Nenhum deles identifica-se como tornando-se um politico profissional por haver sido
inserido na gestdo publica municipal. Esses artistas incorporados a prefeitura ndo se
candidataram a cargos, nem participaram de sindicatos ou outras instancias da atividade
politica propriamente dita. Foi 0 engajamento deles em torno de uma estruturagdo do
circuito artistico da cidade (considerado precario) e, também, da campanha de Jodo Paulo
para prefeitura (devido a uma anterior ligacdo deles com a ideologia de esquerda do PT),
que os levou a administracdo publica da cultura. Esta autoidentificacdo sera analisada de
forma mais detalhada no quarto capitulo, momento em que ira se observar o ethos destes

artistas-gestores.
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Logo, a atuacdo deles era, inicialmente, a de artistas engajados na campanha para
prefeito de Jodo Paulo, dando apoio e propondo sugestdes para a &rea da cultura através do
Coletivo 13 (grupo de artistas e pesquisadores formado para apoiar Jodo Paulo). Quando
Jodo Paulo foi eleito a prefeitura, a gestdo sentiu a necessidade de recorrer a esses atores
engajados no Coletivo 13 a fim de que ajudassem na elaboracdo de propostas para a area.
Foi entdo que os artistas acabaram sendo incorporados a estrutura administrativa,
assumindo cargos comissionados de diretores e coordenadores do recém-criado setor de
artes visuais.

Em resumo, o artista-gestor €, antes de tudo, um artista que engajou-se na missdo de
estruturar o campo da arte local onde esta situado, a fim de modificar uma realidade de
mercado artistico que entende como insuficiente ou precario. Através deste engajamento, 0
artista acaba por adentrar a esfera politica do Estado, realizando projetos e politicas para a
area das artes, voltadas para o fomento da producéo, da circulacéo e exibicéo de trabalhos,
além de formacéo para artistas e publico.

Todas as acgOes do artista-gestor estdo voltadas, entdo, para os demais artistas que
fazem parte do campo artistico local. Eles sentem-se na condicdo de artistas que estdo na
esfera pablica realizando projetos a fim de beneficiar os seus pares, estruturando um
circuito de arte que era visto como precario. Por isso sdo artistas-gestores — artistas que, em
determinado momento, encontram-se na condicdo de criadores e gestores de politicas para
a rea das artes local.

Ja os artistas-participantes sdo aqueles para quem as politicas sdo pensadas e que
participam (ou participardo) dos projetos pensados para a area. Eles sdo o alvo das acOes
dos artistas-gestores e, também, os atores que representam a voz da classe artistica, suas
demandas e necessidades.

O artista-gestor, ao assumir essa posicdo, acaba tornando-se um mediador entre a
instancia politico-administrativa e a classe artistica - da qual faz parte, mas encontra-se
distanciado. Ele torna-se uma espécie de ponte entre os demais artistas e 0s outros gestores,
assumindo essa dupla posicdo em suas acgoes e discursos. Por isso, precisa dos artistas-
participantes, pois eles irdo manté-los conectados as necessidades da classe artistica que 0s
levardo a produzir novas elaboracdes politicas a fim de sana-las.

O artista-participante é, entdo, figura-chave na atuacéo do artista-gestor, visto que tem a

possibilidade de moderar e direcionar sua pratica. Se pensarmos no artista-gestor como
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inserido entre esferas discursivas conflitantes, que impdem modificacdes e limitacdes a sua
acdo, a do artista-participante é a que mais pressiona a pratica do artista-gestor, visto que é
para essa area que suas acoes estdo voltadas.

Mais adiante, veremos que 0 artista-gestor encontra-se pressionado entre estas ordens
discursivas que atuam diretamente sobre sua acdo pratica: a artistica e a da esfera politica.
Dentro deste embate, iremos perceber que, até mesmo na posi¢do de artista-gestor, é
possivel encontrar nuances diferentes de identificacdo, hora mais proxima da dimenséo
artistica, hora da politica. Este ethos do artista-gestor sera analisado para se buscar entender

como as diferentes ordens discursivas atuam sobre suas praticas e vice-versa.

1.7 A utopia ruptora e a dimensdo da mudanca

Como vimos, a acdo dos artistas para a realizacdo do SPA se deu através da
articulacdo. Atraves da formacdo de um grupo identificado como experimentalistas, 0s
artistas adentraram a prefeitura com o objetivo de criar mecanismos para a promocao da
mudanca no campo artistico do Recife. Logo, € possivel perceber que havia um discurso
embasando a acdo deste grupo. Este tem como elemento as mudancas pelas quais a arte
passou no ultimo século e a afirmacéo disto como meio de negar o discurso hegeménico da
arte no momento.

Para compreender (e melhor visualizar) as disputas discursivas no interior do SPA, e
também o sentido da mudanca ocorrida no evento, precisamos compreender os diferentes
momentos deste discurso inicial. Para isso, iremos defini-lo a partir do que Karl Mannheim
entende como utopia. A diferenca entre 0 momento da utopia, para outro posterior em que
este discurso se tornara uma ideologia (porém no sentido de Fairclhough) nos sera util para
entender o processo de mudanca ocorrido ao longo do tempo no SPA.

Importante salientar que a nogéo de utopia ndo substitui 0 que estamos considerando
como ordem discursiva artistica. Esta € uma nogdo mais ampla, que serve para identificar
de onde os artistas buscam recursos para construir seus discursos, suas percepcoes,
memorias e auto-identificacbes. A utopia € uma nogdo mais restrita e refere-se as
justificativas de suas acOes, definidas a partir de um entendimento particular do que é
experimentalismo e do que é, portanto, o SPA das Artes. Esta utopia, portanto, foi
estabelecida a partir da ordem discursiva artistica na qual estdo inseridas as suas praticas

discursivas.
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\oltando a nogdo de utopia, para entender como ela pode nos ser util, foi preciso
recorrer & obra Ideologia e Utopia, de Mannheim (1972). Nesta, o autor percorrer a historia
dos conceitos ideologia e utopia para situa-los dentro da sociologia do conhecimento. Ou
seja, as ideias de ideologia e utopia serdo analisadas dentro de um quadro no qual a
emergéncia dos significados atribuidos aos termos se da de acordo com uma ordem social
existente. H& um quadro de pensamento que estrutura os significados, baseado no contexto
e nas épocas onde eles emergem. Nenhum sentido é estatico nem independente do contexto
socio-histdrico onde ocorre. Dessa maneira, ele ird definir ideologia e utopia como estados
de incongruéncia com a realidade (definida como sendo uma ordem de existéncia
efetivamente operante). Cada época e grupo social tera seus estados de incongruéncia, ou
seja, estados de espirito, formas de pensar que se opdem a ordem estabelecida. Nas
palavras de Mannheim:

Toda ordem de vida efetivamente operante contém concepgdes a que se pode designar
de transcendentes ou irreais, porgque seus contetdos jamais podem ser realizados nas
sociedades em que existem e porque ndo se poderia viver e agir segundo eles, dentro
dos limites da ordem social existente. Em uma palavra, todas as ideias que ndo caibam
na ordem em curso sdo situacionalmente transcendentes ou irreais. (...) existem duas
categorias principais de ideias que transcendem a situacéo — as ideologias e as utopias.
(Mannheim, 1972:218)

Porém ha uma diferenca basica entre a utopia e a ideologia, para Mannheim. Segundo
este autor, utopia, diferente da ideologia, ndo refere-se apenas a um estado de
incongruéncia com a realidade, mas, em acréscimo, tende a por fim aos lacos da ordem
existente. Utopia pode ser entendida, também, como acdo subversiva. Dessa forma, tem-se
que:

Ideologias sdo as ideias situacionalmente transcendentes que jamais conseguem, de
fato, a realizacdo de seus conteudos pretendidos. Embora se tornem com frequéncia
motivos bem intencionados para a conduta subjetiva do individuo, seus significados,
quando incorporados efetivamente a pratica, sdo, na maior parte dos casos,
deformados. (..) Utopias também transcendem a situacéo social, pois também orientam
a conduta para elementos que a situagdo, tanto quanto se apresenta em dada época, ndo
contém. Mas ndo sdo ideologias na medida (e até o ponto) que conseguem, através da
contra-atividade, transformar a realidade histdrica existente em outra realidade, mais
adequada as suas proprias concepgdes. (Mannheim, 1972 p. 218/219)

Assim definida, utopia vai além da ideologia pois demanda uma acdo real de
transformacéo de alguma ordem social. Trazendo para a realidade do SPA, vemos que a
defesa do experimentalismo pelos artistas envolvidos na concepcao do projeto vai além da

ideologia, no sentido de Mannheim, pois transformou-se em uma efetiva acdo que visava a
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transformacéo do cenério artistico local. Esta ideia de experimentalismo pode ser entendida
como utopia na medida em que, de maneira mais particular, englobava elementos que a
situacdo da época ndo continha (no caso, o circuito artistico que ainda ndo fomentava a
experimentacao na arte) e é transformada em acao para tornar esta realidade mais adequada
as concepcoes dos atores envolvidos na mudanca.

Porém, pode-se considerar ainda que, a medida em que esse projeto utdpico foi se
ajustando, ou seja, foi tornando-se a realidade em si, deixou seu carater ruptor e passou a
assumir uma dimensdo de reproducdo de relacdes institucionalizadas, vindo a se tornar
uma ideologia no sentido que Fairclough da a esse termo. Ao longo da pesquisa, iremos
observar as dificuldades encontradas pelos artistas-gestores no desenvolvimento de sua
utopia experimentalista dentro do SPA das Artes para, entdo, observar melhor o status dessa

utopia na atualidade.

1.8 SPA, Arte e Politica: relagdes

Em todo este trabalho, a questdo da relacdo entre arte e politica esta presente,
permeando a discussdo desde o nivel institucional da relacdo dos artistas com a PCR, até
0 momento mesmo em que a arte é confrontada com questdes politicas em seu interior.
Até agora, descrevemos as ferramentas necessarias para entender a relacdo arte e politica
na dimensao institucional, da formulacdo de politicas para a cultura e da relacdo entre
artistas e prefeitura.

Porém, também precisamos pensar em como arte e politica se relacionam nos
trabalhos realizados no SPA das Artes, € prudente analisar algumas leituras sobre esta
relacdo no contexto contemporaneo (considerado também como pds-moderno ou
contexto do capitalismo tardio). Apesar das divergéncias em torno da definicdo desse
novo ambiente social, politico, econébmico e cultural, tentaremos pensar na questdo de
como arte e critica coexistem atualmente. Logo, vimos que, da mesma forma que ha
divergéncias no entendimento teorico sobre o contexto atual, ha também oposic¢des sobre
como a arte se posiciona em seu interior. Sobre esse ponto, identificamos que, em geral,
ha duas leituras opostas sobre 0 assunto: uma que considera a reconfiguragdo do politico
dentro da arte pds-moderna e outra que situa a pos-modernidade como um periodo de
promiscuidade entre as esferas da economia e da cultura, resultando na vulgarizacao

(perda do potencial critico) da ultima.
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1.8.1 Morte da arte na p6s-modernidade?

A posicdo que prega a morte da cultura no contexto contemporaneo tem como mais
fortes representantes Peter Birguer e Fredric Jameson. O autor Peter Biirguer (2008), por
exemplo, em sua analise das vanguardas historicas, traca o percurso percorrido pelos
surrealistas e dadaistas em direcdo ao questionamento da instituicdo-arte e, de forma mais
ampla, de toda a sociedade capitalista através da criacdo de uma anti-arte. A destruicdo do
objeto artistico organico, a introducdo do cotidiano e do artistico como uma operacao
criativa que supera o0 objeto, a invasdo da cidade, todas foram tentativas de
desestabilizacdo do circuito artistico e de criacdo de uma nova préxis-vital voltada para o
subjetivo. Porém, diz ele, as vanguardas fracassaram.

E esta a razdo porque Biirguer as chama de histdricas. Este fracasso da vanguarda em
reorganizar uma nova praxis da vida através da arte resultou, para ele, naqueles
fendmenos histéricos que fazem qualquer revival do projeto da vanguarda altamente
problemético — se ndo impossivel — como a Pop Art americana, por exemplo. Qualquer
tentativa de retomar a acdo da vanguarda, de inseri-la no mundo artistico, para Blrguer,
resultard em museificacdo; em deslocamento que retira o sentido original da acdo
vanguardista.

O desencantamento de Burguer diante do que ele diz ser o malogro das vanguardas,
aparece mais acentuado em Fredric Jameson (1990). Este autor também vé com
desconfianca a arte na pos-modernidade e, de maneira mais enfatica que Birguer,
acredita que a possibilidade critica morreu junto com as vanguardas. Para este autor, um
dos aspectos ou praticas mais significativos da pds-modernidade é o pastiche. Tanto o
pastiche quanto a paroédia implicam a imitacdo, a mimica de outros estilos,
particularmente de maneirismos e conotagdes estilisticas de outros estilos. Porém, o
pastiche ndo possui referencial. O pastiche € uma parodia vazia. Em suas palavras:

(o pastiche) é a imitacdo de um estilo peculiar ou Unico, a fala numa lingua morta, mas
é uma pratica neutra dessa mimica, sem a motivacao ulterior da parédia, sem o riso,
sem aquele sentimento ainda latente de que existe algo normal comparado ao qual
aquilo que se esta imitando é comico. O pastiche é a parddia vazia. O pastiche é a
pratica da imitacdo que perdeu o referencial de normalidade, ou seja, de padrdo
universal que indicava o que era o considerado normal e o que, fora disso, seria
excéntrico. Multiplicidades de estilos e idiomas do p6s-modernismo retiram essa
nocdo de padrdo, tornando a parddia impossivel e sé permitindo o pastiche. (Jameson,
1990: 28/29)
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Sendo assim, a arte po6s-moderna, dada ao pastiche que €, torna-se um mero repetir
de estilos ja criados pelo modernismo. Porém, esse pastiche tem um agravante: ndo
possui a motivagao critica e ruptora do modernismo. Seguindo o raciocinio de Birguer,
Jameson ndo vé a possibilidade critica de uma arte dada a imitacdo, nascida no
capitalismo tardio, multinacional ou de consumo. Nesse ambiente, as imagens, 0s signos,
tudo parece dado simplesmente ao consumo, a uma apreciacdo estética imediatista e
presentista, sem nenhum projeto critico amplo que o dé suporte e sentido. Olhando para o
modernismo, Jameson vé como este atuou na cultura burguesa - na modernidade - de
maneiras criticas, subversivas, oposicionistas e se pergunta: “Sera possivel afirmar algo

dessa natureza sobre 0 p6s-modernismo e seu momento social?” (Jameson, 1990:43).

1.8.2 Arte e politica: reconfiguracdes

Pensando no sentido oposto ao da morte da cultura, estdo os tedricos que observam
a mudanca na relacdo arte e politica. Para estes autores a arte, e também a critica, ndo
morreram, ao contrario, foram modificadas pelas reconfiguracdes da arte - apds as
neovanguardas dos anos 1960 - e também sociais - representado pelo esfacelamento do
politico que resultou, entre outras coisas, na multiplicidade de novos movimentos sociais
(e na emergéncia de novos sujeitos politicos).

Observando as mudangas que resultaram, entre outras coisas, nesse erodimento do
sujeito universal - agora pulverizado em diversos segmentos da sociedade que
reivindicam o reconhecimento como sujeitos de direito — autores como Hall Foster
(1996), por exemplo, véo tentar tratar das possibilidades da arte politica ocidental atual.
Foster, ao considerar a faléncia do marxismo, a morte do sujeito e a fragmentacdo da
sociedade, ird se perguntar: como a critica do conceito de classe se relaciona com a
representacdo realista socialista de um determinado sujeito da histéria? Como a critica do
aparelho de producéo se alimenta dos programas modernistas, como o produtivismo, que
reclamam com urgéncia sua transformacao cultural? E como € que, se o cultural permeia
a troca social, essa invasdo afeta a posigdo estratégica da arte politica? Isto é, se ndo pode
ser mais concebida como representativa de uma classe, materialmente produtiva ou
culturalmente de vanguarda, como e onde a arte politica deve ser colocada? Para ele, a
resposta esta no fato de que a arte politica passou a ser concebida, menos em termos da

representacdo de um sujeito de classe (& maneira do realismo socialista) do que em
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termos de uma critica das representacdes sociais (a posicdo do género, esteredtipos
étnicos, etc.).

Hall Foster, apesar de usar o termo capitalismo tardio ao invés de pos-modernidade,
a maneira de Jameson, difere deste quando apresenta uma compreensdo da
reconfiguracdo da politica e do poder na pds-modernidade, baseada nas teorias pds-
estruturalistas (e em tedricos como Foucault, por exemplo). Ele acredita que se a arte
politica no capitalismo tardio ndo pode ser mais concebida apenas como representacao de
um sujeito de classe (em termos de uma mensagem por meio dos veiculos de arte
estabelecidos) ou um instrumento de mudanca revolucionaria (em termos da obra feita no
aparelho reprodutivo), isso ndo se deve ao fracasso estilistico desses dois programas, mas
as novas condicdes que nenhuma posicao péde abordar com especificidade.

Para Foster, é necessario, a fim de reconceber o projeto da arte politica, ndo apenas
apreender a conexao entre os deslocamentos em termos de classe e de produgdo, mas
também relaciona-los a um terceiro deslocamento: o de uma teoria que define o poder em
termos de acordo social, garantido pela classe ou pela ideologia do Estado, para uma
teoria em que o poder opera mediante o controle técnico que disciplina nosso
comportamento (e até nossos corpos) diretamente. Logo, compreendendo o poder (e,
consequentemente, a repressao) como produtivo e fluido, percorrendo varios espacos do
social - deixando de se restringir apenas a relacdo de classe - Foster entende que a arte,
inserida que estd neste contexto, desenvolveu outros mecanismos para criticar e
questionar esse poder, uma nova forma de ser politica.

O pensamento de Foster aproxima-se, como dito anteriormente, das teorias pds-
estruturalistas sobre a constituicdo do poder na sociedade contemporanea, especialmente
as de Deleuze e Guatarri. A autora Rosemary Segurado (2007), por exemplo, ao analisar a
constituicdo politica da arte contemporanea, o faz a partir do pensamento deleuziano
sobre o poder na atual configuracdo social. Para ela, Deleuze empreende um
desenvolvimento da teoria do poder foucaultiana e entende que ha, na atualidade, a
passagem da sociedade disciplinar, do controle através do confinamento e da disciplina,
para a sociedade de controle. Nessa nova modalidade o poder se exerce através do
controle continuo e da comunicagdo instantanea. Ou seja, os sistemas de comunicacao
sdo a nova esfera do controle na sociedade. Isso significa que os dispositivos de poder

que ficavam circunscritos aos espacos fechados dessas instituigdes disciplinares, agora
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adquirem total fluidez, o que Ihes permite atuar em todas as esferas sociais. Logo, para
Segurado, as novas formas de resisténcia, entéo, se elaboram a partir da configuracéo dos
sistemas de comunicacdo (2007:43).

A leitura de Segurado sobre a sociedade de controle, porém, leva a concluséo de que
dentro desse contexto, a arte politica é aquela que atua como estética da reexisténcia,
como maneira de recuperar a existéncia individual e a subjetividade dos sujeitos. Para
esta autora, a relacdo entre arte e politica se da a partir da nocdo deleuziana do poder na
sociedade contemporanea e, também, da ideia nietzschiana de aproximacao da arte com a
esfera da vida. Ou seja, a arte e a politica funcionando como possibilitadoras da vida,
religando essas duas esferas a existéncia humana. Para ela “a atual configura¢do da
sociedade de controle reafirma a necessidade de pensar a politica e a arte como processos
de criacdo indissociavelmente ligados a vida.” (2007:42)

Porém, esse pensamento da estética da reexisténcia é questionada, em parte, por
promover uma funcionalidade a arte e a politica que pode acabar por neutralizar a ambas.
O fildsofo Jacques Ranciere, por exemplo, nomeia esta atual forma de pensar a arte e a
politica como modernitarismo. Nessa forma de conceber a arte e a politica, hd a
valorizacdo de uma determinacdo da arte como auto-afirmacdo da vida — que para
Ranciere tem como ponto de partida 0 modelo proposto por Schiller, a partir da ideia de
estado estético. Este projeto, segundo Ranciére, oferece uma promessa e um paradoxo. A
promessa é a de novidade, enquanto o paradoxo reside em que, para alcancar o objetivo
politico de um homem novo, como meta da realizacao plena da humanidade se deve optar
pela via da educacéo estética do homem (Schiller), ou seja, de colocar a arte em funcéo
de um projeto de resconstrucao. Sendo assim, ao se tomar a via da estética para alcancar
um objetivo politico, se naturaliza tanto a arte como a politica (Vasquez, 2009:49). Para
Ranciére, a arte e a politica se relacionam na medida em que contribuem para modificar
relacGes desiguais no que ele chama de Partilha do Sensivel (isso sera discutido melhor
adiante).

A nocao de estética da existéncia, apesar de guardar o perigo da neutralizagdo da arte
(segundo alguns autores), traz a tona uma questdo importante, encontrada em quase todos
0s pensadores e tedricos da arte no contexto pds-moderno: a da aproximacao entre arte e
vida — trazida ao debate desde vanguardas como o Dadaismo e reafirmada com mais

forca nas neovanguardas dos anos 1960. Quase todos 0s autores parecem chegar a
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conclusdo de que este € no publico o lugar onde pode residir a critica na arte

contemporanea.

1.8.3 O Publico como lugar do Politico

Vista a partir de enfoques diferentes, a relacdo da arte com o espaco cotidiano, urbano
e publico é tida por muitos autores como fundamental no contexto de poder difuso e
politico da contemporaneidade. Voltando a Hall Foster, por exemplo, vemos que ele
diagnostica duas formas diferentes de encarar a arte na pds-modernidade (em seu caso,
no capitalismo tardio). Na primeira, o cultural ndo € tdo estritamente um efeito da
determinacdo econémica ou do reflexo ideolégico (dos valores codificados de uma
classe); € um lugar de contestacdo na e pelas instituicGes culturais no qual todos os
grupos sociais tém uma posicdo. Este € um posicionamento que se aproxima mais da
critica pos-estruturalista, segundo a qual a hegemonia das representacGes ndo pode mais
ser contestada apenas pela luta de classes, ja que opera tanto por meio da sujeicdo
cultural quanto da exploragdo econdmica. Aqui, a cultura passa a ser vista como um lugar
de luta. A estratégia que se segue € a de resisténcia ou interferéncia neogramsciana — aqui
e agora — no codigo hegemdnico das representacGes culturais e nos regimes sociais.

A segunda posicéo é mais radical e, segundo Foster, mais débil. Deste ponto de vista,
estamos confrontados a um sistema total diante do qual a resisténcia ndo € sendo futil,
pois ndo sO o cultural é mercantilizado (uma industria cultural como no diagndstico
Escola de Frankfurt), mas também o econdmico passou a ser agora o lugar principal da
producdo simbdlica. Aqui, o capital penetrou até mesmo o signo, fazendo com que a
resisténcia ao cédigo, por meio do codigo, seja quase que impossivel estruturalmente
(1996: 195/196).

Para Foster, tanto os programas capitaldgicos quanto os programas transgressores
devem ser, de modo geral, colocados de lado a favor da posicao de viés pos-estruturalista
(contra-hegemonica e resistente). Ele cré que é preciso ver na formacdo social ndo um
sistema total, mas um conjunto de praticas, muitas antagdnicas, onde o cultural ¢ uma
arena na qual a contestacao ativa é possivel. E apenas nesses termos que o politico na arte
ocidental pode ser apreendido hoje em dia.

E considerando o poder difuso da atualidade, que dificulta a visualizagdo de um

sistema total contra o qual se pretende combater, a comparagdo do programa de
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transgressao da vanguarda com o contexto atual — definindo este ultimo como apolitico —
perde o sentido. A critica das vanguardas historicas é culturalmente especifica e
historicamente situada. Ela refere-se a um modelo produtivista da sociedade, a uma
nocdo simplista de ideologia como crencas codificadas de classe e a uma ideia, hoje
ténue, da arte como um instrumento de transformacdo revolucionaria. Logo, o
pensamento da critica e da resisténcia num contexto de estruturas sociais rigidas erodidas,
de limites apagados, se da, ndo mais em termos de transgressdo de limites, mas como
estratégia desconstrutiva baseada em nosso posicionamento aqui e agora como sujeito
dentro de significacdes culturais e disciplinamentos sociais. Dessa maneira, Foster prega
a passagem de um modelo de transgressao de vanguarda para o de resisténcia critica. Ou
seja, a tarefa da arte politica ndo € s resistir a essas opera¢des, mas chama-las, trazé-las
para fora mediante a provocacdo terrorista. Literalmente, fazer com que tais operacoes,
como a vigilancia ou o controle de informacg6es se tornem vividamente publicas ou, de
maneira inversa, negar ao poder de intimidagéo sua parte (1996:200).

E esse pensamento da arte como forma de provocagdo, desestabilizacdo, de
intervencdo em um espaco publico para modificar suas configuracGes e trazer a tona
discursos naturalizados, vozes, sujeitos e identidades antes ocultos que permeia as ideias
de arte e politica de Mouffe e Ranciére. E uma arte que intervém no espaco da vida, uma
vez que ela estd proxima do cotidiano e da esfera publica. Porém, desse ponto de vista,
diferente da estética da reexisténcia pensada por Segurado, a arte ndo esta apenas a
servico de uma reconfiguracdo da vida, das relacdes humanas e das subjetividades
modificadas pelo controle advindo da midia, por exemplo. A arte e a politica estdo juntas
atuando em um espaco que é publico, que é comum, que é o da vida cotidiana e
realizando interferéncias, rupturas e ruidos em seu interior.

Em Mouffe, por exemplo, a arte é mecanismo de ruptura e dissensdo do senso
comum. A autora inicia seu entendimento da questdo da arte critica no cenario
contemporaneo apresentando, primeiramente, a questdo da esfera publica. Sua ideia de
esfera publica esté relacionada com a conceituagcdo pos-marxista da democracia radical.
Dentro desse projeto democratico do pds-marxismo, o importante para democracia nao é
eliminar as relacdes de poder, mas saber como ‘“constituir formas de poder que sejam
compativeis com os valores democraticos” (Mouffe, 2007:16).

Essa democracia radical e plural que ela e Laclau propdem, é um reconhecimento da
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existéncia das relagcdes de poder como constitutivas do social e, na medida em que sdo
parte do social, deve-se buscar transforma-las, ao invés de elimina-las. Desse modo, o
antagonismo esta constantemente presente nas relagfes sociais. Porém, a saida
democratica para o antagonismo ndo € a eliminacdo do conflito e da diferenca — como
prega a democracia ocidental essencialista e universalizante. Ao contrario, 0 pensamento
democrético pos-marxista busca compreender como estabelecer uma distingdo entre nos e
eles de modo compativel com uma democracia pluralista. Na democracia pluralista, o
ambito do politico tem que ser transformado no da politica. Isto pressupde, segundo
Mouffe, que o inimigo a ser destruido deve passar a ser visto como adversario a se
enfrentar - alguém com ideias distintas que devemos combater, mas cujo direito a
defendé-las serd inquestionavel. E esse embate democratico acontece, por exceléncia, na
esfera publica, local do conflito e do antagonismo.

E depois de desenvolver essa ideia de esfera publica como local do conflito e do
antagonismo, Mouffe empreenderd também uma diferenciacdo entre O Politico e A
Politica — distin¢cdo chave para entender a compreensdo de Mouffe sobre o que € arte
politica. Para ela, O Politico é a dimensdo do antagonismo — do conflito. A Politica, por
sua vez, refere-se ao conjunto de institui¢des, discursos e praticas que tentam estabelecer
uma certa ordem, que organizam a existéncia humana através de condi¢des que, por sua
vez, sao potencialmente conflitivas, visto que sdo afetadas pela dimensdo do politico
(Mouffe, 2007:18). Logo, para Mouffe, o que é possivel € a presenca do Politico na arte,
jaque ela é, em si, Politica.

Diante de uma esfera publica permeada pela capacidade do conflito, que guarda em
seu interior o politico, Mouffe ir4 pensar entdo a arte no contexto contemporaneo. A
autora inicia 0 seu questionamento perguntando: € possivel que as praticas artisticas
ainda possam desempenhar um papel critico numa sociedade em que a fronteira entre arte
e publicidade esta apagada e que os artistas tornaram-se trabalhadores culturais? Ao que
ela responde dizendo que é preciso ampliar 0 &mbito da intervencgdo artistica para uma
multiplicidade de espagos sociais no sentido de fazer oposicdo ao programa de
mobilizacdo social total do capitalismo (2007:60). Ou seja, para Mouffe, a arte critica
deve acontecer no espaco social, na esfera publica. Desse ponto de vista, as préaticas
artisticas (como ela prefere chamar) podem desempenhar um papel decisivo na luta

contra a dominagéo capitalista, na luta hegemonica.
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Desse ponto de vista agonistico (do conflito), o espaco publico € sempre multiplo,
plural, no qual uma diversidade de superficies discursivas convivem sem um principio
subjacente de unidade, sem um centro, mas com uma possibilidade de articulagéo entre
elas. Ou seja, 0 espaco publico ndo € uma mera dispersao, sempre esta estruturado
hegemonicamente. Esse espaco publico € discursivo, mas, a0 mesmo tempo, também
material, no qual a arte pode interferir como politica agonistica.

E entdo que Mouffe ira definir o que entende como arte. E dentro dessa definicao, nio
é possivel que se faca uma separacdo da arte e da politica, situando uma de um lado e
outra na posi¢do oposta e entre as quais seria necessario fazer uma relacédo. Para ela, ndo
tem sentido falar de “arte politica” e “arte apolitica”. A arte ¢ encarada como politica no
sentido de que ‘“as praticas artisticas desempenham um papel na constitui¢do e
manuten¢do de uma ordem simbdlica dada ou em sua impugnagdo” (2007:67).

Sendo assim, entendemos que a questdo para Mouffe ndo é se a arte é politica ou
ndo, mas sim observar as formas possiveis de arte critica. Essas formas se traduzem, em
Mouffe, na capacidade que a arte apresenta de provocar dissensdes, de tornar visivel o
gue o consenso dominante obscurece. A arte critica, em Mouffe,

(...) esta constituida por uma diversidade de praticas artisticas voltadas a dar voz a
todos os silenciados no marco da hegemonia existente. (...) o projeto agonista &,
particularmente, apropriado para entender a natureza das novas formas de ativismo
artistico que tém surgido recentemente e que, de formas diversas, vém encaminhadas a
impugnar o consenso existente (2007:67/68).

A arte critica, para Mouffe, é a que estd perpassada pela dimensdo do politico, do
conflito. E a que realiza intervenc@es agonisticas no espaco publico, ndo para promover
uma ruptura total com um estado de coisas existente e criar algo absolutamente novo,
mas para provocar rupturas, conflitos, ruidos que tragam ao nivel da esfera publica
discussdes, questbes, identidades e sujeitos obscurecidos, soterrados sob 0 pensamento
universal do capitalismo.

Para Ranciere, a questdo do politico esta mais centrada num entendimento da
estética como experiéncia. O politico existe na estética, € inerente a esta, na medida em
gue no seu entender, 0 estético ndo é simplesmente um discurso sobre o belo (construido,
segundo autor, a partir de meados do século XVIII), mas é uma dimensao da organizagdo
da existéncia. Segundo Angelica Vasquéz (2009), todo o cenario sobre a questdo da

estética (ou da anti-estética) se apresenta em Ranciere dentro do que ele chama de
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confusdo estética - um conjunto de espacos de divisdo (Partilha) e de cenarios litigiosos.
O interesse do autor se centra em sustentar que a dimensdo do estético é capaz de
interromper (e reordenar e repartilhar) uma determinada ordem social e suas
transformacoes.

Para Vasquéz, o fio condutor do pensamento de Ranciere se localiza, por um lado, na
teorizacdo da politica em termos dos conflitos entre os mundos perceptiveis e, de outro
lado, na teorizacdo da estética que se pGe em termos da ruptura do sensivel. Quer dizer,
em termos da definicdo de um campo de experiéncia em ruptura com outros campos de
experiéncia. Para Ranciére, estética e politica estdo entrelacadas e ndo constituem dois
mundos de realidades separadas, mas sim o espaco de configuracdo e reconfiguracéo do
comum.

Ranciére assinala que todo o seu percurso tedrico é marcado pela questdo da Partilha
do Sensivel, que, em outras palavras ¢ o espaco dado sobre o qual se organiza a
percepcdo de um mundo ou a relagdo de uma experiéncia sensivel com os modos de
interpretacdo inteligiveis — ou seja, o lugar comum da existéncia. A semelhanca de
Mouffe, Ranciére pensa em um espaco do comum que, de uma certa forma, é pré-
ordenado pelo que ele chama de estrutura sensivel, sobre o qual se realizam as partilhas e
as repartilhas do sensivel. E a arte € uma das possibilidades de realizar essa repartilha do
sensivel — assim como, para Mouffe, a arte é capaz de provocar rupturas e modificacdes
dos sujeitos e identidades dentro da esfera publica.

O entendimento de Ranciere da politica também é algo que o aproxima de Mouffe.
Apesar de se referir a uma dimensdo do sensivel e ndo falar em questdes de estruturas
sociais e identidades, Ranciére entende a politica como um espaco de conflito, um
cenério de desigualdade, onde existe uma parte dos que ndo tomam parte e que tentam
manifestar essa distor¢cdo. As partes ndo sao preexistentes ao conflito que nomeiam, mas
é, precisamente, neste cenario onde buscam fazer-se contar como partes. O sensivel,
seguindo Aristoteles, se manifesta nessa palavra, uma palavra que mostra a distorcao e se
refere a sua disputa a respeito dessa conta errbnea, quer dizer, existe uma situacao prévia
na qual se determinou quem podem falar e quem néo, quem participa de uma linguagem
compartilhada ou quem s6 emite ruido. A politica, entdo, seria o lugar onde se produz o
desacordo, a disputa sobre a posse da palavra ou da falta dela, a constituicdo dos

individuos como partes da comunidade.
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A partilha do sensivel, entdo, é parte do que Ranciére entende como politica. Ela
acontece dentro do espaco do comum, mas sempre de forma desigual. A particdo do
sensivel é a particdo das partes de uma comunidade, da qual, alguns ou algo estd
excluido. Logo o que aparece € sua visibilidade dentro da comunidade e essa visibilidade
é sensivel, enquanto torna visivel aquilo que € comum para essa comunidade. Quanto aos
sujeitos politicos, Ranciere eles ndo existem uma vez e para sempre, mas é somente no
litigio que se constituem como tais e podem introduzir um sensivel que modifica o
regime total do visivel. Aquilo que torna visivel a uns objetos ou coisas comuns ou a uns
sujeitos, torna possivel a maneira em como se participa dentro de uma comunidade.

Da mesma forma que para Mouffe o politico é o espaco do conflito, das lutas
articulatérias que enfrentam o discurso hegeménico, para Ranciére a politica é o
momento mesmo no qual se expbe publicamente a prova de igualdade de uma parte a
respeito da comunidade. E o momento em que a parte excluida, para se fazer visivel,
enuncia a palavra que faz surgir um lugar antes desconsiderado pela comunidade. A
politica se faz no momento mesmo da emergéncia de um sujeito antes obscurecido (nos
termos de Moffe), apagado na distribuicdo do comum. Para Ranciere, toda distribuicédo €
uma inclusdo, ainda que implique também uma exclusdo e hd um resto que abre uma
disputa. Portanto, a reparticdo esta sempre em questdo, ndo se trata da adicdo de uma
parte, mas sim de conceber uma ordem que é totalmente nova. Logo, o politico ndo se
refere a determinadas partes em conflito, mas a heterogeneidade de duas légicas que se
manifestam e que mediante o litigio (a disputa) objetivam abrir um espa¢o, um intersticio
no qual se expressa essa reparticdo e, portanto, sua manifestacdo violenta de toda a
distribui¢do do comum.

A ideia do litigio em Ranciere é algo que o aproxima bastante da ideia de Mouffe de
esfera publica como espaco do agonismo. E pelo litigio que se realizam as repartilhas do
sensivel, a modificacdo e 0 questionamento da reparti¢do, tornando as partes excluidas
presentes para o comum. E pela luta articulatoria que os discursos hegemdnicos v&o
sendo desconstruidos e rearticulados, promovendo a ascensdo de identidades e sujeitos
gue ndo eram vistos ou ouvidos pela hegemonia. Tanto Ranciere como Mouffe parecem
estar a procura de uma nocdo de politico que apresente uma reconfiguracdo de uma
estrutura dada, seja ela uma estrutura do sensivel que determina o que € dado sentir e

experienciar e que determina quem é dotado da palavra e, portanto, visivel; seja ela um
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discurso hegeménico que retira a capacidade de ser ouvido e de ter voz no espaco
agonistico da esfera publica.

Dentro dessa compreensdo da Partilha do Sensivel, a arte pode ser entendida em
termos de particdo, quer dizer, trata-se de pensar como a arte produz dissensos e sobre
qual é o seu papel na sociedade. A politica da arte tem a ver com a relacédo arte e vida,
quer dizer, com a interferéncia no contexto do cotidiano, na esfera do publico e do
comum, modificando ideias, pensamentos, opinides e fazendo emergir sujeitos e
identidades antes excluidos desse meio.

Para Mouffe, por exemplo, o importante, considerando-se a politica do ponto de vista
do projeto hegemonico, é entender o lugar da cultura na criacdo de uma hegemonia que
subverta a hegemonia dominante. Para ela, a relagdo arte e politica se da a partir da
visualizacdo de préaticas artisticas que possam desbaratar a imagem agradavel que o
capitalismo das grandes empresas esta tentando difundir, ao situar, em primeiro plano,
seu carater repressivo, e que contribuam para a constru¢cdo de novas subjetividades
(2007:70). Ja para Ranciere, a questdo apresenta-se, ndo em termos de criacdo de uma
hegemonia subversiva, mas também se da como uma acao dentro de um espago comum
que reconfigure modos de viver e relagdes entre sujeitos e esfera pablica.

De forma reduzida e bastante superficial, tentou-se aqui apresentar em trés autores
que advém de tradi¢des diversas do pensamento, um ponto comum no que diz respeito a
questdo do politico na arte contemporanea. E esta intersecdo estd na esfera publica,
tomada como um lugar privilegiado para o acontecimento do politico na arte. Nota-se,
portanto, que demos énfase a pensadores que consideram a dimensdo politica da arte
como sendo a capacidade de reverter desigualdades de visibilidade, de dar voz a sujeitos
e identidades que sdo excluidos do direito a participacdo no publico (no comum), de
reconfigurar modos de vida e relaces sociais hegemonicas e desiguais. E serd a partir
deste enfoque que iremos observar o acontecimento do politico na arte dentro do contexto
do SPA das Artes do Recife.
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2. Articulacéo e mudanca: o movimento no campo artistico do Recife

Na tentativa de compreender o SPA das Artes € preciso lancar médo, além dos ja
referidos conceitos e ferramentas metodoldgicas, de uma, mesmo que breve,
compreensdo do passado recente da arte no Recife. Voltando ao periodo de fins de 1940 a
1990, por exemplo, é possivel observar, neste, elementos bastante significativos que
colaboram para o surgimento do SPA. A articulacdo artistica em torno de coletivos, o
engajamento politico e a falta de estrutura institucional e mercadoldgica para a arte no
Recife sdo fatores-chave para a compreensao de como foi possivel a criacdo deste que é
hoje o evento artistico mais importante da cidade.

A partir do Atelier Coletivo, passamos a observar como se dd o movimento
articulador dos artistas para promover a mudancga de discursos hegemonicos no campo
artistico do Recife. Estas rupturas redefinem as relacfes que irdo se desenrolar em seu
interior, criando novos circuitos dentro do campo da arte. E essa luta pela criacdo de
novos circuitos, mobiliza os artistas a se engajar nos mais variados espacos e posi¢cdes de
sujeito, a fim de conseguir inserir, na estrutura do campo, estas novas formas de produzir,
exibir e conceituar a arte.

Sendo assim, tentaremos entender de que cenario de articulagdo artistico-politica
emergiram os artistas que irdo pensar o SPA, a fim descobrir as motivacgdes, crencas e
discursos que embasaram suas a¢cdes — culminando na formacdo do evento. Portanto, o
que se pretende, aqui, é observar tendéncias de ruptura a partir da articulacdo coletiva de
artistas, existente no passado recente da arte pernambucana, que ajudem a entender como
0 SPA surgiu, qguem o criou e como e porque o fez. O recorte escolhido é arbitrario e
inicia no momento em que o Atelier Coletivo provoca um movimento de ruptura com a
arte académica “comportada” para privilegiar trabalhos que falassem ao povo - em busca
de uma arte que funcionasse como meio de contestacdo social e politica.

Esta corrente, que teve como ponto articulador principal o artista Abelardo da Hora,
ird se tornar o discurso artistico norteador da arte pernambucana por um longo periodo,
iniciando uma tendéncia de forte engajamento politico de artistas em Pernambuco. O
discurso politizador € hegeménico no campo da arte recifense até, pelo menos, a década
de 1980. Neste periodo, que coincide com o de abertura politica pds-ditadura militar, ele

radicaliza-se, levando os artistas a engajarem-se em campanhas politicas, utilizando-se,
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principalmente, da pintura mural. Este € 0 momento das Brigadas Artisticas. Muitos dos
artistas surgidos nos anos 1980, inciaram sua producdo nessas Brigadas. A geracdo dos
criadores e coordenadores do SPA das Artes emerge nesse momento e quase a totalidade
deles participou, de alguma forma, desse movimento.

Porém, nos anos 1990, a necessidade de criar e movimentar a arte contemporanea
no circuito artistico recifense provocou uma nova movimentacdo grupal, ampliando a
geragdo de coletivos de artistas na cidade. A tendéncia de reunido de artistas em grupos
para produzir, trocar ideias e, principalmente, promover um circuito para 0 que era
realizado, se intensificou e foi grande o numero de grupos surgidos no periodo de fins
dos anos 1980 e meados dos 1990. Dessa vez, a producdo, que comecava a voltar-se para
0 experimento artistico e a insercdo de novos materiais e linguagens, ndo encontrava eco
nas poucas instituices existentes. Foi a articulacdo grupal que possibilitou as realizagdes
artisticas daquele momento e, dessas reunifes, surgiu 0 grupo que integraria a
administracdo cultural na prefeitura da cidade e, consequentemente, pensaria o SPA.

Em resumo, esta parte da discussdo pretende menos construir uma histéria da relacdo
entre arte e politica na cidade do que identificar elementos que ajudem a entender, ndo sé
a formacdo, como a composicdo do SPA. A tradicdo do engajamento politico na arte, a
articulacdo em torno de coletivos de artistas e a presenca forte de uma ideologia de
esquerda, tudo isso é merecedor de uma analise aprofundada, sendo questdes importantes
para a compreensdo da arte no Recife. Porém, infelizmente, ndo nos € possivel
aprofundar tanto na compreensdo desses fatores. Iremos apenas percorrer um breve

percurso histdrico a fim de poder descobrir: 0 que é o SPA das Artes?

2.1 Engajamento artistico e politico: a arte em prol da revolucéo

Ao nos deter no periodo histérico recortado para observar o engajamento de artistas
na politica, tem-se no Atelier Coletivo — mais especificamente, em Abelardo da Hora —
um dos destaques deste momento. Articulando-se na esfera politica e artistica com nomes
importantes, este agente ird movimentar uma mudanga no circuito de arte da cidade.
Inserira, nele, a arte voltada para o questionamento social e politico, inspirada nas
estéticas do expressionismo alemdo, do realismo soviético e, principalmente, no
muralismo mexicano. Este processo de mudanga da arte local, encabecado pelo Atelier

Coletivo, se alinha a um cenario nacional que se voltava mais fortemente, nos anos 1940,
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para a criacdo de Clubes de Gravura, iniciado no Rio Grande do Sul por Carlos Scliar
(Amaral, 1984).

A arte, neste periodo, sofria forte influéncia da Revolugdo Russa (e de seus ideais
comunistas ainda ndo frustrados) e do marxismo, que encontraram, no cenario de
desigualdades sociais extremas do Brasil, solo fértil para o seu desenvolvimento. Além
disso, a recente abertura democratica pds-varguista provocava uma maior necessidade de
engajamento politico nos setores intelectuais e artisticos. Os intelectuais e artistas
sentiam-se atraidos a produzir a sociedade ideal, a servir a sociedade mais do que apenas
como produtores de bens culturais.

Porém, inserir essas questdes no cenario artistico do Recife ndo foi um
empreendimento facil. Aqui, a arte académica ainda era forte e a rede de instituigdes de
arte também era pequena e pouco acessivel a arte moderna. Abelardo precisou articular-
se com politicos e artistas, promover exposicdes individuais e coletivas, criar grupos e
sociedades artisticas para inserir, no mercado recifense, 0 modernismo politico - que ele
priorizava em oposi¢do ao modernismo reflexivo das tendéncias mais formalistas. Dessa
maneira, Abelardo assume posi¢des diversas, fazendo o papel de Marchand, de critico e
até de articulador politico.

Este processo articulador inicia em 1948, quando ele consegue mais destaque social
ao organizar sua primeira exposi¢do individual, trazendo para a mesma um publico
composto por politicos, escritores, jornalistas e muitos outros artistas da época. A partir
desse encontro, Abelardo da Hora inicia a articulagdo em grupo dos artistas
pernambucanos - enquanto categoria organizada - e funda a Sociedade de Arte Moderna
do Recife (SAMR).

A SAMR militava a favor de uma arte que tivesse um carater forte de critica social,
opondo-se, assim, a estética vigente - académica e bem-comportada. Esse primeiro grupo,
formado sob a lideranca de Abelardo, propunha com suas obras uma reflexdo sobre os
aspectos sociais no universo citadino, deixando claro o seu engajamento com as questdes
politicas, ou seja, sua opc¢do pela arte produtiva.

A Sociedade de Arte Moderna do Recife, dessa forma, ao organizar os artistas em
grupo, visava promover a legitimacéo da profissdo e a busca do seu reconhecimento na
sociedade pernambucana, além de agregar e incentivar novos interessados em

desenvolver uma arte que servisse de critica social e discutisse a condigdo do povo
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nordestino. Em outras palavras, a SAMR intentava criar e movimentar um circuito para a
arte moderna “politizada” no interior do campo artistico do Recife, mas nao logrou muito
sucesso. Suas acOes acabaram ficando restritas & promocdo de alguns eventos como
exposicoes e mostras de arte e fotografias.

Entretanto, foi a partir desta primeira organizacdo que, em 1952, surgiu o Atelier
Coletivo. O grupo, que em sua primeira formagéo teve seis anos de existéncia (1952 a
1958), era composto por artista como Gilvan Samico, Wilton de Souza, Wellington
Virgulino, lonaldo, Ivan Carneiro e Marius Lauritzen. Resultado de uma ideia projetada
por alguns dos membros da Sociedade, o Atelier inaugura um espaco para 0 experimento,
uso e estudo da arte coletiva. Segundo Abelardo, o Atelier objetivava, de acordo com seus
principios de a¢&o:

(...) ndo so [criar] uma entidade de Arte aos artistas como elemento juridico que os
fizessem representar junto aos poderes publicos, como democratizar o ensino da arte e
realizar, como fiz, um amplo movimento de integracdo de artistas, intelectuais,
governo e povo, de valorizacdo e pesquisa da cultura popular, no intuito de fixar uma
caracteristica eminentemente brasileira em todos os setores das artes (Hora, 1982:36).

O Atelier Coletivo sera um dos mais importantes grupos da historia artistica do
Recife. Carregado de uma forte necessidade de engajamento, ele serd categdrico na
proposta artistica voltada para a gravura — que sempre primava por temas que retratassem
os trabalhadores rurais e as tematicas populares. O objetivo desses artistas estava além de
uma preocupacgdo tecnica e estetica da arte. Tratava-se de dirimir um reconhecido
distanciamento entre intelectuais, povo e governo, assumindo a responsabilidade de
aproxima-los através da arte. Era uma necessidade de se engajar no projeto de uma nova
sociedade, na qual os oprimidos do sistema capitalista — os trabalhadores - conquistariam
0 poder e promoveriam uma verdadeira revolugdo democratico-social.

Logo, o Atelier era uma articulagdo grupal em prol de promover a mudanca do
discurso hegemodnico do campo artistico do Recife. Desta forma, ele funcionava,
politicamente, como um meio de difusdo do modernismo engajado — que opunha-se ao
discurso académico hegeménico. Era uma maneira de articular artistas, estimular o
interesse na producdo modernista engajada, formar novos publicos e divulgar os
trabalhos dos agentes sociais ligados ao grupo. O Atelier Coletivo promovia atividades
como oficinas de pintura e gravura, excursdes artisticas pelas festas de rua, terreiros de

candomblé e autos populares a fim de apreender a esséncia da cultura popular do Recife;
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além de exposicdes para divulgar essa nova arte engajada. Toda essa movimentacéo tinha
um objetivo claro: criar uma geracdo de jovens artistas capazes de “consertar os erros do
Movimento Modernista” que tinha ficado, segundo Abelardo da Hora, restrito a elite
brasileira (Hora, 1982, p. 32). E a consequéncia disso foi uma intensa adesao artistica aos
preceitos do Atelier pelo circuito de arte local.

O cenario recifense ficou tdo impregnado com a questdo social na arte que, segundo
afirma José Claudio (ex-integrante do Atelier), mesmo aqueles que eram mais simpaticos
a tendéncia reflexiva do modernismo (mais voltada ao abstracionismo) ndo ousavam
pintar outro assunto que nao fossem as figuras do povo, trabalhadores, camponeses,
feirantes, vaqueiros, criancas pobres, entre outros (Amaral, 1984). E até muito
recentemente, ainda era forte entre grande parte dos artistas recifenses esta tendéncia
modernista que primava pela valorizacdo do regional, da gravura como técnica exemplar
e da referéncia ao popular em suas criacGes.

Articulando-se em grupo, assumindo uma postura politica clara em suas obras, 0
Atelier Coletivo inaugurou dois processos que serdo marcantes na arte do Recife: a
preocupacdo com a popularizacdo e a politizacdo da arte e a tendéncia de articular-se
coletivamente a fim de promover mudancas no campo artistico do recife, gerando novos
circuito para a producdo artistica — ou seja, novas relacbes no interior deste campo.
Abelardo da Hora, inclusive, pode ser considerado uma prévia da categoria artista-gestor,
como denominamos os criadores do SPA da Artes. Isso porque em meados de 1960, o
artista fazia parte da equipe que geria a cultura na prefeitura da cidade, na época em que
Miguel Arraes era o prefeito. Nesse momento, Abelardo compés a equipe de criacdo do
Movimento de Cultura Popular no Recife (M.C.P) e, a partir disso, trouxe as ideias dos
jovens artistas e intelectuais que elaboravam o movimento para as estruturas politicas da

gestdo de Arraes.

2.2 Os anos 1980 e as Brigadas Artisticas

O processo de mudanca do cenario artistico do Recife, empreendido pelo Atelier
Coletivo, marcou, profundamente, a histéria da arte do Recife. Estas marcas sdo as ja
referidas tendéncia para o engajamento politico dos artistas em torno de uma ideologia de
esquerda — socialista, marxista ou comunista - e a grande movimentacdo em torno de

coletivos de artista.
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Esta tendéncia, representada pelo artista engajado surgido em fins dos anos 1940,
persistira por durante décadas na histéria da arte do Recife. E ela ressurgira de forma
mais acentuada na década de 1980. Durante todo este periodo, esta tendéncia foi a
dominante no campo artistico do Recife, determinando a legitimacdo no interior deste e,
consequemente, o circuito da arte. Porém, isso ndo significa que este discurso era o Unico
presente no campo da arte naquele periodo.

E sabido que o impulso para a participacio politica da arte também teve outras
formas (e proposicdes) menos voltadas para uma tendéncia de instrumentalizacdo da arte
em prol da politica e mais focadas na ampliacdo da linguagem, na busca por novos
materiais e na critica do préprio fazer artistico. Esta inserc¢do da critica — e do politico —
na arte, em Pernambuco, foi iniciada através dos experimentos artisticos de Paulo
Bruscky, Daniel Santiago, entre outros. Durante os anos 1960 e 1970, estes artistas
promoveram rupturas artisticas que, na época marginalizadas no campo, irdo retornar nos
anos 1990, embasando a acdo dos artistas experimentalistas do periodo. Mas esta € uma
outra historia a ser contada mais adiante.

Porém, por enquanto, nos interessa ver outro momento marcante na historia da arte de
Pernambuco. O momento em que a tendéncia engajada do Atelier Coletivo coincidira
com o periodo de abertura politica e levara artistas — iniciantes e experientes — a se
engajar nas campanhas politicas, originando as famosas Brigadas Artisticas.

Nas Brigadas, mais uma vez, o engajamento politico invade o artistico. Mas agora, ao
invés de defender um projeto amplo de educacao e valorizacdo do cidadao nordestino, 0s
artistas engajam-se nas recém-liberadas campanhas politicas. Nessa situacdo, o
engajamento se relacionava a uma questdo partidaria e acontecia no contexto de uma
ditadura recém-acabada. Partia da necessidade de situar-se numa posicdo (a favor ou
contra o regime militar), de afirmar-se como de esquerda - a favor da liberdade e da
democracia - em oposicdo a quem era de direita. O artista se via inserido em um ambiente
que exigia dele uma posi¢do, uma resposta, uma definicdo, como revela parte do
depoimento de Mauricio Castro, destacada no trecho 1 do anexo.

O carater socialmente combativo dos anos anteriores voltou-se a difusdo de ideias de
partidos politicos e tornou-se um veiculo de campanha para os candidatos da época. Este
engajamento situava-se em torno do desejo de renovacéo politica na cidade; de apoiar 0s

candidatos que foram banidos e exilados durante o regime militar (como Miguel Arraes,
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por exemplo); de trazer de volta a cidade (e tambeém ao pais) a democracia.

As Brigadas Artisticas, entdo, emergem num cenario de abertura democratica recém-
instituida, no qual ainda havia a proibicdo da propaganda politica. O governo militar
exercia rigido controle sobre o material de divulgacdo dos candidatos, editando seus
depoimentos na TV, por exemplo. Ou seja, a Lei Falcdo (criada em 1976, durante o
regime militar por Armando Falcdo, entdo ministro da Justi¢a) ainda estava em vigor,
censurando as campanhas dos politicos, especialmente daqueles mais ligados a oposicéo.
Entdo, as Brigadas sdo como uma forma de burlar a lei, de fazer campanha através dos
murais pintados nas paredes da cidade do Recife. Estes elementos podem ser observados
no trecho 2 do anexo, ainda no depoimento de Mauricio Castro.

Logo, as Brigadas podem ser vistas, de uma certa forma, como uma retomada
estética do Atelier Coletivo, mas agora assumindo uma forma de engajamento mais
instrumentalizada: voltada as campanhas e ndo a defesa geral de um amplo projeto
revolucionario. A estética modernista social persiste nas pinturas murais produzidas pelo
grupo, também sempre remetendo a temas regionais, ao trabalhador e a tematicas
populares. A arte era a ferramenta politica em si, usada para lancar candidatos e suas
campanhas nos muros da cidade, exibindo todo o desejo e necessidade de democracia dos
intelectuais recifenses.

Os artistas, entdo, passaram a dividir-se entre varias Brigadas, sendo as mais
conhecidas a Henfil e a Portinari. Estas duas foram as maiores e as que mais reuniram
artistas em torno delas. A Portinari é a mais antiga, criada para fazer a campanha do
retorno de Arraes a politica. E a Henfil é a Gltima, surgida em torno da campanha de Lula
para presidente. Mas, em meio a essas duas, existiu, pelo menos, mais uma brigada
menor, conhecida como Gregorio Bezerra.

Importante ressaltar, no movimento das Brigadas, a grande movimentagéo criada em
torno do recém-fundado Partido dos Trabalhadores (PT), revelada pela grande adeséo dos
artistas a Brigada Henfil. No seu surgimento, o PT contou com grande participacdo da
intelectualidade brasileira, engajando varios artistas e intelectuais em sua causa. Nascido
das lutas do sindicato dos metallrgicos, com apoio dos setores de esquerda da Igreja
Catolica, entre outros, o PT apareceu no cenario politico de fins dos anos 1970 como uma
esperanga de renovacdo do cendrio politico nacional. E essa esperanca também

reverberou na intelectualidade recifense, representado pela grande adesdo dos artistas na
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Brigada petista.

A proximidade ideol6gica com o PT levaré os artistas a reunirem-se em grupo mais
uma vez, a fim de participar de uma campanha politica, mas dessa vez de forma mais
direta. A participacdo ndo se dara mais apenas com a pintura de painéis pela cidade, mas
através de uma articulacdo entre os artistas — e até com outros setores da cultura -, com o
objetivo de pensar propostas e projetos para a area cultural da cidade. Pode-se dizer que a
Brigada Henfil é quem dara origem ao Coletivo 13, grupo de onde irdo emergir os futuros
ocupantes dos cargos de administracdo cultural da prefeitura do Recife. Faziam parte
desse coletivo, entre outros, Rinaldo Silva, Mauricio Castro, Fernando Augusto,
Fernando Duarte e José Paulo, todos artistas diretamente ligados a concepgdo do SPA.
Este grupo reuniu a vivéncia artistica com a necessidade de articular uma politica para as
artes na cidade, utilizando esta memdria do engajamento para propor a organizacdo de
um novo cenario politico no ambito da cultura. Momentos reveladores deste processo
presentes nas falas de alguns artistas participantes desse processo podem ser visualizados
nos trechos 3, 4 e 5 no anexo.

Vé-se, entdo, que é nas Brigadas Artisticas quando a semente do SPA das Artes é
plantada. O engajamento na Brigada Henfil aproxima os artistas da ideologia politica do
PT, proximidade esta que os levara a articular-se em torno deste partido, formando o
Coletivol3. Porém, nessa nova articulacdo, outros elementos mobilizam o interesse e a
atencdo dos artistas durante a campanha. Agora ndo é somente o engajamento ideoldgico,
ndo € somente a necessidade de assumir um posicionamento, ndo é somente o desejo de
renovacdo politica da cidade. O momento é de efervescéncia na producdo de arte
contemporanea e poucos canais para exibi-la e difundi-la. O momento é de grupos de
artistas reunindo-se em torno de uma producdo experimental para a qual ndo havia
mercado nem circuito na cidade. O momento era de promover a mudanga no circuito do
campo artistico do Recife em prol de criar um cenario favoravel para abrigar a grande

producéo experimental emergente nos anos 1990.

2.3 Os anos 1990 e a emergéncia da arte contemporanea
Considerando que a arte contemporanea emerge no Recife j& desde os anos 1960,
com o0s experimentos artisticos de Paulo Bruscky, Daniel Santiago, Marconi Notaro, entre

outros, 0s anos 1990 podem ser vistos como um periodo de ampliacdo dessa producdo. O
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processo inciado por Bruscky, Santiago e demais artistas ndo foi absorvido, de cara, pelo
circuito artistico da cidade, ainda predominantemente voltado para o modernismo
engajado, ou seja, ainda influenciado pela estética que se tornou hegemonica depois da
acao do Atelier Coletivo. Todos os experimentalistas deste periodo eram marginalizados
no circuito da arte do Recife, cujas acdes, em grande parte, provocavam e ironizavam o
mesmo. E somente em fins dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 que as questdes
experimentais, introduzidas pelos artistas “marginais” dos anos 1960, comegam a invadir
as preocupac0es artisticas locais de forma mais ampliada.

Nesse periodo, diversos grupos de artistas iniciaram o movimento de producao
artistica em suportes, linguagens e materiais variados, visando - para além da critica a
situacdo politica e social e da subversdo do fazer artistico - a criacdo de um circuito para
essa nova producdo. Coletivos como Carasparanambuco, Quarta Zona de Arte e
Formiga Sabe que Roca Come (1980 e 1990); Molusco Lama, Camelo, Submarino e
Carga e Descarga (1990), sdo alguns exemplos de formagdes que agregavam artistas em
torno de experimentos com a cidade, videos, performances, happenings, entre outras
acOes. Os artistas retomavam 0s processos criativos iniciados nos anos 1960, mas agora
visando modificar o circuito artistico do campo da arte do Recife em prol da aceitacédo
destes trabalhos.

Esta nova producgéo néo se queria marginal e combativa, como no momento anterior,
mas pretendia afirmar-se a mudanca do campo da arte do Recife. Para isso, retomou o
processo de articulacdo coletiva em prol da constituicdo de um novo circuito (ja realizada
pelo Atelier), retomando o discurso da experimentacdo artistica (que emergiu nos anos
1960), iniciando a expanséo da arte contemporanea no campo artistico da cidade.

Como ja dissemos anteriormente, esse processo articulador ndo visava, somente,
uma congregacdo em prol de uma criagdo conjunta, mas, principalmente, a promogéo de
um circuito de arte. Por isso, dizemos que ele é um processo de articulagdo politica em
torno de pontos nodais, quais sejam os coletivos de artista, em prol de promover a
mudanca discursiva (e politica) no interior do campo da arte do Recife. Na pratica, isso se
traduz na mudanga do circuito de arte da cidade, ou seja, das relacfes de troca simbolica
e mercadologica que se estabelece em seu interior.

Dessa forma, os artistas, ao considerar o mercado incipiente e a rede de instituicoes

artisticas fraca, ou seja, pouco receptivas a arte contemporanea a qual pretendiam
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promover, reunirem-se coletivamente a fim de produzir e, também, criar mecanismos de
exibicdo e circulagdo desta produgdo. Um dos primeiros coletivos formados em torno do
objetivo de fomentar e difundir uma produgdo mais voltada ao experimento é o Quarta
Zona de Arte, extensdo da ja referida Brigada Henfil. O grupo, formado em 1987, foi um
dos primeiros a ocupar o Bairro do Recife, realizando acdes no prédio que ocupou neste
local.

Ja na década de 1990, sdo varios os coletivos que emergem com a proposta de
ocupar a cidade, formar publico e movimentar um circuito artistico em torno da arte
contemporanea no Recife - e o grupo Camelo figura como um dos mais importantes
destes. Formado em 1996, o Camelo era composto por artistas como Marcelo Coutinho,
Oriana Duarte, Paulo Meira, Jobalo e Ismael Portela, hoje internacionalmente
reconhecidos. No mesmo ano, houve o nascimento do Carga e Descarga, outro grupo
também importante no periodo, formado por Marcio Almeida, Dantas Suassuna, Flavio
Emannuel e Mauricio Silva. Assim como o Camelo, o Carga e Descarga primava pelo
experimentalismo e realizou videos, performances e intervencfes urbanas. Com a
exposicdo Sacrossantos Eroticos, composta por videos de mesmo nome, 0 grupo chegou
a Sdo Paulo e Curitiba, numa época em que a transposicao da fronteira regional ainda era
muito dificil para os artistas locais.

Destacam-se ainda, neste periodo, as formacGes criadas pelos artistas Lourival
Batista, Daniela Brilhante, Fernando Peres, Ernesto Teodo6sio e Paulinho do Amparo,
entdo jovens artistas em inicio de carreira. Entre reagrupamentos e desenvolvimentos de
projetos especificos, eles criaram o Molusco Lama, o Telephone Colorido e, 0 mais
recente, Valdisnei. Reunido desde 1994, com o nome Molusco Lama, o grupo realizou,
em uma casa na Vila dos Milagres, em Olinda, diversas acdes, happenings e intervencoes
com teor critico e com caracteristicas de parddia. Em seguida, a necessidade de insercao
mecadoldgica gerou a produtora de video Telephone Colorido, da qual sairam filmes
como O Funcionario Publico Telepata. Em 2002, Lourival Batista e Daniela Brilhante
criaram o Valdisnei com o objetivo de promover o 1° Concurso Internacional do Mickey
Feio, cujo resultado foi selecionado para a Mostra Rio de Arte Contemporanea, no Rio de
Janeiro.

Como ja citado, toda essa movimentacao artistica em torno da arte contemporanea

ndo encontrava eco nas instituicdes. A producdo, neste periodo, acontecia dentro dos
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atelieres e, principalmente, nas ruas do Recife. O Bairro do Recife, por exemplo, foi
tomado por pinturas realizadas pelo grupo Carga e Descarga. Numa das acgoes, 0s artistas
pintaram as fachadas de diversas casas, ainda abandonadas, desse local. A cidade era o
palco para a exibicdo dos trabalhos e os artistas a tomavam e a invadiam, realizando
festas, festivais e happenings. E o exemplo do festival Temporal/PE, resultado de uma
acdo conjunta dos artistas para movimentar o cendrio artistico local. O evento, promovido
pelo grupo Carga e Descarga, envolveu shows de mdusica, danga e intervengdes urbanas.

ExposicOes simultdneas nos atelieres também eram comuns. Varios deles abriam
exposicdo ao mesmo tempo e o publico era levado a circular por todos eles, guiados de
formas inusitadas pelos artistas. E o exemplo da exposicio Da Zona ao Cais, que
consistiu em duas exposi¢Oes simultaneas nos espacos Quarta Zona de Arte e Atelier do
Cais, nas quais o publico era conduzido pelas ruas por uma banda de musica. Dentro
desse cenario ainda iniciante, o improviso, a criatividade e a articulacdo tornavam-se as
principais estratégias para movimentar um circuito de arte inexistente (em termos
institucionais) naqueles anos 1990 — em contraste com a producgéo, que era cada vez mais
proficua.

As instituicdes que hoje atuam no fomento a arte contemporanea comecam a existir
somente em fins da década de 1990. O Instituto de Arte Contemporénea (IAC/UFPE)
surge em 1996, como consequéncia das demandas artisticas de ampliacdo da producéo de
arte contemporanea. A prova disso é que ele é inaugurado com uma exposicdo de
intervencdes urbanas. Este primeiro instituto nascido, comeca a reunir em torno de si 0s
grupos atuantes na cidade, abrigando agdes como a ocupacgdo de seis meses do grupo
Camelo, para um programa de exposicdes e debates sobre arte contemporanea.

No ano seguinte (1997), nasce o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes,
resultado da transformacdo da antiga Galeria Metropolitana de Arte Aloisio Magalhées,
existente desde os anos 1980, em museu. A Fundacdo Joaquim Nabuco, nessa mesma
época, promove uma série de cursos de Historia da Arte e de Critica de Arte, 0s quais
iniciam o debate intelectual sobre a nova producdo da cidade. Mas toda essa
movimentacdo, mesmo que sinalizando um processo positivo de fomento da nova safra
artistica, ainda néo era suficiente.

O processo de absorcdo das instituicdes ainda era lento comparado a movimentacao

intensa no lado da producéo artistica. O desenho institucional que hoje compde o circuito
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de arte do Recife, comecou a se fazer em fins dos anos 1990, mas a atuacdo veio a ser
sentida pelo cenario somente em meados da primeira década dos anos 2000. Apesar de
ser um movimento positivo de mudanca em prol da incorporagdo da arte contemporanea
de Pernambuco, ainda era insuficiente e precéria diante das necessidades artisticas de
fomento a producéo, exibicdo e difusdo dos trabalhos.

E sentindo essa precariedade ainda persistente no cenério da arte do Recife que os
artistas envolvidos na Brigada Henfil, no coletivo Quarta Zona de Arte, entre outras
formacdes, irdo reunir-se novamente em torno do Atelier Submarino. E importante
observar que dentro do grupo de artistas emergidos nos anos 1980 — que esta participando
do movimento articulador que ird criar o SPA — nem todos sdo, em sua maioria,
identificados plenamente com a arte contemporanea em suas poeéticas. Porém, se buscava
um alinhamento do discurso artistico do Recife com o do Brasil, principalmente no eixo
Rio-S&o Paulo, gque ja estava iniciando uma ampliacdo da arte contemporanea. Ou seja,
os artistas buscavam atualizar o discurso artistico da cidade a fim de inserir o Recife no
circuito de arte nacional. Era uma luta politica que impulsionava a participacdo de todos
0s artistas que gqueriam uma mudanca no campo, mesmo ndo estando completamente
identificados com a questdo da ampliacdo dos suportes em seus préprios trabalhos
artisticos. Para isso, articularam-se com outros artistas, em torno dessa identidade
precaria (essa posicdo de sujeito) de artistas experimentais, em prol de promover a
ascensdo do discurso da arte contemporanea na cidade.

Toda essa movimentacdo dos artistas experimentais sera motivada pela candidatura
de Jodo Paulo Lima e Silva, do PT, a prefeitura da cidade. Desta forma, contara, também,
com a participagdo de outros atores envolvidos na area cultural da cidade (designers,
historiadores, pesquisadores,etc.). Todos estes agentes reunidos irdo formar o Coletivo
13, grupo resultado desta nova articulagdo. A inten¢do deste novo agrupamento, antes de
promover a mudanca no discurso artistico da cidade, era a tentativa de promover uma
mudanga geral no cenario politico desta. Sendo assim, pode-se dizer que esta articulagao
em torno da campanha reunia agentes sociais envolvidos, de maneira geral, com a
mudanca politica da cidade — que ha anos era governada pela direita — para, através da
participacao nesta grande mudanca politica, promover as mudangas nas areas especificas.

Em outras palavras, a luta pelo fim do governo de direita envolveu agentes

interessados em aumentar o espaco de atuagdo politica no interior da prefeitura, levando-

56



0s a apoiar a candidatura de Jodo Paulo a Prefeitura do Recife. Logo, o Coletivo 13
reuniu em torno de si artistas, intelectuais e politicos interessados em promover uma
mudanca politica na Prefeitura e, também, inserir suas demandas especificas no espaco
do poder municipal. Sendo assim, com a vitoria do Prefeito Jodo Paulo, os participantes
do Coletivo 13 se integraram a prefeitura e assumiram postos na gestdo cultural,
ocupando a posicao de artistas-gestores. Na formulagdo de estratégias para modificar o
circuito do campo artistico local, eles pensaram e criaram o SPA das Artes.

2.4 SPA das Artes : um lugar para o experimentalismo

Através de todo esse percurso histdrico percorrido, pode-se perceber que o projeto
do SPA das Artes ndo é fruto do génio de algumas pessoas iluminadas, tampouco € uma
criagdo completamente inédita na historia da cidade. Ele é resultado de uma série de
modificacdes no interior do campo artistico, revelando a crescente necessidade, deste, de
voltar-se para o experimentalismo na arte. Foi a partir das caréncias e lacunas percebidas
pelos artistas que pretendiam inserir a arte contemporanea no circuito de arte do Recife
que, através da articulacdo politico-coletiva, reuniu-se em torno do objetivo de adentrar a
esfera politica municipal e, a partir disto, criar estratégias e politicas para as artes. E
assim, os artistas estudaram e pensaram diversas propostas para modificar e ampliar o
circuito artistico local.

Reunidos em torno do Coletivo 13, ainda na campanha de Jodo Paulo, Rinaldo, Zé
Paulo, Mauricio Castro, Fernando Augusto, Fernando Duarte - e demais participantes do
grupo - elaboraram diversas propostas para a area cultural da cidade. Todas essas
proposi¢des, discutidas durante as reunides, intencionavam tornar-se um guia das
politicas publicas para a cultura na cidade, caso Jodo Paulo assumisse a prefeitura. As
sugestdes produzidas pelo grupo acabaram sendo levadas a gestdo municipal.

No trecho 6 (anexo) da fala de Mauricio Castro, é possivel perceber que, no inicio, o
envolvimento dos artistas nesse processo foi apenas de ordem participativa, mas ainda
ndo integrativa. Ou seja, eles foram convocados a participar das discussdes sobre a
questdo da arte — e da cultura de um modo geral -, a propor solucfes para essa area, mas
todas as propostas foram tomadas como sugestdes, como reivindicag¢Ges dos artistas para
a gestdo municipal, da qual ainda ndo faziam parte.

Logo, a participacdo do grupo que vira a pensar o SPA da Artes na dimensdo politica
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iniciou como um envolvimento coletivo, visando a proposicao de questfes que foram
assumidas como sugestdes dos artistas para ajudar a nortear a gestdo publica na area das
artes visuais. Importante perceber a mengdo a figura de Fernando Duarte, entdo secretario
adjunto de Cultura, como um mediador entre os artistas e a prefeitura. O fato de Duarte
ser designer e artista plastico € ressaltado por Castro como um aspecto relevante para
justificar a simpatia deste pelas propostas e ideias elaboradas naquele momento. O
artista-gestor Fernando Duarte foi o primeiro a mediar os anseios artisticos com a
dimensdo politica na cidade, levando as discussdes acontecidas no Coletivo 13 para a
administracao de cultura, na época liderada por Roberto Peixe.

Porém, com o tempo, ndo s6 as propostas, mas também boa parte dos participantes
do Coletivo 13 acabaram sendo incorporados a gestdo municipal, tanto assumindo cargos
comissionados na direcdo de departamentos de artes plasticas, como sendo convidados a
participar de grupos de discussdo para pensar e elaborar projetos para as artes visuais. A
estrutura da Prefeitura do Recife, na época ainda em formacé&o, carecia de pessoal técnico
especializado na area da cultura. Isso, em parte, colaborou para a entrada dos proprios
artistas na dimensao institucional.

Dessa forma, Mauricio Castro, na época a frente da dire¢do do Departamento de
Artes Visuais do Recife, no lugar de Rinaldo Silva (que encontrava-se em viagem pela
Franca), iniciou o processo de pensar em alguma politica para atender as demandas
artisticas na cidade. Ao assumir a gestdo, deparou-se com uma demanda de realizacdo de
um saldo municipal de artes plasticas, como é possivel perceber no momento de sua fala
contida no trecho 7 (anexo).

Na fala, é possivel perceber uma recusa por produzir um saldo de artes municipal
menor e mais precario que o estadual. Aliando-se a isso a necessidade de se ampliar e
abranger, para a arte contemporanea, o circuito das artes, a demanda por um saldo tornou-
se um projeto cujo objetivo era o de ser um espaco para a ampliacdo da arte. A ideia era
pensar em algo que estivesse, na medida do possivel, voltado ao experimentalismo
artistico e que servisse como local para artistas poderem desenvolver e apresentar
trabalhos. O objetivo maior do SPA, naquele momento de grande necessidade de
incentivo a producdo, era a abrangéncia e ndo a restricdo - algo que, certamente, um
modelo de sal&o iria impor.

Entdo, os artistas-gestores, reunidos nos grupos de discussdo, comegaram a pensar em
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uma alternativa ao saldo municipal que atendesse as demandas do circuito e que coubesse
no tamanho da verba disponivel para produzi-lo. O primeiro desafio colocado para esse
grupo foi, j& no momento da criacdo do SPA, o de ter que negociar com, pelo menos, duas
esferas discursivas diversas — a deles (que, talvez, era a dos artistas em geral), desejando
desenvolver um projeto amplo e participativo para a area artistica da cidade e a da esfera
municipal, impondo restricdes e dificuldades a partir da burocracia. Essa primeira
dificuldade fica visivel no trecho 8 do depoimento de Mauricio Castro no anexo 1.

Diante desse quadro institucional encontrado, o grupo precisou elaborar maneiras
para conseguir suprir as necessidades do circuito, dentro das opcdes politicas de que
dispunha. Chegou-se, entdo, a ideia de um projeto que, inspirado em outros eventos
artisticos do Brasil e da Europa, pretendia promover a integracdo entre 0os demais artistas
e 0 envolvimento destes com a cidade. Este formato parecia ser a solu¢cdo mais adequada
para o grande desafio posto naquele momento: o de pensar um evento barato que
atendesse a0 méaximo as demandas por fomento e difusdo da producdo contemporanea da
arte no Recife, que abrangesse o maior nimero de artistas possivel e que gerasse um
clima favoravel na cidade a participar dessa movimentacdao, como revela Mauricio no
trecho 9 do seu depoimento.

E eis que entdo, em 2002, nasce a Semana de Artes Visuais do Recife, a qual
futuramente (a partir de 2007) passara a se chamar SPA das Artes - uma brincadeira com
a ideia de ser uma semana de imersdo nas artes visuais, como uma imersdo em um SPA
de relaxamento. Ele surge com o objetivo de tentar preencher as lacunas detectadas pelos
artistas no circuito local, funcionando como um lugar para a producdo, exibicéo,
discussdo e circulacdo de arte contemporanea no Recife. O SPA pretendia atingir o
maximo de artistas possivel, criando, dessa forma, um espaco para a arte alternativo as
poucas instituicdes existentes na cidade.

Um dos sintomas mais evidentes dessa caréncia institucional na cidade, a qual o SPA
pretendia preencher, é trazido a tona a partir da ocupacéo artistica da cidade que ele
movimenta. Em seu inicio, o evento foi pensado para acontecer em toda a cidade,
ocupando prédios municipais entdo em desuso, criando mapas para apresentar (e guiar) a
populacdo aos atelieres dos artistas e invadindo artisticamente o espa¢co urbano.
Observando o depoimento de Mauricio Castro na primeira edicdo da revista do SPA, a

ReviSPA, percebe-se que a falta de insercdo da arte em um circuito expositivo é um dos
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dispositivos usados no discurso de justificacdo da criacdo do SPA:

O SPA nasceu da caréncia de espacos expositivos do Recife, da pobreza de iniciativas
que revelem a diversidade de propostas em artes visuais da cidade e da grande
necessidade de realizar algo que fosse na contramdo da tendéncia de restringir os
artistas ao polo de consagracgéo, situacdo que se tornou hegeménica no circuito de arte
nos ultimos dez anos em todo o Brasil. Necessitivamos de alguma agdo concreta
capaz de potencializar as iniciativas ndo-institucionais dos grupos de arte e dos artistas
que produzem sem estar inseridos nos grandes esquemas académicos e institucionais.
Queriamos reestabelecer, a0 menos por uma semana, 0 movimento sem recortes no
qual os artistas e o publico pudessem ter a nocdo da diversidade de propostas
existentes nessa cidade, trocar a lente objetiva pela grande angular. (M.C., depoimento
publicado na ReviSPA, publicagéo anual do SPA das artes).

Observando ainda esse depoimento de Mauricio Castro, é possivel encontrar, nele,
outro elemento muito usado nos discursos dos gestores que reside na esfera ideoldgica do
SPA até hoje: a necessidade de abrangéncia, de incorporacdo de artistas, grupos e acoes
ndo inseridos em um circuito oficial das artes. Neste modelo inicial pensado para o SPA
das Artes, 0 evento era algo voltado para a participagdo ampla e irrestrita dos artistas e
para pensar questdes relativas ao circuito da arte local e nacional. A intencédo era envolver
todos os artistas num evento que se pretendia, antes, um encontro.

Nas primeiras edi¢cGes, 0 Mapa das Artes - criacdo até hoje existente no SPA — tentou
mapear todos os artistas e atelieres possiveis existentes no Recife. A ideia era montar um
mapa que incluisse 0 maximo de artistas da cidade a fim de localiza-los para a populacdo
e, também, para a esfera politica municipal, ou seja, de torna-los visiveis e acessiveis a
cidade — e também as politicas publicas para a arte. Artistas e curadores foram
convidados a trocar ideias e experiéncias com outros artistas sobre experimentalismo,
arte urbana, entre outras questdes, nos inicialmente chamados Papos de Artista. O clima
de festival tomou conta dos artistas que ocuparam as ruas do Recife, criando intervencdes
urbanas que ampliavam essa necessidade de diadlogo e exposi¢do entre a producéo e o
espaco urbano.

N&o havia, no inicio, nenhuma intencdo de formatacdo e de formalizacdo das
participacdes no evento. O SPA das Artes surge como um evento de congregacdo dos
artistas em torno de uma necessidade de se falar e fazer arte contemporanea em Recife. O
intuito era engajar a classe artistica local na participa¢do do evento como um todo, até
mesmo na discussdo do seu formato nas edi¢des posteriores.

A ideia inicial era de que o SPA fosse um evento sempre mutante, aberto a

intervengdo dos artistas em sua totalidade, inclusive em sua concepgdo. Os artistas no
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momento da criagdo do evento ndo queriam que este assumisse uma formatacao “oficial”.
Dessa forma, os elementos que o compuseram em sua primeira edi¢cdo: os Papos de
Artista, as Intervencgdes Urbanas, as ocupacdes de edificios publicos em desuso, 0 Mapa
das Artes e o Sald&do (discussdo final sobre os resultados do SPA), ndo foram pensados
para ser eternos. Eles foram uma primeira elaboracdo que estava sujeita a mudancas de
acordo com as decisOes e sugestdes dos artistas-participantes.

Porém, & medida que ele foi ampliando, alcancando importancia na agenda cultural
do Recife e, portanto, aumentando sua participacdo na esfera institucional, essa primeira
configuracdo precisou ser modificada. A esfera burocratica da PCR exigiu dos artistas-
gestores o estabelecimento de um formato minimo para o SPA. Dai que 0s originais
Papos de Artista, por exemplo, foram incorporados ao evento e, depois, assumiram a
forma de palestras e debates mais articulados, inserindo na discussdo, além das questdes
ligadas a arte urbana em si, outras ligadas ao mercado de arte, gestdo cultural e novas
tecnologias na arte, por exemplo. Curadores, pesquisadores, entre outros agentes
importantes do campo da arte do Brasil, foram convidados a participar dessas palestras,
ampliando o dialogo do cenério do Recife com o nacional.

O Mapa das Artes também passou a ser uma pratica comum do SPA, sendo atualizado
anualmente. Em 2005, criou-se a ReviSPA que, para além de servir como local de registro
das acOes realizadas em edi¢Bes anteriores, também traz textos de curadores, artistas e
pesquisadores refletindo sobre questdes referentes ao mundo das artes.

Antes ainda (em 2004), foram criadas as bolsas de incentivo, as chamadas Semanadas
SPA/ Intervengdes Urbanas - através da qual se proporcionaria aos artistas ajudas de
custo para a realizagdo de trabalhos de intervencdo urbana - e as Semanadas SPA/
Oficinas - para a promocdo de oficinas. As bolsas seriam disponibilizadas através de uma
selecdo de projetos, segundo um edital lancado pela Prefeitura. Esta acdo permitiu
ampliar as fronteiras do evento para além da cidade. Ao se lancar o edital nacionalmente,
se possibilitou a participacdo de artistas do Nordeste e de outras regibes do pais,
ampliando o di&logo entre a producéo nacional e local e aumentando a presenca artistica
do Recife no Brasil.

A partir dai, o SPA, passou a possuir uma certa estrutura definida, composta por
elementos sempre presentes em todas as edicOes: palestras, workshops, artistas

convidados, bolsas de incentivo (intervencgéo urbana e oficina), ReviSPA e Salddo. Mas o
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esforco por manter o evento aberto a modificacOes e adaptacOes a partir da participacdo
dos artistas permaneceu. Além do Salddo — momento inicialmente pensado para ser uma
reflexdo sobre o SPA — passaram a ser realizadas as Reunides Abertas do SPA, geralmente
acontecidas trés meses antes da realizacdo do evento. E 0 momento em que 0s artistas-
gestores consultam os artistas-participantes a fim de captar sugestdes para convites,
temas de palestras e outras acgoes.

E assim que, mantendo essa estruturacdo minima — necessaria para fins burocraticos
de captacdo de verbas para o evento —, o SPA conseguiu promover acdes diferentes e
abriu espaco para acontecimentos marcantes em cada uma de suas edi¢cdes. Em 2003, ano
de sua segunda edi¢do, o SPA promoveu uma Noite Performética e a agdo Assentamento:
residéncia/acdo independente, possibilitou a presenca de artistas de outros estados do
Nordeste durante o periodo do SPA. Ja na edicdo de 2004 — ano do primeiro edital —
diminui-se a oferta de workshops, palestras, debates e ampliaram-se as ac¢des artisticas na
cidade. Por causa do langamento do edital, este ano marca também a inser¢do nacional do
evento. Em 2005 surge a ReviSPA e a demanda por descentralizacdo (que é parte da
ideologia politica do PT, algo a ser estudado mais adiante) fez com que o SPA criasse um
polo de acdes e oficinas no Hospital Ulysses Pernambucano (SPA Tamarineira). Os
artistas e oficineiros selecionados sdo convidados a pensar acfes neste que é um dos
maiores hospitais psiquiatricos da cidade do Recife. E ainda neste ano (0 da quarta
edicdo) que estudantes do curso de artes visuais da Universidade Federal de Pernambuco
iniciam um processo de laboratdrio de critica durante a semana do evento que resultara
na criacdo da Revista Tatui de critica de arte.

O ano de 2006, por sua vez, é marcado pela criagdo do edificio ocupacdo. Ele surge
como uma necessidade de abrigar acGes de site specific e processuais (que acontecessem
durante a semana do evento). Inspirando-se no Assentamento da segunda edi¢do, o SPA
ocupa o edificio Western (prédio no Bairro do Recife), concentrando acdes de
performances, instalagdes, projetos de residéncias artisticas e, tambem, Papos de Artistas
(que retornam a programacdo em 2005, ao lado das palestras e debates). Em 2007, a ideia
do edificio ocupagdo permanece, mas o periodo do evento é alterado. Nesta edi¢do, o SPA
teve duracdo de quinze dias, mudanca que visava a ampliacdo da permanéncia (e também
da participacdo) de artistas vindos de outros locais do pais. O edificio Western foi

equipado com barracas de camping e banheiros para servir como local para as residéncias
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artisticas, alem de ser espaco para instalacfes, exibicdes de videos, performances e de
concentracdo das atividades de reflexfes criticas realizadas pela Revista Tatui e pelo
portal Dois Pontos.

Em 2008, o SPA passa por outra mudanca significativa. A ideia de uma sede para o
evento é abortada devido a participacdo, visitacdo e ocupacao do espaco pelos artistas ser
menor do que o esperado. Como a agéo de concentrar ndo funcionou bem, o evento entéo
ampliou sua descentralizacdo geogréfica (e também simbolica). Esta edicdo é marcada
pelas exposicBes organizadas por curadores-artistas nos bairros das seis Regides Politico
Administrativas da cidade (RPAs). A fim de incentivar a visitacdo a essas mostras e,
também, provocar o deslocamento dos moradores da cidade pelos bairros da periferia, foi
instaurado o TranSPA, veiculo gratuito que levava o pablico a percorrer as seis mostras.
Esse ano marca o inicio da diminuicdo da procura pelo edital — o qual incluiu uma
Semanada/Residéncia Artistica. A edicdo de 2008 contou ainda com uma Tarde
Performatica, da qual Paulo Bruscky participou com a performance Outubro.

A edicdo mais recente do SPA (2009) foi marcada por um anuncio de crise do evento.
Dentre os problemas apontados, esta a reducédo drastica da verba destinada ao evento pela
Prefeitura da Cidade. Além disso, a diminuicdo da procura dos artistas pelo edital, sentida
ja na edicdo anterior, aumenta, levantando a questdo referente a um possivel
“esgotamento”, da necessidade de revisao e, talvez, reformulacdo da proposta e formato
do SPA das Artes nas edicdes futuras. Ficou o SPA conformado demais as estruturas que o
suportam? Esta o evento esgotado em seu formato, necessitando de uma revisdo? O SPA
acompanhou as mudangas no campo da arte ocorridas depois de sua criacdo? Estas
questBes serdo retomadas mais adiante, nos capitulos em que visualizaremos melhor o

processo de institucionalizacdo do SPA e as mudancas gue iSSo provocou no evento.

2.5 A utopia experimental do SPA

Ap0s a observacdo do que é o SPA das Artes e como surgiu, chegamos a um ponto
interessante na discussdo: a identificacdo da utopia dos artistas-gestores e criadores do
SPA. Conforme dito anteriormente, iremos recorrer ao conceito de utopia de Karl
Mannheim. E importante lembrar que, para nds, utopia é uma acéo de transcendéncia da
situagdo social. Como a define Mannheim, elas, assim como a ideologia, orientam a

conduta para elementos que excedem a situa¢do de uma dada época — ou seja, estdo além
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de uma dada realidade. Porém, diferente da ideologia, a utopia consegue, através da
contra-atividade, transformar a realidade historica existente em outra realidade, mais
adequada as suas préprias concepgdes (Mannheim, 1972). Em outras palavras, para nés, a
definicdo de utopia dada por Mannheim nos interessa por trazer a tona a dimensdo da
mudanca.

Porém, para entender melhor o processo de mudanca da utopia no interior da
estrutura municipal, iremos também estabelecer uma relagcdo desta ideia com o que
Barbato (2004) ira explicitar sobre a atuacédo dos intelectuais no departamento de Cultura
de S&o Paulo. Nos interessa reter deste autor a ideia de que esta atuacdo estd permeada
por contradicGes e conflitos, o que leva o intelectual/artista engajado em um projeto
utopico de mudancga a se chocar com a esfera da gestdo publica — momento onde se
impbem cerceamentos a esse projeto.

Dessa forma, apds observar este percurso histérico feito até o0 momento, percebemos
que o motor do engajamento dos artistas na esfera politica municipal foi a percepcao de
uma precariedade do circuito de arte da cidade. Os artistas reuniram-se em prol da
campanha politica de Jodo Paulo por afinidades ideoldgicas com os ideais politicos do
partido (observada no engajamento destes artistas nas Brigadas Artisticas do PT nos anos
1980) e por necessidade de inserir, politicamente, um movimento de mudancga do circuito
da arte local.

E esse processo de engajamento na esfera politica em prol de modificar a realidade
cultural da cidade do Recife foi baseada na utopia do experimentalismo. Ou seja, a acao
de mudanca do cenério artistico se afirma a partir do elemento experimental - que se opde
a um mercado de arte resistente a estas novas experimentacdes artisticas produzidas. A
ideologia experimental - no sentido de Mannheim, uma ideia que se opunha aos
elementos da realidade artistica do momento - deu lugar ao nascimento de uma utopia
experimental - ja que os artistas comegaram a agir em prol de transformar a realidade
artistica da cidade, modificando-a sob as concepgdes experimentais. Essa ideia
experimental, em oposi¢do a uma nocdo de formalizacao e tradicionalismo, fica clara nos
depoimentos dos artistas-gestores. Nas palavras de Fernando Augusto, presentes na
primeira ReviSPA, pode-se observar como é forte a necessidade do SPA de afirmar-se
experimental em oposicéo a algo anterior, considerado estagnado e tradicional. Vejamos o

seguinte trecho:
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A Semana de Artes Visuais do Recife — SPA -, desde sua criacdo, vem desenvolvendo
acbes que buscam estabelecer uma logica diferenciada dos modelos vigentes,
trabalhando para ampliar os espacos institucionalizados e descentralizar suas agoes
(...). O SPA, como a arte, é inquieto, mutante, ndo respeita e ndo aceita formulas
perenes, modelos estagnados, fechados e necessita constantemente se renovar. (F.A.,
depoimento para a ReviSPA 2004).

Ao comparar o SPA & arte e ao defini-lo como mutante e inquieto em oposicéo ao que
é estagnado e fechado, Fernando Augusto deixa claro o que o SPA representa: um ideal de
arte experimental, processual, em oposi¢cdo a uma concep¢do da arte mais tradicional,
voltada a uma nocdo da obra orgénica, inteira, fechada, completa em seu significado e
sentido. O SPA das Artes é o representante dessa arte-processo, em movimento, sempre
inacabada.

Por isso o0 evento ndo pretende possuir formatos rigidos e definidos. Ele, assim como
a arte que quer fomentar, também estd em constante processo, também é mutante e
aberto. Ele também é experimental, porque ele é o lugar que representa essa producdo
artistica nova e crescente que nao reverbera na cidade. Em outras palavras, o SPA tem,
desde o inicio, o ideal de ser amplo e irrestrito, um espaco democratico voltado para o
fazer artistico na cidade. Ele carrega, em si, a marca utépica do experimentalismo.

Tem-se, entdo, que a ideia de experimentalismo ndo servia sé para classificar os
trabalhos criados no evento, mas para justificar ele proprio. Nascido com a missdo de
modificar a realidade das artes visuais da cidade, a utopia do SPA afirma-se em sua
inteireza. Os artistas-gestores, inclusive, sdo os primeiros a também se identificar como
experimentais, como pessoas que possuiam uma visdo diferenciada da realidade artistica
no momento. Sendo eles experimentais, a politica que irdo pensar, no seio da prefeitura,
também deveria sé-lo. Pode-se observar estes elementos no momento da fala de Zé Paulo
selecionada no trecho 10 em anexo.

Esse carater abrangente, ndo-oficial, aberto e experimental com que o evento foi

pensado fica evidente, novamente, na fala de Mauricio Castro. Ao se referir ao Mapa das
Artes, ele diz:

A gente ia fazer uma espécie de mapa...0 mapa, na verdade pra pessoa participar, era
sO querer. Podia ser com um atelier, podia abrir um atelier, poderia a pessoa dizer
simplesmente eu vou estar todo dia em pé aqui na Conde da Boa Vista e pronto, isso
aqui é a minha participagdo e acabou-se. Pronto, isso ja bastava e a pessoa entrava
14.(sic) (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Como se pode perceber, é importante, nos dois discursos, a exaltacdo da abertura a
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participacdo de todos os artistas, a ndo-restricdo e a ndo-imposicao de formatos, modelos
e regras rigidos. Todos esses elementos estdo associados a ideia de experimentalismo que
0s artistas-gestores possuem. Para eles, o experimentalismo refere-se a uma liberdade de
criagdo sem imposicdo de modelos artisticos pré-definidos, sem a limitagédo de linguagens
especificas, ou seja, um processo aberto a criatividade e a contingéncia. Todos estes
elementos estdo em oposicdo politica forte ao discurso presente no circuito da arte
recifense, embasada na estética do Atelier Coletivo e que impunha modelos de producéo,
exibicdo e fruicdo, no entender destes artistas, rigidos. Nos trechos 11, 12 e 13 dos
depoimentos de Mauricio Castro, Zé Paulo e Fernando Augusto, respectivamente, pode-
se captar algo do que eles definem como experimentalismo.

Em comum, no discurso dos trés, encontra-se a necessidade de aliar a nogéo de
experimental a de liberdade, tanto de criacdo como de expressao. Em Castro, a liberdade
associa-se mais a ideia de o artista se permitir fazer um trabalho que ndo precise ter
resultado, ou seja, a liberdade é a possibilidade da experiéncia na arte. Em José Paulo, o
experimental se refere a liberdade de expressédo e criagdo sem nenhum impedimento, seja
material ou intelectual. J& para Fernando Augusto, a liberdade tem a ver com a
possibilidade de o artista poder assumir posicionamentos criticos diante de uma
realidade, de ndo se deixar capturar por uma loégica de mercado ou institucional. Esta
nocdo de liberdade parece estar, interdiscursivamente, dialogando com o que se esta
tentando negar: que é a forte restricdo de materiais, suportes e modos de produzir arte
proposto pelo discurso modernista engajado, presente no campo da arte.

Porém, mesmo com sentidos diferentes, em cada discurso percebe-se, em comum, a
presenca da espontaneidade como fator basico relacionado ao experimentalismo, seja ela
tomada como liberdade de expressdo, ou como experiéncia contingente ou como cria¢ao
irrestrita. A espontaneidade associada a ideia de experimentalismo impde a esse conceito
uma noc¢éo de desvinculamento a modelos e formatagdes rigidas: a institucionalizacfes e
a racionalizacfes (no sentido de Mauricio Castro), a amarracdes (como em José Paulo)
ou a sujeicBes (como em Fernando Augusto). A arte experimental € a arte que pode ser
livre para ser, dizer e fazer o que quiser. E a arte que é espontanea, que ndo se vincula a
nenhum discurso ou modelo rigido e pré-formulado, que ndo tem uma necessidade de ter
um resultado, que tem abertura para criticar o que ela quiser, inclusive ela propria.

Todos estes elementos estdo sendo afirmados como negagdo explicita e forte do
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modelo de arte anterior produzido e difundido no campo da arte. A liberdade de criacéo
quer afirmar o distanciamento da necessidade de produzir dentro da estética modernista.
O desvinculamento de modelos e formatagdes rigidas também. Ja a negacdo de
amarracoes, institucionalizacGes ou racionalizagdes quer negar o circuito de instituicdes
que é ligado a arte moderna engajada, ou mesmo ao modernismo formalista, em prol de
defender a formacgé&o de um novo circuito.

A utopia experimental, ndo-oficial, fortemente presente nesses trechos da fala de
Mauricio Castro e José Paulo sobre o SPA, foi marcante nas primeiras edi¢des do evento.
Naquele momento, era grande a necessidade que os artistas criadores tinham de distanciar
0 evento de uma ideia de relacéo institucional, a fim de evitar que ele fosse tomado pelos
artistas como uma politica publica oficial para as artes, como um lugar estatico, formal,
que repetisse o quadro normativo da arte a que eles queriam se opor.

O SPA foi criado para ser um evento mutante, contingente e experimental, no sentido
de que pretendia estar constantemente aberto a participacdo dos artistas, até mesmo no
interior da esfera da sua concepgdo. Sera o discurso utdpico experimental — o guia das
acOes dos criadores e primeiros coordenadores do evento — baseado na ordem discursiva
artistica a que estes agentes se referem, que entrard em choque com a ordem discursiva
da prefeitura, resultando na transformacéo desta utopia, no sentido de Mannheim, para
uma ideologia, no sentido de Fairclough. Esta questdo sera melhor observada nos

capitulos a seguir.
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3. As ordens discursivas em disputa no SPA

No momento anterior, identificamos o processo de formacdo do SPA e percebemos
que ele se deu a partir da seguinte integragdo de forgas: os artistas interessados em
modificar o campo da arte articularam-se e uniram-se a um outro grupo interessado em
promover uma mudanca na arena politica do Recife. Dessa unido, resultou a mudanca na
cena politica da cidade, com a ascensdo do PT a prefeitura e a abertura para a
participacdo, nesta, destes grupos interessados em promover a mudanga no campo da
arte. Sendo assim, tem-se que o SPA, resultado de uma agdo politica em torno de um
duplo interesse de mudanga, se caracteriza como um evento criado por artistas a partir de
um flanco aberto no interior da prefeitura do Recife. Desta maneira, percebe-se que ha,
em seu interior, ordens discursivas distintas disputando espaco.

Ent&o, neste capitulo, nos dedicaremos a identificar as ordens de discurso envolvidas
nas falas dos artistas-gestores do SPA. Por um lado se apresentara a dimensdo da politica,
ou seja, a totalidade de praticas discursivas e institucionais que compde a prefeitura do
Recife — presente na fala dos artistas-gestores. O importante, nesse momento, sera
identificar a ideologia politica central que norteia as préaticas politicas no seio desta
instituicdo, as quais interferem em seu entendimento de cultura e, consequentemente, nas
acOes para a area cultural desempenhadas.

Por outro lado, iremos identificar a ordem de discurso artistica que norteou a acao
politica dos artistas em prol da mudanca do campo da arte do Recife. Essa ordem
discursiva também é amplamente referida pelos artistas e compde grande parte de sua
identificacdo artistica. Sendo assim, vamos identificar qual o tipo de fazer artistico eles
defendem e que auto-definicGes artisticas estdo aqui envolvidos.

Mais adiante, iremos observar qual dessas dimensfes estd mais presente nas falas dos
artistas-gestores e qual o impacto disso na composicao do SPA. Em quais momentos eles
se referem mais a dimensdo discursiva artistica? Qual o impacto dessa identificacdo em
relacdo ao evento e a prefeitura? Em quais fazem mais referéncia a ordem discursiva da
prefeitura? Qual impacto as referéncias a uma ou outra dimenséo discursiva provocam no
evento? Essas questOes serdo retomadas mais adiante, momento em que analisaremos o

impacto dessas ordens discursivas na fala dos artistas-gestores.
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3.1 Definicéo de Ordem de Discurso de Fairclhough

Antes de identificar as ordens discursivas que estdo presentes nas falas dos artistas-
gestores do SPA, € preciso definir o que Fairclough entende por ordem de discurso. Para o
autor, ordem de discurso refere-se a totalidade das préaticas discursivas dentro de uma
instituicdo ou sociedade e a relacdo entre elas. Por serem préticas, elas estdo sujeitas a
mudanga e a rearticulagdo a partir de elementos novos, modificando o discurso
hegemonico presente nestas. As ordens de discurso produzem as relag0es interdiscursivas
e as relacbes entre 0s sujeitos e as estruturas — que podem ser de reproducéo,
naturalizando posices de sujeito e relacGes; ou de mudanca, na medida em que a
contestacdo as modifica.

Dessa maneira, quando nos referimos & ordem de discurso politica, estamos falando
das préaticas discursivas presentes dentro da instituicdo politica, no caso, a prefeitura do
Recife. Ao falarmos em ordem discursiva artistica, também estamos nos referindo ao as
préticas discursivas que orientam as relacfes entre os sujeitos (e entre eles e o circuito da
arte) dentro do campo artistico do Recife. Essas praticas determinam as posi¢des de
sujeito dentro das respectivas instituicdes, as relacdes interdiscursivas e as relacbes com a
estrutura. Por exemplo, a ordem discursiva artistica determina como o0s artistas se
posicionam dentro do campo artistico e a ordem politica orienta que tipo de praticas o0s
atores irdo desenvolver dentro da estrutura da prefeitura em relacéo a cultura.

No caso desta pesquisa, observamos a presenca de duas ordens discursivas diferentes
participando da fala dos artistas-gestores, subjacentes as suas percepcbes do evento e
também, as suas acBes no interior deste. Uma esta situada, como ja dissemos, na
dimensdo institucional, é a ordem de discurso da prefeitura, ou seja o total das préaticas
discursivas e relacOes estabelecidas no interior dessa estrutura que interferem nas acoes e
nas percepcOes dos atores aqui investigados. Ela esta no nivel da politica e norteia as
relagcBes institucionais, a ideologia que define as acbGes e as politicas publicas ali
realizadas e as posi¢des de sujeito no interior dessa estrutura.

Porém, além da dimens&o da instituicdo politica, vemos que os artistas também estdo
se referindo, a todo instante, a uma ordem discursiva relativa ao campo da arte de onde
emergem e para o qual direcionam sua acao politica. Esse campo da arte possui também
uma ordem discursiva prépria, se considerarmos este como uma parte da sociedade que

abriga uma totalidade de relagBes e praticas discursivas em seu interior. Essa ordem
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discursiva do campo da arte também passa por contestacdes e mudancas, abrigando em si
elementos contraditérios, como € o0 caso da arte contemporanea — a ordem discursiva da
arte a que os artistas estdo sempre se referindo. A rearticulagéo discursiva em torno da
arte contemporanea contém elementos contraditorios como a exaltacdo da liberdade de
criacdo, liberdade de uso de materiais diversos para a arte, retomando o discurso ruptor
dos anos 1960/1970, junto com uma énfase na necessidade de criacdo de um mercado
para esse tipo de arte.

Dessa forma, a ordem de discurso parece compor 0 ambiente onde as praticas
discursivas se desenrolam. Quando os limites entre esse ambiente e as praticas tornam-se
naturalizados, as posi¢des de sujeitos ai implicadas podem ser vividas como
complementares, ou seja, como dadas e incontestaveis. Porém, em diferentes contextos
sociais, 0s mesmos limites podem tornar-se foco de contestacdo e luta, levando as
posicBes de sujeito e praticas discursivas associadas a elas a serem consideradas
contraditérias. E é a contestacdo e a luta que introduzem novos elementos na ordem
discursiva, rearticulando-a e modificando as relacfes e posicdes de sujeitos antes
existentes. Para Fairclough, “os resultados de tais lutas sdo rearticulagdes de ordens de
discurso, tanto das relacdes entre elementos nas ordens de discurso locais, como a da
escola, como das relacbes entre ordens de discurso locais na ordem de discurso
societaria” (p.96).

Sendo assim, consideramos que as ordens de discurso presentes no SPA, por exemplo,
sdo resultado de contestacOes, tornando-se uma ordem de discurso rearticulada. Tanto a
artistica quanto a politica se compuseram através da oposicdo a ordens de discurso
hegemonicas. Por um lado, a oposi¢do a uma ordem discursiva politica neoliberal e, por
outro, a oposicdo a um discurso artistico que determinava o que era arte e seus modos de
fruicdo, excluindo outras manifestacdes artisticas. Ambas as ordens discursivas, antes de
oposicdo, tornaram-se agora hegemonicas e, portanto, apresentam elementos
contraditérios que podem levar a sua contestagéo e a luta por uma nova ordem discursiva.

Para Fairclough, isso acontece porque uma ordem de discurso hegemdnica contém,
em si, elementos que geram sua contradicdo. Quanto mais naturalizada, mais dificil é
trazer os elementos contraditorios a tona. Porém, a medida que eles véo aparecendo, isso
indica, para Fairclough, a possibilidade de gerar a luta hegemonica que contestarad esse

discurso e o rearticulara, gerando uma nova ordem discursiva. Para Fairclough, a ordem
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de discurso rearticulada é contraditdria. Analisando o discurso de Margareth Tatcher, por
exemplo, ele identifica que:

(...) este pode ser interpretado como rearticulagdo da ordem discursiva politica
existente, que reuniu os discursos conservador e tradicional, neoliberal e populista em
uma nova mescla e também constituiu um discurso de poder politico sem precedente
para uma lider mulher. Tal rearticulagdo discursiva materializa um projeto hegeménico
para a constituicdo de uma nova base e agenda politica, que é uma faceta do projeto
politico mais amplo de reestruturacdo da hegemonia do bloco centrado na burguesia
em novas condi¢Bes econdmicas e politicas. (2001:124)

Ou seja, no caso de Thatcher, elementos autoritarios coexistem com elementos
democraticos e igualitarios e elementos patriarcais com elementos feministas, dentro de
uma ordem de discurso que se pretende hegemdnica dentro da instituicdo politica da
Inglaterra. Sua fala apresenta elementos diversos, referindo-se hora a uma dimenséo
conservadora e hora a uma neoliberal.

\oltando para o caso SPA, vemos que de cada uma das ordens de discurso aqui
descritas, havera elementos presentes nas falas dos artistas-gestores. Identificar essas
ordens discursivas para, em seguida, analisar a quais delas os artistas mais se referem em
seu discurso sera fundamental para o alcance do nosso objetivo de identificar o processo
de mudanca do SPA em direcdo a uma maior acomodacdo na estrutura institucional. Esse

é, entdo, o objetivo dos topicos a seguir.

3.2 Aordem discursiva politica

A ordem discursiva politica que baseia 0 SPA é composta pelas praticas discursivas
desempenhadas pelos agentes no interior da prefeitura do Recife. Como sabemos, esta
prefeitura, ha cerca de onze anos, é comandada pelo Partido dos Trabalhadores. Sendo
assim, é preciso descobrir as bases ideoldgicas que nortearam a formacao deste partido
para entender sobre que bases estdo orientadas as préaticas discursivas politicas que se
realizam no interior de instituicbes comandadas por este partido.

Fundado no inicio da década de 1980, momento em que ainda se lutava pela abertura
politica, este partido surgiu das lutas dos sindicatos dos metalurgicos de Sao Paulo, com o
apoio de setores intelectuais de esquerda daquele periodo. O nascimento do Partido dos
Trabalhadores €é marcado, politicamente, pelo fim do periodo ditatorial e,
economicamente, pelo momento em que o Brasil comecava a participar de uma politica

neoliberal difundida pelos Estados Unidos e Inglaterra. Sendo assim, o PT apresenta
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algumas diferencas em relacdo aos outros partidos de esquerda naquele momento, 0s
quais encontravam-se enfraquecidos pela perseguicdo promovida pela ditadura que os
desqualificaram politica e popularmente.

Conformado por uma intelectualidade anti-stalinista, 0 PT surge como um partido de
esquerda que defendia o socialismo como forma de organizacdo social, mas sem
autodenominar-se marxista. Logo, este partido serd tido como uma alternativa de luta
politica de esquerda, atraindo o apoio popular e, principalmente, intelectual, o que o
levou a alcancar o destaque politico ainda na década de 1980. Esta aproximacgdo com a
intelectualidade de esquerda anti-stalinista deu ao partido um carater progressista,
trazendo ao debate politico questdes que o conservadorismo da direita (e também da
esquerda) ainda mantinham de fora desta dimenséo.

Durante a década de 1980, o Partido dos Trabalhadores realizou diversos encontros,
seminarios e foruns para definir sua estratégia politica. Claramente situado a esquerda, o
partido pretendia promover uma redefinicdo das politicas realizadas pela direita, as quais
pouco beneficiavam outros setores sociais além dos industriais e investidores
internacionais. Logo, a no¢do de repriorizacdo torna-se forte na questdo politica do PT.
No livro Governos Estaduais: desafios e avancos, que retne relatos de gestores petistas,
é possivel encontrar os principios basicos que orientam um governo deste partido:

O conceito de modo petista de governar vem dos anos 1980, quando o Partido dos
Trabalhadores realizou seminérios tematicos sobre as experiéncias de governos
municipais petistas. A tarefa de governar estados parte dos principios basilares do
modo petista de governar formulado para os municipios: inversdo de prioridades,
estabelecimento de valores éticos na administragdo publica e de relaces de novo tipo
entre o Estado e a Sociedade. (2003:4)

Vé-se, entdo, que, a diferenca do que era realizado e pregado pela direita neoliberal, 0
PT pretendia promover novas relagdes entre Estado e Sociedade — o que implica em
maior participagdo do social no governo e do governo no social -; inverter prioridades — o
que significava dar maior énfase a politicas de cunho social ao invés de priorizar a
economia — e, por fim, estabelecer novos valores éticos na administracdo pablica — que,
em outras palavras, significava uma tentativa de realizar uma administragdo com maior
lisura e transparéncia que as de direita. O PT lutava por trazer a politica uma nova ordem
discursiva que se diferenciava, em termos de praticas e discursos, notoriamente da ordem
discursiva neoliberal e conservadora dominante no Brasil.

Analisando estes principios basicos, vé-se que o tratamento da questdo cultural pelo
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PT seria, provavelmente, bem diferenciado que o dado por um governo de direita
neoliberal. Observando isso, entende-se melhor a composicdo da politica do Ministério
da Cultura, iniciada a partir de 2002, quando ascende ao Governo Luis Inacio Lula da
Silva. Neste momento, a gestdo do ministro Gilberto Gil a frente do MinC, inicia um
novo processo na area cultural no pais. Foi proposto um modelo de gestdo cultural que
questionava o dogma neoliberal do “Estado-minimo”, propondo um Estado mais presente
e participativo.

Para entender melhor este aspecto do neo-liberalismo na dimenséo da politica cultural,
é preciso fazer um pequeno regresso histdrico. Voltando ao periodo da década de 1970 é
possivel perceber que, apesar deste ser o periodo de governo ditatorial, houve um grande
avanco no desenvolvimento de instituicdes culturais de &mbito nacional no pais. E nesse
momento que ocorrerd o desenho institucional que tornara possivel a futura criacdo do
Ministério da Cultura, em 1985. Porém, esse crescimento ndo encontrard continuidade na
década seguinte. E a partir do governo Sarney que a politica de cultura no Brasil adentra
uma nova fase — a do neoliberalismo.

Com a criacdo da Lei Sarney (1986), o Estado recua a participacdo na administracao
da cultura, abrindo espaco para as instituicdes privadas. Grosso modo, a lei funciona da
seguinte forma: o Estado abre méo de parte dos impostos devidos pelas empresas, desde
que elas invistam recursos proprios na promocdo de determinado produto cultural.
Através desse novo processo, esperava-se uma ampliacdo do mercado de arte no pais e
um maior envolvimento da sociedade civil na mobilizacéo e controle dos recursos na area
cultural.

Porém, o recuo do Estado ndo foi tdo positivo quanto o esperado. Nesse primeiro
momento, houve um enfraquecimento das institui¢es culturais — apesar da cria¢do do
Ministério da Cultura — que culminou na quebra geral realizada pelo governo Collor.
Neste mesmo governo, a lei Sarney e reformulada pelo secretério de Cultura Paulo Sérgio
Rouanet, dando origem a conhecida Lei Rouanet — que até hoje é fundamental para a
aquisicdo de recursos na area da cultura.

Nos governos subsequentes, especialmente no de Fernando Henrique Cardoso (FHC),
a Lei Rouanet é reformulada e ganha papel de destaque na politica cultural do pais. A
I6gica governamental € a de participagdo minima do Estado na formulagdo de politicas

para a cultura. Dessa forma, deixou-se a cargo das instituicdes privadas a deciséo sobre
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onde aplicar recursos para a cultura e nas maos dos agentes captadores de recurso, das
agéncias de publicidade e marketing, a responsabilidade pelo fomento da producéo
cultural no pais.

Entre os varios problemas encontrados nessa postura de participacdo minima do
Estado, o mais grave € a desigualdade na distribuicdo dos recursos. Estes se concentram
nas atividades artisticas com maior facilidade de atrair grandes publicos (mais
interessantes para o marketing cultural) e na regides sul e sudeste do Brasil.

Sem uma politica estatal para intervir nas desigualdades, para fomentar as atividades
com menos apelo comercial, a cultura foi deixada nas méos dos investimentos privados,
submetida & logica do mercado e da concorréncia. Dessa forma, artistas passam a
concorrer com instituicbes por recursos, numa disputa, muitas vezes, desigual, onde
vence quem tem o melhor produtor cultural e o melhor projeto (ou seja, aquele que
melhor se adapta as necessidades de marketing cultural das empresas).

\oltando a analise das mudangas promovidas pela politica de repriorizacdo promovida
pelo PT, percebe-se que uma das visiveis diferencas deste governo em relagdo ao de
FHC, por exemplo, estd na proposicdo de acdes a partir de uma discussao e definicéo
conceitual para a cultura. A presenca dos setores intelectuais no PT inseriu no
pensamento politico deste partido bases para se pensar a cultura de maneira mais ampla,
entendendo-a de forma mais progressista que os partidos de direita. Sendo assim, é
possivel observar que o PT baseia suas politicas para a cultura em uma compreensao
desta a partir de sua dimensao antropoldgica. Esta, segundo a autora Isaura Botelho, é
entendida como a dimensdo onde a “cultura se produz através da intera¢ao social dos
individuos, que elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores,
manejam suas identidades e diferengas e estabelecem suas rotinas” (2001:74).

A cultura é entendida aqui como agdo, englobando uma série de atividades do
cotidiano humano que vao além do artistico. Isso ajuda na elabora¢do de uma politica
para a cultura que va alem do mero fomento a expressdes artisticas determinadas.
Segundo Marilena Chaui, escrevendo na posi¢do de colaboradora da politica cultural do
PT na gestdo municipal de Sdo Paulo (1989-1992), este partido carrega o ideal de politica
cultural como democratica e, mais ainda, participativa:

O projeto cultural colocou-se, portanto, na perspectiva da democratizacdo da cultura
como direito a fruicdo, a experimentacdo, a informacdo, & memdria e a participacao
(..). Recusamos a prética da animacdo cultural, substituindo-a pela a¢&o cultural das
comunidades, dos movimentos sociais e populares. Recusamos a celebracdo oficial,
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substituindo-a pela comemoracao socio-politica, isto é, pela memoria social como
elemento critico do presente e do passado da sociedade brasileira. Recusamos o
clientelismo, gracas a discussdo publica (em conselhos e féruns de cultura) dos

orcamentos publicos de cultura e das prioridades da politica cultural.” (Chaui,
1995:83,84)

Neste trecho em que Marilena Chaui aponta os objetivos de um projeto cultural
desenvolvido pelo PT, fica clara a formulacéo de um discurso e de praticas de oposicédo a
uma ordem discursiva anterior que se mostra pouco interessada no fomento a cultura. Em
sua fala, é possivel identificar os principios basilares do PT e o que se pode apreender
como sendo sua ordem discursiva. Na medida em que Chaui enfatiza a necessidade da
discussdo publica dos orgamentos e prioridades da politica cultural, revela a tentativa de
estabelecer uma nova relagéo sociedade e Estado. Quando recusa a animacdo cultural,
substituindo-a pela acao cultural das comunidades, dos movimentos sociais e populares,
Chaui apresenta a tentativa de repriorizacdo da cultura dentro do governo municipal.
Logo, a cultura, dentro deste paradigma ideoldgico, torna-se prioridade e passa a ser
considerada estratégica para o desenvolvimento sdcio-econémico do Brasil.

A politica do MinC desenvolvida a partir de 2003 é, portanto, baseada nesses
principios basilares do PT e tem como premissa ideolégica o fomento, valorizagdo e
apoio a ampla expressdao das manifestacdes culturais do Brasil. Aqui o0 objetivo €
capacitar os proprios agentes a promover o desenvolvimento de suas manifestaces
culturais - tomando-0s como ativos no processo de vivéncia e criacdo de cultura. Para
isso, 0 Ministério procurou estabelecer a articulagdo com a sociedade civil através das
Camaras Setoriais — as quais permitem aos setores da cultura opinar e contribuir no
desenvolvimento de politicas publicas especificas para cada um deles. Implantou o
Sistema Nacional de Cultura, o qual também vem reunindo agentes publicos, privados e a
sociedade civil a fim de estabelecer diretrizes e bases para o Plano Nacional de Cultura -
ja instituido legalmente. Investiu na criacdo dos Pontos de Cultura, programa que permite
a ampliacdo para o interior do pais (e dentre grupos culturais diversos) da distribuicdo
dos recursos do Ministério.

Observa-se, entdo, que no governo Lula, o Ministério da Cultura passa a ter maior
visibilidade e poder de atuacdo, operando na base da democracia cultural. O MinC
retoma o papel de formulador de politicas publicas para o setor cultural, tentando fazé-lo

em conjunto com a sociedade civil — a¢fes que estdo em consonancia com 0s principios
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basilares de um governo do PT.

A partir do quadro de paradigmas politicos para a cultura, esbogado por Canclini, tem-
se que a politica cultural do PT enquadra-se no que ele denomina de paradigma da
democracia participativa. Neste, é possivel encontrar diversos elementos que descrevem,
mesmo que genericamente, a politica desempenhada pelo atual governo do PT na area da
cultura na esfera Federal — e que nos serve para fazer deducdes para o SPA, ja que
também é o PT que atua na esfera municipal desde 2001.

Este paradigma enfatiza, entre outras coisas, a a¢do. Ou seja, “seu conteudo aponta
mais a atividade que as obras, mais a participacdo no processo que ao consumo de seus
produtos” (1987:50). A cultura, aqui, ¢ tomada em sentido ampliado, envolvendo todas as
esferas da vida humana — o que Isaura Botelho ird chamar de dimenséo antropoldgica da
cultura (2001:74). Se cultura € modo de viver, é tudo o que o homem produz em seu
cotidiano, logo a politica cultural ndo pode referir-se apenas aos produtos artisticos
produzidos, mas sim ao global da experiéncia vivida dos grupos a que se dirige - essa € a
principal premissa politica da democracia participativa. Este paradigma, segundo
Canclini:

(...) ndo se limita a acBes pontuais, mas se ocupa da acdo cultural como um sentido
continuo (através de toda a vida e em todos os espacos sociais) e ndo reduz a cultura
ao discursivo e o estético, pois busca estimular a acdo coletiva através de uma
participacdo organizada, autogestionaria, reunindo as inciativas mais diversas (de
todos os grupos, no politico, no social, no recreativo, etc.). Além de transmitir
conhecimentos e desenvolver a sensibilidade, procura melhorar as condicbes sociais
para desenvolver a criatividade coletiva. Se objetiva que os préprios sujeitos
produzam a arte e a cultura necessarias para resolver seus problemas e afirmar ou
renovar sua identidade. (1987:51)

No quadro da democracia participativa, o Estado aparece como instancia de fomento,
mas de uma forma menos paternalista e protecionista. E papel governamental, aqui,
promover condi¢Bes para que as proprias comunidades desenvolvam seus produtos e
atividades culturais. Dessa forma, ndo se trata de proteger a cultura, mas de difundir
recursos, promover a descentralizacdo das politicas para a cultura e valorizar as
expressoes realizadas nas comunidades. As expressdes culturais séo consideradas como
multiplas e diversas, sendo o papel do Estado garantir a reproducdo de todas estas, sem
discriminar ou favorecer uma em detrimento de outras. E toda a producéo artistica, por
outro lado, também precisa ser valorizada e difundida, tornando possivel o conhecimento
sobre elas por todos. Desse modo, percebe-se que dentro deste paradigma politico, 0s
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termos valorizacdo, descentralizacéo e difusdo de producdes culturais comunitarias sdo o0s
que se destacam.

Ao falar sobre as mudancas operadas pelo PT na administracdo cultural do Recife,
Fernando Duarte — que foi vice-secretario de Cultura — destaca o papel de fomentador
que esse governo assumiu na cidade. O destaque para os investimentos realizados no
fomento as expressdes populares e nos ciclos festivos da cidade, apresenta uma clara
0posicao a um governo anterior que ndo priorizava estas questdes. Logo, a repriorizacao
estd implicitamente presente no discurso de Duarte, assim como a questdo da
descentralizagdo (que dialoga com o ideal de democracia participativa deste governo). E
possivel observar estes elementos no seguinte trecho de sua fala:

(...) ai foi essa constru¢@o de ter uma Secretaria de Cultura, de investir nos ciclos, de
criar 0 S8o Jodo, que era praticamente (...). Ndo é que ndo tivesse Sdo Jodo em
Recife, o povo sempre fez Sdo Jodo, as quadrilhas, sempre fizeram. Mas a
participacdo da prefeitura era muito pequena, era uma tenda de circo no Sitio da
Trindade. A gente tem hoje um S&o Jodo grande, isso em termos de ciclos de eventos,
dos grandes ciclos culturais da gente, né? Entdo vocé (...), estou dando o exemplo do
carnaval pra vocé entender a dimensdo que foi. Hoje o orgcamento do S&o Jodo, do
natal e réveillon aqui é em torno de trinta milhGes. Pra de trés milhdes (antes) passar
pra trinta milhdes? Ai vocé vai estruturar, colocar palcos, descentralizar, colocar oito
palcos nos bairros e incentivar as orquestras de frevo. A gente tem um projeto nosso
do carnaval: sdo quarenta e dois polinhos de comunidade e oitocentas e cinglienta
tocadas de orquestras de frevo itinerante nas periferias, mais as trezentas e setenta e
cinco agremiag0es tradicionais que se apresentam através do concurso e tal. 1sso muda
tudo. Carnaval de Recife era um galo da madrugada, o desfile e a noite dos tambores
silenciosos, e hoje o carnaval do Recife é uma atragdo nacional, vocé ja chega no meio
do ano ja ta esgotado os hotéis em Recife. (F.D., entrevista concedida em setembro de
2010)

A valorizacdo do carnaval do Recife, representada através da descentralizacdo da
festa, do incentivo as expressdes populares € fortemente enfatizada para opor-se ao
programa de governo anterior, que apenas dava énfase aos grandes eventos existentes.
Essa nocdo da descentralizacdo dos recursos, da énfase as expressdes locais € marcante
no discurso politico do PT em Recife e marca as praticas e politicas de cultura realizadas
por este partido na cidade. O partido defende uma politica para a cultura que amplie o
investimento nas expressdes populares e locais, ao invés de centralizar as agfes e
recursos e promover uma politica para a cultura universalizante que, provavelmente,
deixara varios segmentos da populacéao de fora.

Observando os relatorios que os gestores do SPA produzem para a prefeitura, é

marcante a presenca destas questdes dentro do reportado. Ou seja, quando realizam a
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prestacdo de contas a gestdo do que foi realizado no evento, os artistas precisam enfatizar
como o evento atendeu a necessidade de difusdo, descentralizacdo e democratizagdo da
cultura que é pregada pelo PT. No relatorio de 2008, por exemplo, é importante observar
que o gestor, ao enfatizar as metas do evento, alinha algumas delas as metas culturais da
prépria gestdo do PT:

Enquanto evento cultural da Prefeitura do Recife, soma esforgos a sua Secretaria de
Cultura, no sentido de garantir a democratizacéo e a transparéncia na utilizacdo de
recursos publicos, levando a populacdo recifense oportunidades de contato com a arte
num evento que prima sobretudo pelas seguintes diretrizes:

Difusdo e mapeamento da cadeia produtiva:

Mapa das Artes, ReviSPA, web site.

Fomento a producao:

bolsas de incentivo as artes visuais, bolsas de incentivo a residéncia artistica.
Formagcé&o de artistas e de publico:

oficinas, debates, monitorias.

Intercambios:

nacionais e internacionais.

Descentralizagao:

acdes e exposi¢Oes em espagos institucionais e alternativos abrangendo as RPAs.
Inovacéo da arte local:

através de trocas de informagdes com artistas de outros locais.

E possivel perceber neste trecho do relatério que o gestor aponta questdes como
transparéncia na utilizagdo dos recursos e democratizagdo no acesso aos mesmos. Isto,
como vimos, dialoga com os principios basilares do governo petista a exemplo do da
ética na administracdo publica. Embora os outros termos referidos nas metas do relatério
sejam referentes ao campo artistico em si, ha varios como difusdo, descentralizacéo e
fomento que estdo diretamente ligados aos principios ideolégicos basicos de governo do
PT. Ou seja, 0 SPA, na medida em que estd participando de uma gestdo petista, deve
apresentar as questdes buscadas por esse governo para a area da cultura e envolvé-las em
sua execucao.

Neste ponto, porém, € possivel também encontrar o ponto onde a contradicdo pode
emergir dentro da ordem discursiva do PT. Por tratar-se de um evento de arte
contemporanea, o SPA é uma acdo cultural segmentada, que precisa de um tratamento
institucional ciente de sua especificidade. A obrigatoriedade de levar o evento ao contato
da populagédo recifense, acaba recaindo na questdo da democratizacdo da cultura no
sentido conservador: o povo, tomado como inculto, precisa da intervencdo do Estado
para ter acesso a cultura — cultura, esta, que muitas vezes nao faz parte de sua realidade e
nem interessa fazer. Ao assumir a obrigacdo de levar a arte a0 povo do Recife,
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espraiando-se por todas as RPA's da cidade, indiscriminadamente, o SPA se coloca na
funcdo de animador cultural - que antes fora recusada por Marilena Chaui.

Esse elemento contraditorio, caso seja desnaturalizado e passe a ser questionado por
artistas e outros sujeitos participantes dessa instituicdo, pode levar a contestacdo da
ordem de discurso politica do PT. O questionamento pode aparecer no contraste entre a
ideia de cultura entendida em sua diversidade - respeitando as producdes culturais mais
variadas, vindas de varios segmentos sociais - com a ndo apreensdo institucional do SPA
em sua especificidade. Esta € uma acdo criada por artistas e, portanto, voltada para as
necessidades deste determinado grupo produtor de cultura. Para outros grupos, se devem
pensar em outras agdes, criadas a partir do conhecimento e da vivéncia cultural dos
mesmos. Mas esse questionamento € uma outra historia a qual ndo nos cabe relatar no
momento. No0sso interesse aqui € apenas o de apresentar a ordem discursiva politica
subjacente ao SPA que, através das falas e acdes dos artistas-gestores, ird aparecer no
evento, dando-lhe forma e interferindo em seus conteldos. Na préxima etapa deste
trabalho, iremos observar mais detidamente como essa ordem discursiva interfere no
evento, num embate forte com uma outra ordem discursiva: a artistica experimental, a

qual iremos definir a seguir.

3.3 Aordem discursiva artistica

A analise da ordem discursiva artistica experimental a que os artistas se referem em
suas falas € algo um pouco mais dificil de delimitar e identificar que a dimensdo da
politica. Antes de tudo, € preciso entender que essa dimensdo discursiva € fruto de
mudangas e rupturas dentro do campo da arte que se relacionam com transformacdes na
sociedade em geral. Sendo assim, para entender essa questdo, é preciso remontar,
brevemente, ao processo de transformacdo da arte ao longo do século XX, o qual provoca
rupturas no interior da instituicdo-arte, questiona a autonomia da arte, reivindica uma
reaproximacdo do artistico com a praxis-vital e modifica a definicdo do que ¢ arte. Estes
guestionamentos e rupturas inseriram na arte a quebra de fronteiras entre o artistico e o
ndo-artistico, a aproximacao da arte com o cotidiano, 0s objetos banais e as midias da
Industria Cultural e, também, trouxeram o artistico para 0 ambiente da cidade. Essas, e
outras modifica¢des substanciais, sdo o que hoje definem a chamada arte contemporanea.

Os caminhos para se compreender esse processo de transformacdo da arte se iniciam
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ainda com o advento da modernidade — e da sua cultura. O modernismo (a dimenséo da
cultura moderna) viveu uma relagdo ambigua, na qual a arte permaneceu entre a critica e
a adesdo a cultura moderna — e ao capitalismo. O artistico deve distanciar-se ou
aproximar-se do mundo da vida? A arte deve servir a interesses comerciais ou deve
permanecer distante do mercado? O que é autor? O que é artista? O que é arte? Essa
constante reflex&o sobre seus estatutos levou a arte a extremos sequer imaginados. E ao
longo do século XX, foram varias as manifestacfes artisticas (ou anti-artisticas) que
surgiram com o intento de romper com toda as fronteiras impostas a arte, de questionar a
instituicdo-arte e a tradicdo européia.

O autor Peter Blrguer, no seu Teoria da Vanguarda, analisa o que define como
vanguardas historicas, observando como elas operaram uma acao de ruptura com o que
denomina de instituicdo-arte. Este termo, refere-se ao panorama institucional no qual a
arte era produzida, distribuida e recebida na sociedade burguesa — panorama, este,
baseado na estética de Kant e Schiller sobre a necesséaria autonomia de toda a criacao
artistica. Nesta acdo ruptora, as vanguardas buscam combater o hermetismo formalista
gue acaba gerando um afastamento da arte da esfera da vida. Ao atacar a instituicdo-arte,
as vanguardas pretendiam destruir a nocdo burguesa de autonomia; tentaram transformar
o isolamento da I"art pour I"art em relacdo a realidade — que refletiu uma oposicdo a
sociedade burguesa - numa rebelido ativa que faria a arte ser produtiva para a mudanca
social.

Portanto, a acdo da vanguarda histérica estava além do artistico: era, antes de tudo,
politica. Pretendia, através da arte, reconfigurar a praxis vital; reinserir o subjetivo no
mundo racionalmente organizado do capitalismo. Para tal, era necessario atacar as
dicotomias e distingbes produzidas pela cultura burguesa que situavam, de um lado, a arte
bela e descomprometida e, de outro, a tecnologia e a produgédo industrial, tornando
incomunicaveis essas duas dimensdes — deixando a arte presa a esfera da contemplacéo.

E entdo que as vanguardas operam um movimento que serd fundamental para a
formacdo do que hoje é chamado de arte contemporanea: a utilizacdo artistica da
tecnologia. Para Andreas Huyssen, por exemplo, a insercdo da tecnologia no artistico,
operada pelas vanguardas, é a questdo fundamental a ser observada nesses movimentos.
A tecnologia na arte dessacraliza 0 objeto artistico, questiona o status da alta cultura

burguesa e, também, traz para o campo da arte as modificagdes tecnoldgicas que ja
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operavam mudancas na vida cotidiana das pessoas. A tecnologia na arte desfaz o discurso
modernista do Grande Divisor (que refere-se a distingdo categorica entre alta cultura e
cultura de massa). Huyssen, ao falar sobre as operacdes artisticas dadaistas, ressalta que:

O momento radical e disruptivo do Dada se torna mais claro se lembrarmos que a
ideologia burguesa se apoiara na separacdo entre a realidade cultural e a industrial e
econdmica, que sem davida era a esfera principal da tecnologia. A razdo instrumental,
a expansao tecnoldgica e a maximizacao do lucro eram consideradas diametralmente
opostas a aparéncia bonita e ao prazer desinteressados dominantes na esfera da alta
cultura. (...) Incorporando a tecnologia na arte, a vanguarda libertou a tecnologia de
seus aspectos instrumentais e, dessa forma, minou tanto a nocdo burguesa de
tecnologia como progresso, quanto a de arte como natural e orgénica. (...) (Huyssen,
1997:32)

Logo, ao inserir os ready-made na arte, Duchamp ndo sé questiona e desestabiliza a
autoralidade, o estatuto da obra de arte como organica (como natural e fruto da
genialidade do autor), mas também o fato de objetos frutos da revolucdo tecnoldgica
capitalista também poderem servir a usos outros que nao apenas aqueles aos quais
adquirem sua fungéo.

S&o 0s novos objetos artisticos introduzidos pelas vanguardas o primeiro passo para a
arte contemporanea e o que ficou convencionado chamar de experimentalismo na arte. O
movimento iniciado pelas vanguardas como acdo politica de revolucdo da sociedade, de
oposicdo a dominacgdo burguesa nas esferas econémicas e culturais, foi retomado a partir
da década de 1960, momento de ascensdo das chamadas neovanguardas. Nesse momento,
as rupturas introduzidas pelas vanguardas histéricas sdo incorporadas ao campo da arte,
desdobrando as linguagens e possibilidades artisticas neste.

Esse momento de grande efervescéncia artistica € complexo e gera bastante
divergéncias entre os tedricos que os analisam. Tendo como marco principal, a década de
1960, esse periodo de grandes rupturas artisticas se alinha & mudancas gerais nos campos
econbmicos, politicos, sociais e, também, culturais da sociedade. O fim da Segunda
Guerra coroa a hegemonia mundial dos Estados Unidos, que comeca a lancar o seu
american way of life ao resto do mundo, através da propaganda As mudancas no setor
industrial, aumentam a quantidade de mercadorias lan¢adas no mercado, gerando uma
consequiente necessidade do aumento do consumo. Para tanto, investiu-se de forma mais
intensa na publicidade, que agora além de vender produtos, produz estilos de vida,
desejos, enfim, sujeitos para as mercadorias produzidas. A cultura é trazida, de forma

cada vez mais intensa, ao mundo da Inddstria Cultural e é ela quem revoluciona a vida e
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o cotidiano, ao invés da arte.

No campo do pensamento, teorias como a pos-estruturalista emergem, questionando
0s essencialismos existentes na cultura moderna, seus sujeitos, sua politica e até a sua
historia. Os universalismos modernos sdo refutados e abre-se 0 espaco para a emergéncia
de sujeitos e identidades que antes eram deixados de fora do politico e do histérico. E o
fim das grandes narrativas da modernidade.

Todas essas mudangas rebatem e influenciam transformagdes profundas no campo
artistico. A arte passa a apresentar configuracdes jamais antes vistas, em que passado e
presente na arte parecem se imiscuir sem critério na producdo dos artistas. Uma miriade
de novos movimentos surgem simultaneamente, tornando dificil, até quase impossivel,
uma classificagcdo e a insercdo em uma cronologia bem definidas. Sdo processos que
desfazem o objeto da arte, jogam-no na arena da publicidade e da Industria Cultural,
retornam a figuras do passado, tudo de uma vez, tornando uma tentativa de compreenséo
desses processos algo dificil.

Na tentativa de entender esses fendmenos, o filosofo Arthur Danto ird defini-los
como sendo o resultado artistico do periodo do Fim da Arte. A maneira de Andreas
Huyssen, Danto acredita que o modernismo foi um grande discurso baseado em uma
cronologia e permeado por uma ideia de evolucdo, que definiu grande parte da arte
produzida no século XX - e que deixou outra grande parte de fora dela. O que Huyssen
ird definir como o Discurso do Grande Divisor, que marca a diferenciacdo do
modernismo em relacdo a Inddstria Cultural, Danto dira se tratar da narrativa modernista,
em grande parte produzida e difundida pelo critico Clement Greenberg. Ao falar em Fim
da Arte, Danto conceitua exatamente esse periodo em que a arte desvencilha-se dessa
narrativa mestra, apresentando modos de fazer e exibir jamais antes vistos em sua
historia.

Para ele, tanto a vanguarda como o modernismo definido por Greenberg estavam
inseridos em uma narrativa historica que referia-se a cultura européia ocidental e que néo
dizia respeito ao que acontecia no resto do mundo. As aberturas promovidas pelas teorias
gue desenssencializam a cultura ocidental como universal, mostraram a arbitrariedade e o
carater construido dessa cultura, o que gerou profundas rupturas em seu interior. A arte,
ciente desse processo de arbitrariedade e construgdo da narrativa modernista, passa a

experimentar, forcando esses limites e levando o artistico para locais onde a definicdo e a
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historicizacdo parecem dificeis. Para Danto, “0 contemporaneo é, de determinada
perspectiva, um periodo de desordem informativa, uma condi¢do de perfeita entropia
estética. Mas é também um periodo de impecavel liberdade estética. Hoje ndo ha mais
qualquer limite historico. Tudo € permitido.” (2006:16).

Esse sentimento de que tudo € possivel provoca o desespero e a desconfianga sobre o
potencial da arte no periodo de sua pds-modernidade. Autores como Birguer e Jameson,
por exemplo, acreditam que, nesse momento, a arte chegou ao fim. O fim das narrativas
historicas, se por um lado abrem fronteiras para o grande discurso modernista, por outro
parece enterrar a historia das vanguardas. Sua acdo ruptora, 0 questionamento que
empreendiam a esta narrativa a qual hoje se desacata, parece ter perdido o sentido num
contexto onde o desencanto e a falta de rumo parecem ser a tonica. Para Hans Belting,
“toda a polémica em torno da pdés-modernidade € alimentada pelo temor de se ter
perdido, com a vanguarda, o futuro e de restar uma arte frivola que ndo proclama mais a
constante despedida da historia. Evidenciou-se que também a vanguarda fora alcancada
pela lei da historia, em vez de impor a sua lei a historia” (2006:251).

Para Belting, antes de se lamentar melancolicamente pela arte morta, € preciso voltar-
se ao periodo atual e observar suas transformacdes. Para ele, antes de 1960, tudo o que se
queria ser arte tinha, primeiro, de se tornar arte e se comprovar como inovagdo (e
invencdo) destacada nos quadros de seu préprio medium. Nesse processo, toda arte estava
ligada de antemado a lei da histéria da arte e, como num livro, reconduzia sempre a uma
nova pagina que prosseguia segundo essa Unica e mesma historia. Desde 1960, assim reza
o argumento oficial, a arte enquanto tal ndo é mais contestada, mas tornou-se reconhecida
como uma ficcdo com direito préprio, garantida por institui¢ces tais como mercado de
arte e exposicoes de arte — em vez de ser garantida por um medium determinado ou pelo
sucesso de obras individuais. Dessa maneira, ndo se pode mais falar de um fim da arte,
porque tal fim ndo se encontra mais no seu conceito e porque um fim sé poderia ocorrer
nos termos de uma historia (2006:260).

Essa arte agora livre de determinacBes historicas, distante das narrativas que a
delimitavam e descreviam, se permite o experimento e a transgressao das fronteiras que
antes a limitavam. Para Danto, no decorrer da década de 1960, aos poucos foi ficando
claro que ndo havia uma forma especial para a aparéncia das obras de arte em contraste

com o que ele chama de coisas meramente reais. Em sua opinido, nada mais precisa
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marcar, externamente, a diferenca entre a Brillo Box, de Andy Warhol e as caixas de
Brillo do supermercado. E a arte conceitual demonstrou que ndo era preciso nem mesmo
ser um objeto visual palpavel para que algo fosse uma obra de arte visual. Isso
significava que, no que se refere as aparéncias, tudo poderia ser uma obra de arte e,
também, significava que, se fosse o caso de descobrir 0 que era arte, seria preciso voltar-
se da experiéncia do sentido para o pensamento. Seria, em resumo, preciso voltar-se para
a filosofia. A questdo filosofica da natureza da arte era, ao contrério, algo que surgia no
ambito da propria arte quando os artistas, pressionados por fronteiras e mais fronteiras,
descobriram que todas elas cediam. Qualquer artista comum da década de 1960 tinha esse
vivido senso dos limites, todos levados por alguma definicdo da arte tacitamente
filosofica e a sua anulagdo conduziu-nos a situacdo em que hoje nos encontramos
(2006:17).

O periodo do Fim da Histdria da Arte foi marcado pela ascensdo de movimentos e
grupos artisticos que retomavam a acdo das vanguardas do inicio do século XX, tanto na
acdo politica, mas, principalmente, na acdo artistica. Neste momento neovanguardista, o
forte impulso por reescrever os limites artisticos gerou a arte conceitual, o minimalismo,
0 Grupo Fluxus, o Situacionismo, a Arte Povera, o0 Nouveau Réalisme, entre outros
grupos e manifestacOes. Estes reinseriram acdes vanguardistas de aproximacdo da arte
com o cotidiano, de apropriacdo de objetos industriais, de uso da tecnologia para a
producdo artistica e do rompimento das distingdes entre alta cultura e cultura de massa.
Trouxeram a tona, também, novas desestabilizacbes significativas como a
desmaterializacdo do objeto artistico em ideias e conceitos e o questionamento das
categorias artista e publico, transformando o espectador em participante e executor dos
trabalhos e artistas em propositores de acdes. Dessa maneira, esse momento abriu as
portas para a ampliacdo de possibilidades materiais no fazer artistico a partir da retomada
de acgdes vanguardistas como o0s ready-mades e da insercdo de outras como 0s
happenings, as performances, as instalagdes, os site-specifics e o video-arte.

Para o autor Michel Archer (2001), esse periodo (as décadas de 1960 e 1970) foi
marcado pelo alargamento das categorias e fronteiras entre as disciplinas e linguagens da
arte. Essa ampliacdo do campo, provocada pela insercdo de novas tecnicas na arte, de
novas formas de produzir gerou um periodo em que, para ele:

(...) a arte assumiu muitas formas e nomes diferentes: conceitual, arte povera,
processo, anti-forma, land, ambiental, body, performance, e politica. Estes e outros
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tém suas raizes no minimalismo e nas varias ramificagbes do Pop e do Novo
Realismo. Durante este periodo houve também uma crescente facilidade de acesso e
uso das tecnologias de comunicagdo: ndo apenas a fotografia e o filme, mas também o
som — com a introducdo do cassete de audio e a disponibilidade mais ampla de
equipamento de gravacdo — e o video, seguindo o aparecimento, no mercado, das
primeiras cdmeras padronizadas individuais (ndo para transmisséo). (Archer, 2001:61)

A tecnologia assume posicdo de destaque nessa producdo pds-histérica, como a define
Danto. A ampliacdo da publicidade, a invencdo da TV e das cameras filmadoras,
transformam o cotidiano, como diz Huyssen, trazendo ao campo artistico a necessidade
de didlogo com esses novos produtos tecnoldgicos. Na arte pds-historica, o discurso do
Grande Divisor é solapado. N&o s6 os objetos cotidianos, mas também as imagens
cotidianas, difundidas na publicidade e na televisdo, sdo trazidas para o campo do
artistico; as tecnologias de filmagem sdo usadas para produzir arte e a fotografia passa a
ser assumida de vez como linguagem artistica. O campo da arte se expande e a distin¢do
modernista entre alta cultura e cultura de massa é aniquilada por essa profusdo de
possibilidades artisticas.

E importante frisar também que, além da tecnologia, a arte do periodo pds-histdrico
promoveu outras rupturas na instituicdo-arte as quais, por exemplo, desestabilizaram a
nogdo de artista, de obra e de publico. A arte conceitual, por exemplo, era mister em
propor obras em que 0 executor era o proprio publico. O trabalho Body Pressure (1974),
de Bruce Nawman era composto de um cartdo contendo uma série de instrucdes para o
publico realizar uma performance, na qual era pedido as pessoas que se pressionassem
contra um vidro 0 méaximo que pudessem. Estas propostas de acdes performaticas ou até
de desenhos, para serem realizados pelo espectador, desfazem a no¢éo de autoralidade, de
obra como acao Unica do artista — e também como objeto finalizado.

Outra questdo que emerge nas producdes artisticas nesse periodo é a da obra como
processo. Artistas como Daniel Buren, por exemplo, tornaram o processo de producao
artistica algo coincidente com a propria vida, com o tempo de existéncia no mundo,
levantando, segundo Archer, “a questdo da impossibilidade de se apreender a totalidade
da sua obra, deslocando o entendimento da arte como um conjunto de produtos para dar
lugar a ideia da arte como um processo que coincide, temporalmente, com a vida do
artista e, espacialmente, com em que esta vida ¢ vivida” (2001:72).

De maneira geral, esses processos realizados no periodo dos anos 1960 a 1970,

especialmente os provocados pela arte conceitual, punham em questdo a propria
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producdo e reflexdo sobre a arte. O conceitualismo (como o define Archer), tornou a arte
insubstancial — logo, dificil de ser vendida ou exposta- transformando em material
artistico o proprio pensamento sobre a arte. O uso de palavras, ideias, conceitos e do
corpo como material de arte, tornaram dificil a identificacdo de um objeto artistico
legitimo, capaz de ser exibido e inserido em um circuito de arte. A reflexdo e a teorizagédo
faziam parte dos trabalhos artisticos como materiais fisicos.

Toda essa discussao nos leva a pensar que é a arte produzida no periodo p6s-1960,
imbuida de uma necessidade de experimentar limites, testar materiais e criar acdes, a
responsavel pela insercdo do termo experimentalismo no seio do campo artistico. Ou
seja, a fuga dessa producdo das categorias estabelecidas para definir o que € o artistico;
dos materiais legitimados como sendo prdprios da arte; das no¢des univocas do que é
artista, obra e publico, levaram ao tensionamento de fronteiras, ao questionamento de
categorias e as experimentacGes com novas linguagens e materiais a fim de modificar o
discurso modernista dominante no interior do campo artistico.

A arte contemporéanea é o resultado de toda essa abertura do campo artistico realizada
pelas novas pesquisas estéticas, voltadas a inserir a tecnologia, a cultura de massa e o
ambiente imediato da vida ao questionamento artistico. Porém, ela ndo € mais imbuida do
desejo de ruptura e questionamento, como eram as vanguardas e as neo-vanguardas.
Também ndo é apenas mero pastiche de todos esse movimentos.

Para Danto, o que marca a arte contemporanea é a liberdade dos artistas em relacdo ao
peso da historia, que era imposto pelo modernismo. Eles agora sdo livres para fazer arte
da maneira que desejarem, para quaisquer finalidades que desejarem ou mesmo sem
nenhuma finalidade. Essa é a marca da arte contemporanea e ndo € pra menos que, em
contraste com o modernismo, ndo existe essa coisa de estilo contemporaneo (2006:18).
Destituida de estilo, a arte contemporanea langa o artista hum jogo de encenagé&o.
Segundo a autora Ana Mae Barbosa:

O artista atual encena, para interpretar, aquilo que uma vez, no contexto das
vanguardas, apresentou-se como ruptura. Sao encenacfes que, reiteradas, transformam
a ruptura em procedimento, a anti-arte em arte, 0 dadaismo como gesto estético em
estilo vanguardista: aquilo que intentava, enfim, ser linha-de-corte, converteu-se em
linguagem: uma série de gestos Unicos. (Barbosa e Guinsbourg, 2005:124)

Perdido o impulso revolucionario, por assim dizer, as rupturas promovidas pelas

vanguardas encontram-se na arte contemporanea em profusdo com outros estilos e modos
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de fazer arte. Ela é uma profusdo de linguagens e materiais, porém, como reivindica Ana
Mae Barbosa, ndo é algo simplesmente aleatério, cuja definicdo e teorizagdo tornam-se
impossiveis. A arte atual pode ser interpretada ndo mais pela necessidade de marcagéo de
um estilo ou pela extensdo do espirito de ruptura das vanguardas, mas pela apreensdo das
nuancas de invocacdo do passado ou das sugestdes de continuidade artistica, por meio de
apropriacdes que mesclam signos ou neles efetuam diferencas (2005:124).

Dentro do contexto da arte contemporénea, a preocupacgéo dos artistas muda de foco
e passa a se voltar ndo mais para um questionamento da natureza da arte, apresentando
novas proposi¢des, mas para uma reelaboracdo de objetos, codigos, linguagens, materiais
e acles desenvolvidos tanto por artistas vanguardistas, como neovanguardistas e até
modernos. A questdo vanguardista da ruptura ndo os mobiliza, haja vista que atualmente
coexistem sem hierarquia, obras e proposicdes. Para Barbosa, o problema que mobiliza o
campo da arte contemporanea nao € ampliar o campo artistico (uma preocupacao
vanguardista), mas perpetuar e reproduzir as operagcdes modernistas devidamente
institucionalizadas (2005:133). O campo ja foi ampliado, o objetivo agora é trabalhar e
produzir dentro desse novo contexto artistico.

Estando a arte contemporanea ja definida dentro do campo artistico, devemos observar
entdo que ela ja desenvolve relacbes com o mercado de arte. Enquanto promovia
mudangas na producdo da arte, o circuito em seu entorno também ia sendo modificado
para acompanhéa-la. Ao analisar o processo de transformacdo da arte pds-histérica, Danto
diagnostica que:

A arte contemporanea é por demais pluralista em intencdo e realizagdo para se permitir
ser apreendida em uma Unica dimensdo e pode-se mesmo argumentar que boa parte
dela é incompativel com as restricbes de um museu e que exige uma outra geracao de
curadores, completamente diferente, uma que contorne as estruturas do museu como
um todo, com o intuito de comprometer a arte diretamente com a vida de pessoas que
ndo véem razdo em usar 0 museu nem como a arca do tesouro da beleza, nem como
santuario da forma espiritual. Para um museu se comprometer com esse tipo de arte,
ele tem de renunciar boa parte da estrutura e da teoria que o definem. Mas o préprio
museu é apenas parte da infra-estrutura da arte que, cedo ou tarde, terd de lidar com o
fim da arte e com a arte ap6s o fim da arte. O artista, a galeria, as praticas de histéria
da arte e a disciplina da estética filosofica devem todos, de um modo ou de outro,
ceder espaco e se tornar diferentes, talvez muito diferentes do que foram até agora.
(2006:20)

Danto previa, assim, que a arte realizada no Fim da Historia da Arte mobilizaria
transformacdes profundas em toda a estrutura do campo artistico. O museu teria que se

adaptar, novas modalidades de curadores deveriam emergir, novas concepgdes de
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exposicao e teorizagdo dessa arte deveriam surgir. Ndo s6 0 museu, mas todo o circuito
da arte seria afetado por essa mudanca provocada pela arte contemporanea. Apesar do
questionamento as vezes dirigido contra 0os museus e sistema de legitimacdo de arte, 0s
artistas do periodo de 1960/1970 ndo destruiram, mas criaram condi¢cBes para uma
intensa renovacao do circuito artistico. E foi exatamente isso que aconteceu ao longo das
décadas de 1980 e 1990.

O primeiro sintoma, no Brasil, de que essa mudanga havia alcang¢ado o circuito da arte
pode ser observada na primeira Bienal de S&o Paulo de curador. No inicio dos anos 1980,
Walter Zanini foi o primeiro a pensar na organizacdo da Bienal de forma diferenciada,
imprimindo sua assinatura na organizacao expositiva — antes padronizada e dividida por
paises. Ele mudou a estrutura e distribuiu as obras conforme suas linguagens e técnicas.
Esta aparente pequena mudanca, abriu precedentes para as exposi¢des futuras, cada vez
mais embasadas na figura do curador — que dara significado tedrico e conceitual as
mostras. O conceito, cada vez mais requisitado para dar sentido as mostras
contemporaneas, as vezes sobrepde-se as proprias obras e mergulha artistas e trabalhos
em uma obra conceitual do curador.

Esse novo agente da arte, que faz as vezes de mediador, de tedrico, de artista, além de
Marchand, tornou-se uma das figuras centrais no campo da arte contemporénea. Para
Huyssen, os curadores de museus empreendem cada vez mais funcbes, antes
consideradas do dominio das exposi¢cdes temporarias, como o criticismo, a interpretacéo,
a mediacdo publica e até mesmo a mise-en-scéne. Para ele, o verbo curar se descolou do
sentido e da fungdo de guardar colegdes. Agora, parece significar a mobilizagdo de
colecBes: coloca-las em acdo nas paredes dos museus particulares, em todo o mundo e,
principalmente, na cabeca dos espectadores. (1997:232)

A ascensdo do curador tem a ver, em grande parte, com a grande aproximacéo da arte
com a filosofia, realizada nos anos 1960/1970. Os artistas-filosofos, que
desmaterializaram a obra, questionando o proprio sentido da arte, também trouxeram ao
circuito artistico a necessidade desses tradutores filoséficos. E para acompanhar esta
atividade da arte, cada vez mais filoséfica, socioldgica, antropoldgica e politica, ndo s6 o
curador precisa tornar-se versado em diversas materias das ciéncias humanas, mas
também o artista. As mudancas ocorridas nos anos 1960/1970 passaram a impor uma

cada vez maior intelectualizacdo e profissionalizacdo do artista.
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Nos anos 1980, a partir da ascensdo do neoliberalismo no mundo, este
profissionalismo no campo da arte tornou-se mais evidente e acentuado. No Brasil, por
exemplo, dissemos anteriormente que, em 1986, é criada a Lei Sarney que prevé o recuo
do Estado da participacdo na administracdo da cultura e abre espaco para as instituicdes
privadas determinarem a politica de cultura a ser seguida. Ou seja, a decisao sobre onde
aplicar recursos para a cultura estd nas méos dos agentes captadores de recurso e das
agéncias de publicidade e marketing.

Dentro dessa logica, os artistas que pretendem conseguir recursos para 0S Seus
trabalhos, precisam tornar-se verdadeiros empreendedores culturais. Submetidos a légica
do mercado e da concorréncia, os artistas passam a concorrer com grandes produtoras e
instituicbes por recursos, numa disputa, muitas vezes, desigual, onde vence quem tem o
melhor produtor cultural e o melhor projeto (ou seja, aquele que melhor se adapta as
necessidades de marketing cultural das empresas). Ganha o projeto que melhor se
enquadra nas exigéncias dos editais, que apresenta melhor retorno em marketing (ou até
financeiro) para a instituigdo financiadora, que melhor sabe se vender.

Dentro desse novo contexto de arte contemporanea, de mercado de arte entregue as
regras da concorréncia e do empreendedorismo, termos como profissionalizacdo e
formacdo, além de experimentalismo, estdo presentes nos discursos dos artistas que se
inserem neste campo. S8o termos que, aparentemente, parecem contraditorios, mas que
compdem, juntos, o cenario da arte contemporanea no seculo XXI. Artistas que
pretendem realizar uma producdo voltada ao experimentalismo, ao uso de suportes e
materiais diversos, também precisam de formacdo; de iniciacdo filoséfica para
compreender o processo artistico atual. Também precisam de profissionalizacdo, para
terem autonomia diante dos novos processos mercadoldgicos atuais. A0 mesmo tempo
em que reivindicam liberdade de criagdo, também exigem participagdo no mercado,
legitimagé&o e reconhecimento.

Trazendo estas questdes para 0 SPA, pode-se perceber que a utopia experimentalista
dos artistas criadores do evento tem como base esse contexto de transformacées da arte.
A partir destas mudancas, que puderam ser observadas no campo artistico do Recife dos
anos 1960 e 1970, estes agentes passaram a enfatizar o experimentalismo como
possibilidade de ampliacdo de materiais, acOes e linguagens artisticas, enfatizando a

qualidade de liberdade de criagcdo para oporem-se, como vimos, ao discurso hegemonico
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no campo no momento de organizacdo de sua agdo ruptora (fins dos anos 1980 e inicio
dos 1990). A questdo do experimento, destacada por estes artistas, carrega a necessidade
de afirmar a criacdo nos mais variados suportes, de tornar artistica as mais diversas a¢oes,
e de ampliar as possibilidades de produzir arte para além da pintura e da escultura. Sendo
assim, ser experimental significava ser livre para criar e produzir dentro das mais
diversas possibilidades de linguagem e material abertas pelas vanguardas e
neovanguardas.

Porém, por outro lado, precisamos observar que os artistas experimentais do Recife
também reivindicavam a ampliacdo do campo artistico da cidade para as possibilidades
de insercdo de novos materiais, linguagens, suportes e acdes. Ou seja, estes atores
almejavam inserir a arte contemporanea no circuito artistico da cidade e, para isso, era
preciso enfatizar, além do discurso do experimentalismo, o da formacdo, da
profissionalizacdo e o da difusdo que também a acompanham. A ideia era que todas as
instituicdes e instancias legitimadoras da arte na cidade apreendessem o discurso artistico
contemporaneo, passando a absorver, reproduzir, difundir e legitimar essa producéo,
alinhando o circuito artistico do Recife ao nacional, onde a arte contemporanea ja
comecava a tornar-se hegemonica.

Além disso, é possivel perceber que o processo de instituicdo de um novo discurso
hegemonico no interior do campo, como vimos anteriormente, exige uma movimentagao
politica que envolve a formacédo de artistas sob o novo discurso artistico, a difusdo dos
trabalhos criados e o alinhamento das instancias legitimadoras a esse novo discurso. E o
SPA, de uma certa forma, era uma maneira de movimentar esse processo no inicio dos
anos 2000, como o foi o Atelier Coletivo na década de 1950. Por mais este motivo,
tornava-se necessario enfatizar, além do experimental, os elementos formacéo,
profissionalizacdo e difusdo. E o discurso resultante deste processo ird basear a
concepcao do SPA das Artes do Recife e esta fortemente presente na fala dos artistas-
gestores, como veremos adiante no capitulo em que trataremos mais detidamente sobre a

formagéo do evento.
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4. Visualizando o processo de mudan¢a no SPA através dos artistas-

gestores

Para ser possivel visualizar as préaticas que se desenrolam no interior do SPA, teremos
que observar os principais agentes sociais no interior deste: os artistas-gestores. A
mobilizacdo de ordens discursivas realizada por estes agentes irdo nos dar a visdo do
caminho percorrido pelo evento, desde o inicio até os dias atuais.

Vimos que eles, como ja apresentado anteriormente, transitam entre duas esferas
distintas: fazem parte do campo da arte e estdo participando da esfera politica municipal.
Essa dupla identidade interfere tanto no entendimento que eles véo ter da gestdo publica
quanto na visdo do campo da arte que eles constroem.

Durante suas falas, € possivel perceber momentos em que estes artistas estdo se
posicionando e se definindo, determinando suas subjetividades. Toda essa auto-definicao
ird compor o que Fairclough chama de ethos, ou seja, 0 comportamento total, o estilo
verbal (falado e escrito) e o tom de voz que expressam a identidade social, bem como a
subjetividade de um sujeito. A procura por esse ethos do artista-gestor sera o ponto de
partida da analise de como estes se posicionam e atuam dentro da ambivaléncia em que
se encontram. Pra que lado pendem (ou penderam mais) e pra que lado suas acdes vao
levando o evento.

O ethos, segundo Fairclough, transcende as categorias e € motivado pelo foco no
“eu”. Logo, identificar esses aspectos ¢ importante para observar mudangas relativas a
funcdo relacional ou interpessoal e de identidade no discurso. Ou seja, entender esses
posicionamentos e auto-defini¢cdes sera importante para desvendar as praticas deles como
gestores: suas decisdes, como lidam com os conflitos e pra que lado tendem a pender
mais.

Vamos perceber que ha diferentes formas de auto-percepcao que irdo gerar diferentes
maneiras de lidar com os conflitos entre artistas e esfera institucional. Ao se colocar mais
como gestor do que como artista, ha um tipo de comportamento em jogo que se refere a
uma maior institucionalizagdo das agdes e um maior alinhamento com o discurso
institucional. Ao reforcar mais a identidade de artista, geralmente se coloca em questéo
determinadas agdes da administracdo publica, se tende a um comportamento mais

subversivo, mais critico em relacédo a burocracia e mais alinhado ao discurso dos artistas
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em geral.

E importante reforcar, portanto, que para Fairclough a questdo do ethos € intertextual:
em sua constituicdo estdo operando modelos de outros géneros e tipos de discurso,
empregados para constituir a subjetividade (identidade social, eu) dos participantes de
interacdes. Para o autor, esses modelos podem ser retirados, por exemplo, do discurso
cientifico, do discurso do mundo da vida e, no caso particular desta pesquisa, do discurso
do meio artistico e do politico.

Para melhor situar essa analise no interior da teoria da Anélise de Discurso Critica,
tem-se que a observacdo do ethos, do “eu”, da identidade apresentada e¢ construida no
discurso relaciona-se com a questdo levantada por Fairclough, a partir da teoria da
Linguistica Sistémica Funcional de Halliday: a funcdo identitaria da linguagem. Essa
funcdo, segundo Viviane Resende e Viviane Ramalho, diz respeito “a representa¢ao da
experiéncia, um modo de refletir a realidade na lingua: os enunciados remetem a eventos,
acoes, estados e outros processos da atividade humana através da relacdo simbolica”
(2006:57).

Porém, em 2003, Fairclough realiza uma modificacdo da teoria das funcdes da
linguagem de Halliday e prop0e, ao invés de fun¢des da linguagem, trés significados:
representacional, identificacional e acional. Essa mudanca coloca o discurso como
composto por modos de agir, modos de representar e modos de ser. A cada um desses
modos de interacdo entre discurso e pratica social corresponde um tipo de significado.
Logo, o significado identificacional, refere-se a construcdo e negociacao de identidades
no discurso, relacionando-se a funcéo identitaria (2006:60).

Desse modo, é importante esclarecer que ndo se estd procurando definir uma
identidade para estes artistas, a fim de eliminar a ambivaléncia da condicdo de artistas-
gestores em que se encontram. Apenas sera identificada qual a voz, ou melhor, qual o
posicionamento mais assumido por eles: se € o de artista ou o0 de gestor, para depois
observar quais as implicacdes disso na gestdo do SPA das Artes do Recife. Em outras
palavras, iremos observar questdes do tipo: quais acdes de gestdo s&o realizadas
(afirmadas) pelo coordenador mais identificado com a situacdo de gestor do que a de
artista? Quais séo as acdes realizadas (e afirmadas) pelo coordenador mais identificado
com a situacdo de artista do que a de gestor? Como isso reflete no SPA?

92



4.1 Artista ou gestor?

Neste momento de andlise, gostariamos de destacar um aspecto presente na fala de
todos que € a oposi¢ao deles, artistas, em relacdo aos “burocratas da cultura”. Todos eles
enfatizam o fato de serem artistas ocupando, momentaneamente (ou ndo), cargos de
gestdo puablica. Essa oposicdo marca a diferenciacdo deles em relacdo aos politicos
profissionais (aos gestores publicos de uma maneira geral). 1sso € visivel ja no aspecto
fisico de todos os entrevistados. Todos eles apresentam modos de vestir e falar que ndo se
assemelham ao de um politico-profissional. A fala da maioria é mais coloquial, eles usam
girias e expressdes do mundo da arte de forma mais recorrente que usariam politicos,
mesmo em uma situacdo de entrevista informal. Também usam roupas mais despojadas,
camisetas e calgas jeans, por exemplo, em oposicdo a vestimentas mais formais como
paletds e gravatas.

Essa oposicdo aos burocratas é evidente em suas falas. Observando, por exemplo, no
trecho 1 do anexo, parte do depoimento de Mauricio Castro, tem-se um relato de sua
relagdo com outros setores da prefeitura no qual essa diferenciagdo entre artista e
burocrata fica bem clara.

Essa fala de Mauricio Castro converge, em parte, com a de Rinaldo Silva,
especialmente a presente no trecho 2 do anexo, no qual este Gltimo discorre sobre as
dificuldades encontradas, na época de sua gestdo, em conciliar determinadas demandas
artisticas com a dimensdo da prefeitura.

Ja nesses dois primeiros exemplos, € possivel observar elementos que reforcam a
necessidade de afirmacdo de uma identificacdo artistica maior em contraste com uma
situacdo tipica de gestdo publica. Mas h4 uma diferenca no posicionamento desses dois
atores. Mauricio Castro, por exemplo, na passagem: “embora estivéssemos funcionarios,
éramos artistas plasticos, né? E sabiamos fazer aquela velha politica de que 'ndo vou
perguntar nao porque sendo ele pode ser que diga que nao pode', né?”, deixa clara a
diferenciacéo da pratica de gestor dele para a dos demais gestores da prefeitura. Ele ndo ¢
funcionario, ele estd funcionario. Essa troca do verbo ser para o verbo estar é bastante
esclarecedora dessa énfase na condicdo passageira de sua presenca na prefeitura. Essa
presenca na maquina publica é apenas momenténea, passageira, nao interfere nem
modifica a sua condicdo de artista. Logo, sendo ele um artista, ele sabe agir de forma a

subverter e driblar a burocracia e a formalidade tipicas da maquina publica. A afirmacao
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“embora estivéssemos funcionarios, éramos artistas plasticos”, contém, ainda, a
afirmagéo clara e expressa da identidade dele: artista plastico. E como artista que o “eu”
de Mauricio Castro esta definido e identificado.

A subversdo da burocracia, realizada pelo artista que esta funcionario, fica clara no
trecho “E sabiamos fazer aquela velha politica do 'ndo vou perguntar ndo porque senao
ele pode ser que diga que ndo pode', né? E ai a gente ia forcando um pouco a barra de
fazer (...)”. A politica do “ndo vou perguntar ndo” a que cle se refere, trata-se de uma
forma ndo-oficial de realizar as a¢Ges desejadas dentro de sua gestdo. O “nao perguntar”
€ 0 ndo buscar os meios oficiais e legais de aprovar as agdes dentro da burocracia da
prefeitura. Entdo ele “ia forgando um pouco a barra de fazer”, em outras palavras, ia
realizando as atividades a despeito da burocracia formal, na medida do possivel.

Ao usar o plural “embora estivéssemos funcionarios, €éramos artistas plasticos e
sabiamos fazer aquela velha politica do 'ndo vou perguntar ndo'(...)”, Mauricio Castro
remete a uma identidade coletiva, bastante enfatizada por todos os participantes da
criacdo do SPA. Ele ndo esta sozinho nessa condi¢do de artista-gestor; sua presenca ali €
resultado de uma mobilizacdo coletiva e a gestdo que o abriga também enfatiza a acéo
coletiva e democratica. Isso fica mais fortemente perceptivel em seu depoimento na parte
representada no trecho 3 do anexo.

Mauricio Castro talvez seja um dos artistas-gestores em que, mais claramente, se
percebe que a voz, a afirmacdo da subjetividade, o posicionamento ndo é a do gestor, é a
do artista. Como artista, ele ndo se sente identificado com os meios burocraticos, ndo
demonstra empatia com esses mecanismos e claramente se coloca falando da posigéo de
artista que esta confrontado com um universo burocratico que ndo o é comum. No trecho
3 do anexo, ele relata uma experiéncia de aliancas para realizacdo de projetos dentro da
prefeitura e sua fala ndo apresenta empatia com a dimensao politico-administrativa. Na
frase: “eu acho que o que acontecia mais era a gente procurar brechas assim dentro da
propria prefeitura e fazer aliangas (...)”, ele assume um protagonismo da agdo de
articulacdo dentro da prefeitura, se identificando com uma identidade coletiva que ndo
diz respeito a essa esfera, mas sim a dimensdo dos artistas que estavam mobilizados em
torno de pensar e criar 0 SPA naquele momento. Eles (o “a gente” a que ele se refere)
procuravam brechas na prefeitura para fazer aliangas. Se outra secretaria se envolvia, era

por iniciativa “deles”, os artistas que estavam envolvidos naquele processo no momento.
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A subjetividade do Mauricio Castro esta definida a partir do grupo de artistas que
orbitavam em torno do SPA naquele momento, ndo com a dimenséo da prefeitura nem do
partido que estava a frente dela. Logo, é possivel dizer deste que sua voz é mais a de
artista em situacao de gestdo do que a de um gestor propriamente dito.

Importante lembrar que no periodo em que Mauricio Castro foi gestor, 0 SPA estava
se inserindo na dimensdo institucional. Todos o0s envolvidos no projeto estavam
realizando uma agdo de mudanga no campo artistico do Recife. Logo, toda a memoria
deste grupo tem uma marca forte de protagonismo. Eles foram os primeiros artistas que
pensaram e executaram acgdes politicas para as artes visuais a partir da dimensdo da
instituicdo. Por isso, a visdo de missdo e protagonismo é forte, visto que todos eles
estavam, pela primeira vez, adentrando a dimensdo politica municipal, lidando com as
questdes burocraticas dessa esfera, pensando em projetos para a area, realizando uma
completa modificacdo do campo das artes visuais do Recife. A medida que o SPA vai
adentrando a esfera publica e se acomodando na mesma, a posi¢do de artista-gestor passa
a ser mais definida, ja que o proprio evento ja passa a ser considerado como politica
consolidada para as artes visuais da cidade.

Vejamos, como exemplo dessa modificacdo, o depoimento de Rinaldo Silva. No
trecho analisado, ele assume uma posicdo diferenciada da de Mauricio Castro, ainda
bastante identificado com o artistico. Silva estd dividido entre o artista e o gestor e
também se coloca numa posicdo de intermediacdo, como Mauricio Castro. Assim como
este, também reconhece a dureza da burocracia e a necessidade de subverté-la. Na
passagem: “Eu lembro do varal de Cuquinha que foi instalado. Aquilo ali pra acontecer,
s6 aconteceu porque eu conhecia algumas pessoas, se ndo, nao tinha acontecido”, Rinaldo
Silva assume o protagonismo de uma agdo anti-institucional; ou seja, usou de métodos
ndo-burocraticos, mais voltados para a questdo das relacdes pessoais, para acontecer. O
artista-gestor, nesse momento, burlou a burocracia, usou seus contatos pessoais, negociou
com outras instancias para realizar um trabalho artistico que ndo seria permitido
legalmente pela prefeitura. Nessa atitude, ele se aproxima da identidade de artista, no
sentido de afirmar a¢des anti-burocraticas.

Porém, ao contrario de Mauricio Castro, ele ndo se afirma como um artista que esta
funcionario. Ao perceber a dimenséo burocratica, ele ndo afirma sua agdo de subverséo

como anti-burocratica ou anti-institucional, mas como uma forma de sensibilidade de
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gestor. Ou seja, ndo ha, em Rinaldo Silva, uma necessidade de afirmar um protagonismo
do artista na agdo, em contraposicdo a dimensdo politico-administrativa. Sua voz € a de
gestor, mesmo demonstrando ser a de um gestor diferenciado. Isso é visivel nessa
passagem: “E essas situacgoes, elas sao naturalmente burocraticas e que vocé precisa de
uma atencdo do gestor pra aquela questdo sensivel do artista que possa existir”. Ele se
posiciona, entdo, mais como gestor do que como artista, mesmo reconhecendo que é um
gestor diferenciado, mais sensivel as questdes e necessidades artisticas do que seria um
gestor mais burocratico, um politico-profissional.

Esse posicionamento de Rinaldo Silva, do gestor sensivel, converge, em grande parte,
com o do Fernando Duarte e também o de Mércio Almeida. J& a tendéncia da identidade
artistica do Mauricio Castro fica mais evidente nas falas de Fernando Augusto e de José
Paulo.

Fernando Duarte, ex-presidente da Fundacdo de Cultura e ex-secretario adjunto de
Cultura da Prefeitura do Recife, € um caso quase a parte de artista-gestor. Ele € mais um
politico que também é artista, do que, propriamente, um artista que esté vivenciando uma
experiéncia politica, como os demais. Apontado como sendo um importante elo entre os
artistas e a instituicdo, Duarte sempre teve uma atuacdo forte na politica: sua histéria é
marcada por uma militancia de esquerda que comecou do D.A de engenharia. A partir dai,
ele foi articulando-se com movimentos de esquerda que culminaram na fundacdo do PT
de Pernambuco. Ele chegou, inclusive a concorrer, pelo PT, a vereador, nas elei¢bes de
1982. Também se filiou ao sindicato dos bancérios (era funcionario do Banco do Brasil).

Paralelo a toda essa movimentacdo na arena politica, o Fernando Duarte pintava. Ele
se considera artista da geracdo de 1980 do Recife, convivendo com todos 0s que serdo
criadores do SPA das Artes: Mauricio Castro, Rinaldo, Zé Paulo, entre outros. Chegou a
ter atelier em conjunto com outros artistas e individual. Logo, nesse ator, a questdo da
politica € muito mais presente. O alinhamento ideoldgico dele com o PT é muito mais
acentuado, visto que ele € parte integrante dos fundadores e formadores do partido.
Entdo, € comum encontrar na fala de Fernando Duarte passagens em que ele afirma como
sua a ideologia do PT, toma-a para definir a si e a suas ag0es.

No trecho 4 do anexo, percebe-se, claramente, que o ethos, a auto-definicdo de
Fernando Duarte se confunde com a ideologia do PT. Ao afirmar: “Pra mim, na minha

opinido a gente cumpriu, o PT cumpriu, um papel fundamental porque tem essa viséo,
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tem essa visdo”, ele confunde a subjetividade dele com a do partido que representa. Ao
fazer a corregdo entre “a gente cumpriu, o PT cumpriu”, ele demonstra que, no primeiro
momento, ele confunde a a¢do do partido com a dele préprio como gestor. Ao fazer o
distanciamento depois, afirmando “o PT cumpriu”, ele parece querer destacar a presenca
do partido nas acdes, reduzindo a subjetividade, sua presenca nelas. Mas, logo em
seguida, ele repete o termo “a gente”, retornando a empatia.

Em outros momentos, como no trecho: “Entdo eu tenho, por exemplo, uma coisa de
revigorar completamente, de novos blocos, de blocos antigos, como o bloco das flores,
retomar, de maracatus que ndo estavam mais saindo (...)”, Fernando Duarte usa a
primeira pessoa explicitamente, o que demonstra uma énfase na sua acdo de gestor da
Fundacdo de Cultura. J& ha outros trechos em que a fala é coletiva, mas que ndo se refere
a uma identidade coletiva artistica, como no Mauricio Castro por exemplo, e sim politica.
Quando ele afirma: “a gente tinha uma tese, que a gente defendia, que a cultura €
estratégica pra cidade do Recife, pela producéo artistica e cultural que a cidade do Recife
tem (...)”, esse “a gente” ndo diz respeito, nesse momento, ao grupo de artistas
mobilizados em torno da prefeitura, mas ao PT e ao conjunto de pessoas que compdem o
partido. A “tese” a que ele se refere, trata-se da ideologia politica do partido que embasa
o direcionamento de suas politicas e define suas prioridades. Nesse trecho, a fala do
Fernando Duarte é extremamente institucional. Logo, podemos afirmar que, de forma
geral, o ethos, o posicionamento dele é o de gestor, mas o de gestor sensivel a questdes
culturais.

Isso fica evidente na afirmacdo de Fernando Duarte de sua aproximagéo pessoal com
os artistas, no qual ele enfatiza um carater de empatia também com essa esfera,
demonstrando ter sensibilidade para as questdes colocadas por eles. No trecho 5 do
anexo, ha elementos no depoimento de Duarte que afirmam uma aproximagao pessoal
dele com os artistas, reforcam uma vivéncia nesse meio, apresentando-o como um gestor
diferenciado. Ele se considera como um participante da geracdo artistica de 1980 do
Recife, porém, seu ethos geral ndo é o de artista. Nessa afirmacdo, o fazer artistico
aparece como algo tardio, paralelo a outras atividades. O interesse, mesmo que tenha sido
aumentado por conta de uma exposi¢do que realizou, ndo tornou a arte a questéo central
para o Fernando Duarte. Em seu depoimento, o relato de sua participacdo politica é

extenso e detalhado, enquanto a da parte artistica é reduzida, quase restrita a esse trecho.
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Essa proximidade com os artistas sera enfatizada em uma situacao politica: na campanha
de Jodo Paulo, quando todos se mobilizaram e criaram o coletivo 13.

Nesse momento, ele se identifica como artista e compartilha a identidade de artista
mobilizado que todos os demais apresentam. Sua identificacdo com os artistas, entdo, €
muito mais politica.

Fernando Duarte serviu como grande intermediador dos artistas com a instituigéo,
sendo apontado por todos como principal elo entre eles e a prefeitura. Sendo assim,
consideramos correto afirmar seu ethos como o de gestor sensivel, visto que se aproxima
dos artistas, em alguns momentos até se identifica com eles, compartilhando das ideias e
do entendimento de arte que muitos apresentam.

No trecho 6 do anexo, momento em que discorre sobre a burocracia da instituicao
publica, Fernando Duarte confunde o ethos de gestor com o de artista, no momento em
que afirma: “Por que vocé aqui tem que realizar as coisas, tudo ¢ muito urgente. Vocé tem
um tipo de burocracia que ndo ¢ muito codificada. (...) Isso é, sempre foi, um grande
problema pra gente artista, o pessoal artista”, em um primeiro momento ele esta
claramente falando de uma identidade de gestor. Afirma quais as necessidades de um
gestor quando inserido num ambiente de governo, ou seja, a urgéncia e a exigéncia por
“realizar as coisas” que ¢ cobrada pela instituicdo. Ao mesmo tempo, afirma o quao
dificil isso € para “a gente artista”. Nesse momento, sua identidade fica definida como a
de um artista em situacdo de governo, assim como a dos outros. Porém, essa identificacao
¢ logo distanciada, no momento em que ele corrige a afirmagdo e diz: “a gente artista, o
pessoal artista”. Percebe-se, entdo, que ele possui uma identificacdo com os artistas, mas
que € menos forte que sua identificacdo com a dimensdo da instituicdo. Sua identidade é
muito mais a de gestor sensivel que a de artista em situacdo de governo, como no caso de
Mauricio Castro.

José Paulo e Fernando Augusto apresentam uma fala que os coloca mais na condicao
de artistas que de gestores. Esses artistas participaram da formacdo do SPA e da comisséo
formada para discuti-lo nos primeiros anos do evento. Neles, percebe-se uma visdo mais
missionaria, de artistas empenhados na tarefa de reformular o campo artistico da cidade
através da insercdo na esfera politica. Como dito anteriormente, todos eles estavam
envolvidos no processo de modificacdo do campo artistico do Recife, por isso, € comum

encontrar em todos os participantes desse processo 0 reforco no protagonismo e no
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potencial de ruptura de suas acdes. Esses elementos podem ser percebidos em alguns
momentos da fala de José Paulo.

No trecho 7 do anexo, por exemplo, é importante observar como ele se define a partir
de uma identidade coletiva, de artistas engajados numa mudancga do cenario artistico da
cidade e como essa acao tem um sentido de ruptura. Nos trechos: “Ai foi que com muita
luta, com muita vontade, boa-vontade de quem tava Ia dentro a gente conseguiu uma
verba minima” ¢ “Entdo a gente tinha caché para varios, pros produtores, pras pessoas,
mas a gente, assim, se redobrou no compromisso, se redobrou na atitude pra poder
realizar a coisa”, é importante observar a énfase dada por José Paulo na acdo dos artistas,
vista quase como uma acdo independente, que contou com o0 apoio da prefeitura. A
afirmacdo de que “a gente (...) se redobrou no compromisso, se redobrou na atitude pra
poder realizar a coisa”, apresenta uma énfase na acdo dos artistas para a realizacdo do
evento, colocando, de uma certa forma, a prefeitura em segundo plano, como coadjuvante
No processo.

O posicionamento dele é o do artista que participou do processo de modificacdo do
campo, colocando-se no protagonismo das mudancas. Logo, sua subjetividade pode ser
analisada como a de um artista em situacdo de gestdo, como o faz Mauricio Castro.
Porém, é importante lembrar que José Paulo participou do processo de mudanca de forma
menos direta, ou seja, ndo chegou a exercer de fato a funcdo de coordenador do SPA.
Dessa forma, a fala dele apresenta, em alguns momentos, um certo distanciamento em
relacdo a gestdo do SPA. Esse distanciamento fica perceptivel no momento em que ele
refere-se aos coordenadores do SPA, sem incluir-se como parte deles, destacado no trecho
8 do anexo.

Ao afirmar que “uma coisa positiva foi que a coordena¢do do SPA passou por artistas
plasticos. Entdo, assim, eles sabiam da caréncia, eles sabiam da necessidade (...)”, o José
Paulo distancia-se do grupo que atuou na coordenacdo do evento. Refere-se a esse grupo
como “eles”, ndo utilizando mais o termo “a gente” que permeia quase toda a fala dele
durante a entrevista. E como se ndo reconhecesse uma atuacdo na coordenacdo do
mesmo, apesar de mais na frente, ao falar sobre o carater mutante do SPA, incluir-se no
grupo de coordenadores, como é possivel observar no trecho 9 do anexo.

Nesse trecho, José Paulo explicitamente inclui-se no grupo que coordenou o SPA,

como coordenadores efetivos. Ele reconhece um alinhamento ideoldgico com o discurso
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do grupo, ao afirmar que “o discurso da gente, desde o comego, é que o SPA deveria ser
um evento em movimento”, ou seja, alinha-se a utopia ruptora inicial do SPA. Também
inclui-se no grupo de ex-coordenadores “tanto que Mauricio saiu, Rinaldo saiu, eu sai
(...)”. Ele se identifica como artista que participou da concepgdo do evento e, em alguns
momentos, também como coordenador, mas sua Vvisdo institucional € um pouco mais
distanciada que a dos outros que foram coordenadores de fato, que estiveram inseridos
formalmente na estrutura municipal. Logo, o ethos de José Paulo é de artista em situacéo
de gestdo, mas na condicao de participacdo de um processo politico. Ou seja, ele esteve
presente desde o engajamento em torno do projeto de modificacdo do campo artistico até
0 momento de pensar e elaborar propostas politicas para a area, participando de uma
espécie de conselho artistico sobre o SPA que durou alguns anos. E um artista engajado,
mas que ndo adentrou oficialmente, digamos, a dimensdo da gestao politica. Logo, apesar
de as vezes afirmar ser um dos coordenadores do evento, 0 seu posicionamento é muito
mais 0 de um artista engajado, que esteve presente desde a concepcdo do evento até o0s
Sseus primeiros anos.

Fernando Augusto, por sua vez, aproxima-se da situacdo de José Paulo. Ele também
foi coordenador “conselheiro”, ou seja, participante ativo desde o processo de elaboracdo
de metas para as artes visuais do Recife, até o ja referido comité de discusséo sobre o SPA
das Artes. Dessa forma, apresenta também uma visdo um pouco mais diferenciada do
processo, assim como José Paulo. Essa visdo diferenciada a que me refiro, ndo se trata de
uma auséncia de entendimento politico. E apenas uma énfase maior na acéo dos artistas,
no protagonismo deste grupo que se reuniu para criar o SPA. Ambos os entrevistados
apresentam uma ampla visdo politica — Fernando Augusto, inclusive, ainda é gestor
ligado a prefeitura. Ndo se trata de dizer que esses dois atores ignoram a dimensdo
politica que permeava o SPA, mas de dizer que eles ddo maior énfase, em grande parte de
suas falas, a acdo dos artistas. Como é o exemplo do trecho 10 do anexo, momento em
que Augusto relembra a ocupacédo do Patio de S&o Pedro realizada no primeiro SPA.

Da mesma forma que em José Paulo, é importante observar a énfase no protagonismo
deles na limpeza e ocupacdo do Patio de S&o Pedro pelo SPA. Isso fica claro no trecho “a
gente ocupou o Patio de Sdo Pedro”. O protagonismo da ac¢do prossegue quando ele
afirma ainda: “Eu disse ndo, ¢ precario, mas a gente vai ocupar, vai dar vida a esses

lugares (...)”. Nessa parte, o artista atribui a ele o papel de incentivador da agdo de
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ocupacéo.

O posicionamento de José Paulo, assim como a de Fernando Augusto é o do artista
em situacdo de gestdo, engajado no processo politico de criagdo e instituicdo do SPA da
Artes. Em ambos, ndo se percebe tdo claramente um conflito posicional como nos
anteriores — que hora tendem mais pra um lado, hora pra outro: ou seja, hora falam como
gestores, hora como artistas. Eles estdo posicionados como artistas que se empenharam
em um projeto de modificacdo do campo artistico da cidade, fazendo-o a partir da
articulacdo grupal.

Ja Marcio Almeida, apresenta uma maior ambivaléncia entre sua condicdo de artista e
de gestor. Nele, as duas caracteristicas aparecem formando quase que duas identidades
distintas. H& quase quatro anos coordenando o evento, este artista participou de varios
grupos que iniciaram a producdo de arte contemporanea em Recife. Sua atuacdo grupal e
articuladora, no sentido politico e também artistico, sempre é muito enfatizada durante
toda a sua fala. Ele estd constantemente afirmando essa condicéo de artista engajado, que
sempre atuou no cenario da cidade em prol da constituicdo tanto do campo da arte
contemporanea, como da conquista de maior espaco para a cultura na esfera politico-
administrativa. Ao mesmo tempo, alinha-se ao discurso institucional varias vezes,
definindo-se como gestor, assumindo essa identidade. No trecho 11 do anexo, é possivel
perceber que Marcio Almeida se posiciona como artista que percebe um campo artistico
precério, se identificando com o grupo que criou o SPA das Artes:

Nesse momento da fala, Marcio Almeida posiciona-se como artista que observava a
precariedade do circuito artistico da cidade, situando-se como co-participante da criagcdo
do SPA das Artes, ao afirmar “eu sou amigo das pessoas que criaram o SPA, né? Fomos
artistas juntos, criamos atelier juntos”. Nesse trecho, ao afirmar uma proximidade pessoal
com os artistas “eu sou amigo das pessoas que criaram 0 SPA (...). fomos artistas juntos
(...)”, Mércio Almeida situa-se como pertencendo a mesma geragdo dos criadores do SPA,
sofrendo as mesmas dificuldades decorrentes da precariedade do circuito que eles.

Nesse e em outros momentos, seu posicionamento como artista é forte, sendo
importante a énfase dada por ele na sua producdo, destoante do cendrio artistico recifense
de fins de 1980 até meados de 1990. Marcio Almeida foi integrante de grupos artisticos
que movimentaram a producao experimental no Recife no periodo do inicio da década de

1990. Logo, ele participou do movimento de mudancga do circuito recifense a partir da
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sua propria producao artistica. Mas, além desse engajamento artistico, ele deixa evidente
que a questdo da articulagdo politica sempre foi forte nos artistas da sua geragao, como é
possivel observar no trecho 12 do anexo.

Aqui, Marcio Almeida fala sobre a relacdo atual dos artistas com as instituicdes,
lembrando que, diferente de hoje, os artistas na década de 1980 “botavam a sua cara a
tapa”, ou seja, articulavam-se em prol de solucionar as questbes que incomodavam a
classe. Essa questdo da articulagdo fica ainda mais visivel no trecho: “ao invés das
pessoas procurarem a instituicdo e tentar falar com os seus diretores, com seus
presidentes, com as instancias até maiores se ndo esta conseguindo resolver, como a
gente fazia na década de 1980, né?”. Ao usar o termo “a gente”, Almeida deixa explicito
gue o movimento de procurar as instituicdes a fim de reivindicar solugdes para a area das
artes plasticas era coletivo, nunca partia de um artista individualmente, ou de um grupo
especifico. Esse “a gente” engloba toda a geracdo artistica dos anos 1980 que desejava
mudancas no circuito artistico da cidade, ndo apenas o grupo especifico interessado na
insercdo da arte contemporanea no Recife.

Além dessa identificacdo geracional com o grupo articulado politicamente em prol da
mudanca do campo artistico da cidade, Marcio Almeida identifica-se, também, como
artista experimental. Ou seja, sua producdo era contemporanea ja em fins dos anos 1980 e
inicio dos anos 1990. Logo, ele sente diretamente o descompasso do circuito em relagdo a
sua producdo artistica. Nesse trecho 13 do anexo, Almeida relembra como sua
experiéncia com o grupo artistico de que participava era recepcionada pelo circuito da
cidade na época.

Ainda no trecho 13, ele também d& um depoimento do circuito artistico do Recife de
fins dos anos 1980 e inicio dos 1990. Marcio Almeida e demais artistas experimentais -
que trabalhavam a questdo da arte contemporanea no circuito - sentiam-se
marginalizados, “tratados como maloqueiros”. O circuito, para eles, era dominado pelos
“que vinham da academia”, sendo o discurso hegemonico o do modernismo na arte: “¢
como se a gente vivesse no modernismo aqui”. Sendo assim, quem nao se adaptava a esse
discurso, era marginalizado, tratado como artista menor e severamente criticado, a
exemplo de Bruscky “poucos batiam palmas pra ele, pelo contrario, alguns até batiam
nele”. Essa troca semantica do verbo bater € interessante: vai da ovagdo a execracao.

Poucos 0 admiravam e o ovacionavam “batiam palmas pra ele”, mas muitos “até batiam
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nele”, ou seja, o execravam, o criticavam duramente.

O adjetivo “maloqueiro”, bastante repetido por Marcio Almeida nesse trecho, da uma
mostra de como ele se via no cenario nesse periodo. Este termo, alis, ndo so representa
uma situacdo de marginalizacdo, como também uma espécie de infantilizacao do artista.
O maloqueiro geralmente € uma crianca de rua, a qual além de marginalizada, é também
desconsiderada em sua condigdo de pessoa por ser crianca ou adolescente. Suas acOes
ndo sdo levadas em conta, as vezes ndo sdo sequer temidas, como o do marginal adulto. O
artista maloqueiro é desconsiderado como artista, é tido como menor ou como ndo
merecedor da atencédo do circuito.

Porém, ao mesmo tempo em que Marcio Almeida identifica-se com o artista
marginalizado no fim dos anos 1980 e inicio dos 1990, que luta por reestruturar o
circuito, ao ser deslocado para a esfera institucional, ele assume claramente uma voz de
gestor. Esse gestor ndo é um burocrata, um politico profissional. Da mesma forma que
todos os demais envolvidos no SPA, o Marcio Almeida se coloca como um gestor
diferenciado, mais aproximado da esfera artistica e mais consciente das necessidades e
lacunas do circuito. No trecho 14, por exemplo, ele afirma ser o diferencial do edital do
SPA, o fato dele ter sido pensado por artistas.

Marcio Almeida assume-se como um gestor, mas de um tipo diferenciado. Ele é
sensivel a questdo dos artistas, mas também alinha-se a ideologia da prefeitura,
assumindo-a em suas ac¢des. No trecho 15, por exemplo, ele assume o plano municipal de
cultura como norte principal de suas a¢cdes como gestor.

Aqui ele, claramente, se posiciona como um gestor preocupado em seguir a linha
politica da prefeitura do Recife em sua agdo. No trecho “pra gestdo (¢ importante) que
algumas coisas fossem direcionadas dentro do plano municipal de cultura, como noés
gestores construimos”, Marcio Almeida identifica a linha de pensamento (ou a ideologia)
da prefeitura da cidade, assumindo-a como elemento de direcionamento das agdes, mas,
em seguida, ele assume uma identidade coletiva ao dizer que esse plano foi construido
por “nos gestores”. Ou seja, ele incorpora em sua subjetividade a questdo do plano
municipal de cultura, assumindo-o0 ndo s6 como fator importante de acdo em sua gestéo,
mas também como algo que é compartilhado por “nods gestores”, incluindo-se, entdo, na
dimensdo da instituicao.

Essa indicacdo de empatia, expressa na frase “como nds gestores construimos”,
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coloca Marcio Almeida numa situacdo diferente da de Mauricio Castro, por exemplo, que
nédo se afirmava como um gestor, mas como artista em situacdo de gestdo, e 0 aproxima
mais da identificacdo de Rinaldo Silva, que se coloca numa situacéo de gestor sensivel.
Em todo tempo em sua fala, € possivel encontrar dois elementos bastante enfatizados por
Marcio Almeida: o primeiro é a afirmacdo constante de sua vivéncia artistica, sua
experiéncia como artista experimental do Recife; o segundo é a énfase na articulacdo
politica que ele e demais artistas realizavam na cidade. Apesar de ndo fazer parte,
diretamente, do grupo que criou o SPA, Almeida se situa dentro de uma geracdo que,
igualmente, articulava-se politicamente e buscava mudancas no campo artistico da
cidade. Ele tem identificacdo com o grupo que pensou e criou o SPA. Por outro lado, por
estar em situacdo de gestdo, ele assume muitas vezes uma fala institucional forte,
definindo sua subjetividade, em alguns momentos, a partir da ideologia da gestao.

O conflito estd presente na fala de Marcio Almeida, pois ele apresenta as duas
identidades: a de artista experimental e a de gestor sensivel, ambas ndo se misturando
nem se confundindo, mas se confrontando. Hora ele afirma-se um artista, hora ele fala a
partir da posicdo de gestor, mesmo sendo um gestor que tem aproximagdo com 0 campo
artistico, que dialoga com o mesmo.

Essa condicdo dupla da voz expressa por Marcio Almeida é algo interessante quando
comparamos com 0S outros artistas-gestores analisados. Em todos, apesar da
ambivaléncia inerente a condi¢do de artista-gestor, € possivel observar uma voz, um
posicionamento mais bem delineado: seja 0 do gestor sensivel, seja o do artista em
condicdo de gestdo. Ja em Marcio Almeida, essa voz se duplica e hora ela fala como um
artista experimental, articulado e engajado politicamente, hora fala como um gestor
sensivel. Num primeiro momento, parece que Almeida opera uma separacdo de dois
universos: separa sua condicdo de artista da de gestor em sua fala, diferente do Mauricio
Castro, por exemplo. No trecho 16 do anexo, em que ele fala sobre a¢des de sua gestdo, a
voz de gestor fica evidente.

Nesse momento, Marcio Almeida inclui o SPA entre as acGes para 0 segmento
artistico promovidas pela prefeitura, pela sua gestdo na geréncia de artes visuais. Aqui,
ele claramente define o SPA como uma politica publica para a area das artes na cidade.
No trecho “entdo, quando vocé pensa artes visuais na cidade, a gente pensa como um

todo”, Marcio Almeida assume uma voz de gestor ao apresentar uma visdo global do
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campo das artes visuais. Em “a gente pensa como um todo”, tem-se uma identidade
coletiva que ndo se refere ao coletivo dos artistas que criaram 0 SPA, mas as pessoas que
estdo trabalhando na gestdo, pensando em politicas para a &rea das artes visuais como um
todo. Assim como encontrado em Fernando Duarte, por exemplo, Almeida também
refere-se a uma identidade coletiva que ndo € a do grupo articulado em torno da criacdo
do SPA, mas representa a dimensédo da gestdo municipal.

Em resumo, a identidade de Marcio Almeida é a de gestor sensivel, assim como a de
Rinaldo Silva. Marcio Almeida é um gestor sensivel que apresenta grande identificacéo
com os artistas, que afirma constantemente sua condi¢do de artista experimental. Um
gestor que assume riscos em prol do experimental, assim como Rinaldo Silva assumia a
quebra de algumas regras pelo mesmo motivo. A diferenga entre Rinaldo Silva e Marcio
Almeida é que parece ndo haver, no primeiro, conflito posicional. Ou seja, Silva assume-
se claramente como um gestor sensivel e sua fala inteira é permeada por esta
identificacdo, enquanto Marcio Almeida se divide entre duas identidades distintas: a de
artista experimental e engajado e o gestor. No trecho 17, ao falar do apoio a um trabalho
artistico que propunha a cépia ilegal de videos-arte famosos, Marcio Almeida deixa clara
sua posicdo de gestor sensivel e sua necessidade de afirmar e defender o experimental:

\oltando a passagem retirada da fala de Rinaldo Silva: “Eu lembro do varal de
Cuquinha que foi instalado. Aquilo ali pra acontecer, s aconteceu porque eu conhecia
algumas pessoas, se ndo, ndo tinha acontecido”, temos que este artista assume o
protagonismo de uma a¢do anti-institucional. Ele usa de métodos ndo-burocraticos, mais
voltados para a questdo das relagbes pessoais, para realizar um trabalho de cunho
experimental que, dentro das vias legais e formais da prefeitura, seria impossivel de
acontecer. Neste trecho de Marcio Almeida, ele demonstra agir também como um gestor
preocupado com a defesa do experimental e do artistico. Porém, a énfase de Rinaldo
Silva é dada numa situacao de burlar meios burocraticos para realizar trabalhos artisticos,
enquanto Almeida enfatiza uma condi¢cdo de defensor, realmente, de um trabalho
polémico, arriscando sua propria reputacdo de gestor. Isso fica claro no trecho:
“Enquanto a gente corre o risco de ser criticado como gestor porque apoiou a histéria do
Piratdo”. Aqui neste trecho é onde se pode visualizar uma invaséo da identidade de artista
de Marcio Almeida na do gestor.

Tanto Rinaldo Silva como Marcio Almeida se colocam como gestores sensiveis a
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condicdo experimental do trabalho, promovendo meios dentro da dimensdo burocratica
para realiza-los. Mas Marcio Almeida vai um pouco além e se coloca na posi¢do de
defensor, de gestor disposto a assumir o0s riscos da defesa do experimentalismo dentro da
instituicdo. Nesse trecho, o conflito de identidades de Marcio Almeida aparece mais
claramente. Apesar de ele falar a partir de uma voz de gestor, sua defesa do
experimentalismo € forte e enfatica, visto que é essa sua identificagdo artistica.

Rinaldo Silva, por sua vez, possui uma fala mais voltada para a questéo da quebra da
burocracia e da busca por meios alternativos que possibilitem a realizacdo daquele
trabalho, visto que, como artista, ele sabe que a questdo sensivel do artista existe
independente de qualquer questdo burocratica. Ele é artista, entende isso e, portanto, ird
agir como um gestor que reconhece essa necessidade, facilitando a realiza¢&o do trabalho
dentro da dimensdo burocratica da prefeitura. Logo, Silva fala a partir de uma condicéo
de gestor sensivel para as questbes artisticas, sendo ele um artista também, mas que
naquele momento é, muito definidamente, um gestor.

Marcio Almeida, apesar de falar a partir da posicdo do gestor, apresenta uma defesa
deveras apaixonada pelo trabalho, mostrando que a empatia por este situa-se no nivel da
identificacdo artistica. Ele defende o trabalho como gestor porque, artisticamente, ele se
identifica com as questdes ali trabalhadas. Logo, ele arrisca sua posi¢éo de gestor em prol
da defesa de um trabalho artistico que ele acredita, que ele gosta e admira. Marcio
Almeida, entdo, é o artistas-gestor por exceléncia, pois apresenta essas duas identidades
bem definidas. Apesar de, em alguns momentos, elas parecerem independentes, ha
situacbes, como o0 exemplo do trecho anterior, em que elas apresentam-se superpostas,
trazendo a tona a ambivaléncia da questdo da posicdo de artista em situacéo de gestao.

E possivel dizer que todos os artistas aqui analisados apresentam, em algum nivel,
essa ambivaléncia. O que identificamos aqui como gestor sensivel ou artista em condi¢do
de gestdo ndo € algo que retira a condicdo ambivalente desses posicionamentos. Sao
apenas posicionamentos que ficam mais explicitos durante as falas e que representam a
forma como cada um lida com o fato de estar inserido em uma gestdo. Esses
posicionamentos irdo ajudar a entender os comportamentos de gestor de cada um, que
tipo de agdes tomaram e para onde isso foi levando o evento. Sendo assim, iremos focar
em trés diferentes posicionamentos aqui apresentados que irdo representar a mudanca do

SPA ao longo do tempo, a partir da mudanca da tendéncias dos seus coordenadores:
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Mauricio Castro e o artista em condicdo de gestdo; Rinaldo Silva e o gestor sensivel, até

Marcio Almeida e o gestor sensivel bastante identificado com o artistico.

4.2 SPA das Artes: da Ruptura ao Ajustamento

Neste momento iremos proceder a analise da mudanca do evento ao longo do tempo:
como o comportamento de gestor de Mauricio Castro, Rinaldo Silva e Mércio Almeida
podem esclarecer uma mudanga no SPA das Artes ao longo do tempo. Escolhemos esses
trés atores por eles representarem trés momentos criticos do SPA. O primeiro, Mauricio
Castro, ainda estava ligado ao movimento de mudanca no circuito em prol da insercdo da
arte contemporanea no mesmo. Portanto, é possivel perceber nele que o sentimento de
ruptura ainda estd muito presente em suas memdorias e posicionamentos. J& Rinaldo Silva
representa 0 primeiro momento de mudanca do SPA rumo a uma maior
institucionalizacdo. E na gestdo dele que é instituido o primeiro edital do SPA,
modificacdo que firmou o evento no calendério da cidade e ampliou o alcance do mesmo
para fora das fronteiras do Recife.

Marcio Almeida, por sua vez, representa a atual situacdo do SPA da Artes. Sua acao
como gestor € o resultado das mudancas ocorridas ao longo do tempo, fazendo com que
ele atue como gestor dentro de uma esfera bem mais formalizada e instituida. A estrutura
da prefeitura ja esta mais organizada, havendo, agora, um cargo especifico de gerente de
artes visuais, o qual tem como atribuicdes, entre outras, a coordenacdo do SPA das Artes.

A partir da fala desses trés atores, vamos perceber diferencas de atitudes em relagédo a
dimensdo da instituicdo que vai da ndo-identificacdo, da parte de Mauricio Castro, a um
maior alinhamento da parte de Rinaldo Silva e Marcio Almeida. Esses comportamentos
diferenciados sdo consequéncia do contexto mais amplo onde se insere o SPA. Do lado
institucional, a estrutura do governo, no que diz respeito a cultura, se estabilizou e
cresceu mais. Criou-se uma geréncia exclusiva para a area de artes visuais dentro da
Fundacao de Cultura do Recife, formalizando, assim, todas as a¢des realizadas para essa
area dentro da prefeitura. Logo, o SPA passou a receber maior atencdo dessa esfera, o que
teve como consequéncia tanto um aumento de sua verba, como também uma maior
burocratizacdo. Do ponto de vista do contexto das artes visuais, este ja havia absorvido a
arte contemporanea e a questdo urgente passa a se voltar mais para acdes de fomento e

manutencdo do que, propriamente, de promocao de mudanca.
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\Veremos entdo, a partir desses depoimentos, que o SPA realiza um movimento rumo a
uma maior institucionalizagdo, uma insercdo na dimensdo burocratica mais ampla que
exige dos artistas a frente do mesmo, comportamentos de gestor. Iremos indicar, entéo, a
mudancga no SPA das Artes e 0 sentido dela: da articulagcdo para a mudanca rumo a um

ajustamento (normatizacdo, nas palavras de Fairclough).

4.2.1 Percepgdes sobre o surgimento do SPA

Iremos iniciar a analise dos posicionamentos de gestor dos entrevistados 1, 2 e 3
através da percepc¢do de cada um deles do surgimento do SPA das Artes. A questdo sera
procurar por elementos nessas narrativas que possam fornecer indicios de seus
posicionamentos como gestores. Iremos fazer um paralelo desses elementos com o
contexto geral onde o nascimento do SPA estava inserido, tentando apreender a ordem de
discurso a que estes atores estdo se referindo. Pretende-se observar que recursos eles
estdo mobilizando nessa representacdo do surgimento do SPA.

Nesse momento da anélise, portanto, estd em foco o que Fairclough chama de
significado representacional (ou funcdo ideacional da linguagem): aqui estdo sendo
enfatizados os modos pelos quais os textos (no caso, as falas) significam o mundo e seus
processos, entidades e relacBes. Estd sendo observado aqui, como os coordenadores
procuram interpretar e produzir textos, criando significados sobre o processo de criacéo
do SPA e as relagdes sociais ai estabelecidas.

Para explicar esses processos de producéo e interpretacdo de texto, iremos, como ja
dito, especificar as ordens de discurso em que se baseiam a producédo e a interpretacao
dos sentidos e explicar como isso ocorre. Estamos nos baseando, aqui, no roteiro
apresentado por Fairclough para a ADC, no qual a preocupagdo central esta em
estabelecer conexdes explanatdrias entre os modos de organizacdo e interpretacdo textual
(normativos, inovativos, etc) - como os textos sdo produzidos, distribuidos e consumidos
em um sentido mais amplo - ou seja, a pratica discursiva, e a natureza da pratica social
em termos de sua relagdo com as estruturas e as lutas sociais (2001:100).

Estd em questdo aqui, basicamente, a analise das praticas discursivas desses
coordenadores do SPA. Sendo assim, iremos levar em consideracdo que a andlise da
pratica discursiva, em Fairclough, embora envolva aspectos formais do texto,

basicamente, se refere a esses elementos: “for¢a dos enunciados (mensurado através da
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modalidade) - isto é, os tipos de atos de fala (promessas, pedidos, ameacas, etc.) por eles
constituidos -, a coeréncia dos textos e a intertextualidade dos textos.” (2001:103). Todos
esses elementos juntos compdem um quadro de analise textual que abrange tanto
aspectos de sua producdo e interpretacdo (a dimensdo da pratica discursiva) como
também as propriedades formais dos textos, servindo perfeitamente para 0 que se
pretende analisar aqui nesse ponto.

Sobre as ordens de discurso a que esses atores estdo se referindo, basicamente,
podemos identifica-las como pertencendo a dois grupos: o primeiro é a prefeitura e o
segundo é o campo das artes visuais. Ambos 0s grupos tiveram a totalidade de suas
convencdes e estruturas discursivas melhor esclarecidas no capitulo trés deste trabalho.
Sendo as ordens de discurso a totalidade de convengdes, estruturas, elementos e praticas
discursivas de uma sociedade, grupo ou instituicdo, definimos, entdo, que esses atores
aqui observados estdo sempre, interdiscursivamente, referindo-se a dois niveis de ordem
de discurso diferentes: de um lado estd a totalidade das convencBes e estruturas
discursivas da prefeitura do Recife e, do outro, do campo artistico da cidade.

Em relacdo a ordem discursiva do campo artistico da cidade, dissemos que trata-se do
que Fairclough chama de ordem discursiva rearticulada. Como essa esfera passou por
uma modificacdo, suas préaticas discursivas foram remoldadas, articulando elementos que
pertencem a dois tipos de discursos diferentes: o do experimentalismo na arte e o da
renovacdo do mercado artistico. Sendo assim, essa nova ordem de discurso contém
elementos contraditorios em seu interior, misturando questdes como o da ruptura de
certas convencdes artisticas, o questionamento do posicionamento da arte como objeto
mercadolégico em prol de uma abertura das possibilidades do artistico a multiplas
linguagens com outras que dizem respeito a reinsercdo da arte no mercado, recolocando-a
no circuito de galerias e museus. Essa ordem discursiva subjaz grande parte da fala dos
atores responsaveis pela criacdo do SPA, como também a de grande parte dos artistas-
participantes, a quem o SPA se dirige. Por ser contraditoria, a forma como os artistas
referem-se a esta ordem de discurso também o é, sendo possivel notar, em alguns
momentos, referéncias fortes & necessidade de fomentar o experimentalismo e a rejeicdo
da submissdo da arte ao mercado, como tambem a reivindicacdo de espaco no mercado
de arte para a arte experimental.

A outra ordem discursiva identificada encontra-se no plano da prefeitura da cidade e
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refere-se a toda ideologia que subjaz as préaticas politicas dos gestores e funcionarios da
mesma. A ideologia do PT, partido que comanda a prefeitura do Recife desde 2000, é
voltada para a democratizagéo dos recursos, inclusive os culturais, demandando a difuséo
dos produtos culturais para pontos ndo-privilegiados da cidade, incentivo a producéo
cultural autbnoma nesses locais e énfase na dimensdo cultural como questao estratégica
para o desenvolvimento econdmico e humano. Diferente da ordem discursiva da arte
contemporanea, esta ndo foi rearticulada, sendo uma ideologia criada pelo partido desde a
época de sua fundacéo, em fins da década de 1970. Porém, pode-se dizer que essa ordem
discursiva passou por modificacBes ao longo do tempo, especialmente no periodo em que
esse partido passou a ocupar cargos executivos, deixando o posto de oposi¢do. Elementos
como género e estilo, por exemplo, podem ter passado por modificagbes. Na medida em
gue houve modificacdes nos tipos de atividades do partido (de oposicao para situacdo), é
possivel encontrar modificacbes nos discursos do partido, que tornaram-se mais
moderados, mais formais, mais oficiais, mais escritos que falados, mais expositivos do
que argumentativos, etc.

Tendo em vista, assim, a que ordens de discurso esses artistas estdo se referindo,
iremos entdo observar quais recursos eles mobilizam para produzir suas representacdes
da criacdo do SPA e, em seguida, interpreta-las. Iniciando por Mauricio Castro, 0
primeiro coordenador do SPA, o que ainda estava mais conectado a ordem de discurso
artistica, observaremos esses processos sdcio-cognitivos a partir de trechos de seu
depoimento sobre a formacéo do SPA.

H& um momento no depoimento de Mauricio Castro ( trecho 18 do anexo), em que a
questdo mais importante é a memoria da articulacdo politica dos artistas em torno da
campanha de Jodo Paulo e a consequente participacdo deles na formulacdo de politicas
para as artes visuais na gestdo do mesmo. Ele utiliza, fortemente, a mengdo a uma
identidade coletiva, que se refere sempre ao grupo que participou desse processo de
articulacdo politica em torno de Jodo Paulo, em prol de promover mudancgas na area
artistica da cidade. No trecho “esse grupo ele se reuniu e fez uma espécie de um
manifesto sobre a area de artes plasticas, sobre 0 que gostaria para gestdo para que
quando comecasse a gestdo a gente ja colocasse (...) uma série de propostas”, ¢ forte a
énfase no protagonismo da acdo do grupo e de como essa acdo foi inovadora, trazendo

para a arena politica questdes artisticas que deveriam ser levadas em conta durante a
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préxima gestéo.

Pode-se dizer, entdo, que nesse momento de sua memoria sobre a formagéo do SPA,
Mauricio Castro estd recorrendo a identidade coletiva de artista, na medida em que
sempre se refere ao grupo que estava articulado politicamente, enfatizando a dimenséo
inovadora dessa acdo. Essa dimensao inovadora fica clara na lembranca do protagonismo
dos artistas nesse processo, como no caso do trecho “essa discussdo que foi gerada a
partir dai ela foi importante tanto pra gente, os artistas, como também para orientar as
politicas de artes visuais que foram implementadas no inicio da gestao”. Aqui, ele
enfatiza a importancia da acdo do grupo que se reuniu politicamente em torno da
campanha de Jodo Paulo. Ao usar o termo “orientar”, reforca a ideia de inser¢do dos
artistas na formulacdo de politicas na dimensdo do governo. Sua memobria esta
posicionada em um certo protagonismo dos artistas em relacdo a dimenséo institucional.
“As discussdes geradas no grupo orientaram as politicas de artes visuais implementadas”
— nessa afirmagdo, Mauricio Castro ndo se coloca como ativo, no sentido de ter sido ele o
formulador dessas questdes, mas toma um protagonismo da acgdo ruptora, colocando o
grupo como o responsavel pelas mudangas institucionais, na area de artes visuais.

Ainda sobre o trecho: “essa discussdo que foi gerada a partir dai ela foi importante
tanto pra gente, os artistas, como também para orientar as politicas de artes visuais que
foram implementadas no inicio da gestdo”, podemos encontrar um exemplo do que
Fairclhough chama de modalidade objetiva. Na oracdo “essa discussdo que foi gerada a
partir dai ela foi importante”, Mauricio Castro indica o seu nivel de comprometimento
com a acao, ou seja, afirma as discussdes do grupo como importantes, mas o faz de forma
objetiva, sem indicar como sua essa opinido. Ele funciona como um veiculo da opinido
de todo o grupo a respeito dessa acdo, tomando como sua a voz de todos, assumindo uma
identidade coletiva definida a partir dos artistas articulados em torno da mudanga do
campo artistico da cidade. Logo, a producao do discurso de Mauricio se situa no lado da
ordem de discurso artistica, referindo-se sempre ao grupo que compde a mudanga no
campo artistico da cidade (do qual ele faz parte), ndo apresentando empatia direta com a
dimensdo institucional. Dessa forma, a maneira como Mauricio Castro utiliza os recursos
para producdo e interpretacao €, quase sempre, inovadora.

\Veremos que esse posicionamento de Mauricio Castro como artista ira influenciar na

percepcdo dele sobre a dimensdo politica. Analisando o trecho 19 no anexo, em que
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discorre sobre a formacdo do SPA, a composicdo do evento a partir das demandas
artisticas encontradas no momento, vemos que ele mobiliza a ordem discursiva politica,
mas sem fazer a esta uma referéncia direta. E possivel encontrar nessa parte do
depoimento elementos que compdem esta ordem discursiva como a referéncia
interdiscursiva ao termo oficial ‘dispersdo’. Essa referéncia pode ser observada no trecho:
“e ai a gente pensou e chegou a conclusdo de tentar fazer, na medida do possivel, um
evento que fosse espalhado pela cidade toda, que pudesse ter essa ideia do mapa (...). Em
vez de ser um evento que tivesse recorte, fosse um evento de abrangéncia que tentasse
abranger todo mundo”. Ao falar em fazer um evento que “fosse espalhado pela cidade
toda”, “em um evento que tivesse abrangéncia”, Mauricio Castro realiza parafrases do
termo disperséo (espalhado, abrangéncia, abranger), que reforca e esta em consonancia
com este elemento que é da ordem de discurso da prefeitura. Logo, o SPA alinha-se a
questdo da ampliacdo do acesso a cultura para toda a cidade, conforme prega a ideologia
politica do PT. Mas esse alinhamento ndo é reconhecido diretamente. Essa questdo da
abrangéncia pela cidade aparece como parte da cria¢do ideoldgica do grupo formador do
SPA. Mauricio ndo apresenta nenhuma referéncia a prefeitura para essa questéo.

Outro momento em que a ordem discursiva da prefeitura aparece na producdo da
representacdo do SPA de Mauricio Castro fica evidente no trecho, ainda sobre o Mapa das
Artes “(...) a gente conseguiu ver por onde € que a arte andava. Pelo menos deu pra ver
no mapa do Recife aonde tinha chegado o nosso chamado. Dava pra ver que a maioria
dos atelieres estavam em bairros classe média, que em bairros populares s6 existiam
algumas manifestagdes onde ja existiam movimentos culturais (...)”. Aqui, Castro assume
uma voz de gestor, afirmando o alcance do SPA na cidade do Recife. Essa visdo de “onde
a arte andava” refere-se a um mapeamento dos focos culturais da cidade para atuar em
prol da ampliacdo dos mesmos. Porém, mais uma vez, ele ndo apresenta um alinhamento
claro com essas questdes institucionais ao ndo identificar isso, diretamente, como sendo
uma proposta politica do PT.

Ele esta claramente alinhado com certas questdes ideoldgicas do PT por ter feito
parte do grupo que apoiou a candidatura de Jodo Paulo e por participar, nos anos 1980,
das Brigadas Artisticas que apoiaram candidatos do PT. Ele simpatiza com essa ideologia
politica e, indiretamente, refere-se a ela ao falar da criacdo do SPA. N&o se quer dizer

aqui que Mauricio Castro ndo reconhece de nenhuma forma, que ndo se identifica de
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forma alguma com o PT. A mobilizacdo do grupo, tendo sido em torno desse partido,
aconteceu através de pessoas que tinham ligagdo anterior com o mesmo. A questdo aqui €
identificar com que ordem de discurso ele estd dialogando mais ao construir seus
posicionamentos e pudemos observar que, na grande maioria das vezes, ele situa-se no
lado dos artistas experimentais que lutavam em prol da mudanca do campo artistico da
cidade. Ele ndo assume uma identidade de gestor de forma mais clara, colocando-se
sempre como um artista que estava em situagéo de gestéo, por isso a pouca identificacdo
que ele apresenta com a esfera institucional e a mobilizacdo de recursos sempre mais
inovadora.

Mas mesmo ndo assumindo diretamente uma fala de gestor, hA momentos em que a
questdo ideoldgica do PT aparece na fala de Mauricio Castro, como no caso dos trechos
em que a questdo da criacdo de um evento com foco na difusdo, na abrangéncia e na
inclusdo € ressaltada. Logo, pode-se perceber que o SPA, desde sua criacdo, recebeu
influéncia forte da dimensé&o institucional que o abrigou posteriormente. Embora sendo
uma criagdo motivada pelos artistas, estes estavam envolvidos com a ideologia partidaria
do PT, partido o qual apoiavam ja ha algum tempo. As discuss@es realizadas em prol do
desenvolvimento da arte contemporanea, entdo, sofreram influéncia dessa dimensdo
ideoldgica, interferindo, j& nesse inicio, na composi¢do do evento.

A dimens&o politica do SPA fica muito mais evidente nas memdrias de Rinaldo Silva
sobre o surgimento do evento. Em Mauricio Castro ela aparece, mas a questdo artistica
que envolveu a situacdo de criacdo do SPA é bem mais extensa em seu depoimento. Este
primeiro lembra com muito mais énfase dos eventos artisticos que serviram como
modelo, da necessidade artistica que gerou a formulagdo do SPA como ele é, da formacao
artistica do SPA como um todo. J4 em Silva, a questao da participacdo politica aparece de
forma bem mais acentuada e direta. Estas questfes sdo visiveis em algumas partes de seu
depoimento, como o trecho 20 do anexo.

Porém, assim como Mauricio Castro, Rinaldo Silva, neste trecho, também lembra da
formacéo coletiva de grupos para discutir o campo das artes e tentar modifica-lo a partir
do engajamento politico. Sua memdria sobre essa questdo € até mais anterior, remete ao
movimento das Brigadas Artisticas. Castro lembra com muito mais énfase da articulacdo
realizada ja em torno da campanha de Jodo Paulo para prefeito. Silva refere-se as

Brigadas e situa a acdo de intervencdo direta dos artistas na politica desde aquele periodo,
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como pode ser visto no trecho: “A Brigada Portinari aconteceu na década de 1980, no
retorno de Arraes, né? Foi criado um elo entre os artistas e a politica e funcionou muito
bem isso. (...). Ai os artistas comecaram a, de um certo modo, intervir dentro da politica
cultural que existia, de uma forma muito diretamente”.

Nesse outro momento: “E coincidiu na época de Jodao Paulo, quando ele se candidatou
a prefeitura, que ninguém achava que ele pudesse chegar. Mas a gente tinha um trabalho
de base muito bem feito e (.) na época o movimento artistico aqui tava muito
efervescente, tinha um grupo que (....) o submarino, né?”, Rinaldo Silva faz uma
convergéncia entre 0 movimento de efervescéncia artistica na cidade com a candidatura
de Jodo Paulo. Ao dizer “e coincidiu na época de Jodo Paulo, que ninguém achava que
ele pudesse chegar”, o verbo coincidiu parece remeter a uma situagdo favoravel
inesperada, ou seja os artistas ja vinham em processo de articulacédo e, por coincidéncia, a
campanha de Jodo Paulo, que era desacreditada, passou a crescer também. O alinhamento
entre o inesperado crescimento da campanha de Jodo Paulo e a ja crescente efervescéncia
artistica gerou o movimento de articulacdo grupal em torno deste. Rinaldo Silva atribui,
entdo, o nome Coletivo 13 a esse movimento artistico que se infiltrou na politica: “Entdo
(...) € (...) no inicio as reunides politicas pra prepara¢do da campanha eram feitas no
atelier coletivo do submarino. Por isso que criou o Coletivo 13, que era um nome
bastante sugestivo que era a questdo do coletivo e do 13 que era do PT”.

O Coletivo 13, articulado para auxiliar na campanha de Jodo Paulo, nas lembrancas de
Rinaldo Silva aparece como fruto de um processo artistico que adentrou o ambito do
politico. Nesse caso, ele estd posicionado do lado do artista que observa a composicéo do
processo politico a partir deste ponto.

Mas, ao lembrar de como foi pensado o SPA, a memoria de Rinaldo Silva situa-se
mais na posicdo de gestor. No momento em que recorda a composi¢éo do evento, fica
clara a lembranca das acOes que ele implantou na época em que foi coordenador.
Mauricio Castro também tem uma memdria a partir de suas implementagdes, mas estas
sdo ainda bem menos institucionais, ainda mais identificadas com o artistico. Rinaldo
Silva, por sua vez, aparece mais identificado com a questéo institucional, lembrando mais
das modifica¢bes que realizou no evento do que da formagdo em si do mesmo, como
podemos ver no trecho 21 do anexo.

As diferentes percepcBes de Mauricio Castro e Rinaldo Silva ja& podem ser vistas
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neste primeiro trecho em que o segundo diz que: “Ai a gente fez uma proposta assim
bastante ampla que serviu até pra outros projetos da prefeitura mesmo, que eu também
participei. E, entre elas, tinha uma que seria de realizar, ndo um saldo de arte, mas de
realizar um encontro de artistas com manifestacdes culturais, com intervencées na cidade,
com exposigdes (...)”. Nesse trecho, a fala de Silva aparece bem mais institucional do
que na de Castro. Ele se refere a uma identidade coletiva que é a do grupo que estava
pensando e formatando o SPA, mas sua mobilizacdo de recursos refere-se mais a
dimensao da ordem discursiva da prefeitura. Ao afirmar, por exemplo “realizar um
encontro de artistas com manifestacbes culturais, com intervencdes na cidade, com
exposi¢des”, Rinaldo Silva se refere a ordem de discurso institucional, quando usa, por
exemplo, o termo oficial “manifestagdes culturais” - que pertence a esfera institucional,
relacionando-se a um estilo mais oficial do que o outro termo intervencao, claramente
associado a esfera artistica.

A mesma memoria, em Mauricio Castro, aparece bem mais permeada pela questdo
artistica, como observado no trecho 22 (anexo). Analisando o0 momento em que ele
afirma: “E a gente avaliou que um Salao Municipal de Artes Plasticas ia Ser uma derrota,
ia ser terrivel. Primeiro porque o esquema, essa forma de saldo, ela ja vinha muito
cansada. E ai fazer um saldo menor que o saldo do Estado, quer dizer, um saldo chinfrim,
ia ser horrivel”, ja ¢ possivel perceber a diferenga de posicionamento e de mobilizacédo de
recurso entre os dois. Castro fala a partir da posicdo de artista que esta avaliando uma
demanda politica para sua area. Ao dizer que “um saldo municipal de artes plasticas ia ser
uma derrota, ia ser terrivel”, a adjetivacdo “derrota” e “terrivel” demonstram que a
mobilizacdo de sua percepcdo vem da ordem de discurso artistica experimental. A fala de
Rinaldo Silva ndo apresenta esse tipo de adjetivacdes, apresentando um uso de termos
mais oficiais, embora seu discurso nao seja completamente formal.

Ao compararmos esse mesmo trecho de Mauricio Castro:

E a gente avaliou que um Saldo Municipal de Artes Plasticas ia ser uma derrota, ia ser
terrivel. Primeiro porque o esquema, essa forma de saldo, ela ja vinha muito cansada.
E ai fazer um saldo menor que o saldo do Estado, quer dizer, um saldo chinfrim, ia ser
horrivel. (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Com este em que Rinaldo Silva lembra da escolha por uma opcéo alternativa a um saldo
de artes municipal:

E, entre elas, tinha uma que seria de realizar, ndo um saldo de arte, mas de realizar um
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encontro de artistas com manifestacbes culturais, com intervencbes na cidade, com
exposi¢oes (...). Que nao tivesse dentro do perfil que tinha na época que era sempre
um saldo onde tinha um grande prémio. Entdo a gente pensou em fazer (...), se 0
grande prémio era de R$ 10 mil R$ 15 mil, a gente ia ter vinte prémios de R$500, de
R$ 300, que a pessoa da periferia poderia organizar uma exposicao e fazer ou uma
intervencdo e fazer. (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Podemos ver a diferenca de mobilizagcdo de recursos entre os dois. Rinaldo Silva
mobiliza recursos mais institucionais, se refere a essa ordem discursiva constantemente
quando fala em difusdo das premiagdes, ao contrario de Mauricio Castro.

Rinaldo Silva, no trecho: “Entdo a gente pensou em fazer (...), se o grande prémio
era de R$ 10 mil R$ 15 mil, a gente ia ter vinte prémios de R$500, de R$ 300, que a
pessoa da periferia poderia organizar uma exposicao e fazer ou uma intervengao e fazer”,
insere na memdaria da formacdo do SPA uma questdo institucional que foi instituida na
sua gestdo: as bolsas de incentivo a producdo (que depois ficaram conhecidas como
semanadas). Aqui, ele situa a escolha pelo SPA, ao invés do Saldo, a partir da questdo do
prémio: “se o grande prémio era de R$10 mil, R$15 mil, a gente ia ter vinte prémios de
R$500, de R$ 300”. A partir dessa afirmacdo, percebe-se que Silva esta falando a partir
da ordem discursiva da prefeitura, colocando-se numa posicdo de gestor que pensa em
difundir recursos e privilegiar grupos excluidos, posicionamento reforcado no trecho:
“que a pessoa da periferia poderia organizar uma exposi¢do e fazer ou uma intervencao e
fazer”.

A inadequacdo do modelo de Saldo, para Mauricio Castro, esta muito mais ligada a
ordem de discurso artistica: o saldo fazia recortes, selecionava, era formatado e eles
buscavam um evento mais amplo, que abrigasse 0 experimentalismo, que ndo exigisse
padrdes de linguagens artisticas especificados, que desse aos artistas experimentais a
possibilidade de participar indiscriminadamente. A ideia € abrigar artistas, € abrir para a
participacdo ampla dos artistas. Ele ndo se refere a questdes institucionais, nesse
momento, como premiagdes ou difusdo de recursos. A abertura democratica a
participacdo, nesse caso, estd muito mais dentro do campo artistico, no nivel dos artistas
que praticam a arte contemporanea.

Analisando, entdo, o trecho 23 do anexo, vemos que no momento em que ele afirma
“a gente comegou a pensar como é que poderia fazer para gerar um evento que pudesse
funcionar bem, atender certas necessidades do circuito, sem ser um evento milionario”,

fica j& evidente para onde o Mauricio Castro esta se dirigindo: para o campo das artes. Ao
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afirmar que ele pretende “atender certas necessidades do circuito”, percebe-se a diferenca
de referencial discursivo entre Mauricio Castro e Rinaldo Silva. O primeiro est sempre
se referindo a ordem discursiva artistica, & questdo da implantacdo do circuito para as
artes visuais do Recife, ou seja, da insercdo da arte contemporanea como discurso
hegeménico no campo da arte da cidade e a consequente formacgdo de mercado para o
mesmo. Ele ainda esta bastante conectado com o movimento articulador que promoveu a
mudanca do discurso hegeménico no campo e, também, ainda estd promovendo as
rupturas e mudangas que irdo colocar a arte contemporanea no centro do campo artistico
do Recife. Isso fica claro na passagem: “a gente ia ter que brigar para que ela existisse.
Porque quando vocé cria uma coisa nova dentro de um drgdo publico vocé ndo tem a
verba, vocé tem que ir atras, fazer uma manobra (...)”. Ao afirmar “porque quando vocé
cria uma coisa nova dentro do 6rgdo publico vocé ndo tem a verba, vocé tem que ir atras,
fazer uma manobra”, Castro apresenta o processo de insercdo dos artistas na esfera
publica, deixando evidente o pioneirismo de sua gestdo nesse processo.

Importante lembrar que o contexto de sua entrada na prefeitura era 0 de uma gestéo
ainda no inicio. A prefeitura ainda ndo havia se estruturado completamente, ainda nao
tinham sido criadas as geréncias especificas dentro da Fundacdo de Cultura, a secretaria
de Cultura ainda estava em formacdo, tudo era muito precéario. Mauricio Castro, entdo,
fala a partir de um momento de formacéo, de ruptura e mudanca que ainda vao passar por
um processo de ajustamento. Portanto, ele esta mais conectado com essa dimensdo da
mudanca, com as ac¢des de ruptura e modificacdes, enquanto Rinaldo Silva, por participar
de um momento posterior, esta mais conectado com um processo de ajustamento dessa
mudancga.

Marcio Almeida, por sua vez, acompanhou a formacdo do SPA de longe, ou seja, ndo
fez parte diretamente do grupo que o formulou, embora pertencesse a mesma geragéo de
todos. Sua identificacdo parte do reconhecimento das caréncias e dificuldades do campo
artistico em relacdo a arte contemporanea, situando-se, assim, como co-participante de
todo o processo, por ser artista engajado nessa mudanga do circuito. O trecho 24 do
anexo, em que fala sobre a formacdo do SPA, é menos extenso que a de Mauricio Castro e
Rinaldo Silva, mas contém elementos interessantes para analise.

Nesse trecho, Marcio Almeida refere-se ao contexto que fez gerar o SPA, definindo o

grupo de artistas que criou o evento a partir desse pano de fundo. Ao dizer: “O SPA ele €
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fruto sabe de aglutinacdes de artistas da década de 80 que via a cidade de uma maneira
completamente desorganizada em relagéo a toda estrutura, a toda rede de artes visuais da
cidade, né?”, ele claramente define como precério o circuito da artes visuais do Recife,
posicionando os artistas envolvidos na formacdo do SPA como inseridos nessa realidade
“desorganizada”, porém de um ponto de vista mais exterior, j4 que eles viam essa
desorganizacdo, a sentiam. Ao dizer que “o SPA ¢ fruto de aglutinagdes de artistas”,
Almeida refere-se a0 movimento, ja detalhado aqui no capitulo dois, de articulagdo
artistica grupal presente na histdria da arte do Recife. Os artistas da década de 1980
encontravam-se articulados em grupo, dessa vez em torno das Brigadas Artisticas.

Marcio Almeida lembra da restricdo do circuito a arte contemporanea, ou seja, de
sua dimens&o reduzida e excludente, como no trecho “vocé tinha ¢ (...) meia dazia de
(...), umas trés ou quatro galerias né? Que trabalhavam com os artistas ja consagrados
que eram aqueles artistas de Olinda, alguns artistas de Recife: José Carlos Viana, Jodo
Cémara e assim vai, né? Abria excec¢les pra alguns, por exemplo, acho que Rinaldo
Silva, Zé Patricio né? E o resto, nem tava nas galerias privadas nem as instituicbes
funcionavam, né?”. Essa memoria o coloca na posicdo de artista que sentia a
precariedade do circuito, tanto quanto os criadores do SPA. Ele acompanhou todo o
processo de mudanca do campo artistico da cidade, entendendo e compartilhando a
experiéncia dos criadores, mesmo sem estar diretamente envolvido no grupo que,
inicialmente, formatou essa mudanca.

Pode-se dizer que o posicionamento de Marcio Almeida ao lembrar da fundacdo do
evento, esta fincado na esfera de um circuito de arte precario e reduzido. Os recursos a
que ele recorre para situar o SPA, estdo situados na ordem discursiva artistico-
experimental, que embasou a mudanca do circuito artistico da cidade do Recife. Isso é
observavel a partir de elementos encontrados em sua fala como a referéncia ao nimero
reduzido de galerias; a especificacdo dos artistas a que essas poucas galerias recorriam -
somente os artistas consagrados (inseridos em um circuito modernista que deixava de
fora os artistas que se posicionavam como experimentais); memoria da pouca
participacdo da esfera publica - instituicdes publicas (de nivel estadual e municipal)
também alheias a esse processo. Pode-se dizer, entdo, que Marcio Almeida identifica-se,
da mesma forma que Mauricio Castro, com a dimensdo da ordem discursiva artistico-

experimental ao falar sobre o processo de criagdo do SPA, focando na memoria da
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formacéo de circuito.

4.2.2 As agdes de gestao

Depois de observar como cada um percebe e significa a formacdo do SPA,
estabelecendo conexdes entre essas percepgdes e posicionamentos de cada um dos atores,
vendo a que tipo de ordens de discurso eles estdo sempre se referindo, vamos agora
observar suas percep¢des sobre as a¢des empreendidas como gestores do SPA. Iremos, a
medida em que formos observando essas acGes de gestdo de cada um, fazer uma
comparacdo mais ampla com a situacdo do SPA em cada momento (quais modificacdes
foram instituidas no mesmo) e com a ideologia politica da prefeitura a que os gestores se
referem (que foram melhor explicitadas no capitulo anterior). Dessa forma, iremos tentar
estabelecer como o SPA mudou ao longo do tempo a partir da acdo desses atores, qual foi
0 sentido dessa mudanca e que fatores contribuiram para tal.

Importante dizer que o queremos é situar Mauricio Castro, Rinaldo Silva e Mércio
Almeida como atores em momentos decisivos do SPA, apresentando seus
posicionamentos como refletidos na constituicdo do evento e vice-versa. Nao se procura
identificar erros ou apontar culpados aqui nesse trabalho. Apenas estamos observando o
processo de formacéo e constituicdo de um evento formado por artistas no seio de uma
instituicdo politica formal, que é a prefeitura do Recife, apresentando as mudancas
ocorridas ao longo do tempo e para onde essas mudancas estdo levando o SPA.

Como ja dito anteriormente, Mauricio Castro, em quase toda a sua fala mobiliza
recursos de forma inovadora. Ele estd mais conectado a dimensdo da mudanga, da ruptura
e, também, muito ligado a ordem discursiva artistica. Como dissemos, essa ordem
discursiva artistica, por ter sido rearticulada, possui elementos contraditorios em seu
interior — experimentacdo artistica e mercado de arte. Analisando a fala de Castro, pode-
se observar ndo s6 sua mobilizacdo de recursos como sendo da ordem discursiva artistica,
como também notar que ele se posiciona mais em favor do experimentalismo que do
mercado (embora a articulagdo grupal da qual fez parte e sua inser¢cdo na prefeitura
sejam agdes que se voltam para a formag&do de um circuito para a arte contemporanea).

Observando o momento de sua fala contido no trecho 25 do anexo, fica claro o
posicionamento de Mauricio Castro: artista experimental na fungdo de gestor. Ele se

refere, mais uma vez, a identidade coletiva do grupo formador do SPA, reforcando a
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afinidade com a questdo do experimentalismo: “E a gente procurou também diversificar a
coisa no sentido de trazer discussdes de circuitos alternativos. Nesse momento a ideia era
trazer coisas estranhas e ndo os criticos de arte que j& tinham vindo muitas vezes pra
Fundaj”. Ao usar o termo “circuitos alternativos”, Castro claramente se refere a ordem
discursiva artistica, onde tanto os termos circuito como alternativo representam a
dimensdo da arte contemporanea (a arte alternativa a oficial) no seio do circuito do
Recife (as relagbes de troca simbdlica dentro do campo da arte). Ele ainda estava
conectado a essa movimentacdo que buscava inserir a arte contemporanea na cidade. O
Mauricio Castro, como gestor, buscava o0 novo, o experimental, o que ele define como
“coisas estranhas”, ao contrario de reforgar o que ja era conhecido e legitimado.

A definicdo dada por Mauricio Castro, de suas a¢fes como gestor, ndo se encontra
alinhada a dimensdo institucional. Ele define seu posicionamento na prefeitura a partir da
perspectiva do artista que a utiliza como suporte, uma possibilitadora para a criacdo do
SPA. Dessa maneira, ndo admite, ou ndo reconhece, uma intervencdo maior dessa esfera
na constituicdo do mesmo. Isso pode ser observado no trecho: “Eu tinha mais predilecdo
assim por trazer as coisas mais esquisitas que estivessem acontecendo, mais
undergrounds. E o primeiro SPA talvez tenha sido bem focado nessas coisas mais (...)
como se fossem experiéncias autbnomas, que nao fossem coisas institucionais e sim de
(...) (coisas do tipo) Arte Santa Tereza de Portas Abertas que € uma coisa que nao ¢ do
governo, ta entendendo?”. E como se Castro nio abandonasse sua identidade artistica,
sua identificacdo com o artistico quando em contato com a dimensdo da instituicdo. A
utopia experimental que formou o evento ainda é forte e ndo se compatibiliza com a
dimensdo burocratica da instituicdo. Mauricio Castro pensa em um evento que pudesse
ter “experiéncias autdbnomas”, “que ndo fossem institucionais”. Ao falar em “experiéncias
autobnomas”, ele claramente refere-se & utopia experimentalista que embasou o
movimento de mudanca do campo artistico do Recife para a arte contemporanea. E essa
utopia experimental, junto com um discurso de insercdo da arte no mercado - de
profissionalizacdo dos artistas - que compde a ordem discursiva artistica dos artistas
articulados na campanha de Jodo Paulo.

Em outro momento de sua fala, a referéncia a acdo de ruptura e mudanga também é
forte. Analisando o trecho 26, vemos que 0 governo aparece como um financiador, sendo

dos artistas o protagonismo da acdo de limpar e reformar as casas. Esse trecho alinha-se
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as falas de José Paulo e Fernando Augusto, sendo importante lembrar que, nessa época, a
prefeitura ainda ndo contava com quase nenhuma estrutura formada para a &rea da
cultura. Logo, estes artistas foram, realmente, pioneiros e instituiram modifica¢fes na
prefeitura como € o caso, lembrado por todos, da ocupacdo das casas abandonadas no
Patio de Sdo Pedro, que hoje se transformaram em varios equipamentos de cultura da
cidade (Museu de Arte Popular, Centro de Design, Mamam no Pétio, Centro de Formacao
em Artes Visuais, entre outros).

Todo esse processo é relatado por Mauricio Castro, a exemplo do trecho: “outra coisa
que a gente meio que se atreveu na época foi ocupar o Patio de Sdo Pedro que a
prefeitura tinha diversas casas la. Tudo prometida pro Centro de Design, prometida para o
Museu de Arte Popular e nada acontecia, as casas todas abandonadas la. E a gente disse
ndo, a gente quer fazer la, pegou verba e limpou as casas tudinho. Isso inclusive acho que
terminou pressionando, ndo sei o que, dando um gés a essa coisa do Patio”. Na frase “e a
gente disse ndo, a gente quer fazer 14, pegou a verba e limpou as casas tudinho”, Mauricio
Castro apresenta um grau de afinidade alto com a acéo, incluindo a identificagdo coletiva
que, novamente aqui, é evocada. E um exemplo de modalidade subjetiva alta. Ele se
identifica coletivamente com o grupo de artistas criadores do evento, colocando este
como o impulsionador de um processo de mudanga dentro da instituicdo que hoje
encontra-se mais estabelecida. Essa memoria do protagonismo da acdo € comum a José
Paulo e a Fernando Augusto, sendo sintomatica do processo de mudanca que estes
artistas motivaram, tanto no seio da instituicdo politica, como no campo das artes do
Recife.

Em um outro momento do trecho 26, Mauricio Castro deixa evidente, novamente, a
incompatibilidade da utopia experimentalista com a dimensao da instituicdo. Observando
o trecho: “Entdo, assim, a ideia também era fazer um evento que ele fosse mudando a
cada ano. Cada vez fosse diferente. Entéo, assim, isso era uma tentativa muito dificil de
fazer para uma institui¢do que é o Estado”, Castro reforca a dificuldade de agir de forma
experimental dentro da instituicdo publica. Sendo o SPA das Artes um evento para
fomentar o experimentalismo na arte, a liberdade de criacdo e acdo artistica, ele foi
pensado para ser também experimental: ndo ter formato definido, ndo ter regras de
selecdo, ou seja, nenhum elemento caracterizado como rigido em sua estrutura.

Porém, essa dimensdo utdpica, ao ser confrontada com a estrutura governamental,
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sofre ajustes e enquadramentos, tornando-se impossivel de ser plenamente reproduzida.
Esse confronto entre estado x utopia experimental sera melhor esclarecido em um topico
mais adiante. Por agora, € importante apenas apresentar como as a¢Ges de Mauricio
Castro baseavam-se na utopia experimental, estando o confronto com a dimensdo
institucional, a rejeicdo da esfera burocratica e a ndo-identificacdo com o papel de gestor
muito evidentes na fala deste.

Porém, como visto anteriormente, ha alguns momentos em que a voz de gestor de
Mauricio Castro aparece. Como ja observado anteriormente, no trecho 27, o Mauricio
Castro deixa transparecer elementos da ordem discursiva institucional. Por mais que sua
voz esteja sempre se situando na dimensdo artistica, referindo-se sempre a essa
identidade, reforcando o carater experimental, ele foi gestor. Observando o trecho: “Da
um trabalho desgragado, mas a gente conseguiu ver por onde ¢ que a arte andava. (...)
Dava pra ver que a maioria dos atelieres estavam em bairros classe média, que em bairros
populares sé existiam algumas manifestacfes onde ja existiam movimentos culturais, ta
entendendo?”, vemos neste uma série de termos como bairros classe média, bairros
populares, manifestacdes, movimentos culturais, que estdo muito mais relacionados a
ordem discursiva politica. Estes termos possuem um carater mais oficial, estando mais
para a linguagem escrita do que falada, podendo ser mais facilmente identificados a um
género como o discurso politico, por exemplo.

E possivel apreender, entdo, que a questdio do Mapa das Artes, criada desde o
primeiro SPA, sofre influéncia direta da dimensao institucional. Ela se relaciona tanto
com a questdo artistica do mapeamento de todos os artistas da cidade, como também a
politica de inclusdo e difusdo cultural, relacionada a ideologia partidaria do PT. Mesmo
Mauricio Castro estando sempre usando a voz artistica em sua fala, em momentos como
esse, ele deixa transparecer que a presenca da instituicdo ja se faz notar desde o principio.
Mesmo que Castro ndo reconheca diretamente e, em alguns momentos, até rejeite a
presenca institucional dentro do SPA, nota-se que articulacdo em torno da campanha de
Jodo Paulo insere elementos da ordem discursiva politica na composi¢do do evento.
Elementos que ele deixa transparecer ao falar sobre o Mapa das Artes.

Porém, essa presenca de elementos da ordem discursiva politica na fala de Mauricio
Castro ndo nos permitem concluir que ele assume uma voz de gestor, mesmo que

sensivel. S8o0 em apenas alguns momentos que ele reconhece esses elementos,
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diretamente ou ndo, mas sua voz esta situada na perspectiva do artista. Suas acdes de
gestor se voltam, em grande parte, para o artistico, enfatizam mais essa area, buscam
cumprir a mudanca do campo artistico da cidade e instituir o experimentalismo no
mesmo. Seu alinhamento com as questfes institucionais € menor e o reconhecimento
dessa esfera também.

Em sua época, essa dimensdo ainda encontrava-se precéria: toda a estrutura politica
passava por um processo de mudanga profundo, sendo esta a primeira vez que um
governo do PT era eleito para a prefeitura da cidade. A area da cultura, em particular,
passava por modificacGes decisivas, visto que se criava uma secretaria exclusiva para
esta, que até entdo sé contava com a Fundacdo de Cultura. Logo, é preciso entender que
Mauricio Castro atua como gestor nessa estrutura ainda em formacéo, que ele vem do
processo ainda ruptor dos artistas articulados na luta pela modifica¢do do campo artistico
do Recife e que ele define-se como artista experimental. Sua presenca na instituicdo
ainda ¢ muito vinculada a essas questBes artisticas, ainda estd muito voltada para a
formagdo de um novo campo artistico experimental e ainda ndo se identifica com uma
estrutura institucional.

Ja Rinaldo Silva aparece em um momento um pouco diferente. O processo de ruptura
ja aconteceu, a modificacdo ja estd se processando e agora a luta é pelo ajustamento
dessas mudancas. A estrutura politica, porém, ainda esta em processo de ajustamento. Ou
seja, ainda ndo haviam sido criadas as geréncias especificas na Fundacdo de Cultura,
como é hoje, e o cargo de Silva era o de Diretor de Artes Plasticas da Prefeitura do
Recife. O SPA havia acontecido e sido bem recebido pela classe artistica da cidade, que
participou ativamente das atividades de oficina, bate-papo de artista e realizou diversas
performances espontaneas pela cidade. Foi uma acdo que deu certo e, por isso, passou a
ser bem-recebida na esfera politica. Isso implica que o espaco do evento foi conquistado
dentro da instituicdo, passando a ter uma certa regularidade garantida. Porém, para essa
regularidade acontecer, é preciso arrecadar verba. Para arrecadar a verba, é preciso passar
por uma trama burocratica minima, na qual os gestores precisardo definir o formato do
evento, seu alcance na populacdo, definir publico, entre outros fatores que dificultam a
existéncia da utopia experimental do SPA.

Rinaldo Silva atua como gestor, entdo, dentro de um processo de ajustamento do SPA,

tanto no campo artistico da cidade como dentro da dimenséo institucional. Os artistas da
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cidade comecam a encarar o SPA como um espago para a realizagdo de performances e
acOes artisticas que ndo eram possiveis nas instituicdes locais. A prefeitura percebe que o
evento possui eco na classe artistica e passa a abrir o flanco para a inser¢do do mesmo em
sua estrutura, fornecendo mais verba e mais espaco institucional. O gestor, nesse
momento, precisa negociar tanto com o lado do aumento da participacdo dos artistas
quanto com essa maior receptividade institucional para com o SPA. Uma das a¢des mais
significativas, realizadas por Silva, que se insere no limite dessa negociagéo entre os dois
lados, foi a criacdo, em 2004, do edital do SPA das Artes. No trecho 28, encontramos
elementos importantes sobre esta questéo.

A criacdo do edital do SPA parece dar conta da resolucdo de dois impasses: um €, no
nivel institucional e refere-se a difusdo de recursos e ampliacdo dos polos de producéo
cultural na cidade; o outro, no lado artistico, diz respeito a um maior incentivo a
producdo artistica, além da ampliacdo do alcance do SPA para outros locais- ndo so na
cidade, em sua periferia, como fora dela, no circuito de arte nacional. Porém, em alguns
trechos da fala de Rinaldo Silva, 0 que estd mais evidente € a referéncia a questdo
institucional, da pulverizacéo de recursos e difusdo dos polos culturais.

No trecho 29, é clara a presenca de termos fortemente ligados a ordem discursiva
institucional. O momento em que esses termos estdo mais fortemente presentes é
perceptivel na frase: “Na hora que vocé conseguia dar um prémio de R$500 pra fulaninho
de tal que morava na periferia da cidade, e a gente ia 4, fiscalizava aquilo ali tudinho,
documentava. Isso valoriza as pessoas da periferia e descondiciona o percurso cultural
que era feito, que era sempre em cima dos polos”. Aqui, a questdo da difusdo cultural
encontra-se representada pelo termo 'descondiciona’. Descondicionar, aqui, é parafrase de
difundir e pulverizar, termos oficiais da politica cultural do PT. Ele remete a uma
condig&o de criar novos polos culturais, de ampliar a producgéo cultural para outros locais
que ndo os ja institucionalmente reconhecidos e, também, de permitir a uma parcela
economicamente desfavorecida da populacdo a possibilidade de participar do circuito
cultural da cidade (ou de criar o seu préprio). Sendo assim, o edital do SPA das Artes €
justificado, em grande parte, pela questdo da democratizacdo cultural, que é parte
fundamental da politica cultural do PT. Isso fica evidente nesse outro momento da fala de
Rinaldo Silva, em que ele diz: “Entdo eu acredito que esse, essa visdo saudavel, essa

saude planejada no sentido de pulverizar os recursos, de democratizar mais ainda”.
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Mas Silva, também, pensa no edital como sendo fundamental para permitir a
emergéncia de novos artistas no circuito artistico (local e até nacional). O edital, por ser
considerado democratico — por ndo se basear em curriculos ou legitimagdo no circuito
para realizar a selecdo — é um veiculo de promog¢édo de novos nomes no circuito.

Na parte do depoimento descrita no trecho 30, Rinaldo Silva refere-se ao circuito
artistico. O termo 'inserido’, que também tem a ver com a questdo da inclusdo, da
participacdo democratica, aqui estd também representando a dimensdo da legitimacéao
artistica, da possibilidade de participacdo no circuito de arte. O edital, ao contrario de
restringir, permitia “que o maior numero possivel pudesse participar de um evento que
fosse organizado com uma pluralidade de manifestagdes artisticas que existiam”. Sendo
assim, ele estava alinhado com o principio fundador do SPA de ndo limitar e de nédo
restringir a participacdo. Através do edital, seria possivel a participacdo de pessoas que
talvez, por meio de convites ou espontaneamente, jamais pudessem fazer parte deste
evento.

Logo, a acdo de criacdo do edital do SPA foi um marco no evento. A partir dai, o0 SPA
firmou-se como evento no calendario da cidade e, mais ainda, assumiu a presenca da
dimensao institucional em sua base. Além de ser apenas um evento fundado por artistas
para artistas, a fim de produzir, debater e fomentar o circuito de arte, agora o SPA
formaliza-se como uma espécie de politica para as artes visuais da Prefeitura da Cidade
do Recife — e uma das mais importantes para a area. Agora ha uma distribuicdo de
recursos, hd uma maior exigéncia da participacdo de outros agentes que ndo apenas 0s
artistas visuais do Recife e, ainda, ha a demanda por pulverizacdo das acbes por toda a
cidade atuando de forma mais evidente.

Portanto, pode-se dizer que € a partir da gestdo do Rinaldo Silva que o SPA ganha
forca dentro da instituicdo e firma-se como evento dentro do circuito de arte. Importante
lembrar que, para além das acdes isoladas desse agente, ha todo um contexto se
modificando em torno dele. Ele comeca a atuar a partir do segundo ano do SPA, que é
também o terceiro ano do governo de Jodo Paulo. Dessa maneira, as estruturas
governamentais estavam mais estabilizadas que na época do Mauricio Castro.

Em relagdo ao circuito de arte, este jA& comecava a se movimentar de forma mais
rapida em torno do ajustamento a arte contemporanea em seu interior. Outras instituicoes

da cidade comegavam a atuar mais fortemente em prol do fomento de um circuito
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contemporaneo em Recife, como a Fundacdo Joaquim Nabuco e o Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhaes, por exemplo. Logo, 0 cenério ja comegava a entrar em uma
dindmica de arte contemporanea que dialogava com o circuito de arte nacional, criando
ndo mais a necessidade de afirmacdo do experimentalismo, mas da ampliacdo da
formacéo e profissionalizacao dos artistas da cidade. Essa questdo da abertura ao nacional
é um outro impulsionador do edital do SPA, que possibilita, ainda hoje, a participacao de
artistas de varios estados do pais no evento. Hoje, o SPA é conhecido e respeitado
nacionalmente, tendo inspirado outros eventos similares como o Fora do Eixo, em
Brasilia, e 0 S.E.U, em Porto Alegre.

Apos a instituicdo do edital e, portanto, da formalizacdo do evento como uma politica
para as artes visuais do Recife, o0 SPA ganhou regularidade anual e passou a contar com
uma estrutura institucional para esse fim (dar conta de pensar e organizar o SPA). Ao
longo do tempo, o comité que discutia o SPA foi se afastando e este evento passou a
contar mais com a presenca de funcionérios da prefeitura do que dos artistas. Hoje, ha na
Fundacéao de Cultura uma geréncia exclusiva para as artes visuais, comandada atualmente
por Marcio Almeida, que também é coordenador do SPA desde 2007. Ele é um dos
artistas-gestores que mais tempo passaram na coordenacdo do evento (e também um dos
mais inseridos na dimenséo institucional).

Marcio Almeida ja entrou nessa esfera de maneira diferenciada dos demais: foi
trazido a instituicdo e inserido em uma estrutura ja montada e ajustada. Ele ja entrou
ocupando um cargo que, dentre as atribuicdes, estipula a criacdo do SPA das Artes. Logo,
ele ja foi colocado como um gestor dentro de uma estrutura montada, tendo que assumir
as atribuicbes da mesma, diferente dos outros dois que ainda estavam participando da
criacdo de todo o processo.

Por isso, Méarcio Almeida apresenta, em toda a sua fala, uma coisa interessante: ele
parece ndo confundir tanto as identidades de gestor e artista. Ele tem, por um lado, uma
voz de artista evidente, voltado para o experimentalismo, tanto quanto Mauricio Castro.
Mas, em varios momentos, ele diferencia bem essa identidade artistica da de gestor. Em
alguns momentos, assim como Rinaldo Silva, permite que a voz de gestor seja
contaminada pela voz de artista e, a maneira deste, assume uma posi¢do de gestor de
maneira muito mais evidente que em Mauricio Castro. Porém, Almeida possui uma

diferenciacdo de suas duas posi¢oes muito fortes, assumindo uma voz de gestor, alinhado
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a ordem de discurso politica, de forma clara, sempre que se refere as suas acdes de
gestdo. Isso é consequéncia do caminho do SPA rumo a uma maior absor¢éo pela esfera
politica. Nota-se que ele fala a partir de um cargo, definindo e formulando suas a¢fes a
partir dessa posicéo.

Observando todo o contetdo do trecho 31, fica claro de que o posicionamento de
Marcio Almeida define suas a¢Bes de gestor: a partir da voz institucional. Um dos varios
momentos esclarecedores dessa posi¢do ¢é: “(seria importante) pra gestdo que algumas
coisas fossem direcionadas dentro do plano municipal de cultura, como nés gestores
construimos. Entdo, se vocé participa de um plano municipal de cultura e se vocé, na
hora de fazer um evento, vira as costas pra este plano municipal de cultura, vocé ndo fez
nada, né?”. Ao falar em direcionar as coisas 'dentro do plano municipal de cultura’, ele
estd claramente reconhecendo em que dimensdo esta atuando e alinhando-se a ela em
suas acdes. Ao afirmar uma identidade coletiva com 'nds gestores', ele situa-se dentro
dessa dimensdo, definindo-se a si préprio como um gestor e definindo como é uma acédo
adequada de gestor.

Ja nesse outro trecho, € possivel observar um dos momentos em que a ordem de
discurso artistica se confunde com a politica na fala de Marcio Almeida: “Entdo, por
exemplo, se vocé pegar de 2007 pra c4, que sdo os trés anos de SPA que fui coordenador,
voceé vai encontrar agdes descentralizadas, né? Buscando artistas que ndo estdo inseridos
no circuito (...). Tem a ver com o Plano municipal de cultura, com a politica de
descentralizagdo, né?”. As ac¢des descentralizadas (termo oficial da PCR) sdo definidas
por Almeida a partir de uma questdo referente ao circuito artistico, de artistas nédo-
legitimados. Logo, parece que ele entende, aqui, a questdo artistica da legitimacao a partir
da politica de descentralizacdo da Prefeitura, confundindo as duas ordens de discurso.

Nessa outra frase: “Até porque nds temos muita gente pra contemplar. Entdo vocé
nédo pode dizer assim: 'Eu vou direcionar o SPA este ano pra isso e para 0 ano vou ter que
direcionar pra isso”, Marcio Almeida deixa evidente as limitacdes institucionais em que
estd inserido. Suas acOes sdo restringidas pela estrutura em que estd situado, ndo
permitindo a ele uma atuacdo completamente autdbnoma. As politicas de difusdo e
pulverizacdo de recursos, o plano municipal de cultura, entre outras questdes
institucionais citadas, atuam sobre seu planejamento do SPA das Artes. O evento nao é

mais uma criacdo livre de artistas, estd inserido em uma maquina publica que exige do
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artista-gestor uma série de ac¢Oes voltadas para essa dimenséo, a fim de que possa garantir
a continuidade no mesmo dentro dessa estrutura. Observando o trecho 32, pode-se notar
como as demandas por difusdo e democratizacdo do acesso a cultura influenciam nas
acoes do Marcio Almeidae em como ele pensa o SPA.

Aqui, Marcio Almeida esclarece de modo mais evidente com quais demandas
institucionais estd lidando quando pensa o SPA. Na frase: “tem essa (...) essa busca de
tentar levar maior nimero de artistas pra uma populagdo que ndo é frequentadora de
espacos expositivos”, ele deixa aparecer a preocupagao em fazer o SPA ser algo que atinja
a um maior numero de pessoas, de camadas da populacdo diversas, impostas pela
dimens&o politica — vinda da ordem discursiva politica.

A politica de descentralizagdo impde ao SPA a obrigacdo de atingir a diversos
publicos, de ser democratico, de ir em busca de pessoas “que ndo estdo acostumadas a ir
na sala de cinema, seja por questdes financeiras ou por questdes de falta de formacéo ou
muitas vezes de informacdo, que tropeca em uma tela e veja o filme, né?”. Essa
democratizacdo do acesso a cultura, que é algo da ordem da politica, interfere na
composicao do SPA das Artes, obrigando a insercéo dessa questdo na estrutura do evento,
tornando isso uma obrigacdo institucional do artista-gestor. Isso é refletido na frase:
“Entdo, esta preocupacgdo também esta dentro do SP4”. Ou seja, esta € uma demanda que
foi absorvida e incorporada ao evento, fazendo parte das preocupacdes do artista-gestor a
frente da coordenacdo, ndo importa quem ele seja.

Um exemplo de como essas demandas interferem na composicdo do SPA é a acgdo
realizada no ano de 2008, 72 edicdo do evento, chamada exposicOes descentralizadas.
Nesse ano, 0 evento contou com a participacdo de curadores-artistas que organizaram
exposi¢oes em cada uma das seis RPAs (Regibes Politico Administrativas) da cidade.
Esses curadores ficaram responsaveis por selecionar artistas dos bairros onde residiam
para organizar mostras com 0s mesmos. A fim de incentivar 0 acesso a essas exposicoes,
0 evento contou com um TranSPA — micro-6nibus que realizava um percurso entre as seis

exposicoes. Na ReviSPA de 2009, assim encontra-se definida essa acéo:

Agir estrategicamente, numa descentralizacdo geografica e simbdlica do evento, a
partir de exposi¢des organizadas por curadores-artistas de bairros das seis Regides
Politico Administrativas do Recife (RPAs), foi a resposta encontrada (referéncia ao
impasse criado no ano anterior pela aglutinacdo das acBes do SPA em um Unico
prédio). Em didlogo com o0s projetos curatoriais propostos, das mostras
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participaram artistas dessas regides — alguns cuja obra ndo havia ainda sido sequer
mostrada num contexto de arte (grifo original do texto). (ReviSPA, n.4, ano
2009:21)

Nesse trecho extraido da ReviSPA, podemos observar que 0s termos destacados, na
prépria revista, ja demonstram um significado institucional da acdo. Alguns termos como
estrategicamente, descentralizacdo geografica, Regides Politico Administrativas, por
exemplo, estdo evidentemente ligados a ordem de discurso politica da PCR. A énfase
nesses termos, parece apontar uma necessidade de afirmar uma acdo do SPA em
consonancia com essa dimensdo. No ano anterior, 0 SPA havia concentrado suas acées em
um edificio no centro da cidade e aumentado sua duracdo para duas semanas. Esta acao
foi considerada fracassada e entdo, em oposi¢do a aglutinagdo, ocorre a total disperséo do
evento pela cidade. Logo, parece sintomatica a necessidade de afirmar essa dispersdo
como acdo estratégica — termo usado em documentos oficiais da prefeitura — a fim de
afirmar o SPA, novamente, como evento democratico. Nessa dispersao, o evento atingiu
todas as regides da cidade e contemplou artistas que sequer haviam exposto um trabalho
antes.

Vé-se, entdo, que Marcio Almeida atua dentro de uma estrutura montada e ja
estabelecida. O seu comportamento de gestor encontra-se, de uma certa maneira,
restringido por esta estrutura. Os outros ainda trabalhavam para compor esta estrutura.
Almeida, porém, ja esta inserido em uma dimensdo organizada, na qual seu papel ja foi
estabelecido, fazendo-o movimentar-se dentro desses espagos delimitados. Antes, eram
os artistas que pensavam e formulavam o SPA. Agora, este € produzido, em sua maioria,
por funcionarios da Prefeitura, tendo o cargo de coordenador sido ja estabelecido,
possuindo atribuicdes ja definidas e bem situadas institucionalmente. O SPA das Artes é,
agora, oficialmente um evento promovido pela Prefeitura da Cidade do Recife,
funcionando como uma politica para as artes visuais e sujeito as crises e instabilidades da

instituicdo que o suporta.

4.2.3 Da utopia a ideologia
Até 0 momento, nosso objetivo foi observar as percepgdes dos atores escolhidos para
representar a mudanca do SPA ao longo do tempo, a fim de indicar um sentido para essa

modificacdo: o do ajustamento. Dessa maneira, queremos agora ver como essa mudanca
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em direcdo ao ajustamento se reflete na utopia do SPA. Ou seja, como a ideia de
experimentalismo radical - que dava uma cara de autonomia ao SPA - aos poucos foi se
modificando. A medida em que dimensdo da maquina burocréatica da instituicdo foi
ampliando, esta dimensédo utdpica foi recuando, deixando de ser uma utopia, no sentido
de Mannheim (utopia como acdo modificadora de uma realidade) para se tornar um
processo ideoldgico que embasa todo o evento.

Importante lembrar o que estamos entendendo como ideologia aqui. Segundo
Mannheim, a ideologia € uma dimensdo de ideias que encontra-se em desacordo com
uma determinada realidade. Para ele, ideologia se refere a uma dimensao do inatingivel,
sdo “ideias situacionalmente transcendentes que jamais conseguem, de fato, a sua
realizacdo” (Mannheim, 1972:218). Fairclough, por sua vez, compreende a ideologia de
forma diversa:

Entendo que as ideologias séo significagbes/construcdes da realidade (o mundo fisico,
as relagOes sociais, as identidades sociais) que sdo construidas em vérias dimensdes
das formas/sentidos das praticas discursivas e que contribuem para a producédo, a
reproducgéo ou a transformacao das relacdes de dominagéo.(Fairclough, 2001:117)

Logo, diferente de Mannheim — que imputa a ideologia um carater de desajustamento
a uma ordem — Fairclough tende a considerar a ideologia como praticas discursivas
subjacentes as relacdes de poder. Sendo assim, pode-se dizer que este autor (embora com
ressalvas importantes) toma de Althusser parte da sua ideia de ideologia: dimenséo
relacionada a questfes de reproducdo da dominacdo através de instituicbes como escola e
midia, que Althusser denominava de aparelhos ideoldgicos de estado.

Mas, diferente de Althusser, Fairclough tira da questdo estrutural da ideologia o seu
peso, focando em como o0s eventos discursivos contribuem tanto para reproduzir ou
modificar essas formacdes ideoldgicas. Fairclough ndo quer enfatizar a propriedade
estavel e estabelecida da ideologia, pois o foco dele esta na

(...) transformacdo a qual aponta a luta ideoldgica como dimensdo da pratica
discursiva, uma luta para remoldar as praticas discursivas e as ideologias nelas
construidas no contexto da reestruturacdo ou da transformagdo das relagbes de
dominacdo. Quando sdo encontradas praticas discursivas contrastantes, em um
dominio particular ou instituicdo, ha probabilidade de que parte desse contraste seja
ideoldgico. (2001:117)

Em resumo: a no¢éo de ideologia de Fairclough aponta para como a ideologia constroi

identidades e define relagdes de dominagéo dentro de uma determinada realidade, mas de
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forma ndo téo cristalizada como em Althusser. Os processos ideoldgicos estdo sujeitos as
modifica¢Oes resultantes das lutas articulatérias que promovem mudangas nas praticas
discursivas e, portanto, nas relacGes estabelecidas. A ideologia € um processo relacionado
as relacdes de dominacdo, mas que se situa dentro de uma condicao de contingéncia.

Sendo a ideologia um processo de significagdo/construcdo da realidade construida na
dimensdo da prética discursiva podemos considerar que a ideologia experimentalista —
resultado da anterior utopia experimental — contribui para significar/construir o SPA. Essa
ideologia contribui, de uma certa forma, na producdo de relagdes de dominacdo na
medida em que constitui, por exemplo, o norte a ser seguido pela comissao de selecdo de
projetos — que determina os trabalhos que participam ou ndo do SPA através desse
critério. Essa ideologia experimentalista também define as agBes artisticas que se
realizam no SPA e constréi uma identidade para 0 mesmo, amplamente aceita no mundo
artistico — a de um evento de intervencao artistica urbana.

Porém, para observar o processo de transformacdo da utopia experimental do SPA
para ideologia experimentalista, é preciso lembrar que, antes de mais nada, houve uma
mudancga tanto no campo artistico da cidade como na relacdo deste evento com a
dimensao institucional. A utopia experimental estd associada a uma tentativa de afirmar
um novo discurso hegemonico no campo artistico da cidade. As instituicdes e instancias
de legitimacdo para esse tipo de producdo artistica era pouco ou quase inexistente na
época. Ndo havia, no campo artistico do Recife, um circuito para a arte contemporanea.
Logo, os artistas, articulados em grupo, adentraram a esfera politica e passaram a criar
estratégias para tornar a arte contemporanea o discurso hegeménico no campo artistico
local.

Porém, quase dez anos depois dessa iniciativa do SPA, o Recife ja passou por uma
consideravel transformagdo em seu campo artistico: surgimento de varias instituicoes e
editais voltados para o fomento e a formacdo de artistas com énfase na producéo
contemporanea, de galerias especializadas em arte contemporanea e maior alinhamento
da cidade com o circuito de arte nacional.

Vérias instituicbes se voltaram para a arte contempordnea durante esse periodo,
como a Fundacdo Joaquim Nabuco e muitas outras foram criadas ou fortalecidas, como o
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (Mamam), o Instituto de Arte

Contemporanea (IAC), o Instituto Cultural Santander (ICS), o Centro de Formagdo em
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Artes Visuais (CFAV), o Mamam no Pétio, entre outras. Orgdos estatais e municipais
como a Fundagdo do Patrimdnio Historico e Artistico de Pernambuco (Fundarpe) e a
Secretaria de Cultura da cidade do Recife, por exemplo, criaram editais de incentivo a
cultura importantes: o Funcultura (Fundarpe) e o Sistema de Incentivo a Cultura
(Secretaria de Cultura). Além desses, editais nacionais de 6rgdos como o Ministério da
Cultura, da Funarte e de empresas como a Petrobras, a Eletrobras, o Banco do Nordeste,
0 Banco do Brasil - e dezenas de outras instituicOes estatais e privadas - lancados
regularmente, contribuiram para provocar uma modificacdo ampla no circuito de arte
nacional (e, consequentemente, local).

Dentro desse cenario onde pululam os editais e a necessidade de criacdo de projetos
artisticos prévios é constante, a utopia experimental e sua necessidade de afirmar uma
liberdade de criacdo, o uso de materiais diversos, entre outros, perde a forca
revolucionéria. Os editais todos preveem um espaco para a arte contemporanea, definida
como um fazer artistico que se utiliza de multiplas linguagens e suportes. O experimental,
entdo, ndo € mais uma utopia ruptora, ndo instaura mais nenhuma modificacdo no
circuito: é agora o discurso hegemonico no campo artistico da cidade o qual se baseia, em
grande parte, na préatica da arte contemporanea. Sendo assim, a utopia experimental ndo é
mais um discurso que pretende instaurar a mudanca na cidade, mas continua-la,
conserva-la. Portanto a necessidade desse discurso tornar-se mais moderado e normativo
que antes.

Além dessa observacdo do campo geral, temos ainda a compreensdo de Roberto
Barbato (2004) de que ac¢des desempenhadas por artistas e intelectuais no seio de uma
instituicdo, no caso a Prefeitura do Recife, acabam sendo destituidas de seu carater mais
utopico. Dentro desse espaco, as acdes dos intelectuais e artistas ficam limitadas, por um
lado pela dimensdo burocratica - que dificulta e impede acgGes com teor mais
revolucionario e experimental — e, por outro, pela propria ideologia politica do governo,
que também imp0e certas limitagdes.

Tomando como ponto de partida esses dois elementos conjunturais, observamos
como os artistas-gestores reproduzem em sua fala essas dificuldades burocréaticas, que
foram cerceando o impeto inicial de experimentalismo e, também, como compreendem
uma mudanca no contexto geral do campo da arte como fator de mudanca no SPA .

Observando a fala do Mauricio Castro, o primeiro coordenador do SPA e um dos
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criadores, é forte, nele, a percep¢do do choque entre a utopia experimental e a dimensao
institucional. Durante todo o trecho 33, é forte a percepcdo de como a maéquina
administrativa é capaz de submeter o evento a uma formatacdo e inserir, no mesmo, uma
relagdo de poder mais estruturada. No trecho: “Porque enquanto a gente nao tinha que dar
nada pra ninguém, que as pessoas iam la (...) e era s6 Se inscrever, a gente estava em
harmonia com 0 nosso principio de insercdo e ndo de recorte. A partir do momento que
vocé tem que dar o dinheiro, vocé ndo pode dar o dinheiro pra todo mundo. Ai vocé ja
criou esse recorte” o choque entre a utopia experimental e a instituicdo fica mais
evidente.

Uma das dimens@es da utopia experimental é a de ampla participacdo artistica no
evento (que, como vimos, também tem relagdo com a dimens&o ideoldgica institucional).
O surgimento do edital, se por um lado democratiza 0 acesso a arte, difunde recursos e
aumenta a possibilidade de pessoas ndo iniciadas na arte (ainda ndo-legitimadas)
poderem realizar trabalhos, por outro provoca o recorte e insere no SPA a sele¢do. O
recorte, definido pelo Mauricio Castro, é a selecéo, é a dimensdo do poder dentro do SPA:
pessoas irdo definir quem recebera recursos para participar do SPA e quem ndo, baseadas
em critérios de selecdo definidos a partir da ideologia experimentalista que agora existe
no SPA.

Essa dimensdo do poder é percebida pelo Mauricio Castro da seguinte forma: “Por
outro lado, quando vocé cria uma bolsa, vocé determina, é como se fosse uma espécie de
um concurso, ai vocé tem que fazer uma série de regras anteriores na prefeitura pra que a
verba esteja disponivel pra vocé dar para as pessoas ai isso amarrou, ta entendendo?”. Os
termos 'amarrou’ e 'determina’ sdo verbos que cumprem na frase a representacdo do
choque entre a instancia de poder e a dimensao utdpica experimental: essa esfera 'amarra’
a liberdade do evento, 'determina’ regras para participacdo no mesmo. Mauricio Castro
usa, ainda, de outros termos como ‘engessa’, para representar uma espécie de
endurecimento da utopia experimental diante da institui¢ao. Vejamos o trecho: “Ai, essa ¢
a grande pulha da administracdo publica e da instituicdo. A instituicdo ela sempre vai ser
conservadora. Ela pode ter lampejos um pouco mais (...), mas o caminhar da maquina ele
vai engessando, vai formatando”. Ao afirmar que o 'caminhar da maquina ele vai
engessando, vai formatando’, Mauricio Castro parece se referir a questdo do ajustamento

da utopia experimental a dimens&o institucional, ficando sujeita as regras desta esfera.
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Mas Mauricio Castro observa, também, que a questdo da formatacdo da utopia
experimental, de sua conversdo em uma ideologia experimentalista que determina o
evento (e o que é feito e produzido nele), ndo € privilégio do SPA. Ele sente que a utopia
experimental estd, amplamente — no interior do circuito artistico — passando por um
processo de modificacdo. Isso é perceptivel no momento de sua fala contido no trecho 34.

Aqui, ao afirmar “nunca vi um tempo tdo formatado como esse”, Castro refere-se,
claramente, ao circuito de arte e suas reconfiguragdes atuais. As leis de incentivo e 0s
editais exigem dos artistas comportamento de produtores: antes de pensar em questdes
artisticas do trabalho, é preciso observar os editais, preparar projetos, encaixar-se nas
regras definidas por cada um deles. Esses editais sdo importantes, pois geram recursos e
possibilitam a criacdo de diversos projetos artisticos que, de outra forma, ndo seriam
realizaveis. Porém, a exigéncia de projetos, cria formatos, e pode retirar, em parte, a
dimensdo espontanea e, até, contingente da arte. Castro indica, entdo, a direcdo da
mudanga que ocorreu no SPA — e, de uma certa forma, no circuito de arte contemporanea
em geral: “Houve esse movimento: de um momento espontaneo de querer trazer esse tipo
de inclusdo, até esse outro momento que, de certa forma, é diferente, mas ele também
permitiu que um monte de gente fizesse e realizasse coisas que foi importante para o
espaco da cidade”. E uma mudanga de um 'momento espontineo' até esse outro momento
dos editais, que, como vimos, € representado por ele como engessado, formatado, entre
outros adjetivos que indicam um processo de normatizacdo de uma mudanca.

Outro depoimento interessante para observar esse processo de mudanca é o do José
Paulo. Assim como o Mauricio Castro, ele também percebe que houve um processo de
mudanga, cuja direcéo foi a do ajustamento.

Retirando do momento de sua fala descrita no trecho 35 algumas frases para analise,
encontraremos o0 uso de termos em comum entre o0s entrevistados 1 e 5. Observando, por
exemplo, a frase: “como sendo o perfil da maioria das pessoas, um perfil assim de
experimentalistas, assim, de pessoas que queriam algo novo e que a gente nao queria que
de forma nenhuma tivesse uma coisa engessada, gque se tornasse um evento que
engessasse”, o José Paulo usa o termo engessar para se referir a um endurecimento que
era evitado por eles ao pensar o SPA. O contraste a0 termo ‘engessar' € 0 termo
'movimento’, repetido varias vezes.

José Paulo insere, ainda, um outro termo para adjetivar a maquina puablica, nédo
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4.3

utilizado pelo Mauricio Castro, que é 'emperrada’. Por ser dificil, 'emperrada’, a maquina
publica exigia dos artistas comportamentos de gestor que iam de encontro a vontade de
realizar um evento aberto a participacdo dos artistas (inclusive em sua concep¢do) e
mutante, ou seja, sem um formato pré-estabelecido formalmente. A dimensao
institucional e sua maquina burocréatica entrou em choque com a utopia experimental do
SPA e a transformou. Na frase: “Mas acho que a questdo burocratico-administrativa foi
que, de uma certa forma, dificultou essa intencdo inicial que era de ser um evento em
movimento, mutante, (...) que ndo fosse um evento com cara oficial”, José Paulo
explicita a intencdo inicial dos artistas de ndo relacionar o SPA a dimens&o institucional,
de ndo oficializar o evento, mostrando como essa intencdo foi frustrada pelo

funcionamento da méquina publica.

A luta articulatoria do ajustamento

Ap0s observar todo esse processo de mudanca que caminha para a normatizagao do
SPA, ou seja, sua insercdo dentro da estrutura da prefeitura e seu, consequente,
ajustamento a ela, € importante observar como se da, atualmente, a relacdo do
coordenador do evento com os artistas. Para tanto, foram gravadas as reunides abertas,
momento existente desde o primeiro SPA em que os artistas sdo convidados a opinar e
discutir os formatos do evento antes da realizacdo do mesmo.

Foram selecionados alguns momentos em que ocorreram conflitos entre as propostas
dos artistas e o coordenador (que funciona como uma espécie de mediador entre eles e a
dimensdo institucional). Esses momentos de crise sdo representativos da luta articulatéria
que se produz agora dentro do SPA: 0 que os artistas reivindicam, que mudancas sugerem
e que repercussdes suas propostas tém dentro da estrutura do evento. Ou seja, essa luta
articulatoria que acontece nas reunides abertas promove mudancas no SPA? Que
dimensdo sai vencedora nesses embates, a dos artistas ou a da prefeitura? Qual é o tipo de
relacdo social que se estabelece entre os artistas e 0 artista-gestor representada nessas
reunides?

Analiticamente falando, nesse momento iremos nos focar em questbes como o
controle interacional na analise dessas reunides. Observar este ponto aqui € importante no
sentido de que ele pode explicar a realizacdo e a negociacdo concretas das relacfes

sociais na prética social. O controle interacional deixa entrever, na conversagdo, até que
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ponto o controle € exercido de maneira colaborativa pelos participantes, e onde pode
haver assimetria quanto ao seu grau. Sendo assim, tem-se que as convengdes de controle
interacional de um género corporificam exigéncias especificas sobre as relagbes sociais e
de poder entre os participantes.

A observacdo do controle interacional pode ser feita percebendo-se elementos como
a distribuicdo de turnos, a selecdo e mudanca de topicos, a abertura e o fechamento das
interagdes e o controle da agenda. A partir desses elementos, iremos realizar a analise dos
trechos retirados das reunides, comecando pela segunda reunido, realizada em 07 de
junho de 2010. Este encontro foi selecionado por ter sido, em primeiro lugar, 0 que
contou com uma maior participacdo dos artistas. Em segundo lugar, neste momento foi
realizada uma importante sugestdo de mudanca para o evento, que dizia respeito a sua
estrutura mais fixa: o edital. Vejamos o trecho 37, momento da reunido onde a questdo de
uma nova forma de selecdo pro SPA é proposta e como ela é recebida na reunido (os trés
pontos significam pausa, entre chaves interrupcoes, letras em caixa alta elevagéo do tom
da voz).

Esse trecho apresenta varias pistas importantes sobre a questdo das lutas
articulatérias no SPA. Em primeiro lugar, em relacdo a tomada de turno, Marcio Almeida
vem falando, discutindo a respeito do que ele cré serem elementos indicativos da crise do
SPA, quando a artista C.D. toma o turno e rebate sua questdo. Importante perceber que ela
toca, diretamente, na questdo da estrutura do SPA e do edital. Reivindica uma revisdo da
estrutura, a insercdo de novas formas de selecdo no SPA, uma mudanca dentro do evento
gue mexe com as estruturas ja fixadas na dimensdo institucional. Durante alguns minutos
ela fala, sem interrupgdes, sobre o projeto Terra Una, apresentando uma possivel forma
de modificar o processo de selecdo no SPA. Porém, ao final da sua fala, ela retoma a
questdo dos recursos, que vinha sendo discutida desde o inicio da reunido, o que desvia a
atencdo posterior dos participantes de sua proposta.

Ao responder a C.D., Almeida apresenta aspectos de polidez, inciando sua fala com
“eu concordo com vocé€”, o que indica empatia com o falante anterior. Porém, ele hesita,
a principio, referindo-se, mais uma vez, ao problema relatado desde o inicio da reunido
em relacdo aos recursos. Essa questdo estard presente em todo o momento na fala de
Almeida, tanto porque os participantes requisitam informacfes a esse respeito, quanto

porque ele tenta apresentar ao publico as dificuldades institucionais que enfrenta, tendo

136



0S recursos para o evento sido drasticamente diminuidos, o que o obrigou a inscrevé-lo
em outros editais para aumentar a verba. Essa estratégia de inserir o SPA em outros
editais para ampliar a verba disponivel para o evento, acaba tornando as a¢des de Marcio
Almeida ainda mais restringidas, visto que os editais exigem o cumprimento de regras e
do projeto como foi devidamente inscrito.

Dessa forma, a indicacdo de mudancga sugerida, em um primeiro momento, é recebida
com receio pelo artista-gestor, visto que, no momento, ele ainda ndo tem assegurado os
recursos que tera para o evento. Sua fala hesitante: “EU concordo com vocé, agora eu
esbarro um pouco ta... nessa questdo dos recursos nao €... eu nao sei quanto ¢ que da (...)”
da a indicacdo desse receio. Durante o turno posterior, Mércio Almeida ird deixar clara a
sua situacdo: ele depende de resultados de editais outros para saber quanto de verba tera.
Essa preocupacdo parece deixa-lo apreensivo e pouco receptivo a propostas de mudancas
tdo profundas, como a sugerida por C.D..

A reunido segue o0 curso, quando, novamente, ha um momento de conflito. Dessa vez,
iniciado pela questdo da quantidade de bolsas definidas para acGes artisticas urbanas. A
partir dessa questao, ressurge novamente a proposta de C.D. na pauta da discussao, como
podemos observar no trecho 37.

Aqui, fica clara que a negociacdo da agenda da reunido, ou seja, dos temas tratados,
da linha a ser seguida, é colaborativa. Apesar de tomar sempre maior parte dos turnos,
Marcio Almeida ndo impde os tdpicos a serem discutidos, eles sempre partem dos artistas
participantes. Isso pode ser percebido também, notando-se que, com frequéncia, 0s
participantes escolhem a eles mesmos pra falar, tendo autonomia nas tomadas de turno.
Nesse trecho, vé-se que o artista R.V. tenta retomar a discussdo para o topico que ele
acredita ter ficado interrompido, mas Marcio Almeida continua sua fala anterior. A artista
B.M. o interrompe, retirando o turno do Marcio Almeidae o devolvendo a FA., que
esperava sua vez para falar, mas R. se sobrepGe e comeca a discutir outro topico,
referente a quantidade de bolsas para acdes de intervengédo urbana.

A participante sugere uma modificagdo na proposta, reivindicando mais bolsas para
intervencgdo do que o estabelecido. Méarcio Almeida, ao responder, mais uma vez retorna a
questdo do edital: ao inscrever o SPA em um outro edital, a fim de adquirir mais verba,
ele precisou estabelecer mais um formato pro evento e determinar o nimero de bolsas

para intervencdo artistica. A questdo é discutida, uma das participantes informa que o
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edital é passivel de negociacdo de mudancas, recebendo de Marcio Almeida uma resposta
positiva mas hesitante: “veja s6 uma coisa, ha possibilidade dessa negociagdo, pode... o
que eu ndo posso falar aqui € que isso vai acontecer (...)”. De repente, R.V. interrompe a
discussao, formulando o topico como ndo apropriado para 0 momento e B.M. interfere,
devolvendo o tema levantado por C.D. para o debate. Ou seja, os participantes
implicitamente estabeleceram uma agenda para a reunido e a estdo policiando, evitando
0s desvios da mesma. O retorno do turno & C.D., dado pelos participantes, sugere que
eles estabeleceram como agenda para a discussdo a questdo da mudanca na estrutura do
SPA.

O artista R.V. é um dos que, nesse trecho, toma o papel de policiador da agenda. Em
mais de um momento, ele interrompe a discussdo para trazé-la de volta para os topicos
que ele cré serem mais importantes. Ele o faz, formulando as questfes que estavam sendo
feitas anteriormente, sugerindo que elas ja haviam sido debatidas e tentando levar a
discussdo para outros pontos. Na segunda interrupg¢do, ele conta com o apoio explicito de
outros participantes, como B.M., que retoma a questdo levantada por C.D. e devolve o
turno da fala para ela. Logo, em varios pontos da reunido, esse tema sera sempre
retomado, tornando-se, de uma certa forma, a questdo central do encontro. Em outro
momento, quase ao final da reunido, o proprio artista-gestor aceita o tema de mudanca
proposto e sugere 0 consenso dos participantes, como visto no trecho 38.

Marcio Almeida, em certo ponto quase ao fim da reunido, tenta sistematizar as
sugestdes colocadas pelos participantes, exigindo deles uma formulacdo do que
pretendem modificar. Ele pede aos participantes um consenso em torno do que sugeriram.
Essa atitude, demonstra uma abertura dele para as modificacdes sugeridas: ele ja pensa
em como inserir essas questdes na dimensdo estrutural e em como fazer para institui-las.

A requisicdo de Almeida pelo consenso dos participantes funciona como um meio de
encerrar este topico e partir para a discussao de outros. Nesse momento, ele tenta retomar
0 controle da interacdo, redistribuindo a ordem de discussdo dos tdpicos e tentando
negociar consensos em torno dos pontos discutidos. Apds fechar o topico do edital, ele
tenta conseguir que os participantes cheguem a um acordo agora em relagao as palestras
no SPA. Ele coloca outro ponto para ser discutido na reunido, ainda tentando manter o
controle — tentando levar a reunido a uma resolucdo. Mas essa tentativa de controle dos

topicos é provisoria, visto que os participantes, em seguida, comegcam a impor, eles

138



mesmos, novos tdpicos a serem discutidos.

Percebe-se, por sua atitude geralmente mediadora na reunido, que o artista-gestor se
coloca na posicdo de intermediario entre os artistas e a dimensao estrutural, pedindo
maiores informacdes sobre as sugestbes de mudanca para levar a instituicdo. Ele precisa
entender o que os artistas sugerem para pensar que tipo de recursos institucionais ira
mobilizar para realizar as mudancgas sugeridas. Os artistas pedem por uma mudanga no
esquema de selecdo do SPA, querem que este seja mais colaborativo, ou seja, que conte
novamente com a participacdo mais efetiva deles. Ou seja, reivindicam ao SPA um
retorno maior da participacdo artistica no evento, ndo s6 mandando projetos para editais.

Claro que os pontos discutidos ndo ficaram apenas em torno da mudanga do edital do
SPA. Vérias outras questdes como o numero de bolsas para intervencdo urbana, a questdo
das oficinas e das palestras foram bastante discutidas, algumas das sugestdes tendo sido
incorporadas. Mas o ponto principal, que exigia uma modificacdio mais ampla da
estrutura do evento, foi 0 que tocava na questdo do edital. Essa era uma demanda que
exigia uma reestruturagdo do evento, uma movimentacdo em direcdo a uma mudanca
desta estrutura que, no momento, parece cristalizada na prefeitura.

Marcio Almeida, entdo, termina a segunda reunido sinalizando positivamente no
sentido da mudanga. Mas, na terceira reunido, as amarras estruturais em que encontra-se
inserido parecem desanima-lo a tentar a modificacdo sugerida pelos artistas, como pode
se observar no trecho 39.

Almeida comeca a reunido apresentando polidez em relacdo a ideia dos artistas. A
formula positivamente e, em seguida, nomeia C.D. para assumir o turno e responder uma
questdo colocada em torno da ideia sugerida por ela. Mas, rapidamente, ele retoma o
turno, mudando o tdépico da discussdo. Inicia afirmando positivamente a ideia como
sendo boa, a Unica forma de inserir uma mudanca dentro do SPA, para, em seguida
afirmar que, mesmo assim, as dificuldades institucionais em que se encontra inserido
podem ndo tornar possivel realiza-la.

Sendo assim, o artista-gestor muda o tépico da discussao, levando-a para um debate
sobre as dificuldades institucionais encontradas por ele dentro da atual gestdo e as
modificacdes realizadas, por esta, dentro da estrutura municipal. A adaptacdo as novas
regras criadas na prefeitura parece ser uma das grandes preocupacdes dele, tomando-lhe a

maior parte do tempo e do foco. A necessidade de entender as mudancgas na estrutura, de
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saber lidar com esses novos processos burocraticos parece ser, neste momento para o
Almeida, mais importante e urgente do que pensar em novas estratégias para movimentar
0 SPA. Quase toda reunido serd pautada por este topico, o da dificuldade institucional
sentida pelo coordenador diante das modificac6es da PCR.

Apds varios minutos de explicacdo institucional, surge um dos grandes momentos de
conflito na reunido. Os artistas pressionam uma atitude de Almeida em relacdo a proposta
dada anteriormente. Seu posicionamento torna a ser defensivo, ainda refletindo os receios
de gerar modificagdes numa estrutura que passa por mudancas institucionais ainda nao
dominadas por ele. Isso pode ser observado no trecho 40 do anexo.

Nesse momento, Marcio Almeida apresenta a estrutura com que ele conta para poder
realizar a modificacdo pedida pelos artistas, quando uma das participantes, toma o turno,
nomeada anteriormente por ele. Ela, entdo, apresenta de maneira mais técnica do que se
trata a plataforma que os artistas sugeriram como alternativa para o SPA. O Marcio
Almeida retoma o turno, admitindo um certo desconhecimento sobre o assunto, quando é
interrompido por C.D., que se auto-nomeia para falar. A fala dela inicia com uma certa
expressao de irritacdo ““ Ai gente, olhe, ndo sei ndo. Eu acho que (...), eu acho um (...),
ndo sei”, seguida de uma afirmagdo de desacordo em relagdo a fala do Méarcio Almeidae,
em geral, a agenda da reunido estipulada desde o inicio (as dificuldades institucionais).

C.D. cobra de Marcio Almeida uma atitude mediadora, questionando o fato dele ndo
ter consultado a instituicdo sobre a possibilidade de realizar a mudanca sugerida por eles.
As questBes de gestdo, colocadas pelo artista-gestor, sdo, para ela, internas, ndo devendo
ser debatidas naquele momento, reservado para a discussdo com a classe artistica.

Marcio Almeida, por sua vez, responde demonstrando polidez e empatia com ela:
“eu concordo muito com vocé€” e tenta justificar sua agdo, seu receio de ndo consultar a
instituicdo antes de ter certeza do que se tratavam aquelas mudangas; que funcionarios e
que tempo teria disponivel para fazer, toda uma série de preocupacdes institucionais que
0 deixaram mais limitado em sua acdo. C.D., por sua vez, rebate dizendo que, se Marcio
Almeida ndo insere a mudanca na instituicdo, jamais sabera se ela poderia acontecer ou
ndo. A sensacdo de impoténcia ao fim da sua fala demonstra como ela, na posi¢do de
artista, sente-se impedida de agir, visto que o mediador diante dela, no caso Almeida, ndo
consegue levar a instituicdo as mudancas propostas. Os artistas propuseram a mudanca,

mas ela ndo pode ser aceita ou realizada, visto que o mediador estd envolvido e
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mergulhado em questfes institucionais mais amplas, que o impedem de tentar inserir
modificagdes no interior da estrutura do SPA.

Dificuldades como falta de pessoal para trabalhar, desentendimentos em relagdo a
nova estrutura burocratica instaurada e limitagbes financeiras fazem com que Marcio
Almeida fale mais como gestor do que como artista nessa reunido, colocando-se, quase
sempre, em uma posicéo defensiva diante dos artistas. Na medida em que ele foi inserido
na estrutura municipal como gestor, dentro de um cargo que possui atribuigoes e tarefas
bem-definidas, sua atitude, cada vez mais, € a de prestar contas do que estd sendo
realizado e listar dificuldades institucionais. Toda e qualquer acdo proposta para o SPA é
logo trazida por Almeida para esta realidade institucional em que estéa inserido, sendo
pensada e considerada a partir desta dimensé&o.

Por isso, ndo € errado dizer que, ao final dessa luta discursiva — representada aqui na
reunido do SPA — a dimensdo que sai vencedora € a da instituicdo, que tende a reproducéo
ao invés da mudanca. Ela se impde, tornando as reivindicacdes dos artistas questdes de
dificil operacionalizacdo e incorporagdo. O artista-gestor, no momento, aparenta uma
atitude temerosa diante do fato de inserir a mudanca nessa estrutura onde o SPA esta

conformado.

4.4 Aarte em meio a estrutura

Apés este tentativa de analise da mudanca ocorrida no SPA, entendendo sua origem e
visualizando as transformacgdes ocorridas em seu interior ao longo de seus dez anos de
existéncia, chegou o momento de refletir um pouco sobre como a relagdo entre arte e
politica acontece em seu interior. Como a arte e sua relacdo com o espa¢co urbano
convivem com o edital e com toda a estrutura institucional do SPA?

Agora € o0 momento de refletir o artistico dentro desta estrutura, tentando visualizar
como a politica e a arte acontecem no evento. Qual tipo de acdes artisticas 0 SPA
estimula? Como os artistas véem o SPA? Que tipo de relacdes entre arte e edital se
desenrolam neste evento?

Como ja dito anteriormente, o SPA das Artes foi um evento criado para promover uma
ruptura com o campo artistico hegemdnico local, tornando visiveis grupos e acgdes
artisticas antes marginalizadas no mesmo. A arte produzida por esse grupo era

considerada como experimental e inovadora, uma ruptura com a tradicdo modernista
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existente no campo artistico da cidade desde o periodo do Atelier Coletivo. E para
realizar a promogéo dessa mudanga, surge o SPA, local onde se pretendia promover o
questionamento dessa tradicdo fortemente presente nas instituicdes da cidade, a abertura
para novas experiéncias artisticas e também como forma de reivindicar maior visibilidade
a artistas e obras alinhadas a arte contemporanea.

Logo, podemos dizer que o SPA, em seu inicio, € um evento artistico politico, no
sentido de que pretendia promover a emergéncia de grupos antes ndo considerados, trazer
a visibilidade e a possibilidade de insercdo e participacdo no circuito artistico a artistas
antes marginalizados neste. O evento surgiu da necessidade de afirmar uma arte
desconsiderada pelo circuito de arte da cidade. Artistas articulados em torno de um grupo
que afirmava a identidade artistica experimental, alinharam-se a esfera da administracdo
municipal para promover a mudanca politica do campo artistico local. Desse alinhamento
com a politica e, também, dessa necessidade de questionar as instituicGes locais (que
representam o circuito artistico), além da conjuncdo com questdes artisticas que, no
momento da criacdo do SPA, estavam em evidéncia, resultou no tomamento do espaco
urbano pelo evento.

Desde os primeiros SPA, a questdo da arte urbana passou a tomar todo o evento,
tornando-se, atualmente, a sua “cara”. Fruto da utopia da ruptura inicial, resultou em uma
ideologia que permeia todo o evento, determinando os trabalhos e a¢des artisticas que sao
realizados em seu interior. Ou seja, no processo de insercdo do evento na estrutura da
prefeitura, o que inicialmente era um protesto, uma ideia advinda da necessidade de
afirmacdo e exibicdo de trabalhos e acgBes artisticas antes invisiveis, passou a ser um
discurso que define e, de certa forma, limita o evento. O SPA &, agora, um evento de arte
urbana que possui um edital, no qual, mesmo que de forma minima, sdo definidas normas
para o envio de projetos para a realizacdo de acdes, intervengdes urbanas e performances
que dialoguem com o espaco da cidade do Recife. Apesar de contar, em sua estrutura,
com exposi¢es e realizagbes de oficinas, o foco maior do evento sdo as bolsas
concedidas para as agdes urbanas.

Mas que tipo de trabalhos acontecem no SPA? Existiram ac¢Ges urbanas realizadas no
SPA que provocaram o deslocamento, a repartilna do sensivel e a aparicdo de sujeitos
apagados para 0 comum? Como é possivel a critica, a ruptura e a dissensdo dentro de

acles urbanas pensadas como projetos prévios para participar do edital do SPA? Qual a
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relacdo que se estabelece entre artistas e edital que torna possivel a arte a sobrevivéncia
da critica em seu interior? Tentaremos responder a algumas dessas questdes, seguindo a
ideia esbocada acima de que o politico na arte contemporanea reside na capacidade de
questionar ideias e discursos naturalizados, apresentar vozes e sujeitos invisiveis para a
esfera publica, reconstruir relaces, romper com o discurso hegeménico que impde regras
e normas no viver. Em resumo, a arte que provoque, em alguma medida, a dissenséo, o

questionamento e gere interferéncias politicas no &mbito do comum (ou do publico).

4.4.1 Trabalhos ruptores

Antes de passar a discussdo de trabalhos que provocaram rupturas e questionamentos
observados a partir do SPA das Artes, importante esclarecer como se deu a escolha desses
trabalhos. Este evento possui uma historia de quase dez anos e, portanto, apresenta ja
uma miriade de trabalhos produzidos nele. A escolha pelas intervencGes urbanas que irdo
ilustrar nossa discussdo entre arte critica e SPA das Artes se deu a partir de dois critérios:
a referéncia dos entrevistados aos trabalhos e o impacto dos mesmos dentro da estrutura
do evento. O critério de selecdo também escolheu dois momentos diversos: um antes e
outro depois da implementacédo do edital.

Dessa forma, pretendemos esclarecer que aqui ndo se estd negligenciando a
diversidade de acGes, performances, instalagdes e exposicGes ja realizadas no SPA.
Entendemos ser imensa a quantidade de trabalhos produzidos e de a¢Ges que provocaram
guestionamentos, rupturas e produziram, poeticamente, intervencdes nesse espaco
publico que aqui consideramos o local onde a arte critica atua. Porém, a necessidade do
recorte nos impele a fazer selecdes, o que, muitas vezes, resulta injusto com o contexto
de diversidade real. Mas, sendo a questdo maior, neste momento, realizar a apresentacao
das possibilidades de critica presentes na arte, como elas se manifestam e como isso
resulta em impactos dentro da estrutura que suporta o SPA, os trabalhos escolhidos

servirdo como exemplos ilustrativos dessa relagéo, tornando justificada esta escolha.

4.4.2 O Varal
Sendo assim, iremos partir para a analise de dois trabalhos amplamente citados pelos
entrevistados e que representaram algum impacto dentro da estrutura do evento. Um

deles, talvez 0 mais emblematico do SPA, é a instalagdo realizada pelo artista Lourival
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Batista, também conhecido como Cuquinha, denominada Varal. Ele é referido — sempre
de forma bastante vinculada ao SPA - em quase todas as entrevistas realizadas (e também
em conversas informais) com artistas, curadores e interessados pela arte contemporanea
em Recife.

Realizado em um dos primeiros anos do evento (em 2003), Varal era uma instalagédo
que consistia de uma corda gigante, amarrada em dois prédios de lados opostos da ponte
Duarte Coelho, no Centro do Recife. Cheia de roupas, a corda atravessava 0 rio
Capibaribe e ficou exposta durante o periodo do SPA das Artes, formando um imenso
varal no centro da cidade. O impacto do trabalho levou Cuquinha a ser premiado e a
realizar o Varal em diversas outras cidades do Brasil e em mais quatro paises.

Ao falar sobre o trabalho, o artista ressalta o interesse surgido nele pelos varais
urbanos, considerados por ele como uma intervenc¢édo urbana:

Acho que o Varal, de alguma forma também, (surgiu de) eu ver aquela galera
intervindo no ambiente publico com o varal pra secar roupa. (isso) no fim das contas é
funcional. (...) eles vao prali pra beira, ainda tem até hoje, na beira da Agamenom e
ficam (...) porque, provavelmente, ndo tem espago dentro de onde eles moram, ai
ficam ali jogando bola, esperando secar. E € uma intervencdo urbana funcional. Eu
acho super bonita. Talvez a maioria das pessoas que estdo fazendo aquilo ndo estdo
nem preocupadas se aquilo é bonito ou ndo, se € estético ou ndo. (sic) (L.B., entrevista
concedida em setembro de 2010)

O artista se sente interessado pela acdo “funcional” de estender as roupas na rua e a
considera estética, da esta acdo uma dimensdo artistica que é desconhecida por aqueles
sujeitos. Tornando artistica essa acdo, ele subverte seu sentido comum: de uma invasdo
do espaco publico por um grupo de sujeitos invisiveis para a esfera publica. Cuquinha, ao
pendurar um imenso Varal de roupas no centro do Recife, exp6s a todos esse segmento da
sociedade que vive a sombra, escondido e soterrado nas periferias. Sdo 0s sujeitos
residentes em moradias precarias que, na falta de um local especifico na residéncia para
estender as roupas, o faz na rua, nas calcadas das avenidas. Esses sujeitos expdem sua
inadequacdo, trazendo para a rua parte do que lhes é privado, incomodando os passantes
e “enfeiando” o espago urbano. Por serem incomodas, essas atitudes de secar as roupas
nas vias publicas resultam, de certa forma, em um protesto silencioso. Esses sujeitos que
mostram suas roupas, sua intimidade e sua rotina doméstica a cidade, apresentam, ao
mesmo tempo, sua falta de possibilidade da privacidade. E Cuquinha, ao montar o

gigante Varal, parece mostrar todos esses sujeitos coletivamente ao resto da cidade.
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Parece querer ampliar esse incbmodo causado pela exposicéo indevida de uma intimidade
que ndo se queria Vver.

Porém, apesar de incomodos, esses varais urbanos ainda passam despercebidos,
relegados que estdo a dimensdo do feio, do indevido e, portanto, do irrelevante para a
cidade. Os transeuntes se incomodam com a inadequacéo do varal na calgcada da avenida,
mas ndo véem quem o pendurou, ndo sabem quem reclama aquele espaco, ndo véem o0s
sujeitos naquelas roupas dependuradas. Estes sujeitos apagados e andnimos sdo
invocados pelo grande varal anénimo de Cuquinha.

O Varal gigante exacerba o incémodo, tornando o questionamento de “quem
pendurou isso ai?” inevitavel. E se perguntar quem ¢ 0 louco que tem coragem de
pendurar roupas no meio da rua, pode levar a lembranca de que ha diversos malucos
residindo sob pontes, espremidos em becos sem saneamento nos intersticios da cidade
gue também fazem isso. O impacto visual do imenso Varal estendido entre as margens da
Ponte Duarte Coelho desenterra os sujeitos apartados da cidade, colocando-os no centro
da mesma e a vista de todos. E uma revelacdo, para a cidade, do que ela preferia
esquecer. Por alguns breves instantes, Cuquinha reconfigura a relacdo entre a cidade e
seus entes excluidos, forcando-a a vé-los e percebé-los, obrigando-a a abriga-los em seu
interior.

O Varal de Cuquinha foi realizado num momento em que o SPA ainda ndo havia
instituido o edital de selecdo. Esta acdo partiu da vontade do artista que acionou o
coordenador, o qual mobilizou toda a estrutura do evento para realiza-lo. Ou seja, 0
trabalho existia independente de qualquer edital ou premiagdo. Surgiu de uma
inquietacdo do artista diante dos varais urbanos, de sua necessidade de expressa-los
esteticamente. Logo, por ndo ter sido escolhido em uma selecdo e, portanto, ndo contar
com uma quantia destinada a realiza-lo, Varal provocou um grande impacto nas
estruturas do SPA, exigindo do coordenador um grande jogo de cintura e sensibilidade
artistica para poder ser feito. Cuquinha fala sobre essa dificuldade em um trecho da
entrevista:

Rinaldo disse: “ta bom esse trabalho, agora, como ¢ assim?”. Porque ndo tinha como
financiar, ndo era um edital ainda, mas tinha as oficinas. Ele disse, vocé da uma
oficina (...). Na verdade, o primeiro trabalho Varal eu ndo ganhei (...) eu ganhei pela
oficina pra poder ter o dinheiro pra pagar o rapeleiro, a galera e tal e ainda dei oficina,
quer dizer, foi um trabalho danado, mas era a minha (...) eu tava obsessivo naquilo na
época e tinha que fazer e tal. E foi o SPA que, querendo ou ndo, me proporcionou esse
trabalho. Depois disso ja fiz isso umas doze vezes. A primeira vez foi no SPA de 2003,
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e a partir dai ja fiz em cinco, contando com o Brasil, cinco paises, quatro paises,
Franca, Alemanha, Portugal e Brasil, quatro paises e, no Brasil, em muitas cidades. E
eu considero que ele é filho do SPA, da oportunidade, né? (L.B., entrevista concedida
em setembro de 2010)

A acdo de Cuquinha demandou a mobilizacdo de toda uma estrutura, mexeu com
varias questdes burocraticas e s6 tornou-se possivel porque, a frente do evento, antes de
burocratas, estdo os artistas-gestores. Estes atores, divididos que estdo entre a dimensao
institucional e a artistica, apesar de apresentarem em suas auto-definigdes momentos de
identificacdo diversos, sempre sdo sensiveis as questdes artisticas, apoiando-as mesmo
que a revelia da instituicdo. Ao falar sobre o trabalho, Rinaldo Silva revela:

Eu lembro do varal de Cuquinha que foi instalado. Aquilo ali pra acontecer, s6
aconteceu porque eu conhecia algumas pessoas, se ndo, nao tinha acontecido. Do jeito
que foi (...). Porque passava por cima de fios de alta-tensdo, tinha que ter uma grua, a
gente ndo tinha dinheiro, entdo foi toda uma logistica montada pra que aquilo
acontecesse. E s6 aconteceu porque eu conhecia algumas pessoas. Tinha que amarrar
um fio nos correios. Eu conhecia a dirigente dos correios na época (...) ai ela foi
solidaria a isso ai. E essas situacOes, elas sdo naturalmente burocraticas e que vocé
precisa de uma atencdo do gestor pra aquela questdo sensivel do artista que possa
existir. Uns sdo e outros ndo. (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Nesse momento do SPA em que o Varal aconteceu, a necessidade de utilizar o evento
como espaco para a realizacdo de projetos e acdes artisticas que ndo encontravam eco em
outros locais ainda era marcante e motivava fortemente os artistas - tanto os participantes
guanto os gestores - a realizar estes trabalhos. Do lado dos participantes, Cuquinha abriu
méo de ganhos financeiros maiores em prol de realizar o projeto, obcecado que estava em
fazé-lo. Do lado da coordenacdo, a mobilizacdo em torno de procurar formas de realizar
um projeto ousado, em meio a burocracia da instituigdo, exigindo dele o acionamento de
meios ndo-oficiais a fim de tornar possivel a realizacdo do Varal, também é indicativa
dessa “vontade de arte” presente naquele momento do SPA. Esse era 0 momento ainda
impregnado pela energia ruptora do evento, pela vontade de experimentar e mostrar a

cidade essa experimentacao.

4.4.3 O Piratao
Mais recentemente, em 2009, um grupo de artistas carioca, o Filé de Peixe, realizou
um projeto ousado e irénico no SPA: o trabalho Piratdo. Esta acdo se baseia na

comercializacdo de um objeto, criado pelo coletivo Filé de Peixe, denominado
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Encartado. Em sua acéo, o grupo simula uma banca de venda de DVDs piratas, comum
nos cenarios urbanos brasileiros atuais e pdem a venda os Encartados. Esses objetos,
vendidos durante a performance, consistem numa midia de DVD acompanhada de capa
xerocada, embalagem plastica e carimbo manual contendo videos de artistas como Joseph
Beyus, Andy Warhol, entre outros, pirateados e vendidos ao mote de “1 ¢é cinco e 3 ¢
dez”.

Os artistas do Filé de Peixe definem o trabalho Piratdo como uma pratica artistica
que investiga e simula a economia informal e pirata como situacdo para insercéo,
visibilidade, acesso e circulacdo de trabalhos de videoarte. Estes Encartados reproduzem
infinitamente os videos do acervo do coletivo Filé de Peixe, mantendo-se, contudo,
unicos enquanto objetos, ja que sdo manualmente carimbados, com numero de série que
ndo se repete, portando marcas e intervencdes do processo caseiro e ndo industrial de
producdo. Para o grupo, os Encartados sdo, antes de tudo, objetos performaticos,
elementos constitutivos da agdo, comercializados somente no momento do Piratéo.

Partindo do nosso ponto de vista tedrico, acreditamos que o impacto maior desse
trabalho é o deslocamento de sentidos que ele provoca ao colocar a venda videos
pirateados de artistas consagrados. E um duplo reposicionamento de sentidos, na medida
em que, por um lado, transfiguram o cameldé de DVD pirata, inserindo nele videos
artisticos - que nao possuem relacao direta com os filmes da indUstria cinematografica ali
usualmente vendidos - e, por outro, modificam a relacdo dos videos artisticos com o
mercado, inserindo-os num circuito de venda que é popular, informal e, portanto,
proibido.

A prética da videoarte surgiu num momento de contestacdo, em que se subvertia o
artistico inserindo nele as midias mais comuns & Inddstria Cultural. Esse videos
produzidos, em grande parte registros de performances, foram inicialmente criados pelas
neovanguardas, com o intuito de provocar reposicionamentos artisticos, mas acabaram
tornando-se novos objetos artisticos e reinseridos no mercado de arte contemporéanea. Os
artistas que iniciaram a pratica da video arte e a difundiram, de uma certa foram,
acabaram revestidos por uma aura de artistas politicos ou polémicos, o que rendeu uma
nova fetichizacdo da arte. Colocar esses videos reconsiderados sagrados — ou seja,
objetos dignos de respeitabilidade pela ruptura e questionamento que representam - em

um circuito de venda pirata € uma nova quebra da aura da arte, uma reinsercao da mesma

147



da logica da reprodutibilidade, como diria Benjamin. Por isso, o Piratdo € uma grande
ironia a0 mercado de arte contemporanea, uma revelacdo publica de como o0s
mecanismos de compra e venda de arte ainda parecem permanecer 0S mesmos.

Além disso, Piratdo é também uma ironia a Industria Cultural como um todo. O
incentivo descarado a pratica da pirataria parece mostrar o quao arbitrario é o limite entre
o0 legal e o ilegal. O ilegal € assim definido a partir de interesses capitalistas sobre esses
produtos culturais. Ou seja, grandes conglomerados de TV, radio, cinema e gravadoras
sdo as responsaveis pelas leis que garantem seus direitos sobre aquele produto, que deve
ser vendido e reproduzido unicamente por elas. Mas a internet e o avanco das tecnologias
parecem desautorizar, cada vez mais, essa propriedade exclusiva, o que se reflete em uma
préatica cada vez mais difundida de copiar ilegalmente esses produtos. O Piratdo é um
convite a ruptura do discurso hegemonico que define a ilegalidade: tornam acessiveis
copias ilegais de videos artisticos produzidos por grandes nomes da arte e mostra a
arbitrariedade do acesso restrito aos mesmos. Também é um convite ao compartilhamento
da visibilidade: tornam acessiveis videos artisticos produzidos por artistas ainda néo
reconhecidos no mundo da arte que querem ser vistos e conhecidos pelo maior nimero de
pessoas.

Por estas e outras, Piratdo ¢ um trabalho polémico. Permitir a realizacdo de uma acao
como esta em um evento institucional é arriscado para quem esta a frente do mesmo.
Esse risco foi sentido por Marcio Almeida. De maneira semelhante a Rinaldo Silva, que
diante do trabalho de Cuquinha se viu confrontado por um desafio institucional, ele
também parece querer assumir 0s riscos de ser criticado como gestor em prol da defesa
do Piratdo. Em depoimento, ele diz:

Um dia desse a folha de Sado Paulo estava discutindo Filé de Peixe, td lembrado
daquele pessoal que fez o Piratdo aqui? Pronto, os caras aqui ficaram, me
agradeceram: “olhe eu nunca imaginei que um evento institucional poderia selecionar
um projeto como nosso, a historia do Piratdo”. Eles proprios ficaram assim, surpresos
com a selecdo. Porque eles acham (...) e quero dizer a vocé, vocés sabia que Gil
Vicente tem a maior dificuldade pra expor aqueles trabalhos dele matando as pessoas,
porque tem instituicdo que ndo aceita, t& certo? E tem milhGes boicotes, de instituicdo
gue boicota, entendeu? Enquanto a gente corre o risco de ser criticado com gestor
porque apoiou a histéria do Piratdo. Mas ndo temos medo ndo. Vamos |4, a gente
discute mesmo, depois vamos defender, vamos defender. (M.A., entrevista concedida

em maio de 2010).

Esse posicionamento de Marcio Almeida em favor da a¢do do grupo, revela, que

mesmo com o edital, 0 SPA pode ser o lugar da arte critica; ainda é passivel de abrigar a
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dissensdo, a ruptura e o questionamento. O artista-gestor, diante de um trabalho que o
sensibiliza e estimula artisticamente, sente a identificagdo com a arte pesar mais, sendo
capaz de mobilizar a instituicdo e de correr riscos institucionais na defesa desses projetos.
O trabalho do Filé de Peixe mobilizou a coordenacdo em sua defesa, tornando possivel
sua realizagdo, mesmo que num evento vinculado a Prefeitura Municipal do Recife.

A acdo do grupo Filé de Peixe € importante por trazer a tona uma questdo
importante: esse grupo apresentou o Piratdo porque foi selecionado através do edital do
SPA das Artes. Eles apresentaram um projeto que foi apreciado por uma comissdo de
selecdo — sob a ideologia da arte experimental que norteia este edital - e foi selecionado.
Mas, mesmo tendo sido projetado previamente e participado de um edital, o Piratdo nao
perdeu sua dimens&o ruptora e critica.

Sendo assim, o Filé de Peixe indica para um processo em que a relacdo arte x edital x
politica ainda é possivel, apesar da construcdo de projetos para a realizacdo de
intervengdes urbanas parecer paradoxo e passivel de promover o amortecimento do
cardter mais ruptor dessa acdo. Pode-se chegar, portanto, a conclusdo de que ndo € o
edital em si o culpado pela realizacdo de projetos que ndo acabam funcionando, ou seja,
gue ndo produzem uma acdo artistica critica, ruptora e dialégica no ambito do SPA?
Quais relagdes concorrem para que o edital seja, ou ndo, anulador da dimenséo politica
de trabalhos artisticos no SPA (ou até fora dele)?

4.5 Edital e Normatizacéo?

As questdes levantadas no item anterior refletem a ddvida de quase todos os
envolvidos com o SPA. Afinal de contas, qual € o problema do edital? Como essa relagdo
de arte e edital afeta 0 evento? Sera mesmo somente o edital o problema, ou hd uma
questdo conjuntural mais ampla interferindo?

\oltando ao exemplo do Piratdo, uma primeira coisa a ser observada neste trabalho é
a sua continuidade. Realizado em 2009, no SPA, o Piratéo ja percorreu as cinco regides
do Pais, participando de diversos eventos e exposi¢des, quase a semelhancga do Varal, de
Cuquinha. Logo, pode-se dizer que esse é um trabalho que compde as reflexdes e
necessidades artisticas do grupo. O Piratdo € um projeto artistico do grupo Filé de Peixe,
antes de ser uma tentativa de ingressar e se adequar a qualquer edital. E possivel afirmar

gue o grupo tem objetivos com esse trabalho, produz questionamentos, pretende trazer a
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ruptura aos locais onde realiza essa acdo. Eles ttm a clara intencdo de realizar o
questionamento de discursos hegemonicos - naturalizados - que colocam o comércio
informal, alternativo ao estabelecido pela Industria Cultural, como proibido, errado e
criminoso; e, também, da arte, inserindo-a de forma crua e direta numa dimensdo
mercadologica — a de produtos pirateados, reproduzidos em massa de forma ilegal e
desautorizada pela Industria Cultural.

Logo, é importante observar que, junto a necessidade de participar de um edital, o
grupo apresenta, também, a necessidade de gerar um debate sobre direitos autorais,
pirataria, flexibilidade e democratizacdo de acesso a bens artisticos. Isso da substancia e
sentido ao trabalho, tornando-o potente, questionador, ruptor, por fim, politico, mesmo
estando submetido as normas de um edital. Além disso, o trabalho contou com o apoio da
estrutura que subjaz ao SPA, o qual é coordenado por artistas. De uma certa forma, isso é
um vetor facilitador para a¢des de cunho mais critico dentro de um evento institucional.

Se 0 SPA é um evento que, apesar de contar com um edital, possui uma abertura
experimental e critica maior - pelo perfil de seus criadores e coordenadores - o edital, em
si, ndo se configura como um problema propriamente para a realizacdo de trabalhos
artisticos criticos no evento. Isso nos faz pensar entdo: sera que é a relacdo dos artistas
com o edital que pode gerar a anulagdo da critica na arte?

Alguns dos artistas entrevistados entendem essa relacdo dos artistas com o edital
como bastante problematica. Mauricio Castro, por exemplo, agente que mais fortemente,
moldou o formato do evento como experimental, observa um excesso de formatacédo no
contexto artistico atual. A proliferacdo dos editais gera uma submissdao dos artistas as
normas e formatos que, muitas vezes, ndo sao condizentes com a poética individual de
cada um. Analisando esse contexto, a partir do seu forte impulso experimental, ele diz
que:

Hoje em dia eu acho que é o proprio formato. As pessoas estdo extremamente
formatadas pelas leis de incentivo, pelos editais, nunca vi um tempo tdo formatado
como esse. Entdo assim, experimentalismo zero, né? Ou seja, primeiro vocé faz “ai eu
quero fazer um projeto experimental” ai como € que vai ser meu projeto experimental?
Qual ¢é a verba? Acho que vai ter esse e esse edital pra inscrever. (M.C., entrevista
concedida em maio de 2010)

Entendendo o0 experimentalismo como acdo autbnoma, que parte de um
questionamento, de uma inquietacdo do artista para transformar-se em acéo, ele observa a

relacdo arte x artista X edital se dando em termos extremamente pragmaticos. Esse

150



pragmatismo a que Castro se refere, pode ser traduzido na pratica comum atualmente de
artistas que, antes de pensarem em um projeto, em um trabalho, procuram pelos editais.
Se pautam pelas normas e defini¢fes dos editais, produzindo projetos especificos para se
adequarem a essas indicacfes. Os editais sdo 0s grandes legitimadores e movimentadores
do mercado de arte contemporanea atual e sua ldgica parece ter adentrado a da producao
artistica. A légica do edital exige artistas profissionais da arte e esse profissionalismo, em
parte, parece significar facilidade para se movimentar dentro desse novo circuito: saber
definir, saber defender, saber escrever, antes de saber apenas realizar um trabalho
artistico.

Com o mercado de arte contemporanea cada vez mais instituido e aparentado com a
I6gica de mercado capitalista, essa nova necessidade de ser artista profissional, além de
apenas artista, ou artista experimental, parece ser a tdnica das novas geragdes. O artista
tem que ter visao, ser empreendedor, saber buscar os editais certos, saber produzir bem o
seu trabalho — ou procurar boas pessoas que o fagam — além de, apenas, ansiar por
produzir um trabalho artistico. Na fala de Clarissa Diniz, artista e critica de arte, partindo
da observacdo do meio no qual se insere, ha a percep¢do de um contexto no qual artistas
saem das universidades cada vez mais sedentos por uma carreira. E essa sede por carreira
os impele a buscar sempre os melhores editais, os de maior visibilidade, os que d&o os
melhores prémios. Na visdo de Diniz:

(...) essa geracdo mais jovem ndo é a geracdo jovem que estava na virada dos anos
2000 e quem idealizou o SPA eram pessoas ligadas a geracdo jovem dos anos 1990 e
em Recife, detalhe. Entdo, a geracdo jovem, sei la, paulista, carioca, que tem vinte e
poucos anos e esta saindo agora da faculdade de arte € outra coisa. Eles querem ter
uma carreira, querem ter uma trajetoria, antes de tudo uma trajetéria. Entdo uma
trajetoria ndo passa (...), a légica da economia da trajetdria é vocé ganhar mais com
menos. Assim, ter os mais fortes efeitos e impacto social da sua obra com menos
esforco possivel. Vocé ndo vai ter isso no SPA, vocé vai ter num edital do Centro
Cultural de Sao Paulo, do Paco das Artes, esse tipo de coisa que lhe da um apoio, que
vocé vai, tem uma hospedagem, que vocé vai ter num Maracantonio Vilaga, vocé tem
vérias outras estruturas que ddo R$30mil, R$40 mil, que ai sim, que ddo muito mais
reconhecimento que o SPA porque sdo focados em alguns poucos artistas, 0 SPA
aquele monte de gente, na verdade (...). Em termos de legitimacdo o SPA nao vale
muito e de visibilidade mesmo assim, interna. Entdo é um lugar de visibilidade super
invisivel. (C.D., entrevista concedida em setembro de 2010)

Dentro dessa ldgica da carreira, da busca por legitimacdo através de editais, 0 SPA
parece ficar meio perdido. O evento tem um edital, mas € um que oferece poucos

recursos e, permeado por uma ideologia experimentalista, acaba tornando-se pouco
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proveitoso para aqueles que estdo buscando acumular editais na carreira. Para esses
artistas que querem visibilidade, antes mesmo de construir uma obra e de ter um trabalho
artistico consolidado, o edital do SPA parece pouco chamativo. E esse parece ser, em
parte, o perfil da nova geracdo artistica emergente.

O problema do edital do SPA, entdo, é um pouco mais sério do que se pensava. Além
de ser um edital diferente, baseado em principios de experimentalismo e apresentando
essa forte caracteristica de arte urbana, ele ainda é muito barato, o que desestimula ainda
mais a participacao dos artistas. Sendo assim, 0s que procuram o SPA sdo aqueles muito
jovens, que estdo iniciando as carreiras e que, muitas vezes, ndo possuem ainda uma
obra, mas precisam e querem visibilidade. Isso leva a uma outra grande questdo do SPA:
a dos projetos que néo se realizam como o proposto.

As causas disso podem ser encontradas nesse formato que o edital, mesmo que
minimamente, impde aos artistas. Formatos esses que, as vezes, podem ndo condizer com
a poeética daquele artista, ndo compor o foco das suas investigagcdes artisticas ou,
simplesmente, fazé-lo trabalhar questGes as quais ndo tem real interesse artistico. As
consequéncias sdo as repetidas criticas de que, no SPA, acontecem trabalhos muito fracos
ou muito ruins - uma ma-fama que, mais uma vez, repercute na questdo da dimensao
legitimadora do evento, fator importante para a participacdo dos artistas. Para Rinaldo
Silva, essa questdo dos projetos que ndo funcionam € inevitavel dentro do processo de um
edital que se volta a realizacdo de um projeto de arte urbana. Para ele:

(...) teve muita coisa interessante (no SPA). Era uma efervescéncia imensa. Eu vi
muita coisa, assim, tenho tudo documentado, com certeza eu estou pecando em
inimeras outras coisas, mas foi muito interessante, tem muitos trabalhos que foram
significativos. Teve 0s que deram o golpe na gente também, que é chato isso, né?
Porque a gente se dedica muito e (...) artista que ganhou o negdcio veio pra ca e nao
realizou o trabalho. N&o realizou. Ai isso é muito chato. Entdo pra gente que esta ali é
uma faca no coracdo, né? Teve que pagar, pagou tudo. E o cara veio fazer turismo,
sabe? Ai isso deixa vocé chateado, né? Entdo deve ter rolado isso muito também. Eu
vi. Entdo, isso de um certo modo esvazia e leva a esse olhar critico a uma critica
pesada. Entdo tem que fazer coisas pra fiscalizar pra que isso ndo aconteca e ndo é
facil. Como fiscalizar arte, como fiscalizar isso ai, ndo é facil. (R.S., entrevista
concedida em julho de 2010)

Selecionar um projeto de intervencdo urbana, de uma certa maneira, € um risco
institucional para aqueles que coordenam o evento. O que esta ali estabelecido no projeto
ndo traz nenhuma garantia de sua realizagédo pratica. Um projeto pode ser bem elaborado

teoricamente, mas ndo apresentar nenhuma criatividade ou acéo critica quando posto em
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pratica. Alguém pode ganhar uma bolsa, vir para a cidade e decidir ndo realizar nada. Um
edital experimental é passivel de sofrer, ele mesmo, a contingéncia do artistico. Como
mensurar a qualidade de um projeto de intervengdo urbana para ser selecionado? Como
fiscalizar esse projeto para garantir que ele vai acontecer exatamente como 0 previsto e
tera, realmente, os efeitos esperados quando posto em pratica? Por trazer a contradicao
inerente a sua formacdo, o edital do SPA torna-se um problema para ele mesmo, na
medida em que dificulta a selecdo de um trabalho que funcionar, se realizara e ativara
ou ndo uma dimensdo critica quando em contato com o ambiente urbano.

Para Marcio Almeida, essa impossibilidade de prever os resultados da selecdo €
inerente ao processo de selecdo por edital. Para ele, ha uma diferenca entre esse tipo de
selecdo ¢ a que faz um curador, mais “criteriosa” e, portanto, menos democratica e aberta.
Para ele:

Pois é, vocé vai ter dez trabalhos no edital vocé vai ter um ou dois bons e outros (...), é
iSSO mesmo, evento € isso. Hora vocé vai ver uma instituicdo curando a dedo e vocé
vai pegar cinco trabalhos ou dois trabalhos bons (...). e virar um evento onde vocé ndo
td vendo um resultado, vocé t4 vendo um projeto vocé t& analisando um projeto,
entendeu? Que pode ser muito legal e pode ndo ser. Pode ndo ter aquela reverberagédo
que vocé achava na época que estava fazendo a selecdo que ia dar o resultado (...) que
ia dar. E, assim, evento ¢ assim (...). (M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

A impossibilidade de saber se o trabalho dara certo ou nao esta presente no edital do
SPA. A analise de uma proposta de intervencdo urbana ndo pode garantir, ndo consegue
assegurar a execucdao. Um bom projeto, quase sempre, ndo € garantia de bom trabalho e o
SPA torna-se o resultado desses projetos selecionados para acontecer em seu interior. E ao
tornar-se restrito ao edital, 0 SPA gera um problema que, para muitos artistas, é grave: ele
acaba ficando sujeito a essa inconstancia do edital, que hora pode selecionar um étimo
projeto, hora ndo. Pensado para ser um espaco de discussdo da arte, de troca, didlogo,
espaco para experimentacdo, ao ficar limitado ao edital, vira apenas um veiculo de
legitimag&@o para novos artistas. Porém, vira um veiculo de legitimagdo problematico,
visto que tem pouco a oferecer aos artistas em termos de visibilidade e de recursos diante
de outros existentes no Brasil.

A contradicao inicial entre utopia experimental e instituicdo aparece, também, no
edital. Isso revela que o SPA é um evento presente na instituicdo, mas que ainda se afirma
como experimental, ruptor e inovador. Mas, a medida em que foi se acomodando a

estrutura, o SPA parece ter perdido um pouco essa forca inovadora - essa utopia ruptora
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inicial -, tendendo, como ja dissemos anteriormente, a reproducdo. Na visao dos artistas,
ele ndo tem conseguido renovar-se para, dessa forma, mobilizar novamente a classe
artistica em torno dele. Na fala de Clarissa Diniz, aqui representando uma parte dos
artistas-participantes, a questdo da renovacao do SPA ¢ fortemente enfatizada:
Eu acho que o evento tem que ter uma cara, tem que ter uma proposta, tem que dizer a
gue veio. Se ele ndo tem uma proposta, ele fica totalmente na dependéncia do que vem
pra ele. E fica um mosaico (...). Eu acho basico despregar o SPA do edital. Tudo bem
manter o edital, mas entender que o evento ndao é o edital. A preponderancia, o
protagonismo que esse edital ganhou dentro do evento é astronémica, é astronémica.
Porque esse edital nem existia, passou a existir e hoje em dia o evento é unicamente o
edital que, por sua vez, j& esta inscrito em outro edital que é o da Funarte. E muito
surreal, eu acho, a situagdo. Entdo, eu acho que tirar o protagonismo do edital, mas néo
porgue o SPA ndo quer gue seja mais o protagonista, e sim fazendo outras coisas além
do edital. (C.D., entrevista concedida em setembro de 2010)

O evento parece ndo estar se adaptando a conjuntura artistica atual. Por um lado, ha
jovens artistas querendo participar de grandes editais, de premiacdes reconhecidamente
legitimadoras no campo a fim de ver deslanchadas, as vezes muito precocemente,
carreiras, a despeito de obra. Por outro, hd um grupo de artistas procurando espagos para
a discussao e a realizagcdo de uma producao artistica experimental e critica, 0s quais vém
0 SPA como um lugar que tinha essa proposta, mas acabou corroido pelo edital.

Na opinido desses artistas que reivindicam, novamente, um espaco para a discussao
artistica, o SPA cedeu ao edital e, por isso, tornou-se um evento inconstante, passivo
diante dos projetos que o chegam. Ha& trabalhos que vém potentes, cujos autores sdo
artistas interessados realmente em questionar, provocar uma ruptura, reconfigurar o
ambiente urbano, trazendo-lhes novos sujeitos e discursos antes ignorados. Esses
trabalhos reafirmam a proposta do SPA, ddo &nimo ao evento e parecem mostrar que é
possivel sim uma relacdo horizontal e ndo anulante entre arte, politica e edital. Porém, a
grande maioria dos jovens artistas, busca a inser¢éo, a legitimagao e procuram primeiro
0s editais, antes de pensar no trabalho. Em sua maioria, S0 esses 0s projetos que acabam
tornando-se problematicos, gerando uma incerteza para quem Vvé e participa do SPA sobre
0 que acontecera em suas proximas edicoes.

Logo, pode-se concluir que, antes do edital, a questdo da relacdo arte e politica, no
SPA, se d& a partir dos proprios artistas. Ou seja, € a relacdo que se estabelece com o
edital. Quando ele é tornado mecanismo de dependéncia, ou seja, quando os artistas se
pautam por suas normas e a partir disso, constroem um trabalho, a dimenséo da critica

tende a ser anulada ou diminuida dentro do trabalho. Mas se o artista se utiliza do edital
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como mecanismo de promocdo do seu trabalho, da sua obra, essa relacdo pode ser
estabelecida de forma diferente, possibilitando a existéncia do politico, da dissenséo no
interior desse trabalho. E o edital do SPA, por permitir, institucionalmente, trabalhos que
possuam essa possibilidade critica, é, realmente, diferenciado em relacdo a outros mais
rigidos e rigorosos.

Porém, se o evento é pautado apenas por esse edital, acaba permitindo que, em seu
interior, aconteca a inconstancia, exista a presenca de trabalhos que ndo ativam o politico
e que o descaracterizam. Em resumo, o foco da questdo problematica aqui levantada
parece estar mesmo na relacdo de dependéncia que se estabelece com o edital, tanto do

lado dos artistas-participantes, como do lado dos artistas-gestores, no interior do SPA.
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Considerac0es Finais

Durante todo este percurso na tentativa de entender o SPA das Artes, uma das coisas
gue mais chama a atencao é um certo panorama da relacéo entre arte e politica no Recife
que este trabalho apresentou. O esforgo por identificar as origens do evento e as relacfes
que acontecem em seu interior, se ndo cumprem a missdo de apresentar de forma
coerente o SPA, ao menos sao significativas para observar como os artistas se relacionam
politicamente no campo em que estdo inseridos. As lutas para criar o SPA e, atualmente,
as tentativas de inserir modificacdes nele, sdo amostras da atuacao politica dos artistas,
do ponto de vista institucional.

Observando o processo pelo qual passou o SPA, pudemos perceber como suas
mudancas mobilizam acdes dos atores envolvidos nele. A medida em que avancamos na
pesquisa, vimos que 0 evento passou de uma situacdo de ruptura para outra de um maior
ajuste no interior da estrutura municipal. No periodo de sua formacéo, o0 processo ruptor
que o criou lhe deu forma e estrutura, baseando-o discursivamente. Mas, a medida em
que a prefeitura foi se estruturando, o SPA foi se acomodando em seu interior, ganhando
um espago definido e formatagdes necessarias a sua sobrevivéncia e continuidade nessa
estrutura.

Esse processo foi identificado como uma transformacgéo da utopia experimentalista
para a ideologia experimental. Ou seja, 0 discurso experimentalista que antes tinha um
carater ruptor, que afirmava a mudanca do campo artistico do Recife, tornou-se uma
ideologia a partir do momento em que se acomodou a estrutura do evento, passando a
determinar as relagdes artisticas que se desenrolam em seu interior. Essa dimensdo
ideologica fica visivel no edital do SPA, um dos principais mecanismos institucionais do
evento.

O edital do SPA, nesse momento, aparece como um dos pontos de mobilizagdo dos
artistas nas lutas discursivas por mudanga no evento. Ele, a0 mesmo tempo em que € um
mecanismo de democratizacdo de recursos e de fomento & producgdo artistica,
principalmente de artistas mais jovens, acabou tornando-se um dos pontos mais fortes de
questionamento do evento.

Os valores baixos, a ideologia experimentalista que o subjaz, entre outras questes
identificadas ao longo do trabalho, acabam tornando o edital do SPA de dificil adesdo. A

motivacdo a participacdo artistica no evento, num contexto de editais de fomento a arte
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sendo constantemente abertos, parece residir, na opinido dos artistas, mais na dimenséo
de uma proposicao artistica diferenciada do evento do que, em si, em um edital.

Os questionamentos sobre o edital tém varias frentes. Uma delas, anteriormente
referida, diz respeito ao grande numero de editais de fomento a producdo hoje existentes
no Brasil que acabam por ofuscar o edital do SPA. A outra, diz respeito a composicao do
proprio evento, e esta representada na fala de alguns artistas que afirmam um
empobrecimento do evento quando limitado ao edital, visto que este acaba ficando a
mercé de trabalhos que podem ser ou ndo motivadores, potentes e ruptores quando em
contato com o0 espago urbano.

Dessa forma, tem-se que a institucionalizacdo do SPA, se por um lado é positiva, por
garantir o suporte necessario a sua continuidade (e regularidade) até os dias atuais,
acabou formatado pelas exigéncias burocraticas na hora de conseguir 0s recursos. Desse
jeito formalizado, parece ter perdido um pouco do potencial de envolvimento artistico
que mobilizava em seu inicio. Sendo assim, do lado dos artistas-participantes, esta
ficando mais forte a necessidade de mudanca, de adaptacéo para a nova realidade artistica
local. As demandas por um novo SPA parecem estar, cada vez mais, ganhando forca e
movimentando uma nova luta articulatoria pela transformacao no evento.

E ap6s toda a analise promovida, chega-se a uma breve conclusdo de que, para
pensar num novo SPA, parece necessdrio mobilizar novamente todos os agentes
envolvidos no evento. Criado coletivamente, nos parece que essa também é a melhor
forma de promover sua mudanca e superacdo das dificuldades artisticas e, também,
institucionais por que vem passando. O SPA é um evento de artistas para artistas e serdo
eles os responsaveis por manté-lo ou modifica-lo ou, até, acaba-lo.

Longe de querer apontar responsaveis por fracassos ou sucessos do evento ou, até,
solugdes, estamos apenas sugerindo questfes, para as quais 0 nosso trabalho acabou
levando. Toda a pesquisa mostra que o0 evento € resultado de uma acao politica conjunta,
estando, desde seu inicio, envolvido com o engajamento coletivo. Dessa maneira, parece
se fazer necesséria, novamente, a reunido de um conjunto de forcas para muda-lo, tanto
no lado dos artistas-participantes quanto no dos artistas-gestores. Sdo estes agentes 0s
que, no final, ttm o maior poder de mudanca no interior do evento.

Para uma nova mudanca ocorrer, é preciso movimentar uma outra luta discursiva no

interior da prefeitura do Recife, em prol de mudar as estruturas que agora suportam o
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SPA, inserindo nelas as novas reivindicagdes dos artistas. A articulagdo em grupo, a agédo
politica dos artistas do Recife, do mesmo jeito que deu origem ao SPA, pode ser capaz de

muda-lo.
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Anexo 1

Trechos de depoimentos - capitulo 2

2.2 Os anos 1980 e as Brigadas Artisticas

Trecho 1 -M.C

Eu sempre fui comunista, ativista e participei de varios grupos, tendéncias estudantis e
essas coisas de politica. Entdo sempre fiz politica. Quando eu tinha dezoito pra vinte
anos a gente ainda estava na ditadura, né? (sic) Antes da abertura. E ainda era proibido
partidos politicos, partidos de esquerda, ndo existia ainda o PT. Tudo isso ainda tava
14, latente. E para mim estava muito ligado: as questes da estética com as questdes
éticas, com a sua postura politica. Na verdade, naquela época, as coisas formavam
blocos: vocé era de esquerda, entdo vocé era liberal nas questdes morais, vocé fumava
maconha... era um monte de coisas que estavam juntas, ta entendendo?(sic) O cara era
de direita, entéo ele era moralista, ele era contra o aborto, ele detestava ouvir falar em
rock'n roll. Existia na época ainda a guerra fria, né?(sic) Existia a crenga no socialismo
versus capitalismo. Entdo se percebia esse confronto: quem era de esquerda era
socialista, quem era de direita era capitalista. Essa era a dicotomia. Entdo a politica
estava bem presente. Mesmo que a pessoa ndo militasse politicamente, normalmente,
a pessoa tinha que arrumar um lado para estar. Tinha que se posicionar de um lado ou
do outro. Ou vocé estava contra o regime militar ou vocé estava a favor. (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 2 - M.C.

(...) as Brigadas surgiram como uma alternativa a Lei Falcao. A Lei Falcao era uma lei
que proibia a propaganda politica na televisdo. A propaganda politica em geral. Ai, na
campanha, a pessoa dava um texto, eles editavam s6 o que queriam do texto e
botavam I4.(sic) Ai ndo tinha a possibilidade de propaganda. A primeira (brigada) que
existiu foi a Brigada Portinari (...). No inicio era Luciano Pinheiro, Cavani, Cleriston
e pintavam pra Roberto Freire. Ai as pessoas doavam 0s muros da casa e eles iam l4 e
faziam um painel politi... ops, um painel artistico.(sic) Era como se fosse uma brecha,
né? Ai o0 negdcio cresceu e todo mundo viu que aquilo ali além de ser uma coisa
impressionante — de surgir uma pintura enorme no meio da rua — também era como se
fosse uma participagdo, uma adesao politica dos artistas. (M.C., entrevista concedida
em maio de 2010).

Trecho 3 -J.P.

Participei da Brigada Henfil, que era uma brigada formada por pessoas mais ligadas ao
PT. Participei do Coletivo 13, na campanha de Jodo Paulo. Eu venho tendo uma
aproximacao e uma participacdo com a politica muito grande que culminou com essa
gestdo municipal em que eu tive uma participacdo muito forte, ndo sé dentro do SPA,
mas também dentro do Conselho Municipal de Cultura que eu participei durante anos.
(...) Naquele momento em que foi criado o SPA, eu diria que era um momento muito
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rico, porque existia um namero de artistas pensantes, a fim de fazer alguma coisa e
com condicBes organizativas. Que acho que isso vem muito da experiéncia de
campanha, de DCE, de D.A's, de movimento estudantil, toda essa coisa porque a gente
foi de uma geracédo de participacdo, de luta mesmo estudantil, de participacdo politica
mesmo.(sic) (J.P., entrevista concedida em junho de 2010)

Trecho 4 — R.S.

Fui da Brigada Portinari. A Brigada Portinari aconteceu na década de 1980, no retorno
de Arraes, né?(sic) Foi criado um elo entre os artistas e a politica e funcionou muito
bem isso. Participei da Brigada Portinari um tempo(...). Ai os artistas comecaram a, de
um certo modo, intervir dentro da politica cultural que existia, de uma forma muito
diretamente, né?(sic) E coincidiu na época de Jodo Paulo, quando ele se candidatou a
prefeitura, que ninguém achava que ele pudesse chegar. Mas a gente tinha um trabalho
de base muito bem feito e (..), na época, 0 movimento artistico aqui tava muito
efervescente (...). A gente ja vinha numa série de momentos em que os artistas se
reuniam e criavam atelieres coletivos.(sic) Entdo, no inicio, as reunides politicas pra
preparagdo da campanha eram feitas no atelier coletivo do submarino. Por isso que
criou o Coletivo 13, que era um nome bastante sugestivo que era a questdo do coletivo
e do 13 que era do PT.(sic) (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Trecho 5 - F.A.

(...) essa coisa do coletivo 13 tinha muito a ver com essa coisa da Brigada Henfil.(sic)
(Mas) o Coletivo 13 era uma coisa mais ampla, envolvia varios outros atores, ndo
eram s0 artistas ndo. Envolvia designers, historiadores, outras pessoas mais ligadas a
questdo cultural, politica, transformagao, de tentar repensar a sociedade, mas do ponto
de vista da questdo cultural. Era uma coisa mais ampla. A Brigada Henfil era uma
coisa mais de artista mesmo. (F.A., entrevista concedida em junho de 2010)

2.4 SPA das Artes : um lugar para o experimentalismo

Trecho 6 — M.C.

(...) houve uma discussdo muito grande antes da eleicdo de Jodo Paulo. Montou-se
uma espécie de comité artistico de apoio que se chamou Coletivo 13. Entdo estavam
todas essas pessoas: Fernando Augusto, Fernando Duarte, José Paulo, muito mais
gente. Esse grupo se reuniu e fez uma espécie de manifesto sobre a &rea de artes
plasticas, sobre o que gostaria para gestdo... uma série de propostas. (sic) Essa
discussao que foi gerada a partir dai foi importante tanto para gente, os artistas, como
também para orientar as politicas de artes visuais que foram implementadas no inicio
da gestdo. E 16gico que com o tempo isso vai se apagando e outro tipo de politica vai
dando forca, né?(sic) .E Fernando Duarte, que logo no primeiro mandato ele era o
secretario adjunto, ele era como se fosse um articulador dessas propostas que foram
tiradas ai dessa discussdo. Peixe, acho que tinha uma visdo um pouco mais da
organizagdo, do eixo cultural, uma coisa mais ampla... mas Fernando Duarte , como
ele é artista plastico, ele tinha esse aprego por esse conjunto de propostas. (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

163



Trecho 7 — M.C.

Al existia uma demanda nessa area que era a criacdo de um saldo municipal de artes.
Tava I4, era uma demanda.( ...) ndo sei se era uma demanda dos artistas ou se era algo
que tinha sido aprovado na camara anteriormente, alguma coisa desse tipo.(sic) Mas
alguma coisa demandava isso, tinha 1a quando assumi e coisa e tal. E a gente avaliou
que um Saldo Municipal de Artes Plasticas ia ser uma derrota, ia ser terrivel. Primeiro
porgue o esquema, essa forma de saldo, ela ja vinha muito cansada. E ai fazer um
saldo menor que o saldo do Estado, quer dizer, um saldo chinfrim, ia ser horrivel,
né?(sic) (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 8 — M.C.

E ai a gente montou (...) eu montei 14 um grupo de discussdo, pra ndo ser uma coisa
assim eu pensando sozinho. (sic) E ai participavam desse grupo Zé Paulo, Fernando
Augusto, Fernando Duarte (...), principalmente eles. A gente comecou a pensar como é
gue poderia fazer para gerar um evento que pudesse funcionar bem, atender certas
necessidades do circuito, sem ser um evento milionario, um evento que fosse dentro
do tamanho da verba que na verdade (ainda) ndo existia. A gente ia ter que brigar para
que ela existisse, porgue quando vocé cria uma coisa nova dentro de um 6rgédo publico
vocé ndo tem a verba, vocé tem que ir atrds, fazer uma manobra (...). (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 9 — M.C.

(...) e ai a gente pensou e chegou a conclusdo de tentar fazer, na medida do possivel,
um evento que fosse espalhado pela cidade toda, que pudesse ter essa ideia do mapa (o
mapa das artes), de poder chamar gente, envolver gente. Em vez de ser um evento que
tivesse recorte, fosse um evento de abrangéncia que tentasse abranger todo mundo.
(sic) Que é logico que é impossivel, mas, sob o ponto de vista da ideia, (era a) de que
fosse uma coisa de trazer a tona, em vez de fazer aquele famoso recorte. (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

2.5 A utopia experimental do SPA

Trecho 10 - J.P.

Como sendo o perfil da maioria das pessoas, um perfil de experimentalistas, de
pessoas que queriam algo novo, a gente ndo queria que de forma nenhuma tivesse uma
coisa engessada, que se tornasse um evento que engessasse. Tanto que o discurso da
gente, desde o comeco, é que o SPA deveria ser um evento em movimento. (...) 0 que a
gente sempre pensou foi isso, tanto que a intencdo era que no final de cada SPA
acontecesse um bate-papo, uma reunido, que a gente chamava o salddo em que a
gente mostrava o que tinha acontecido e ja abria, de uma certa forma, espacgo para as
sugestdes.(J.P., entrevista concedida em junho de 2010)
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Trecho 11 — M.C.

Eu, particularmente, considero que é experimental aquilo que vocé se permite fazer
sem estar necessariamente antevendo um resultado “X”. Vocé€ vai se lancar numa
experiéncia sem saber pra onde aquilo vai Ihe levar. Acho que isso é a ciéncia do
experimentalismo, né?(sic) Vocé fazer um experimentalismo para chegar a tal
resultado, parece que vocé esta fazendo sé uma burocracia pra poder chegar ali. Eu
acho gque como existe um racionalismo muito instaurado dentro das artes plasticas hoje
em dia, isso é provocado pelo movimento conceitual que se tornou quase um mote (...)
entdo, a atitude do artista passa a valer muito. Entdo a responsabilidade dele com as
coisas que esta fazendo aumentou e a coisa ficou tensa, né?(sic) E esse racionalismo,
de uma certa forma, torna a coisa menos experimental, ele freia o experimentalismo.
(M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 12 - J.P.

(experimental) é tudo o que a pessoa se sinta com vontade de fazer e sem ter
obstaculos, ou obstaculos intelectuais, ou obstaculos materiais. Mas assim, no
momento em gue vocé tem uma vontade de realizar algum trabalho e vocé se propGe
aquilo, nenhum tipo de entrave va lhe impossibilitar de dar andamento aquilo.(sic)
Claro que vocé vai usar a sua criatividade, vocé vai usar 0 seu bom-senso, vai usar
uma série de questdes pra vocé poder realizar. Como eu venho de uma geracdo em que
a arte era muito contida dentro de discursos, ela era muito amarrada dentro de posturas
estéticas e artisticas, a gente, o grupo que pensou, viu logo a necessidade de abrir pra
um discurso contemporaneo, abrir pra um discurso de mente aberta, abrir pra um
discurso de que é livre: a criatividade é livre, a forma de expresséo € livre, cada um
vai propor o que quer. Entdo acho que isso é importante e eu acho que isso tem que ser
sempre.(sic) (J.P., entrevista concedida em junho de 2010)

Trecho 13 — F.A.

(experimental é) a coisa da espontaneidade da arte, de ser anti-institucional, de ser
livre, de ndo se render a nenhum modelo institucional nem ao mercado - pelo menos
em termos filoséficos - de tentar inovar, de pensar pra frente.(sic) Acho que o artista
tem muito essa coisa de reinventar a sociedade, de pensar novos modelos e
perspectivas, fazer um trabalho engajado politicamente e socialmente, ndo panfletario,
mas importante, que realmente pode transformar algumas realidades. (...) Eu acho que
ser livre € um pouco de poder sempre estar se colocando e se colocando criticamente
em relacdo & determinados temas, inclusive esse da institucionalizacdo da arte.(F.A.,
entrevista concedida em junho de 2010)
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Trechos de depoimentos - capitulo 4

4.1 Artista ou gestor?

Trecho1- M.C.

E, assim, a gente também, todos nods desse inicio ai, embora estivéssemos
funcionarios, éramos artistas plasticos, né? E sabiamos fazer aquela velha politica de
que “ndo vou perguntar ndo porque sendo ele pode ser que diga que ndo pode”, né? E
ai a gente ia forcando um pouco a barra de fazer, e 0 negdcio ja tava programado e
tinha que acontecer (...). (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 2 -R.S.

Mas era muito dificil. Eu lembro do varal de Cuquinha que foi instalado. Aquilo ali
pra acontecer, s6 aconteceu porque eu conhecia algumas pessoas, se ndo, nao tinha
acontecido. Do jeito que foi (...). Porque passava por cima de fios de alta-tensdo, tinha
gue ter uma grua, a gente ndo tinha dinheiro, entdo foi toda uma logistica montada pra
gue aquilo acontecesse. E s6 aconteceu porque eu conhecia algumas pessoas. Tinha
que amarrar um fio nos correios. Eu conhecia a dirigente dos correios na época (...).
Ai ela foi solidaria a isso ai. E essas situagdes, elas sdo naturalmente burocréticas e
que vocé precisa de uma atencdo do gestor pra aquela questdo sensivel do artista que
possa existir. Uns sdo e outros néo. (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Trecho 3- M.C.

Trecho 4 — F.D.

(...) eu acho que o que acontecia mais era a gente procurar brechas assim dentro da
prépria prefeitura e fazer aliancas, por exemplo como foi 0 negécio da Tamarineira, eu
acho que foi um negdcio muito legal que aconteceu. De dizer, 'eita descer a
tamarineira, né?' De repente envolveu outra secretaria, que era a secretaria de Saude,
mas foi mais por iniciativa da gente. Nunca foi por exemplo a secretaria de Salde que
chegou e “0, vamos fazer ai”. Sempre foi a gente que procurou. (M.C., entrevista
concedida em maio de 2010)

(...) a gente tinha uma tese, que a gente defendia, que a cultura ¢ estratégica pra
cidade do Recife, pela produgio artistica e cultural que a cidade do Recife tem (...).
Entéo eu tenho, por exemplo, uma coisa de revigorar completamente, de novos blocos,
de blocos antigos como o bloco das flores retomar, de maracatus que ndo estavam
mais saindo (...), de vocé voltar a ter, por exemplo, o grande sucesso do carnaval ser
Spock e Orquestra Popular da Bomba do Hemetério (...). A gente criou, politicamente,
um macro ambiente criativo, ou seja, a gente com o conjunto de medidas (...), a
prefeitura € uma parte disso. Ai vem, quando vem o governo do estado em 2006 e vem
Lula em 2004, ai ha uma conjungdo econdmica (...) hd uma questdo de distribuigao de
renda, ha uma questdo de repriorizagdo, de vocé fazer (...). Entdo, vocé€ tem um
conjunto, evidentemente, um conjunto de agdes (...). Pra mim na minha opinido a
gente cumpriu, o PT cumpriu, um papel fundamental porque tem essa visdo, tem essa
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visdo. (F.D., entrevista concedida em setembro de 2010)

Trecho 5 —F.D.

Trecho 6 — F.D.

Trecho 7 —J.P.

Trecho 8 —J.P.

(...) Eu pintava também as paisagens ¢ tal ai um belo dia minha sogra tava fazendo
um curso de pintura, levou um quadro meu, ai foi pra uma exposicdo. Ai entdo me
interessei por isso. Comecei a pintar, a pensar, a ler, a ter uma coisa mais artistica
propriamente dita. E de me preocupar. Ai eu tive atelié e pintava. Tinha atelié, tinha
determinados periodos em conjunto com as pessoas, entdo, eu me considero uma
pessoa da geracao 80 que conhecia o pessoal: R.S., quer dizer, muito (...) muito, como
eu diria, muito de convivéncia mais artistica mesmo, né? (F.D., entrevista concedida
em setembro de 2010)

O governo é uma coisa completamente diferente, completamente diferente de uma
empresa, completamente diferente do sindicato, completamente, pra mim com minha
experiéncia, completamente diferente do Banco do Brasil, completamente diferente do
movimento politico. Porque vocé aqui tem que realizar as coisas, tudo é muito
urgente. Vocé tem um tipo de burocracia que ndo é muito codificada. Nao é feito uma
empresa feito o Banco do Brasil que o cara do Rio Grande do Sul trabalha igual ao
cara do Amazonas (...). Ou seja, tem os codigos de distdncia, ndo tem. Isso é, isso
sempre foi, um grande problema pra gente artista, o pessoal artista. (F.D., entrevista
concedida em setembro de 2010)

Ai foi que com muita luta, com muita vontade, boa-vontade de quem tava |4 dentro a
gente conseguiu uma verba minima — eu nao sei o valor dessa verba, ndo sei se foi
R$80 mil ou foi R$ 60mil, eu sei que foi uma verba minima -, a gente assim,
preencheu lacunas também de trabalho. Entdo a gente tinha caché para varios, pros
produtores, pras pessoas, mas a gente, assim, se redobrou no compromisso, se
redobrou na atitude pra poder realizar a coisa. Entdo a gente pintou la o Pétio de Sédo
Pedro (...). O Patio de Sdo Pedro era um caos, varias casas abandonadas, tudo cheio
de lixo entdo a gente comprou cal, pintou 14, mandou pintar, mandou limpar, mandou
varrer, mandou lavar (...) sabe como é? Fez toda uma coisa de comecar mesmo a
ocupar uma casa que estava a décadas ociosa, abandonada e ociosa. Entdo foi muito
nesse intuito de preencher as lacunas que existiam naquele momento. (J.P., entrevista
concedida em junho de 2010)

Entdo, assim, eu acho que é importante, assim, acho que uma coisa positiva foi que a
coordenacdo do SPA passou por artistas plasticos. Entdo assim, eles sabiam da
caréncia, eles sabiam da necessidade, eles tinham um dialogo junto com o meio, néo
eram simplesmente burocratas da cultura ou entdo administradores culturais,
produtores culturais, mas pessoas que tinham a vivéncia, sofriam com a caréncia,
sofriam com as dificuldades (...). (J.P., entrevista concedida em junho de 2010)
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Trecho 9 —J.P.

(...) Tanto que o discurso da gente, desde o comego, ¢ que o SPA deveria ser um
evento em movimento. Entdo ele deveria tanto a nivel das pessoas que participassem,
das pessoas que tivessem pensando o SPA, como também da forma como ele era
idealizado. Tanto que Mauricio saiu, Rinaldo saiu, eu sai, Rodrigo saiu, sabe como é?
E eu sai ndo porque eu ndo tinha condi¢des de ficar Ia. Eu poderia estar, teoricamente,
até hoje participando do SPA enquanto coordenador. (J.P., entrevista concedida em
junho de 2010)

Trecho 10 - FA.

Tinha aqui a diretoria do Pétio, tinham 0s eventos que aconteciam no Patio, mas essa
coisa da instalacdo das casas, dos museus, dos memoriais, do Centro de Design, tudo
isso era um projeto. E o SPA disse ndo, entdo essas casas estdo todas (...), nem tinham
comecgado as obras ainda nessas casas, entdo vamos ocupar essas casas que ja da esse
(...) essa coisa de “eita, o Patio de Sao Pedro vai ser uma outra historia!”, sabe como
é? Entdo, na verdade o SPA, nesse momento, ja fez uma coisa de ocupagdo. A gente
ocupou o Patio de Sdo Pedro. Entdo praticamente limpou e caiou todas as casas. Botou
gambiarra mesmo, era tudo com gambiarra mesmo. Eu disse ndo, é precario, mas a
gente vai ocupar, vai dar vida a esses lugares, vai dar uma visibilidade a esse espaco
da cidade que é bacana que a gente sabe que tem toda uma tradi¢éo, que ja ta aqui as
coisas, que tem os barezinhos, tem a culinaria, enfim. (F.A., entrevista concedida em
junho de 2010)

Trecho 11 — M.A.

(...) eu sou amigo das pessoas que criaram 0 SPA né? Fomos artistas juntos, criamos
atelier juntos (...) Entdo, o SPA, ele é fruto de outras aglutinacdes de artistas da década
de 1980 que via a cidade de uma maneira completamente desorganizada em relacéo a
toda estrutura, a toda rede de artes visuais da cidade. Por exemplo, vocé tinha (...)
meia dazia de (...), umas trés ou quatro galerias que trabalhavam com os artistas ja
consagrados que eram aqueles artistas de Olinda, alguns artistas de Recife, José Carlos
Viana, Jodo Camara e assim vai né? Abria excegOes pra alguns, por exemplo, acho que
R.S., Zé Patricio, né? E o resto nem tava nas galerias privadas nem as institui¢fes
funcionavam, né? E diga-se de passagem, isso acontecia tanto no ambito da prefeitura
como também no ambito do Estado. (M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 12 — M.A.

(...) ao invés das pessoas procurarem a institui¢do e tentar falar com os seus diretores,
com seus presidentes, com as instancias até maiores se ndo esta conseguindo resolver,
como a gente fazia na década de 1980, né? Houve periodos que alguns artistas daqui
de Recife foram pedir uma reunido com o governador do Estado pra tirar as pessoas
que estavam dirigindo o museu do estado e o0 MAC, botando a sua cara a tapa, né?
(M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 13 — M.A.

(...) entdo é como a gente vivesse no modernismo aqui. E os maloqueiros, como a
gente era tratado, pintava a rua, como era o Carga & Descarga, como era 0 Camelo -
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(...), o camelo um pouco menos né? Tratado como maloqueiro, por qué? Porque eles
vinham da academia, eles faziam parte desta transicdo que os outros ndo faziam, ndo
€? Entdo a gente era tratado como maloqueiro em Recife. E ndo precisa ir muito longe
ndo, é sb ver o que Recife fez com o Bruscky. Hoje em dia todo mundo bate palma.
Poucos na época batiam palmas pra ele, pelo contrario, alguns até batiam nele. (M.A.,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 14 — M.A.

(...) o SPA pelo contrério, ele ndo é um edital restritivo, muito pelo contrario, né? Até
porgue, todos o0s seus gestores sdo pessoas que pensam arte de forma diferenciada dos
burocratas, dizemos assim. (M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 15 - M.A.

(...) Pra gestdo (¢ importante) que algumas coisas fossem direcionadas dentro do
plano municipal de cultura, como no6s gestores construimos. Entdo, se vocé participa
de um plano municipal de cultura e se vocé na hora de fazer um evento viras as costas
pra este plano municipal de cultura vocé ndo fez nada, né? Vocé ta sendo no minimo
populista em relacdo a classe que t& querendo cada um puxar a sardinha pra sua brasa.
(M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 16 — M.A.

Porque é a mesma gestdo pensando em tudo, entendeu? Entdo a gente tem reunides,
aqui, todos os setores todos os segmentos de artes visuais (...). O que a gente tem?
Tem um calendario de janeiro até dezembro; o que vai ter em tal canto o que que a
gente pode fazer, que tipo de parceria (...). Entdo, quando vocé pensa artes visuais na
cidade, a gente pensa como um todo. Entdo o SPA é mais uma ac¢do onde aglutina
todas as a¢fes numa mesma semana, entende? (M.A., entrevista concedida em maio
de 2010)

Trecho 17 — M.A.

E tem milhGes de boicotes, de instituicdo que boicota, entendeu? Enquanto a gente
corre 0 risco de ser criticado com gestor porque apoiou a histéria do Piratdo. Mas néo
temos medo ndo, vamos la. A gente discute mesmo, depois vamos defender, vamos
defender (...). (M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

4.2 SPA das Artes: da Ruptura ao Ajustamento

4.2.1 Percepgdes sobre o surgimento do SPA

Trecho 18 — M.C.

O SPA ele foi criado na primeira gestdo de Jodo Paulo, né? Entéo, assim, essas pessoas
que fizeram parte desse momento de criacdo, elas 'tavam muito ligadas ainda a
articulagéo politica de campanha ainda, né? Entéo, houve uma discussdo muito grande
antes da elei¢do de Jodo Paulo, montou-se uma espécie de comité artistico de apoio
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gue se chamou Coletivo 13. Entdo tava todas essas pessoas: F.A., F.D., Z.P., muito
mais gente (...) esse grupo ele se reuniu e fez uma espécie de um manifesto sobre a
area de artes plasticas, sobre o0 que gostaria para gestdo para que quando comecgasse a
gestdo a gente ja colocasse (...) uma série de propostas. Essa discussdo que foi gerada
a partir dai ela foi importante tanto pra gente, os artistas, como também para orientar
as politicas de artes visuais que foram implementadas no inicio da gestdo. E l6gico
que com o tempo isso vai se apagando e outro tipo de politica vai dando forca, né?
Mas essas propostas foram muito interessantes, foi bem legal essa discussdo.
(Mauricio Castro, entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 19 — M.C.

E ai a gente pensou e chegou a conclusdo de tentar fazer, na medida do possivel, um
evento que fosse espalhado pela cidade toda, que pudesse ter essa ideia do mapa, de
poder chamar gente, envolver gente. Em vez de ser um evento que tivesse recorte,
fosse um evento de abrangéncia que tentasse abranger todo mundo. Que é l6gico que é
impossivel, mas, sob 0 ponto de vista da ideia de que fosse uma coisa de trazer a tona,
em vez de fazer aquele famoso recorte (...). A gente ia fazer uma espécie de mapa
(...). O mapa, na verdade, pra pessoa participar do mapa, era sé querer. Podia ser com
um atelier, podia abrir um atelier, poderia a pessoa dizer simplesmente eu vou estar
todo dia em pé aqui na Conde da Boa Vista e pronto, isso aqui é a minha participagéo e
acabou-se. E funcionou super bem o primeiro mapa. D4 um trabalho desgragcado, mas
a gente conseguiu ver por onde € que a arte andava. Pelo menos deu pra ver no mapa
do Recife aonde tinha chegado o nosso chamado. Dava pra ver que a maioria dos
atelieres estavam em bairros classe média, que em bairros populares s6 existiam
algumas manifestacfes onde ja existiam movimentos culturais, ta entendendo? Entdo
bairros de ocupacdo nova, por exemplo lIbura, tinha menos atelier, menos insercdes
nesse negdcio do que, por exemplo, Agua Fria, coisas onde ja existem por exemplo
uma cultura dos terreiros, sabe? Essas coisas que ja tém uma tradicdo e chama mais
(...) Alto Zé do Pinho, como ja tinha a coisa da musica e aparece la varios pontinhos
(...). O mapa, de certa forma, ele foi importante para esse inicio de SPA. (M.C,,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 20 - R.S.

Eu fui da Brigada Portinari. A Brigada Portinari aconteceu na década de 1980, no
retorno de Arraes, né? Foi criado um elo entre os artistas e a politica e funcionou
muito bem isso. Participei da Brigada Portinari um tempo (...). Ai os artistas
comecaram a, de um certo modo, intervir dentro da politica cultural que existia, de
uma forma muito diretamente, né? E (...) também participei quando Jarbas foi pra
prefeito. Depois (...) em Vérias situagdes politicas assim. E coincidiu na época de Jodo
Paulo, quando ele se candidatou a prefeitura, que ninguém achava que ele pudesse
chegar. Mas a gente tinha um trabalho de base muito bem feito e (..) na época o
movimento artistico aqui tava muito efervescente, tinha um grupo que (...) o
submarino, né? M.C. tinha (...) a gente j& vinha numa série de momentos em que 0s
artistas se reuniam e criavam atelieres coletivos. Entdo (...) é (...) no inicio as
reunides politicas pra preparacdo da campanha eram feitas no atelier coletivo do
submarino. Por isso que criou o Coletivo 13, que era um nome bastante sugestivo que
era a questdo do coletivo e do 13 que era do PT. (R.S., entrevista concedida em julho
de 2010)
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Trecho 21 - R.S.

E precisava de um documento, né? Um documento formal onde tivesse as propostas.
Ai a gente fez uma proposta assim bastante ampla que serviu até pra outros projetos da
prefeitura mesmo, que eu também participei. E, entre elas, tinha uma que seria de
realizar, ndo um saldo de arte, mas de realizar um encontro de artistas com
manifestagdes culturais, com intervengdes na cidade, com exposicdes (...). Que ndo
tivesse dentro do perfil que tinha na época que era sempre um saldo onde tinha um
grande prémio. Entdo a gente pensou em fazer (...), se o grande prémio era de R$ 10
mil R$ 15 mil, a gente ia ter vinte prémios de R$500, de R$ 300, que a pessoa da
periferia poderia organizar uma exposicdo e fazer ou uma intervencao e fazer. E o
diferencial é que a gente sistematizou isso, criou um regulamento onde isso foi
descrito e a gente conseguiu implantar na cidade. No inicio a gente foi pensando na
questdo da cidade, fez uns convites pra alguns artistas de fora que vieram fazer, cada
um (...) Convite, teve uns convites. Ai passou a ter sempre assim um convidado e a
bolsa. Ai esse regulamento e esse pensamento da gente ele foi, de um certo modo
assim, sendo cooptado pela populacdo artistica, por quem fazia cultura aqui e
emplacou. Emplacou na cidade e emplacou também nacionalmente, pela proposta de
fazer (...), vocé podia fazer o que quisesse. Entdo a gente fazia uma selecdo daquilo
ali e podia ter exposic¢des, podia ter intervencdo na cidade, instalagdo, o que quisesse.
Nisso ai a gente foi indo, foi indo, foi criando e (...) ficou grande. Um filho que
cresceu. (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Trecho 22 — M.C.

E ai existia uma demanda dessa area que era a criagdo de um saldo municipal de artes.
Tava 4, era uma demanda. N&o sei se era uma demanda dos artistas ou se era algo que
tinha sido aprovado na cAmara anteriormente, alguma coisa desse tipo. Mas alguma
coisa demandava isso, tinha la quando assumi e coisa e tal. E a gente avaliou que um
Saldo Municipal de Artes Plasticas ia ser uma derrota, ia ser terrivel. Primeiro porque
0 esquema, essa forma de saldo, ela ja vinha muito cansada. E ai fazer um saldo menor
gue o saldo do Estado, quer dizer, um saldo chinfrim, ia ser horrivel, né? Ai eu tinha
participado, ndo fazia muito tempo, do festival de artes plasticas de Porto Alegre. Ndo
sei se é festival que se chama ou se é o festival do atelier livre, uma coisa assim que é
uma semana, ele tem mais essa cara de festival, ndo sei se chama festival. E também,
guando eu morava em Barcelona, tinha um negdcio 14 chamado talleres abiertos, que
era uma espécie de um mapa que se fazia na cidade velha que durante uma ou duas
semanas ficavam os atelieres todos, tinham muitos atelieres, os atelieres ficavam
abertos para vocé visitar e tinha um mapinha. E ai, junto com isso, também outras
experiéncias como o arte em toda parte, tem o Santa Tereza de portas abertas, 0 mapa
das artes de (...) o mapa das artes de Sao Paulo entdo tudo isso foi assim formando um
leque de possibilidades bem mais interessantes do que fazer um saldo municipal de
artes. (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 23 — M.C.

(...) a gente comecou a pensar como ¢ que poderia fazer para gerar um evento que
pudesse funcionar bem, atender certas necessidades do circuito, sem ser um evento
milionério, um evento que fosse dentro do tamanho da verba que na verdade ndo
existia, a gente ia ter que brigar para que ela existisse. Porque quando vocé cria uma
coisa nova dentro de um érgdo publico vocé ndo tem a verba, vocé tem que ir atras,
fazer uma manobra (...). E ai a gente pensou e chegou a conclusdo de tentar fazer, na
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medida do possivel, um evento que fosse espalhado pela cidade toda, que pudesse ter
essa ideia do mapa, de poder chamar gente, envolver gente. Em vez de ser um evento
que tivesse recorte, fosse um evento de abrangéncia que tentasse abranger todo
mundo. Que é Idgico que é impossivel, mas, sob 0 ponto de vista da ideia de que fosse
uma coisa de trazer a tona, em vez de fazer aquele famoso recorte, dizer: “ndo, esses
daqui sdo os dez melhores”. Essa ¢ a ideia que os saldes estavam tomando né? (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 24 — M.A.

4.2.2

O SPA ele ¢ fruto sabe de aglutinacOes de artistas da década de 80 que via a cidade de
uma maneira completamente desorganizada em relacdo a toda estrutura, a toda rede de
artes visuais da cidade, né? Por exemplo, vocé tinha ¢ (...) meia dazia de (...), umas
trés ou quatro galerias né? Que trabalhavam com os artistas ja consagrados que eram
aqueles artistas de Olinda, alguns artistas de Recife: José Carlos Viana, Jodo Camara e
assim vai, né? Abria excec@es pra alguns, por exemplo, acho que R.S., Zé Patricio né?
E o resto, nem tava nas galerias privadas nem as instituicGes funcionavam, né? E diga-
se de passagem isso acontecia tanto no &mbito da prefeitura como também no ambito
do estado. (M.A., entrevista concedida em maio de 2010)

As acoes de gestédo

Trecho 25 - M.C.

E a gente procurou também diversificar a coisa no sentido de trazer discussbes de
circuitos alternativos. Nesse momento a ideia era trazer coisas estranhas e ndo os
criticos de arte que ja tinham vindo muitas vezes pra Fundaj, trazia Fernando
Cochiaralle, ndo sei quem coisa e tal a gente a gente ndo queria mais. Embora seja
dificil ndo fazer isso, por conta de que esse mesmo grupo de discussdo via a
necessidade de trazer certas discussdes e tal. Moacir dos Anjos participava do grupo
gue discutia essas coisas e 0s equipamentos da prefeitura também deviam fazer parte
disso, né? Entdo existia também uma certa pressdo no sentido de que fossem grandes
figuras, figuras que atraissem publico para o debate. Eu tinha mais predilecdo assim
por trazer as coisas mais esquisitas que estivessem acontecendo, mais undergrounds.
E o primeiro SPA talvez tenha sido bem focado nessas coisas mais (...) como se
fossem experiéncias autbnomas, que ndo fossem coisas institucionais e sim de (...)
(coisas do tipo) Arte Santa Tereza de Portas Abertas que ¢ uma coisa que ndo é do
governo, ta entendendo? Ou uma Galeria do Poste, ou aquele outro (...), ndo me
lembro. Quem me ajudou muito nessa tarefa de trazer esses grupos foi Nilton Gotto,
que é amigo meu, e ele tava bastante antenado com esse tipo de coisa e a gente ja
tinha conversado muito sobre esses tipos de experiéncia. (M.C., entrevista concedida
em maio de 2010)

Trecho 26 — M.C.

Entdo, assim, a ideia também era fazer um evento que ele fosse mudando a cada ano.
Cada vez fosse diferente. Entdo, assim, isso era uma tentativa muito dificil de fazer
para uma instituicdo que é o Estado. Entdo a gente ndo queria que o negécio ficasse
sempre sendo igual. Que cada vez fosse diferente, tivesse um foco aqui outro ali.
Outra coisa também que a gente meio que se atreveu na época foi ocupar o Pétio de
Sao Pedro que a prefeitura tinha diversas casas la. Tudo prometida pro Centro de
Design, prometida para 0 Museu de Arte Popular e nada acontecia, as casas todas
abandonadas 4. E a gente disse ndo, a gente quer fazer 14, pegou verba e limpou as
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casas tudinho. Isso inclusive acho que terminou pressionando, ndo sei 0 que, dando
um gas a essa coisa do Patio e muita coisa (...). No primeiro SPA, as casas estavam
todas em ruinas, nas oficinas (...) a gente caiou, tirou o lixo, muitas estavam cheias de
lixo, uma coisa terrivel. (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 27 — M.C.

A gente ia fazer uma espécie de mapa (...). O mapa, na verdade, pra pessoa participar
do mapa, era sé querer. Podia ser com um atelier, podia abrir um atelier, poderia a
pessoa dizer simplesmente eu vou estar todo dia em pé aqui na Conde da Boa Vista e
pronto, isso aqui é a minha participacdo e acabou-se. Pronto, isso ja bastava e a pessoa
entrava la. E funcionou super bem o primeiro mapa. D4 um trabalho desgracado, mas
a gente conseguiu ver por onde é que a arte andava. Pelo menos deu pra ver no mapa
do Recife aonde tinha chegado o nosso chamado. Dava pra ver que a maioria dos
atelieres estavam em bairros classe média, que em bairros populares s6 existiam
algumas manifesta¢Bes onde ja existiam movimentos culturais, ta entendendo? Entéo
bairros de ocupacdo nova, por exemplo Ibura, tinha menos atelier, menos insergdes
nesse negdcio do que, por exemplo, Agua Fria, coisas onde ja existem por exemplo
uma cultura dos terreiros, sabe? Essas coisas que ja tém uma tradi¢do e chama mais
(...) Alto Zé do Pinho, como ja tinha a coisa da musica e aparece l& varios pontinhos
(...). O mapa, de certa forma, ele foi importante para esse inicio de SPA. (M.C.,
entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 28 — R.S.

E porque a gente, no caso, a gente sistematizou uma proposta que a proposta era
diferenciada. A gente dizia assim “é possivel fazer arte com pouca grana também”.
Porque se faz com nenhuma grana. Entdo com pouca, vai fazer legal. Na hora que
vocé conseguia dar um prémio de R$500 pra fulaninho de tal que morava na periferia
da cidade, e a gente ia la, fiscalizava aquilo ali tudinho, documentava. Isso valoriza as
pessoas da periferia e descondiciona o percurso cultural que era feito, que era sempre
em cima dos polos. Entdo a cidade também tem seu polo que é o centro da cidade, que
sdo os instrumentos culturais que tem, né? E a gente descondicionava disso ai. Entdo a
gente ja comegou com essa proposta e isso foi um diferencial pro evento, pra o SPA
das Artes. Entdo eu acredito que esse, essa visdo saudavel, essa salde planejada no
sentido de pulverizar os recursos, de democratizar mais ainda. Porque é natural que a
medida que vai se adensando isso no longo do tempo a coisa vai ficando mais
protegida ou com mais ranco. Mas comecgou desse jeito, né? E é perseguir legal isso ai
também, né? Porque eu acredito ajudou muito as novas geracBes que foram
surgindo.(...) Era essa. Uma delas era a de fazer com que o maior niamero possivel
pudesse participar de um evento que fosse organizado com uma pluralidade de
manifestacBes artisticas que existiam e que ainda existem. Entdo, como vocé fazer
com que um cabra que ndo estava inserido, estivesse? Entdo ele vinha. Entdo eu
lembro (...). Aqui a gente esta na exposicao de Galo e Derlon. Eu lembro de Galo que
participou de uma histéria na época. Enquanto ele era uma pessoa que trabalha
grafitagem e tava querendo(...) que era, vamos dizer, marginalizado na cidade, a gente
agregou ele. E hoje ele esta aqui, nessa galeria de arte. Entdo a gente agregou Galo. E
junto com Galo veio mais de cem meninos fazer uma intervengdo na Rua do
Estudante, ali do lado da Urbe. Entdo a gente calculou cinquenta, veio mais de cem.
Entdo a necessidade forcou uma atitude da gente e a gente tomou essa atitude por
percepcao dessa realidade, mas mesmo assim ainda foi insuficiente pro momento. E é
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natural isso mesmo, é uma dinamica, né? E uma dinamica. (R.S., entrevista concedida
em julho de 2010)

Trecho 29 — R.S.

A gente dizia assim “é possivel fazer arte com pouca grana também”. Porque se faz
com nenhuma grana. Entdo com pouca, vai fazer legal. Na hora que vocé conseguia
dar um prémio de R$500 pra fulaninho de tal que morava na periferia da cidade, € a
gente ia 14, fiscalizava aquilo ali tudinho, documentava. Isso valoriza as pessoas da
periferia e descondiciona o percurso cultural que era feito, que era sempre em cima
dos polos. Entéo a cidade também tem seu polo que é o centro da cidade, que sdo 0s
instrumentos culturais que tem, né? (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Trecho 30 - R.S.

Porque eu acredito ajudou muito as novas geragdes que foram surgindo.(...) Era essa.
Uma delas era a de fazer com que o maior nimero possivel pudesse participar de um
evento que fosse organizado com uma pluralidade de manifestacdes artisticas que
existiam e que ainda existem. Entdo, como vocé fazer com que um cabra que ndo
estava inserido, estivesse? (R.S., entrevista concedida em julho de 2010)

Trecho 31 - M.A.

(seria importante) pra gestdo que algumas coisas fossem direcionada dentro do plano
municipal de cultura como nds gestores construimos, entdo, se vocé participa de um
plano municipal de cultura e se vocé na hora de fazer um evento viras as costas pra
este plano municipal de cultura vocé ndo fez nada, né? Ou vocé ta sendo no minimo
populista em relacdo a classe que ta querendo cada um puxar a sardinha pra sua brasa,
né? Entdo por exemplo, se vocé pegar de 2007 pra c4, que sao os trés anos de SPA que
fui coordenador, vocé vai encontrar agdes descentralizadas, ne? Buscando artistas que
ndo estdo inseridos no circuito (...). Tem haver com o Plano municipal de cultura, com
a politica de descentralizacdo, né? Isso nao significa que todo ano vou ter que fazer
aquilo, né? Até porque nds temos muita pra gente contemplar. Entdo vocé ndo pode
dizer assim: “Eu vou direcionar o SPA este ano pra isso e para 0 ano vou ter que
direcionar pra isso." Porque se vocé pega e direciona toda verba que tu tem e que ndo é
pouca, por exemplo, quando nos fizemos a exposicdo descentralizada, nés tratamos
aqueles artistas da mesma foram que nds tratamos os artistas que fizeram, por
exemplo, a tarde Performatica no Patio de Sdo Pedro, que eram artistas consagrados,
mas que ganharam um caché resumido porque nds temos uma verba resumida, mas o
caché era igual as pessoas que trabalharam nas exposi¢Oes descentralizadas, todos os
artistas que participaram da exposi¢do descentralizada eles receberam cachés iguais
aos consagrados que estariam no patio fazendo performance. Porque eu acho assim
(...), eu quando convido, por exemplo, um como foi expor na descentralizada né?
Avrtistas que seriam, artistas interlocutores outros artistas que ndo estavam inseridos no
mercado, né? E assim, até dentro de uma visdo de formacgdo destes proprios artistas,
porque existe uma queixa das artes visuais que é quando vocé ndo ta inserido no edital,
selecionado no edital, vocé acha que vocé é perseguido, vocé acha que sua obra foi
preterida, vocé acha...6 aquela choradeira que a gente ja conhece, né? Entdo, por
exemplo, quando vocé ...vocé eu penso em uma exposi¢do descentralizada com
pessoas que Nnao estdo inseridas, né? E pra mostrar um processo que existe, vocé insere
ele no SPA, mas ndo dentro do edital, simplesmente pra contemplar (...) que 6timo, nds
vamos ter que contemplar alguém que ta (...). Ndo, ndo ¢ isso, o edital ele funciona na

174



sua regra basica, como diz o Arnaldo Cesar Coelho. (M.A., entrevista concedida em
maio de 2010)

Trecho 32 — M.A.

E (...) tem, tem essa (...) essa busca de tentar levar maior nimero de artistas pra uma
populacdo que ndo é frequentadora de espagos expositivos, porque por exemplo, a
gente tava falando de descentraliza¢do acho que ndo tem espaco melhor em Recife pra
vocé descentralizar alguma coisa, se vocé fizer qualquer evento no Patio de Sao Pedro.
Ali passa pessoas do Recife todo, ali o fluxo de gente ¢ uma coisa absurda. E (...)
todas as (...) os eventos que buscam descentraliza¢des, buscam justamente isso, eles
buscam (...) é...quando tal evento faz o cinema, o festival de cinema bota um teldo na
rua pra passar filme néo sei 0 qué, o que ele ta buscando? As pessoas que ndo estao
acostumadas a ir na sala de cinema, seja por questfes financeiras ou por questfes de
falta de formacdo ou muitas vezes de informagéo, que tropegca em uma tela e veja o
filme, né? Entdo, esta preocupacdo também estd dentro do SPA. (M.A., entrevista
concedida em maio de 2010)

4.2.3 Da Utopia a Ideologia
Trecho 33 - M.C.

Al pronto, ai a gente costurou esse primeiro SPA que foi as pessoas se inscreviam pra
esse mapa, né? Ai podia se inscrever tanto como pra uma exposic¢do no atelier ou uma
exposicao que estivesse acontecendo, alguma coisa, como pra fazer uma performance.
(...) Porque ndo existia selecdo, nesse primeiro ndo. Depois é que como houve muita
adeséo e as pessoas fizeram altas coisas interessantes e sem nada, sem a ajuda de
ninguém, as pessoas foram & e fizeram, ai no segundo se pensou ja numa ajuda de
custo, numa forma de ajudar o custeio desse tipo de acdo. Porque enquanto a gente néo
tinha que dar nada pra ninguém, que as pessoas iam 14 (...) e era s se inscrever, a
gente estava em harmonia com 0 nosso principio de inser¢do e ndo de recorte. A partir
do momento que vocé tem que dar o dinheiro, vocé ndo pode dar o dinheiro pra todo
mundo. Ai vocé ja criou esse recorte. Ai ja é uma coisa que foi bom por um lado, mas
foi ruim por outro porque ja ndo era aquele evento que todo mundo ia poder participar.
Por outro lado, quando vocé cria uma bolsa, vocé determina, é como se fosse uma
espécie de um concurso, ai vocé tem que fazer uma série de regras anteriores na
prefeitura pra que a verba esteja disponivel pra vocé dar para as pessoas ai iSsO
amarrou, ta entendendo? Isso amarra o principio de que ele quer se mudar a cada ano.
Ai no outro ano ja vai ter a verba disponivel pra aquilo ali. Antes de ter a discussao
sobre como vai ser, vocé ja precisa dar o start na verba ai pronto, ai a verba ja
amarrou. E ai vocé vai ter que dar essa verba pra fulaninho (...). Ai, essa ¢ a grande
pulha da administracdo publica e da instituicdo. A instituicdo ela sempre vai ser
conservadora. Ela pode ter lampejos um pouco mais (...), mas o caminhar da maquina
ele vai engessando, vai formatando. (M.C., entrevista concedida em maio de 2010)

Trecho 34 — M.C.

E € o que existe hoje, né? Hoje em dia eu acho que € o proprio formato. As pessoas
estdo extremamente formatadas pelas leis de incentivo, pelos editais, nunca vi um
tempo tdo formatado como esse. Entdo assim, experimentalismo zero, né? Ou seja,
primeiro vocé faz “ai eu quero fazer um projeto experimental”. Ai, como ¢é que vai ser
meu projeto experimental? Qual é a verba? Acho que vai ter esse e esse edital pra
inscrever. Houve esse movimento: de um momento espontaneo de querer trazer esse
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tipo de inclusdo, até esse outro momento que, de certa forma, é diferente, mas ele
também permitiu que um monte de gente fizesse e realizasse coisas que foi importante
para o espaco da cidade, ter essa vivéncia. (M.C., entrevista concedida em maio de
2010).

Trecho 35 -J.P.

4.3

(..) o que a gente viu foi o seguinte, primeiro € (...) como sendo o perfil da maioria
das pessoas, um perfil assim de experimentalistas, assim, de pessoas que queriam algo
novo e que a gente ndo queria que de forma nenhuma tivesse uma coisa engessada,
gue se tornasse um evento que engessasse. Tanto que o discurso da gente, desde o
comeco, € que o SPA deveria ser um evento em movimento. Entdo ele deveria tanto a
nivel das pessoas que participassem, das pessoas que tivesse pensando o SPA, como
também da forma como ele era idealizado. Tanto que M.C. saiu, R.S. saiu, eu sali,
Rodrigo saiu, sabe como é? E eu sai ndo porque eu néo tinha condi¢des de ficar 4. Eu
poderia estar, teoricamente, até hoje participando do SPA enguanto coordenador. Mas
eu achava importante dar espaco para que outras pessoas (...) mesmo que isso pudesse
trazer consequéncias no andamento do evento. Mas eu acho que é uma postura que
deve ser feita dos gestores culturais, isso é uma opinido minha, particular. Ai assim o
que a gente sempre pensou foi isso, tanto que a intencdo era que no final de cada SPA
acontecesse um bate-papo, uma reunido, que a gente chamava o salddo em que a gente
mostrava 0 que tinha acontecido e j& abria, de uma certa forma, espago para as
sugestdes. Uma das coisas que dificultou muito esse processo foi porque a maquina
administrativa da gestdo publica ela é muito dificil, ela é muito emperrada. Entéo,
assim, quando a gente ia buscar apoio para um evento seguinte, praticamente, a gente
tinha que, de uma certa forma, engessar o evento porque vocé tinha que ja ter tudo
planejado, vocé ja ter tudo discutido quais eram as acdes, qual era tudo, entdo a gente
sempre tinha uma dificuldade (...) e as pessoas, de uma certa forma, por uma questdo
acho gue de habito mesmo administrativo queriam que tivesse a mesma cara, a mesma
repeticdo. Mas acho que a questdo burocratico-administrativa foi que, de uma certa
forma, dificultou essa intengdo inicial que era de ser um evento em movimento,
mutante, (...) que ndo fosse um evento com cara oficial. Fosse um evento em que o
meio das artes visuais pudesse participar e ter uma participacdo mais efetiva dentro da
concepcao do evento. (J.P., entrevista concedida em junho de 2010)

A luta articulatéria do ajustamento

Trecho 36 — Reunido aberta 2

M.A.: é por isso que eu fico as vezes meio preocupado com essa coisa de sera que... a
gente ja questionou um monte de coisa que fez o SPA entrar em crise, menos se foi 0s
temas que fizeram o SPA entrar em crise? nessa coisa tdo fechada de um determinado
discurso (...)

C.D.: EU ACHO que a crise maior t& na estrutura mesmo do SPA, que é o edital. Eu
acho que se a gente ndo mudar o edital ndo sei o que pode mudar muito ndo no SPA.
Pode mudar um tema, pode mudar um horario de uma palestra, pode mudar o salddo...
mas por exemplo, eu acho que se vai fazer o edital porque é que vai ter uma comissdo
de selecdo? A gente poderia por exemplo ter um formato mais experimental de
selecdo. Tem o projeto Terra Una que eu acho super legal que os artistas se escolhem,
em um site, com um softwearezinho simples, uma plataforma que os préprios artistas
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se selecionam ... pensar um SPA mais colaborativo, tanto na sua propria forma de
selecdo, quanto na grade, quanto na Revispa e eu acho que isso sim pode mudar mais
drasticamente o carater, a estrutura, do que um tema, uns horérios ou a duracéo do SPA
sabe? Mas isso sdo questbes que tdo mais na estrutura assim, € preciso saber
exatamente quanto dinheiro teria e saber ... por exemplo, eu acho que a dependéncia
cada vez maior do edital é legal por um lado porque democratiza, d& acesso as pessoas
que potencialmente ndo seriam convidadas, mas também restringe um pouco 0
potencial de proposicdo do proprio evento, porque vocé tem gue ficar necessariamente
aguardando o que vai chegar a vocé. Entdo eu acho que se a gente tivesse uma verba
pra propor acdes que ndo sejam necessariamente palestras, nem debates, mas que
pudesse ser sei & um pouco mais experimental, mas que fosse uma proposta ativa do
SPA, como uma proposta curatorial mesmo do evento, talvez fosse interessante pra
poder garantir um determinado carater experimental a despeito do que possa ou ndo
vir em edital, que é sempre.... a gente nunca sabe 0 que vem. E eu acho que o que
aconteceu no SPA nos Gltimos anos foi isso, ficou-se muito a reboque do que ia vir via
edital, entdo o dinheiro... com os custos aumentando é obvio que normalmente vem
coisas mais simples, ou menos radicais ou menos complexas do que se esperava e 0
evento vai sendo moldado pelo que vem entdo, porque... ai me preocupa assim sabe
saber que s6 vem 6 semanadas se a gente ndo conseguir aumentar essa verba e ainda
por cima ndo ter uma autonomia pra propor outras coisas e ficar dependendo sabe
dessas seis, porque também a gente ndo sabe o0 que vem e ai num sei... porque pra mim
0 cerne da questdo é isso, é o edital e que tipo de proposta de arte 0 SPA pode ter para
alem das palestras e mantendo 0s recursos 0 mais alto possiveis, da pra baixar 2500
ndo, é 2500 ou mais (...)

M.A: EU concordo com vocé, agora eu esbarro um pouco ta... nessa questdo dos
recursos nao €... eu ndo sei quanto é que da (...)

C.D.: JA FOI 1000, 2000, eu acho que é isso 2500... ¢ pouco mas a galera tinha onde
ficar e tinha 0 que comer né? essa verba é.... e a viagem eu acho que também ¢é por
conta deles, o 6nibus assim até la

Voz feminina: vocé chega la por sua conta...
C.D.: entdo é, hospedagem e alimentacdo por conta deles

Voz feminina (muito distante do gravador - audio ruim): eu pude participar do SPA era
essa coisa (...) eu acho que tem que criar esses espacos de exposi¢do fixa, regulares e
ndo o SPA da conta de fazer excurséo....

M.A.: é de certa forma eu concordo com vocé também... o problema é que em alguns
momentos eu fui um dos que rodei por exemplo pra que ndo houvesse a casa mais,
porque a casa meio que tava ficando essas bolsas pra exposi¢éo, a casa tava meio que
se tornando isso, embora eu ache a casa... naquele momento foi criado tarara uma acao
fantastica, mas ela foi se descaracterizando ao longo dos SPAs e ai algumas pessoas
chegaram pra mim e disseram: talvez exposi¢des sejam bacana. Como eu to fazendo,
formatando o SPA financeiramente da seguinte forma: eu tenho x e vai me fazer as
bolsas, a revispa, a producdo que as bolsas... as Unicas que restaram que é intervengdes
urbanas e performances e a cada passo que eu dou em questdo de verba por exemplo
como foi o Conexdes eu vou agregando coisas, por exemplo esse agregar o0 Conexdes
pra mim houve uma estranheza também no comego eu achava que o0 CINCONV viria
antes,sabe... mas s6 que ndo veio... nem veio ainda! Mas pode vir depois, entdo vindo
0 CINCONYV ai ele meio que da uma nivelada né, mas eu tinha que em algum
momento fazer aquele edital do Conexdes, como eu ja tinha feito antes, pra num
chocar um com outro eu tive que agregar coisas pra nao chocar-se com o outro
entendeu?! Entdo digamos... seria exposi¢es né e oficinas, a terceira possibilidade
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dentro do que eu pensava, que eu vinha discutido para com o SPA das Artes. (Reuniéo
gravada em julho de 2010)

Trecho 37 - Reunido aberta 2

R.V.: pronto entdo isso ai é uma coisa... a outra coisa é a questdo do tema que foi
colocada, que rodou e ndo conseguiu (...)

M.A.: porque sinceramente eu fico sempre... quando eu penso por exemplo o que ja
foi discutido em relagdo ao circuito, isso eu acho que ja complicou tudo aqui (...)

B.M.: COMPLICOU NAO ! Primeiro Fernando depois tu ... (risos)

R.: Mércio, eu s6 queria reforcar o que a Renata falou. Eu concordo com ela, eu acho
as acdes do Intervencdo ainda € ... o SPA ainda é uma referencia nacional, as a¢Ges de
Intervengdes Urbanas..., entdo assim se tivesse que contemplar, dessa escolha
orcamentaria de contemplar... ndo sei... mas eu acho que eu diminuiria um pouco as
exposicOes pra contemplar mais as intervengdes, as oficinas, sabe....através...

M.A.: mas ai tem um problema, um é o edital Conexdes que vai contemplar seis
bolsas pra oficinas e pra exposigdo que ndo posso mudar, t4 ali dentro do....

R.: mais ou menos, porque o Conexdes vocé pode sim através de justificativa, claro se
tiver uma boa justificativa pra isso, por exemplo, se o segundo ndo contemplar eu
acho que déa pra negociar, Conexdes é muito aberto, vocé tem como negociar isso (...)

M.A.: bom, veja s6 uma coisa, ha possibilidade dessa negociagdo, pode... 0 que eu ndo
posso falar aqui é que isso vai acontecer (...)

Rosa: sem contar, M.A. que exposi¢do tem muita acontecendo o ano todo, tem uma ai
que acabou de ser aprovada, milhdes de exposic¢des... eu sé acho que a gente perde um
pouco essa referéncia mesmo das... INTERVENCOES URBANAS, do trabalho de rua
, de trazer o trabalho prarua...

M.A.: Veja uma coisa.... 0 que me fez pensar isso e era pra ser discutido aqui entendeu
é 0 seguinte a gente pode manter 0 mesmo valor do ano passado e manter a mesma
quantidade do ano passado (...)

F.A.: quantas foram?
M.A.: foram 16 bolsas no ano passado
F.A.: s6 que tinha algumas eram de oficinas né? e ndo teve nenhuma de oficina?

M.A.: ndo, ndo teve.... mas eu acho que ano passado foram 16 de 1.500.... na verdade
0 que me preocupa um pouco € que eu acho que é muito pouco, 1.500 eu acho muito
pouco dinheiro

R.V.: mas eu acho que essa discussdo se vai negociar ou ndo, isso é uma discussao que
ndo é pra agora, € pra esperar o resultado do outro e ver se é necessario ou ndo, eu ndo
to dizendo que ela ndo ta propondo, é que a gente ta comecando a discussdo do SPA
agora e eu acho acho que isso pode ser para depois...

B.M.: eu acho que o problema maior é o que C.D. colocou, é assim...a mudanca se dar
no edital (...)

C.D.: é que eu acho que o SPA esta virando um edital, mas ele ndo é um edital, ele é
uma proposta, ele é uma proposta de ocupacéo de uma cidade e de um determinado
espaco tempo, que é setembro e Recife. Entdo eu acho que € tipo... por que que a
galera ganha 1.500 reais e vai se embrenhar 14 em Terra Una, ndo é pelo dinheiro, mas
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é pela possibilidade de ir para um lugar diferente, de encontrar pessoas que VOCcé
raramente encontraria, exatamente, que € aquela proposta. Entdo eu acho que o SPA
estd deixando de ser proposta e virando um edital, como como o Funcultura, como
qualquer saldo e eu acho que isso ndao pode acontecer, por isso que estou falando dessa
autonomia, o SPA tem que propor alguma coisa que ndo seja via um tema, mas que
seja um determinado tipo de acdo, um determinado tipo de concepcao que traga a tona
alguma peculiaridade, alguma coisa que realmente vale o investimento e atraia e enfim
e motive as pessoas ganhando pouco a virem pra ca. Eu acho que os primeiros SPA
eram grandes propostas de trabalho colaborativo, de interacdo, de ocupacdo da rua,
ndo tinha grana, mas tinha proposta. Entdo as pessoas se sentiam engajadas,
motivadas, seduzidas e com vontade de participar. Agora eu acho que quando o
edital,ele ganha espaco e quando o SPA cada vez mais vira s o edital, ai eu acho que
ele meio que se dilui entre varios editais e cada vez mais editais a gente tem no Brasil
com valores muito maiores, entdo eu acho que a gente tem que retomar essa
concepcao... assim, o que é que o SPA... isso que Moacir perguntou 0 que é que Vocé
quer com o SPA, qual a proposta do SPA esse ano? O que é que o SPA vai trazer que
um artista ndo encontraria em nenhum outro lugar naquele momento no Brasil e que,
portanto motive ele suficientemente a se debandar, sei 14, do Rio Grande do Sul até
aqui, sabe um esquema colaborativo como sempre pra fazer a solucéo. Eu to sentindo
falta disso... de proposta, de... com certeza da pra fazer isso, isso é uma coisa facil de
resolver, né, basta sei la a pessoa inscrever sua casa, se dispor, mas eu acho que isso
tipo j& € um problema na selecdo, eu acho que poderia sim ser experimentado um
modelo de selecdo que ndo fosse uma comissdo, que fosse pensado de outra maneira,
que as pessoas que estdo pleiteando se sentissem muito mais envolvidas na selecdo do
gue simplesmente mandar e esperar ser... entrar 0 nome em alguma coisa, num sei
como, eu acho que o préprio edital poderia incentivar formas menos tradicionais, tanto
de oficina quanto de exposicdo. Provocar isso mais intensamente, seja pela sugestdo
de espagos ou de... ndo sei... e manter uma autonomia pra convidar.... ndo sei...tem
tanta coisa acontecendo, eu vejo tantos artistas propondo coisas sei la desde tipo no La
Greca mesmo aquele projeto cardapio com a comida, era uma proposta assim, nao
tinha grana nenhuma, mas funcionou tdo bem e assim movimentou tanto as pessoas,
eu sinto falta um pouco disso de pensar modelos diferentes de propostas. O territorio
Recombinantes era bom eu acho, isso que o Sérgio Mota vai fazer, mas eu sinto falta
do SPA propondo.

M.A.: UMA coisa... por exemplo de ver o que o SPA era... como é que vocé pode, eu
pensando, como é que eu posso por exemplo fazer esse comparativo entre as sugestdes
que vinham naquele momento do SPA com a possivel sugestdo que viria ou ndo,
porque uma das coisas que eu me preocupo muito e ai ndao é s6 com o SPA ndo, é essa
ndo participacdo, que é 0 que a gente conversou na reunido passada, da propria classe
artistica, quando a gente pensar por exemplo que o SPA em alguns momentos falou
assim: mesmo que vocé ndo for selecionador vocé fard? E muita gente botava sim, eu
acho que aquele era o instante que aquele sim cabia, hoje isso ai... pode ser que eu
esteja completamente equivocado, mas diante do que eu vejo 0 que eu acho é que
talvez e que ja meio que abrir um pouco o SPA pra isso, por exemplo Alvinho ja foi
contemplado uma vez com uma proposta, ele veio com uma proposta para o SPA de
uma mostra de video, sabe e 0 SPA contemplou a proposta dele, sem edital, né e eu
achava que depois dessa iniciativa de Alvinho e da resposta do SPA iria acontecer
mais sugestdes e ndo, iria acontecer talvez uma outra de Alvinho. (Reunido gravada
em julho de 2010)
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Trecho 38 — Reunido aberta 2

M.A.: 0 que eu tava querendo era fechar uma histéria: ao invés do edital tradicional,
n6s mudariamos o edital do SPA pra esse tipo de edital, né? Eu preciso conhecer um
pouco mais até para poder fechar, ndo sei que tipo de estrutura de rede eu preciso para
isso, eu preciso na verdade conhecer um pouco como é que isso funciona, pra ver se
isso ndo vai gerar um custo, ndo € nem um custo financeiro, um custo de pessoal, um
custo de tempo e etc, que eu ndo tenho...eu preciso conhecer um pouco, pronto isso é
uma coisa que eu preciso fechar, entdo mudariamos o edital para um edital
colaborativo, tarara tarara... todos estdo convencidos disso?

B.M.: todo mundo esté de acordo
R.V.: todo mundo...

\ozes simulténeas: é... todo mundo...
M.A.: t4, beleza (...)

C.D.: é um edital de auto gestdo ...

Trecho 39 — Reunido aberta 3

M.A. — Nos estdvamos falando sobre algumas das ideias que nés tivemos aqui, que €é
bacana, que, pra mim seria talvez a Unica possibilidade de mudanca dentro de uma
estrutura de SPA, que é uma ideia que C.D. deu de a gente tentar utilizar a plataforma
do Terra Una, que é um edital, € um edital, né?

C.D.-¢(...). Um programa de residéncia.

M.A. — Uma forma de edital onde as pessoas inscrevem seus projetos e elas proprias
botam os projetos entdo 4. Eu achei, eu acho isso sensacional. Mas ao mesmo tempo
eu td6 com algumas pendengas de tempo, entendeu? Dentro da minha estrutura de
trabalho. E (...) eu meio que (...) ndo lancei mdo de falar com as pessoas dessa
plataforma porque eu poderia detonar uma situacdo que ndo tivesse condi¢do de
tempo, né? E de estrutura mesmo, porque nao é facil vocé pensar, assim, um evento,
tanto a parte conceitual, como a parte estrutural, a parte administrativa e toda a parte
juridica, do evento. Porque nds estamos passando por uns processos dentro da
prefeitura, de mudanca na estrutura e ndo ta sendo facil pros gestores se adaptarem a
isso. Até porque teve mudangas que surgiram ha quinze dias atras. Que, assim, se 0
gestor ndo estiver extremamente afiado com essas mudangas, 0 que € que vai
acontecer? Vai ta contemplando uma pessoa pra vir fazer uma oficina, uma palestra,
ou alguma outra coisa e ndo ter conseguido pagar aquela pessoa antes da pessoa (...),
antes (...) no caso do SPA, né? Que a gente paga quinze dias antes. Que isso vai ser
uma outra pendenga.

D. — Ndo, o edital do CEFAV também tem uma parte que é antes. Como 0 prémio
contempla passagem, as vezes, hospedagem e material, entdo a primeira parcela tem
que ser paga quinze dias antes pra poder dar tempo do oficineiro se organizar pra
poder fazer a oficina e ndo esta acontecendo.

M.A. — Ndo t& conseguindo pagar, né? Pronto. E assim, como eu tenho trés meses pro
SPA, téo entendendo? Eu estou tentando resolver eliminar problemas, antes de arranjar
possiveis ou ndo problemas. Entdo o que eu fiz? Eu disse, “rapaz eu vou resolver tudo
que eu preciso resolver de contratagdo”. E que eu ndo resolvi, né? Eu escutei muito,
escutei algumas coisas que foram interessantes, outras as pessoas vao ver como é que
isso vai ser pago, como € que isso pode ser pago (...). (Reunido gravada em julho de
2010)
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Trecho 40 — Reunido aberta 3

M.A. — Entdo, eu disse “Raul, quem seria uma pessoa pra gente fazer (...) ja foi Bruno
Vilela, né? Pra gente fazer isso? E veja pra mim a possibilidade da gente fazer essa
plataforma, pra ao invés de pegar a do Terra Una a gente fazer o nosso.” Como vocé
tava sugeri (...)

C. — E, isso € software livre. Eu tenho certeza que se vocé conversar com Nadan ele
vai te dizer: “se vocé€ quiser que eu faca pra vocé, eu fago pra vocé. Se vocé quiser
fazer vocé mesmo, faga vocé mesmo!”. Acho que existe essa possibilidade, sabe? Eu
conheco outros sites que sdo um pouco parecidos. A carinha sempre vai mudar, porque
é de acordo com a estética de cada um, mas assim, a coletividade do que eu td
trabalhando, o revolucién, funciona um pouco assim também: nos temos acesso aos
nossos projetos. E uma outra coisa, ndo é um edital. SAo artistas que tém paginas
dentro de uma pégina de um coletivo. Eu vou 14, acesso a minha paginae (...)

M.A. — O CORO, uma coisa tipo o coro?

C. — exatamente. O coro é total plataforma anterior de Terra Una, porque a Flavia €
também do Terra Una. Quer dizer, tudo 14 saiu de uma Unica discussao, talvez, né?
Entdo é tipo isso, o coro: eu tenho 14 uma péagina, vou la, ponho meus dados, as
pessoas todas compartilham isso comigo e eu tenho acesso. Entdo isso € um negécio
que existe e € simples de fazer. Ndo é complicado. Uma pessoa que faz um site, faz um
negocio desses pra vocé. Inclusive vocé ndo vai ter um trabalho ai, que seria esse
trabalho de receber uma papelada, de organizar uma papelada.

M.A. - (...) todos esses dados que vocés estdo me dizendo aqui agora, eu ndo tenho
conhecimento. Até porque, assim, como eu ndo costumo dar bola pra edital, eu pouco
vejo editais pra ver como €é que isso funciona. Tem o coro, eu faco parte, mas assim,
por exemplo, eu hunca mandei nada pro coro. Eles ja podiam ter me chutado ha muito
tempo, inclusive. E uma cooperati (..) € uma coisa de cooperagio, né? E eu nio tenho
tempo de fazer isso. Tempo mental, né? N&o é tempo fisico ndo. Porque tempo fisico
eu até tenho, né? Mas tempo mental (...). E ai ta pra levar trés meses pra fazer esse
site. Trés meses eu ndo tenho.

C.D. — Ai gente, olhe, ndo sei ndo. Eu acho que (...), eu acho um (...), ndo sei. Eu vou
ser bem sincera, eu acho um equivoco essa conversa aqui. Porque, assim, ta parecendo
reunido interna da prefeitura. Eu acho que todas essas questdes juridicas, ndo sei o
gue, ndo sei 0 que, se resolvem internamente. Essa reunido é pra conceder o momento.
E assim, eu acho que vocé queria ndo se complicar, mas por ndo ter nem consultado o
pessoal, vocé se complicou ainda mais. Porque, vocé elucubrou mil questdes durante a
semana e que na verdade (...). Assim, eu acho que a gente ndo tem muito o que fazer,
tem que consultar eles.

M.A. — Eu concordo muito com o que vocé esta falando. Inclusive eu poderia ter
chegado aqui, ao invés de estar propondo isso, dizer assim 9: “gente eu ndo tenho nem
pessoal, nem dinheiro, nem tempo pra fazer e priu. Vai ser daquele jeito!”. Mas como
eu acho que a gente esta construindo isso junto e, assim, eu acho que a ideia que vocé
deu pra que isso acontecesse é tdo bacana que vale, por exemplo, a gente discutir isso
e escutar de (...)

C. — Cintia.

M.A. — Cintia (...) que vale a pena correr atras, ta? E, assim, eu td esperando Raul
Kawamura chegar aqui (...). Porque é o seguinte, eu procuro, dentro da minha
estrutura, quem possa me dar essas informagdes, entendeu? “E ai, Raul, vale a pena
correr por ai?”. Ai ele foi ver, foi consultar e me veio com essa resposta. Ai diante da
resposta dele eu ja fico (...). Porque eu ndo quero, inclusive eu ndo costumo trabalhar
dessa forma, de dizer assim (...). At¢ mesmo quando houve a diminuicao dos recursos
do SPA, eu ndo cheguei e disse “ah eu nao vou fazer o evento, eu ndo vou fazer isso,
ou vou diminuir aquilo” por conta das dificuldades. Acho que as dificuldades existem
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e t0 aqui por que quero. Sou coordenador do SPA porque quero. (...) Eu td aqui
porque, na verdade, quero. Eu podia chegar e dizer que ndao quero mais, por todas
essas coisas, essas complicacdes que estd sendo pra fazer o evento. E ndo é
complicac@es para o evento. O lance de estrutura como um todo. Que me da um certo
receio de procurar uma coisa e depois nao ter condi¢Ges de fazé-la.

C.D. — E que, por outro lado, o SPA foi tdo cortado, tdo mutilado que se a gente ndo
coloca nem mais uma coisa nova, t4 quase morrendo. Imagino ele meio agonizante.
Uma coisa que poderia ser um diferencial, que poderia, quem sabe, trazer uma
proposta nova pro SPA, também ndo vai acontecer? Vai ser um edital mesmo o evento,
assim?

M.A. — Néo. N&o sei. A gente poderia ver. E ai, como eu tava falando, ndo esta
descartada essa possibilidade, t4? Até porque ndo é uma semana que vai descartar isso
ou ndo. N&o esta descartada. Mas eu queria, como essa, amadurecer a outra. Que caso
ndo possa ser essa, a gente faria a segunda opgdo que seria (...) 0 SPA indicaria
algumas pessoas que indicaria alguns artistas e tendo o edital normal. Tendo as duas
coisas. Cabe essa mudanca. Mas eu queria amadurecer um pouco isso porgue eu vejo a
possibilidade de ndo ter tempo pra fazer o edital que, pra mim, é o melhor. (...).
Pronto, chegou Raul e a gente ja pode até conversar de uma maneira mais web, porque
eu ndo entendo muito (...). Mas, assim, eu ndo quero fechar essa possibilidade porque
ta4 todo mundo achando que essa é a grande saida. Agora, pra isso, pra eu detonar essa
(...) porque ¢ a forma como eu trabalho, infelizmente eu sou assim. Pra eu detonar
esse estopim eu tenho que ter, no minimo, uma pessoa junto de mim que va trabalhar
isso com eles. Porque eles podem dizer pra mim “4, qualquer coisa que tu falou ai, eu
ndo entendi nada”. Eu usei como exemplo o coro, porque eu sei que o coro tem essa
coisa participativa, que vocé manda os projetos, tararara, tarard. Agora, como essa
plataforma funciona e se é facil transformar essa plataforma, por exemplo, no evento
SPA, em algum momento, eu ndo sei. Eu ndo posso te dar essa resposta porque eu,
sinceramente, ndo sei. E ai preferi, ai é uma questdo de preferéncia, consultar as bases
de como eu vou fazer pra pagar o SPA, até porque, por exemplo, se o cara se dispor
“ndo, eu fago”, eu vou ter que paga-lo. Como? O dinheiro existe, ninguém vai se negar
a pagar. Mas existe tanta coisa que eu preciso aprender pra fazer isso que talvez eu
passe um tempo conversando com ele sobre isso: “olhe, vocé tem uma pessoa juridica
que lhe represente ha dois anos?”, ndo sei o que, tararara, tarara (...).

D. — Ainda tem isso, né? Tem que ser dois anos.

M.A. — Ao invés de estar tratando de como eu vou transformar essa plataforma pra o
SPA. E eu confesso a vocé que eu tenho receio, viu, C.D.? Quando vocé diz assim
“mas tu t& conversando aqui as coisas de estrutura”, na verdade eu t6 conversando
com vocé os receios que o coordenador geral do SPA tem em fazer uma determinada
coisa e porque é que ele ndo fez antes. Até me explicando, inclusive, pra vocés que eu
t6 com pouca gente trabalhando e tenho receio, em alguns momentos, de detonar uma
acdo, uma conversa, uma coisa que eu vou passar uma semana sem conversar com o
cara porque t6 na reunido disso, reunido daquilo outro e reunido daquilo outro, que é o
que tem acontecido. Passei hoje o dia todinho 1& na Zolu (design), sabe? Pensando em
formato, pensando em folder, pensando em mapa. Entdo, ja conversando sobre as
possiveis pessoas que poderiam ser da editoracdo da Revispa. Tudo isso, sou eu que
estou cuidando. Com a ajuda de Raul, em alguns momentos, com a ajuda de Lia em
outros. Mas, assim, eu ndo tenho ainda um corpo de produtores. Té tentando resolver
isso pra ver se me desvinculo de alguma coisa. Porque se precisar levar uma escada
pra algum canto, sou eu que vou ter que levar a escada, entende? Entdo assim, como
eu posso pagar? Existe, ndo estou dizendo que a prefeitura esta se recusando nédo, ndo
td falando mal de ninguém. Existe 14 o dinheiro. Eu tenho que aprender a saber como
eu vou pagar. (...) Entéo, eu td ficando sobrecarregado das coisas que sdo extra-evento,
digamos assim. Nao ¢ o evento. O evento, ele vai ta na rua (...). SO pra te explicar um
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pouco da prefeitura, talvez vocé ndo tenha entendido. Eu td tentando chegar e dizer
assim: “sabe de uma coisa, ndo € o evento ta na rua? Vai ta e vai ta com essa
plataforma, quer ver? Fulaninha, vamos fazer? Vamo! P4, massa, ndo sei o que, ndo sei
0 que.” Quando acabasse o evento, ia td& um bocado de gente na minha porta me
procurando pra pagar € e ai eu ia comecar a ver como é que ia pagar. Mas eu acho isso
(...) ndo faz muito parte da minha forma de trabalhar.

C.D. — Mas uma coisa nio tem nada a ver com a outra, na verdade, né? (...) Porque eu
realmente me sinto na situacdo do tipo: ndo tem nada que a gente possa fazer. Vocé
estd compartilhando suas angulstias com a gente, que sdo reais, que eu, se estivesse no
seu lugar, também estaria aperriada. Mas, enquanto vocé ndo fizer uma consulta,
assim, tipo a gente ndo vai poder lhe ajudar. Porque a gente ndo estéa |4 na prefeitura. A
ndo ser que a gente ligasse agora pra Nadan, que ele deve dizer: “cara, ¢ muito
simples, 0, entra no site tal, instala isso e pronto!”. Tipo assim, essa industria inteira
ndo teria nem sentido de estar sendo feita, entendeu? Ai eu fico (...), mas assim (...), é
sério. Eu que (...) ndo sei (...), eu acho que ndo tem muito o que fazer, assim, enquanto
essa consulta ndo for feita, enquanto realmente ndo se consultar as questdes técnicas,
porque vocé ndo pode acionar o juridico se vocé ndo sabe nem o que € essa
plataforma. E tipo uma bola de neve.

M.A. — Mas nds estamos tratando talvez, C.D., de uma coisa do SPA. Esse impasse
todo. Essa é uma coisa que pode ser talvez, pode ser talvez, o que salve o SPA,
digamos assim. Eu ndo vejo dessa forma, nem vejo que o SPA t4 morto ndo, nem vejo
gue o SPA é tdo ruim quanto se pinta, mesmo com poucos recursos, como foi no ano
passado. Até porque eu tenho acompanhado, acredito que vocé até mais do que eu,
eventos, editais cujos processos estdo sendo adiados, inclusive, pra que receba bolsa e
receba projeto porgue ndo ta chegando nem projeto, ndo é? Vou dar um exemplo que,
I6gico, se vocé chegar la pra perguntando por que foi vai ter mil histérias pra se dizer,
mas por exemplo, foi adiado pra hoje o de video-arte da Funarte, ou melhor, da
Fundaj, né? E quase todos, se vocé for ver, estd sendo prorrogado, pelas mesmas
dificuldades, eu acredito, que o SPA passou, né? Tava passando, passou e ainda pode
passar. Eu vejo isso como uma possibilidade de melhora dos projetos, com certeza.
Uma forma de se modificar que eu acho que ja vale a pena mexer nessa estrutura do
edital. Mas também ndo vejo isso como uma salvacdo, a Unica salvagdo. (Reunido
gravada em julho de 2010)
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ANEXO 2

Gostariamos de ressaltar que, durante as entrevistas, todas as perguntas dos questionarios foram
respondidas de maneira corrida, em formato de conversa. A entrevistadora so interveio quando
sentiu que alguma das perguntas ndo estava contemplada pela resposta. Sendo assim, este roteiro
foi apenas um guia para a conversa, que muitas vezes ndo seguiu a ordem de perguntas aqui

estabelecida.

QUESTIONARIOS
Artistas:

1. O que é o SPA pra vocé?

2. Como conheceu o SPA ?

3. O que a motivou a participar do SPA?

4. O que, na sua opinido, motiva os artistas a participar do SPA?

5. E 0 que, pra vocé, os faz querer ndo participar do evento?

6. O gque acha do edital do SPA?

7. O que mais a marcou nessa experiéncia artistica no SPA?

8. Vocé ficou sabendo da chamada “crise” do SPA?

9. Se sim, a que vocé atribui essa crise?

10. Vocé conhece as reunides realizadas pela organizacdo para discutir a programacao do
evento?

11. Vocé participa (ou ja participou de alguma) dessas reunides?

12. Se participasse (caso nédo tenha participado de nenhuma), que sugestdes daria para a
composicao do proximo SPA?

13. Cite algum trabalho realizado no SPA que a marcou.

14. Por que o trabalho escolhido a marcou?

Criadores/Gestores:

. O que é 0 SPA?

. Pravocé, o que é arte urbana?

. Por que uma proposta voltada para a arte urbana?

. Experimental, pra vocé, significa o qué?

. Para vocé, arte urbana é arte experimental?

. Como séo concebidas as acdes que irdo compor o SPA em cada edi¢do?

. Ha alguma interferéncia das decisdes da Prefeitura sobre a concepg¢éo do evento?
. Ha alguma interferéncia das demandas dos artistas sobre a concepcao do evento?
. Como é a negociacdo com a esfera municipal durante a realizacdo do SPA?

10. Existem exigéncias e imposic¢Oes dessa esfera a coordenagdo do evento?

11. Existem outros patrocinadores do SPA?

12. (se houver patrocinadores) Eles imp&em restricdes ou formatos a coordenagcdo como
contrapartida da doagado?
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13

14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.
21.

22.

23

Quais sdo as demandas artisticas que o SPA negocia anualmente?

A que vocé atribui as mudancas ocorridas no evento: a demandas artisticas ou com a
institucionais?

Como surgiu a ideia do edital para as Bolsas de Incentivo? Por qué?

Como vocé avalia a relagéo entre edital e a nocéo de arte urbana e experimental?
Como vocé concilia a proposta de arte urbana e experimental com a pratica
institucional?

Como vocé encara a relagdo entre arte urbana e experimental com o edital e a selecdo
de projetos?

\Vocé poderia citar trés trabalhos que considera bem-sucedidos dentro da proposta do

SPA?

Como vocé avalia a participacdo dos artistas no SPA das Artes?

\Vocé poderia citar trés trabalhos que ndo funcionaram bem dentro da proposta do

SPA?

\océ poderia citar trés trabalhos que considera bem-sucedidos dentro da proposta do

SPA?

Qual rumo vocé acha que o SPA tomara nos proximos anos?
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ANEXO 3
IMAGENS DOS TRABALHOS

LISTA DE IMAGENS (Anexo 2)

IMAGEM 1 (capa) - Performance Daniel
Santiago - SPA
2002

IMAGEM 2 - O Varal — SPA 2003

Lourival Cuquinha

IMAGEM 3 - Piratdo — SPA 2009
Grupo Filé de Peixe
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