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RESUMO

DNA AFETIVO KAME E KANHRU: PRATICA ARTISTICA COLABORATIVA EM
COMUNIDADE KAINGANG

AUTORA: Kalinka Lorenci Mallmann
ORIENTADORA: Andreia Machado Oliveira

DNA Afetivo kamé e kanhru diz respeito a uma pesquisa em poéticas visuais, envolvendo
praticas artisticas colaborativas em comunidade a partir da ativagdo dos modos especificos
de organizacdo social da cultura indigena kaingadng por meio de uma rede de trocas,
conectividade e afetos. Dessa forma, busca-se aproximar da producgdo artistica e critica, que
investiga esses modos singulares de se fazer e de se pensar em arte, abordando as
especificidades desses fazeres e suas metodologias. Sendo assim, se utliza das
contribuicbes de Grant H. Kester e Pablo Helguera, para problematizar a colaboracdo na
arte contemporénea e correlacionar essas praticas com o conceito de arte socialmente
engajada. Do mesmo modo, referencia-se a producdo tedrica de Antonio Lafuente, que
proporciona meditarmos em torno desses processos colaborativos emergentes e da
producdo do comum. As acBes em arte do projeto proposto foram realizadas em territorio
kaingang, na comunidade Terra do Guarita, no noroeste do estado do RS, a partir de
laboratérios de criagcdo audiovisual. Essas atividades fomentam as questdes do local e o
protagonismo da comunidade diante um processo artistico aberto e em fluxo dinamico.
Também realizou-se uma ac¢do em web arte que permitiu pensarmos na conectividade
existente nesses processos colaborativos. Nessa acepcao utiliza-se das reflexdes de Roy
Ascott, dentre outras referéncias tedricas concernentes ao ambito da arte e tecnologia. Essa
dissertagdo vem a compreender que as praticas artisticas colaborativas em comunidades
sdo concebidas e se constituem de forma especifica. Além de serem guiadas por um senso
ético, empatico e solidario, atribuindo sentido em “estar juntos” como poténcia
transformadora.

Palavras-chave: Arte contemporénea e tecnologia. Pratica artistica colaborativa. Comunidade
kaingang.



ABSTRACT

DNA AFETIVO KAME - KANRHU: COLABORATIVE ARTISTIC PRACTICE IN THE
KAINGANG COMMUNITY

AUTHOR: Kalinka Lorenci Mallmann
ADVISOR: Andreia Machado Oliveira

DNA Affective kamé and kanhru refers to a research in visual poetics, involving collaborative
artistic practices in community starting from the activation of the specific modes of social
organization of the kaingang indigenous culture through a network of exchanges,
connectivity and affections. In this way, we seek to approach the artistic and critical
production, which investigates these singular ways of doing and thinking about art,
addressing the specificities of these practices and their methodologies. Thus, the
contributions of Grant H. Kester and Pablo Helguera are used to problematize collaboration
in contemporary art and to correlate these practices with the concept of socially engaged art.
In the same way, it refers to the theoretical production of Antonio Lafuente, which allows us
to meditate around these emerging collaborative processes and the production of the
common. The art actions of the proposed project were carried out in kaingang territory, in the
Terra do Guarita community, in the northwest of the state of RS, from audiovisual creation
laboratories. These activities foster the local issues and the protagonism of the community
facing an open and dynamic artistic process. An action was also taken in web art that
allowed us to think about the connectivity existing in these collaborative processes. In this
sense one uses of the reflections of Roy Ascott, among other theoretical references
concerning the scope of the art and technology. This dissertation comes to understand that
collaborative artistic practices in communities are conceived and constituted in a specific
way. In addition to being guided by an ethical, empathetic and supportive sense, attributing
meaning to "being together" as a transforming power.

Keywords: Contemporary art and technology. Collaborative art practice. Kaingang community
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1 INTRODUCAO

Atualmente é notavel uma grande abertura nas producbes artisticas
estabelecidas entre artistas e comunidades. Os modos de interagdo humana
acabam por ser o foco principal desses projetos, que em niveis distintos, mantém um
vinculo direto com questdes sociais, culturais e politicas. Assim aponta-se a
relevancia para abordagens transdisciplinares sobre os fazeres colaborativos
emergentes na arte contemporanea, os quais demandam um olhar diferenciado, sob
novas referéncias e investigacdes criticas, a fim compreendé-los enquanto producao
artistica. Nesse sentido, as praticas artisticas colaborativas realizadas nas ultimas
décadas proporcionaram discursos em que a dissolucdo da autoria individual do
artista, as caracteristicas transdisciplinares e o distanciamento de um objeto artistico
como resultado foram intensificados. Instaurando assim, outras abordagens para se
pensar outros fazeres estéticos. Ainda, em acfes colaborativas em arte, também é
perceptivel que as questdes de ética atreladas ao meio social, demonstram-se como
elemento primordial do préprio processo criativo. E nessa perspectiva, € possivel
considerar a arte como um campo que suporta as necessidades e proposicdes de
cunho politico, social, cultural, uma vez que a arte vem a fornecer um espaco
indefinido para experienciar, dar voz e resistir.

No campo da arte e tecnologia, tais questbes também vem ganhando
evidéncia ao se atrelar praticas de colaboracdo, tecnologias emergentes, rede e
conectividade. E relevante abordarmos que em 2018, o ISEA DURBAN 2018
(Simpésio Internacional de Arte Eletrénica), que acontecera na Africa do Sul, tera
como tematica central as praticas criativas em arte e tecnologia vinculadas as
praticas publicas e colaborativas de cunho ativista. O ISEA é considerado o principal
evento global de pesquisa em arte e tecnologia, fato que demonstra que as praticas
artisticas direcionadas a locais especificos e suas urgéncias, estdo experimentando
um momento de grande fomento, espaco e visualidade.

Nesse contexto, essa dissertagao apresenta um projeto colaborativo em arte
e tecnologia que dialoga com a cultura indigena kaingang, envolvendo uma gama
extensa de colaboradores diretos e indiretos. O projeto DNA afetivo kamé e kanhru
vem a se tornar coadjuvante no protagonismo indigena, pois, permite que 0s

indigenas sejam os contadores de sua propria histéria, além de colaboradores ao
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ativa-la em meio aos processos globais da atualidade, com o uso da rede online e as
midias interativas. Nesse sentido, o artista/pesquisador passa a ser um facilitador
nesse processo colaborativo, compartilhando autoria do trabalho e atuando como
um agente mediador.

Em 2013, foi publicado o livro Eg Ra Nossas Marcas, referente a um projeto
académico transdisciplinar que trabalhou com o protagonismo indigena através de
“praticas de protecao, valorizacdo e inovagdo do patrimdnio cultural, coletivo,
material e imaterial kaingang” (KAINGANG, 2013, p. 9). Essas praticas partiram do
fomento da utilizacdo dos grafismos (kamé e kanhru), para a experimentacdo de
outras linguagens como suporte, outros materiais e técnicas, como o tear e a pintura.
Sendo que o uso mais habitual e tradicional dos grafismos kaingang esta atrelado a
confeccao de cestarias. Essa iniciativa foi de extrema relevancia para a sociedade
kaingang, pois permitiu o “reavivamento da autoestima e do orgulho étnico de ser
kaingang” (JACODSEN, 2013, p. 40). Partindo dessa premissa, o0 projeto referente a
essa dissertacdo da continuidade a essas questbes concernentes a cultura
kaingang, principalmente sobre a utilizacdo das marcas kamé e kanhru. Contudo,
vem a propor outras dindmicas e outros modos de fazer colaborativos que envolvam
as tecnologias emergentes em arte.

Essa escolha de trabalhar com comunidades indigenas néo foi aleatoria. Em
2014/2015 tive uma experiéncia a partir de um trabalho artistico em coletivo
vinculado a cultura andina quechua. Apés uma breve vivéncia pelo Vale Sagrado, no
Peru, reuni amigos artistas para utilizarmos 0s pigmentos naturais, 0s quais S&o
usados principalmente para tingir a 1&, como material para criagbes de imagens
vinculadas a cultura do local. Como resultado, foi elaborado um video colaborativo
em stopmotion, que chega a Cusco, no Peru, por meio de uma intervencédo em uma
capela hispanica, antigo templo Inca. E em contrapartida ao apoio que recebi da
Municipalidad de Cusco, para a realizagdo dessa intervencéo, elegi ministrar oficinas
de stopmotion para meninas de uma instituicdo governamental que oferece abrigo
para jovens resgatadas no trafico de prostituicdo entre as fronteiras do pais. Essa
experiéncia me proporcionou identificar o desejo que sempre tive de trabalhar com o
outro, relacionando projetos sociais com praticas em arte. E isso veio a se tornar
muito mais relevante para mim do que qualquer outro aspecto que essa acgao

artistica promoveu. Ainda, pude perceber criticamente o quanto é facil um artista
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apropriar-se de uma cultura nativa, pelos seus elementos exoticos, e apos lancar
sua produc¢do no sistema e no mercado artistico, sem que retorne nada para o local
e para os individuos pertencentes a essa cultura. Além disso, observei a tendéncia
de alguns projetos sociais locais (Cusco, Peru), em que as caréncias
socioeconbmicas dos povos andinos, servia como um chamarisco de verba e de
publicidade, sem que houvesse nenhum trabalho efetivo em comunidade. Nesse
sentido, toda essa experiéncia permitiu que eu tivesse discernimento de que forma
queria, ou ndo, atrelar-me a uma comunidade indigena a partir de uma proposta
artistica. E a0 mesmo tempo, instigou-me pensar quais seriam as maneiras de
ocasionar um trabalho artistico efetivo! em comunidade, em que a ética fosse a
bussola que orientasse cada movimento dessas praticas.

O contexto atual dos povos indigenas no Brasil ndo € nem um pouco
agradavel. Em 2016, quando inicio o mestrado em Artes, as noticias referentes a um
possivel genocidio ndo cessavam de aparecer nos meios jornalisticos. Segundo a
ONU, em menos de dez anos o assassinato dos indigenas no pais aumentaram em
50%. Os especialistas da area consideram que existiu uma forte omissdo nos
governos passados, em relacdo as questbes indigenas. E atualmente, h4 uma
gestdo que parece ndo apenas omitir, mas prejudicar, cortando drasticamente os
recursos da Funai, além de extinguirem o Ministério de Direitos Humanos, o que
acarreta um profundo impacto negativo sobre os povos originarios. E é nesse
contexto tumultuado, que a pratica artistica DNA afetivo kamé e kanhru surge como
alternativa de desviarmos o foco para além dos conflitos e potencializarmos o0s
valores culturais pertencentes a esses povos, como um ato de resisténcia.

No primeiro capitulo dessa dissertacéo (Colaborar é afeto) explana-se sobre
as especificidades de um fazer essencialmente colaborativo em arte contemporanea.
Dessa maneira, € problematizado o termo colaboragdo a partir de referéncias
praticas e tedricas, utilizando, principalmente, das reflexdes do tedrico e critico das
artes Grant Kester, que nos ultimos anos deteve suas investigacdes sobre o0s
processos colaborativos em arte, analisando as producdes emergentes entre

artistas, nao artistas e comunidades. No livro The One and the Many: Contemporary

1 Me utilizo constantemente da palavra “efetivo (a)” no decorrer dessa dissertagao, pois efetivo(a),
segundo o dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa, designa “ o que realiza”, “o que funciona de

fato”, “ o que produz efeito”.
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Collaborative Art in a Global Context, (2011), Kester discorre sobre praticas artisticas
colaborativas em comunidades. Dentre elas, apresenta-se a producdo do coletivo
argentino Ala Plastica, que atua com questdes ambientais e sociais, e do grupo
Dialogue, que manteve sua producdo voltada a comunidades nativas da india. No
contexto da América Latina, as residéncias artisticas em comunidades
proporcionadas pelo Grupo Curatoria Forense, vem a agregar reflexdes em torno de
uma producéo artistica voltada para o discurso politico e social. Assim, se refere aos
apontamentos de Jorge Sepulvelda e Guillermina Bustos, coordenadores do grupo.
Essas producfes serviram de referéncias para aproximar-se das especificidades de
propostas artisticas colaborativas em comunidade. Desse modo, o primeiro capitulo
também vem a refletir em torno dos afetos que permeiam esses fazeres
colaborativos e em constante compartilhamentos. Busca-se compreender que esses
fazeres ndo anulam as diferencas existentes dentro de um grupo de individuos, e
sim sugerem alternativas para que o sentido de estar juntos seja mais potente do
que qualquer contraposicdo. Sendo assim, ao final desse primeiro capitulo, podemos
vislumbrar as diferencas como complementares, a heterogeneidade como poténcia
de criacdo, do mesmo modo que se apresenta 0 mito da origem da sociedade
kaingang, que divide seu povo como kamé e como kanhru. Desse modo, a cultura
kaingang vem a revelar modos subjetivos de estar em comunidade e de afetar-se
mutuamente ao conectarmos uns aos outros.

No segundo capitulo sugiro pensarmos em “modos de fazer colaborativos” ao
compartilhar com o leitor a experiéncia da pratica artistica DNA afetivo kamé e
kanhru. Essa pratica se comporta como essencialmente processual, o que a
diferencia de outras propostas que objetivam resultar algo ou alguma coisa palpavel.
Pois, entende-se que em projetos artisticos colaborativos em comunidade, a
abertura ao outro se instaura desde seu principio. E subsequente a essa concep¢ao
da proposta do projeto, séao relatadas algumas a¢cdes, como formas criativas que dao
suporte ao fomento das questdes identitarias do povo kaingang. Foi elaborada,
colaborativamente, uma ac¢ao no facebook, nomeada “Sou kamé e sou kanhru”, que
permitiu um movimento de reconhecimento e pertencimento coletivo da cultura
kaingang. Além disso, essa acdo em rede promoveu certa consideracdo sobre a
conectividade gerada pelos encontros telematicos, conceitos que dizem respeito

principalmente ao ambito das investigagdes em arte e tecnologia. Nessa perspectiva,
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utilizou-se embasamento teodrico nas reflexdes de Roy Ascott, Derrick Kerckhove,
dentre outros. Em um segundo momento, o projeto propde laboratorios de criagdo
em territorio kaingang, na aldeia Terra do Guarita, no noroeste do estado do Rio
Grande do Sul. Essas experiéncias permitiram a contamina¢cdo de mais individuos
em pr6 dos mesmos objetivos idealizados, e ocasionam um fluxo continuo
colaborativo sempre aberto a possibilidades e a outros desdobramentos de acdes.

O terceiro e ultimo capitulo (Préaticas desviantes) promove uma andlise sobre
0 projeto artistico proposto, a partir de uma visdo critica que legitima esses fazeres
colaborativos em comunidade enquanto arte. Desse modo, foi necessario
desmembrar a pratica artistica colaborativa, evidenciando seus principais elementos
compositivos e suas problematicas existentes. Se utiliza de autores como Pablo
Helguera?, que mantém seu discurso sobre o entendimento das praticas artisticas
socialmente engajadas, Antonio Lafuente?, que permite abordarmos reflexdes sob os
fazeres colaborativos, dentre outras contribuicfes tedricas relevantes. Acredito que
todos esses apontamentos envolvidos, que emergiram durante a pratica DNA afetivo
kamé e kanhru, sdo de suma importancia para o contexto artistico atual, visto que,
0s modos colaborativos em arte, engajados com comunidades estdo cada vez mais
relevantes no circuito artistico, demandando problematizacdes sobre tais fazeres. Ha
necessidade de um olhar critico sobre praticas isentas de ética ao atuar com
comunidades, com o fim restrito a uma resposta imediata as expectativas do sistema
e do mercado artistico. Nesse sentido a arte € concebida como um dispositivo social,
em gue € necessario ndo apenas aproximar-se a vida, pois aqui, a arte € a propria
vida e o desejo real de unir-se ao outro. Sendo que o afeto, a empatia, e 0 sentido
de solidariedade se tornam o motor central desses fazeres colaborativos em

comunidade.

2 Artista contemporaneo, nascido no México (1971) que atua sob projetos em arte socialmente
engajada.

8 Antonio Lafuente, coordenador do Laboratério Procomdn no MediaLab Prado, em Madri (ES) e
cientifico do CCHS (Centro de Ciéncias Sociais e Humanas).
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2 COLABORAR E AFETO

Essa dissertacao inicia com a contextualizacéo e a problematizacédo do termo
colaboracdo na arte contemporanea, buscando referéncias artisticas colaborativas
em comunidades, no contexto atual, e evidenciando algumas especificidades
comuns desses fazeres compartilhados. Atribui-se entéo, a partir dessas praticas em
arte que fomentam “estarmos juntos”, a poténcia do afeto e o sentido de comunidade
para além de um processo homogéneo identitario. Assim, apresento o mito da
origem do povo originario kaingang, que diz respeito a tematica da proposta em arte
referente a essa dissertacdo em poéticas visuais. O que vem acrescentar uma
aproximacdo a cultura kaingang, ao dar énfase no sentido de integracdo e

complementariedade existente em fazeres colaborativos.

2.1 PRATICAS ARTISTICAS COLABORATIVAS EM COMUNIDADES

O termo colaboracéo, utilizado na esfera artistica, deriva do préprio sentido
semantico da palavra: “co — labor”, ou seja, “trabalhar juntos” (KESTER, 2011, p. 63).
Todavia, é relevante compreender que ha diversos niveis de colaboracdo possiveis
em um fazer artistico. Podemos pensar em colaboracdo desde a participacdo na
execucao de uma obra de arte, tanto quanto outros papéis cabiveis de cooperacéo
em um sistema da arte e seus agentes (KESTER, 2011). H& muitos modos
colaborativos e muitas maneiras de estar juntos na arte contemporanea (KESTER,
2011, p. 78). Nesta dissertacdo, debrucada sobre o fazer artistico do projeto DNA
Afetivo kamé e kanhru, me detive a refletir sobre os projetos colaborativos que séo
concebidos entre artistas e ndo-artistas* e encontram-se em didlogo aberto com
grupos sociais e comunidades, numa pratica de autoria coletiva e transdisciplinar.

Faz-se necessério uma breve retorica para compreender a transformacao que
abala as noc¢bes que trata, separadamente, as questdes entorno do artista, da obra

e do publico. Sabe-se que desde o periodo do expressionismo abstrato, acontece

4 O termo “ndo-artista” pode ser encontrado a partir de bibliografias referente as praticas colaborativas
em arte, que designa os individuos colaboradores de outras areas do conhecimento, ou
simplesmente individuos “nao-artistas”.
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uma mudanca de posicdo do espectador, o qual deixa de ser apenas um
contemplador para ser um participante ativo (KESTER, 2013, p.18-19). Sendo que,
o nivel de participagao do publico poderia ser pensado através da “experiéncia fisica
e cognitiva dos participantes” (Ibidem, p. 22). A medida em que as barreiras
espaciais e psicologicas entre o artista e o publico vao se rompendo, a pratica
artistica caminha para um processo de colaboracdo mais intenso.

O surgimento das préticas artisticas coletivas e colaborativas, parte dos anos
60 e 70, com a atuacdo dos situacionistas, ativistas e grupos feministas®. No
entanto, € durante os anos 80 e 90, que se proliferam uma geracdo de coletivos
emergentes no campo artistico. Esses grupos intensificaram as questfes de multipla
autoria, oriundas de um fazer compartilhado (KESTER, 2011, p. 112). Dentre esses
grupos, Grant Kester destaca os coletivos Border Art Workshops, Group material,
Repo History, Guerrilla Girls, Gran Fury, Platform, Wochenklausur e Grupo Etcetera.
Visto que, o foco principal desses artistas estava atrelado a utilizacdo dos espacos
publicos através de acdes artisticas de carater politico. Permitiu-se dessa forma,
uma ligacdo importante entre as tradigcbes da arte conceitual, da arte publica e do
ativismo (Ibidem).

Suzanne Lacy, artista do movimento feminista dos anos 90, sugeriu o0 termo
‘o novo género da arte publica” para designar propostas colaborativas em arte
(Ibidem). A artista discorre sobre esse “novo género” que define os trabalhos
artisticos colaborativos como propostas que se apropriam “dos meios tantos
tradicionais quanto alternativos com um publico amplo e diversificado sobre
questdes de extrema relevancia a estas pessoas” (LACY, 1995, p. 19). Lacy
também revela a existéncia de uma forma inovadora de atuagcédo dos artistas, a qual
potencializa as relagbes, “as estratégias sociais” e a “afetividade” (Ibidem, p. 20).
Segundo Claire Bishop (2008, p. 146) o dominio expandido dessas praticas
“relacionais®” atualmente pode ser conhecido por diversos nomes como “arte
socialmente engajada, arte baseada em comunidades, comunidades experimentais,
arte dialdgica, arte litoral, participatoria, intervencionista, arte baseada em pesquisas
ou colaborativa”. Nessa dissertacdo, me detenho a refletir sobre as praticas

artisticas colaborativas em comunidade, que possuem um engajamento social como

5 (KESTER, 2011); (LADDAGA, 2006); (HELGUERA, 2011); (BLANCO, 2001).
6 Termo advindo da “estética relacional” sugerida por Nicolas Bourriaud.
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propésito para os fazeres em arte. Para Pablo Helguera (2011), artista e critico no
contexto das praticas artisticas socialmente engajadas, toda arte a medida em que é
criada para ser comunicada ou experimentada por outros, € social. Porém, afirmar
gue toda arte é social ndo da conta para distinguir entre um objeto, como uma
pintura, e uma interacdo social que se proclama como arte, por isso a denominacao
de “arte socialmente engajada” (HELGUERA, 2011). Esses projetos colaborativos e
socialmente engajados possuem em suas raizes uma real intencdo de
problematizacdo e compartilhamento. E nesse sentido, acredito que ndo € possivel
separar essas acOes artisticas de praticas sociais /culturais/ativistas. Nessa
perspectiva, o tedrico Grant Kester discorre sobre esse posicionamento, que é

contraditorio ao que foi sugerido a partir da estética relacional de Bourriaud:

No canon emergente da estética relacional, encontramos um desejo enfatico
de estabelecer divisbes claras entre as praticas culturais ativistas e a arte.
Eu sustento, no entanto, que alguns dos mais desafiadores projetos de arte
colaborativa estdo situados dentro de um continuo com as formas de
ativismo cultural, mais do que sendo definidos em oposicao pura e simples a
elas. Longe de ver esse tipo de deslize categdrico como algo a ser temido,
acredito que é tanto produtivo como inevitavel, dado o periodo de transicao
que vivemos (KESTER, 2006, p. 21).

Visto que, o “deslize categodrico” o qual Kester aponta, aqui referente a fusao
dessas praticas em arte com préticas ativistas e culturais, também pode revelar as
caracteristicas transdisciplinares desses projetos artisticos entre artistas e nao
artistas e comunidade, que transitam por areas do conhecimento como a
antropologia, a ecologia, as ciéncias sociais, a computacdo, dentre inUmeras
outras.Embora essas propostas artisticas colaborativas possam atuar sob contextos
(culturais/politicos/sociais) distintos, ha um conjunto de especificidades comuns, que
podem ser citadas, além da transdisciplinar:

- Trocas efetivas com a comunidade — possibilitadas por encontros informais,
reunides, oficinas, laboratorios de criacao, etc.

- Autoria compartilhada — acontece principalmente por processos nhao
hierarquicos entre artista e outros colaboradores.

- Descentralizacdo — é possivel ocorrer diversas acdes em locais distintos,
simultaneamente ou n&o, onde muitas delas autogestionadas pelos seus

colaboradores.
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- Engajamento com questdes sociais locais — ha uma relevancia ao fomento
local, & sabedoria/cultura local e ao espaco/territério das comunidades.

- Tempo alargado — séo praticas que necessitam de um tempo muito maior do
gue o compreendido em outros fazeres em arte (performances, intervencoes, etc).

- Praticas desviantes — sdo propostas que buscam desviar de objetivos e
resultados que relacionam-se diretamente e exclusivamente com o mercado das
artes.

Dentre outras caracteristicas que possam ser situadas, € relevante perceber
que todo esse “padrao” é construido a partir da premissa de serem propostas em
arte atrelada ao outro (comunidade e/ou grupos sociais) e que possuem um
posicionamento ético envolvido. Fator que diferencia esses projetos de outras
praticas que também possam ser compreendidas como colaborativas, em relacao
aos fazeres (autoria) compartilhados. Desse modo, elegi discorrer algumas
referéncias artisticas como indicadores das reflexdes acima, concernentes as
praticas artisticas colaborativas em comunidade. O grupo Ala Plastica é um grupo
argentino que atua pelo menos ha duas décadas no pais, e que possui inUmeros
projetos que dialogam com questdes locais que cruzam metodologias de cunho
ecoldgico, social e artistico. Em 2005 o grupo Ala Plastica em parceria com o grupo
El Albardon, que trabalha na identificacdo e preservacdo de plantas nativas,

realizaram uma pratica intitulada “Caminho do Sal” (Figura 1).

Figura 1 — Colaboradores do Projeto Camino de la Sal.

Fonte:https://alaplastica.wixsite.com/alaplastica/photos?lightbox=dataltem-imnraoen.
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Também participaram da acdo, algumas comunidades aborigenes locais
(Kolla) e suas instituicdes representantes. A proposta foi percorrer cerca de 300 km
a pé, a distancia que separa a comunidade de Hornadita com a comunidade
Santuario Tres Posos, em Salinas Grandes (Salto-Jujefias) e depois regressar ao
ponto de partida. Essa acdo promoveu ativar a sabedoria local, seus conhecimentos
de cultivo de plantas e animais, suas tradicdes, crencas e valores. Apés essa acao,
através da documentacao produzida (amostras de vegetacdo e de minerais, audios
de entrevistas, fotografias, videos, anotacdes), essas experiéncias e saberes foram
difundidos entre as comunidades. A intencdo foi promover um movimento de
resisténcia frente as pretensdes das industrias e dos governos em relacdo a
exploracdo dos recursos naturais locais. Para o tedrico Grant Kester, ao discorrer
sobre as acdes do grupo Ala Plastica, os individuos nativos dessas localidades
especificas, representam uma forma de conhecimento que diz respeito a experiéncia
da sabedoria local, “agregada aos habitantes ao longo do tempo”, diferenciando do
“conhecimento epistemologico”, que € “genérico, repetivel, codificavel e técnico”
(KESTER, 2011, cap. 2). Visto que, os participantes do coletivo Ala Plastica
discernem essa caracteristica do conhecimento local como uma "vocacéo do lugar",
baseada num processo de “aproximacao” a partir das relacfes tecidas que emergem
do proprio territorio (ibidem).

Outra acdo do grupo Ala Plastica, intitulada A.A, promoveu mapear o delta do
Rio da Prata, na Argentina, que aos longos dos anos estava sofrendo as
consequéncias da construcdo de uma grande linha de trem. Além de estragos
relacionados as enchentes, as quais deterioraram a economia rural e de turismo
local. Essa pratica aconteceu em colaboragcdo com a comunidade da regido,
apropriando-se da participagdo das escolas como um ponto comum entre as
familias. O projeto AA é iniciado com a criacdo de um mapeamento cognitivo e
participativo, a fim de fomentar as questdes locais, como a topografia, os habitats, as
tradicdes culturais e o cultivo agricola daquela regido. Essa acdo permitiu que os
moradores nativos possuissem mais conhecimento em relagdo aos problemas e as
potencialidades do lugar em que viviam. Em resposta as dificuldades reconhecidas,
foram construidos aterros, para evitar os danos causados pelas enchentes e
modulos de habitacéo, para as pessoas utilizarem em caso de emergéncia. Também

aconteceram laboratorios de carpintaria, tecelagem, apicultura, agricultura organica,
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técnicas de recuperacdo dos salgueiros e oficinas de multimidia e ferramentas de
internet para gerar uma plataforma de comunicacdo online entre os moradores.
Kester, ao analisar o projeto A.A, ressalta que essas préticas diversas foram
construidas através de uma “rede nao-hierarquica” (KESTER, 2006, p. 27), que
permitiu um fazer colaborativo efetivo entre artistas, comunidade, ativistas,
instituicdes sociais e outros agentes.

O coletivo Dialogue, apresentou uma pratica em colaboragdo com as
comunidades tribais e camponesas do Adivase, na regido do Bastar no centro da
india, as quais aos longos dos anos vem sofrendo discrimina¢do socioeconémica.
Além disso, hd um grande impacto cultural promovido pelo sistema capitalista de
modernizacdo. A reivindicacdo dessas comunidades esta focada principalmente no
acesso a agua limpa, que acaba por servir as necessidades das grandes industrias
capitalistas, afetando diretamente os moradores nativos da regido. Esse projeto
permitiu desenvolver a criacdo de bombas de &gua higienicamente e
ergonomicamente mais eficientes, pois era necessario aliviar o esfor¢co fisico ao
transporta-las e ao enché-las, ja que as mulheres sao responsaveis por essa funcao.
Assim, foram gerados suportes para que elas apoiassem as “bombas de agua” sem
dobrar os joelhos e tanques de drenagem para o0s residuos de agua serem
reaproveitados. Criaram também os locais de acesso a &gua com um apelo estético,

usando muitas vezes signos culturais como elementos nessas estruturas (Figura 2).

Figura 2 - Detalhe da estrutura criada para acesso a agua Kondagaon, Bastar, india,
2005.

Fonte: http://www.dialoguebastar.com/nalpar.html.
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Essas praticas foram realizadas a partir de diversas oficinas colaborativas que
contavam com a presenca de artistas, artesdos nativos, moradores locais,

universitarios, professores, comerciantes dentre outros voluntarios (Figura 3).

Figura 3 - Colaborador do projeto Nalpar.

Fonte: http://www.dialoguebastar.com/nalpar.html.

Para Kester, as praticas artisticas colaborativas contemporéaneas se utilizam
cada vez mais de metodologias que “proporcionam trabalhar em conjunto” como os
“videos coletivos, os encontros, as reunides, os workshops, as oficinas, etc”
(KESTER, 2011, p. 202). Também € possivel constatar que essas praticas de
compartiihamento, possuem uma “dimensao pedagogica explicita®, em que as
oficinas atuam “como um mediador de interagdo” (KESTER, 2006, p. 11).

No decorrer da realizagdo do projeto, surgiram outros desdobramentos
decorrentes da primeira acdo, dentre eles a criacdo dos templos infantis Pilla Gudi’
(Figura 4). Trata-se de um espaco para funcionar como centro de atividades

artisticas, oficinas, oferecendo um intercambio entre os jovens da aldeia (Figura 5).

7 Foram construidos Trés Pilla Gudis na aldeia de Kusma, Shilpi Gram e Kopaweda em
Kondagaon,Bastar na india.
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Figura 4 - Processo de construcdo colaborativa dos Templos Pilla Gudi.

Fonte: http://www.dialoguebastar.com/pilla-gudi.html.

Figura 5 - Quem é vocé? workshop promovido no Pilla Gudi, Bastar, india.

Fonte: http://www.dialoguebastar.com/pilla-gudi.html
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As atividades desses laboratorios sdo ministradas pelos jovens e criancas
nativas da regido. Segundo Navjot Altaf (2005, s.p.), artista colaboradora do projeto,
nesses encontros sao fomentados os dialogos e as trocas de “conhecimentos
tacitos”, e de “saberes individuais”. A artista considera os encontros gerados na
construcdo coletiva das bombas de agua e do Templo Infantil parte importantissima
do processo, pois alarga uma rede comunicacional entre artistas de culturas e areas
do conhecimento distintas com os jovens nativos do local (KESTER, 2006, p. 31).

Essas acles artisticas, proporcionadas pelo grupo Dialogue em colaboracao
com as comunidades da india, iniciam por volta do ano 2000 e atualmente ainda ha
atividades. Caracteristica que permite compreendermos que o tempo dessas
praticas é o tempo necessario para que haja uma troca efetiva e continua com as
comunidades locais. Efetiva no sentido dessas préticas instaurarem novos modos de
pensar e agir em comunhdo com 0s outros, a partir das experiéncias colaborativas
em arte. E continua porque possibilita, muitas vezes, o0 protagonismo das
comunidades para que possam criar suas préprias formas de resisténcia.

No contexto artistico da América Latina, optei por destacar o trabalho do
grupo Curatoria Forense, que trata de um grupo de trabalho multidisciplinar dedicado
a arte contemporanea e que fomenta a construcao de uma “rede baseada na criagao
e consolidacdo de relacionamentos afetivos e efetivos®”. Como produgéo pratica, o
grupo realiza residéncias artisticas intituladas “social summer camp”. Essas
residéncias acontecem duas vezes no ano em comunidades e cidades na América
Latina. Sdo a¢Bes desenvolvidas desde 2010, e ja contemplou paises como o Brasil,
Chile, Uruguai, Peru, Argentina. A convocatoria de participacao € aberta por meio de
um edital que seleciona o0s residentes, 0s quais precisam responder a um
guestionario. Entretanto, ndo se solicita curriculo e experiéncias na area como
requisito para a participagdo. Sendo assim, avalia-se o conteudo das respostas dos
participantes e desse modo ja ocasiona-se uma ruptura em relacdo aos processos
seletivos verticalizados do sistema e do mercado das artes.

O objetivo dessas residéncias em comunidade € justamente criar um fazer
efetivamente colaborativo, ndo hierarquico, reforcando a pratica dos encontros e

didlogos entre os artistas e os colaboradores locais. Jorge Sepulveda e Guillermina

8 Trecho do site: www.curatoriaforense.net.
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Bustos, coordenadores das residéncias, descrevem alguns posicionamentos que séo

pertinentes ao propor de um fazer colaborativo em comunidade:

Quando comecamos a desenvolver o sistema de residéncias em formato
summer camp, nos perguntdvamos: € possivel renunciar as nossas
habilidades ja adquiridas? E possivel renunciar & autoridade e construir um
sistema horizontal de relacdes entre pessoas em residéncia? E possivel um
trabalho efetivamente colaborativo em arte contemporédnea? (BUSTOS,
SEPULVEDA, 2017, s.p.)

A partir das experiéncias das residéncias artisticas em comunidade,
proporcionadas pela Curatoria Forense, seus agenciadores puderam obter uma
resposta positiva a esses anseios iniciais descritos. Revelou-se possivel acontecer
uma colaboracédo efetiva em praticas artisticas, desde que haja um processo de
rentncia dos artistas, em relacdo a autonomia dos fazeres. Visto que, é necessario
“deixar para tras essa condigao hierarquica da arte” e focar no compartilhamento e
na aprendizagem mutua dos saberes distintos que se complementam (BUSTOS,
SEPULVEDA, 2017, s.p.). Sendo assim, é necessario conceber um trabalho “com o
outro” a nao “para o outro”.

A nocdo de complementariedade é um aspecto relevante sobre as préticas
artisticas colaborativas, pois sao praticas que permitem afetar mutuamente os
participantes, alargando as interacbes entre os individuos. Desse modo, uma
colaboracdo efetiva pode emergir ao se propagar redes entre as pessoas, ao
contrario de criar-se barreiras que separam o artista do publico e os desejos
particulares das necessidades em comum.

O principal interesse dos artistas que idealizam essas praticas artisticas
colaborativas em comunidade, esta no acontecer efetivo e verdadeiro com 0s grupos
sociais. Desse modo, podemos compreender a arte como “chispa desmaterializada,
como acto de reconocimiento” em que possa ser convertida em “catalizador en todas
las areas de la vida” a medida que se busca separa-la “del confinamiento cultural de
la esfera del mercado” (LIPPARD, 2001, s.p.). Nessa acepcdao, Lippard acrescenta
gue necessitamos transformar o sistema sob o qual vivemos e fazer arte como
cidadaos, como “trabalhadores da arte”. Assim, se tornaria possivel desviar parte da
producdo em arte destinada apenas para um mercado receptor, para fazeres que

sejam verdadeiramente destinados a sociedade.
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2.2 COLABORAR E AFETAR E AFETAR-SE

E possivel constatar que as praticas artisticas colaborativas almejam o
trabalho coletivo, sendo que o termo colaboragcdo implica essencialmente em
“trabalhar juntos” (KESTER, 2011, p. 63). Assim, sugere-se que em projetos
colaborativos em arte € compartilhado ndo apenas as tarefas e etapas de uma
determinada agdo, mas em maior significancia, sdo compartilhadas subjetividades.
Desse modo, reflete-se sobre esse processo de matua afetacao entre os individuos,
em meio ao sentido de solidariedade® e de empatia ao outro.

O afeto, o amor, a solidariedade s&o poténcias de “produgcdo do comum” e da
“‘producdo de subijetividade”, pois “quando nos juntamos, quando formamos um
corpo social isso € mais poderoso do que qualquer um dos nOSSOS COrpos
individuais” (HARDT; NEGRI, 2009, p. 181). Assim, concebe-se que quando os
individuos encontram-se em mutua afetacdo, a poténcia de cada sujeito é elevada.
Considerando que cada corpo!® se define em sua existéncia pela capacidade de
afetar e ser afetado (SPINOZA, 2009). Dessa forma, “comunidade e individuo se
constroem e se exigem mutuamente”, modelando-se inclusive em suas relacdes
impensadas, automaticas. (BUSTOS, SEPULVEDA, 2017).

Para Spinoza (2009, p. 98) o aumento ou diminuicdo de poténcia do sujeito
relacionam-se a partir dos encontros e das afec¢cdes dos corpos, onde a poténcia de
acao € “aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada”. Ou seja, a alegria seria a
consequéncia de encontros que elevam a poténcia e, ao contrario, a tristeza de
encontros que diminuem a poténcia (SPINOZA, 2009). Logo, todo encontro que nos
fortalece, que aumenta nossa poténcia, € um encontro que nos produz alegria
(Ibidem). Reconhecesse dessa forma, a poténcia revelada a partir dos encontros
proporcionados em arte, dada a caracteristica positiva das propostas artisticas
colaborativas em comunidade, que buscam atender desejos em aclOes que
fomentam a receptividade ao outro. Nessa abordagem, o poder de afetar e ser
afetado elevaria a propria poténcia para agir em pr6 de uma sociedade mais

igualitaria, por meio da arte.

9 Segundo Hardt e Negri, a palavra solidariedade vem a designar o cuidado com os outros, a criagédo
de comunidade e da cooperacdo em comum (HARDT; NEGRI, 2009, p.180).

10 O corpo é capaz de ser afetado de diversos modos, por outros corpos, por ideias e por ele mesmo
(SPINOZA, 2009)
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Para uma pratica afetiva e efetiva em comunidade, € importante que as
percep¢cbes e posicionamentos individuais tenham espaco para se manifestarem
livremente, compreendendo que a unido de uns aos outros, ndo diz respeito a um
sentido de homogeneizacdo dessas individualidades. Pelo contrario, a poténcia em
estarmos juntos seria reconhecer as zonas de tensdes das relagdes, como uma
estrutura potente em suas diferencas. Compreendendo assim, que trabalhar em
comunidade ndo significa resolver todas essas diferencas, porém significa saber
como se trabalhar imerso nelas, reconhecendo tanto as limitagbes quanto as
possibilidades (LIPPARD, 2001, s.p.). Ainda, podemos conceber que sustentar
essas tensfes entre as individualidades, nos obrigaria a negociar com a propria
realidade (SEPULVEDA, BUSTOS, 2017). Nessa perspectiva, no contexto das
propostas artisticas colaborativas, participar de um “modo afetivo e emotivo” em
meio a realidade de outros, € uma das “ligdes” que essas praticas em arte podem
promover (LIPPARD, 2001, s.p.).

Para a critica de arte, ativista e curadora americana Lucy Lippard, a empatia e
0 intercambio sdo palavras chaves que permeiam entre processos colaborativos
efetivos em comunidade (LIPPARD, 2001, s.p.). Dessa forma instaura-se um
processo de trocas e compartilhamentos, de afetar e permitir ser afetado, ao passo
gue nao bastaria reconhecer ou tolerar a existéncia do outro, “necessita fazer
possivel que o outro ndo seja mais nem menos, do que vocé mesmo” (BUSTOS,
SEPULVELDA, 2017, s.p.). Nesse sentido, ndo se trata de concordar ou discordar
com outros posicionamentos, pois “ndo estamos construindo um relacionamento
competitivo”, é suficiente compreender que “trabalhar juntos, exige um gesto mais
empatico do que rigoroso e mais afetivo do que o cirurgico” (CANCELA, LAFUENTE,
2016, p. 9).

Assim, o sentido de estar juntos néo diz respeito a uma relacdo de afinidade
identitaria, ou seja, € necessario compreender o afeto além de processos de
aproximacédo por afinidades e semelhancas, como as de raca, de etnias e
nacionalidades (HARDT, NEGRI, 2009, p. 182 - 183). E nessa perspectiva, também
aproximar-se do comum em sua estrutura de “multiciplicidades” ao contrario de uma
homogenizacdo imposta (HARDT; NEGRI, 2009, p. 184). Desse modo, podemos
visualizar que em projetos artisticos colaborativos em comunidades, existe uma

interacdo ampla entre grupos sociais especificos e pessoas distintas desse meio
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comum, como oS artistas e outros colaboradores. Sendo que, o sentido de
solidariedade e de empatia atuam nessa integracdo, aproximando as diferencas, a
medida em que estamos dispostos a “cooperar em comum” (HARDT, NEGRI, 2009,

p. 184). Nessa abordagem, Antbnio Lafuente e Mariana Cancela acrescentam:

Gentes procedentes de mundos distintos se entienden si logran crear un
mundo comun o, en otras palabras, si consiguen entenderse. No es preciso
renunciar a las diferencias que les constituyen y que enriquecen el grupo.
No hay que buscar consensos que hagan invisible la diversidad de puntos
de vista y estilos de vida. Nadie tiene que renunciar a nada. Basta con que
todos asuman como necesario construir un espacio donde puedan
converger (LAFUENTE; CANCELA; 2017, p. 21).

A partir dessas consideracdes creio que a poténcia do afeto estaria no
movimento de unir-se em meio as complexidades do outro, dissolvendo barreiras de
status, preconceitos, hierarquias, e tornando as diferencas elementos que agregam

outros sentidos e subjetividades para serem percebidas, integradas e n&o ignoradas.

2.3 KAME E KANHRU — O MITO KAINGANG DAS METADES

Os kaingang sdo povos originarios que ocupam as regides mais ao sul do
Brasil, especialmente os campos do Planalto Sul e as areas de pinheirais.
Atualmente encontram-se nos estados do Rio Grande do Sul, Santa Catarina,
Parand e sul de Séo Paulo (JACODSEN, 2013, p. 20). Essa populacéo diz respeito a
cerca de 30 mil individuos kaingang habitando 32 terras indigenas demarcadas
(JACODSEN, 2013, p. 20). Sendo que, no século XX, o exterminio dos povos
indigenas no Brasil resultou no menor indice populacional desde o século XVI
(JOFEJ, 2013, p. 51). Nesse contexto, grande parte dos costumes culturais desses
povos foram se deteriorando, porém o artesanato produzido pelas familias kaingang

ainda é umas das fontes de subsisténcia dessas comunidades (Figura 6).
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Figura 6 - Artesanato Kaingang.

Fonte: http://comin.org.br/static/fotos-campo-trabalho/6/800x800/Cestos%20kaingang.JPG

Contudo, a sociedade “ndo indigena” por mais que conheg¢a os formatos
geométricos dos desenhos kaingang, pois eles fazem parte das cestarias
comercializadas nas zonas urbanas das cidades, a maioria ndo sabe o fato dessas
geometrias estarem “intimamente ligadas ao dualismo clanico da sociedade dos
kaingang (JACODSEN, 2013, p. 15). Desse modo, através dessa escrita, proponho
um breve mergulho na concepcao kaingang sobre a origem do mundo e de sua
sociedade, dando énfase na producdo textual de individuos kaingang, que buscam
na oralidade, passada de pais para filhos, a principal fonte de sabedoria. Assim,
essa aproximacao com a cultura kaingang, vem agregar reflexdes concernentes a
essa dissertacdo, que promove, de certo modo, a unidao entre os individuos em um
fazer colaborativo.

Segundo contam os kaingang mais velhos!!, Deus (Topé) criou o primeiro
homem no entardecer do dia, e 0os animais os chamaram de kamé, “pois estava
sumindo o sol no horizonte e seus raios representavam linhas retas (retéj)”. Porém,
esse kamé nao poderia ver nada na escuriddo, pois “seus olhos tinham sido abertos
durante o dia”. Sendo assim, Topé criou outro individuo kaingang para caminhar

durante a noite, que logo foi adorado pelos animais noturnos que o chamaram de

11 Esse texto foi baseado no relato do Prof. Getulio Tojfd, indigena kaigang da Terra indigena
Chapeco/SC.
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kanhru, “pois tinha sido criado na luz do luar, e sendo sua marca a lua de forma
arredondada (reror)”. Cada um desses kaingang foram criados “em par”, sendo um
homem e uma mulher, porém esses pares tinham afinidade de irm&os, por serem
criados juntos. Ao percebem a procriacdo dos animais e que 0 mesmo néo acontecia
com eles, trocaram suas irmas, o kamé com o kanhru e desse modo aumentaram
seus povos “do dia e da noite”, “ficando assim desde esse dia decidido que kamé sé
pode casar com kanhru, e kanhru s6 pode casar com kamé”, pois se um dia houver
um casamento de partes iguais, a lua (kysd) e o sol (rd), transformardo todos os
filhos desses casais em bichos (miso). Para alegrar o dia-a-dia desses kaingang, o0s
animais os ensinaram a cantar e dancar os ritmos da floresta. Cada animal
apresentou seu canto e sua danga, ao “kamé de dia” e ao “kanhru de noite”, e até
hoje “os kaingang dangam e cantam imitando os animais, seus irmaos e protetores”.
Um dia, um kanhru se perdeu em sua caminhada noturna e quando o sol nasceu,
acabou morrendo; bem proximo da onde ele morreu um kamé estava brincando
com seus filhos e esposa e acabou encontrando o kanhru morto e enterrou-o em um
buraco. Quando anoiteceu o povo da noite foi procurar o kanhru perdido, mas nédo o
encontraram. Assim, logo que o dia amanheceu o kamé que havia enterrado o
kanhru morto foi verificar se o corpo permanecia l4, foi entdo que escutou uma voz
sussurrando para que cantassem e dangassem com 0s animais para o Tope e 0
kysa, para que seu espirito pudesse descansar. E entdo, 0 mesmo acontece com o
kamé, quando o pediram para ficar perto do buraco aonde tinha morrido o kanhru,
para poder avisar seus parentes. O kamé morre assim que anoitece, por nao estar
acostumado com a noite. Dessa forma, os kanhru que o encontraram morto,
enterraram num buraco e dancaram e cantaram para que descansasse. Assim
surgiu o chamado ritual do kiki, como uma “celebracéo” relacionada a morte.

A definicdo de kamé e kanhru, para os kaingang, influencia também em suas
caracteristicas fisicas e tragcos psicoldgicos, ja que, de acordo com a lenda, esses
primeiros kaingang trilharam trajetos opostos. Assim, os kanhru tém o corpo mais
fino e sdo de menor estatura, sao inteligentes e rapidos em decisdes, porém sao
considerados inconstantes e ndo persistentes; os kamés sdo mais robustos, com
mMaos e pés grandes e pensam mais lentamente, séo vagarosos e a0 mesmo tempo
seguem com determinacdo tudo aquilo que iniciam (JACODSEN, 2013, p. 26). Os

grafismos relacionados a essas marcas, as metades (rd), sdo utilizados também
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como pintura corporal em rituais e em apresentacdes culturais (JACODSEN, 2013,
p. 17) (Figura 7).

Figura 7 - Marcas corporais kaingang kanhru e kamé (setembro /2016).

Fonte: Créditos da autora.

Lucia Fernanda Jofej, kaingang e uma das autoras do liviro Eg Ra Nossas
Marcas, relata como acontece a perpetuagdo dessa cultura, passada de geracdo

apos geracao:

Sentamos na fogueira para comer, compartilhar experiéncias e ouvir os
referenciais mais importantes para a nossa cultura: os velhos. A educacao
tradicional kaingang acontece ao redor da fogueira, ali crescemos ouvindo
0s mitos de criagdo; aprendemos a comer e a preparar as ervas que
brotavam a beira dos mananciais de agua ou cresciam a sombra das matas
de araucaria que demarcavam nossos antigos territorios tradicionais. Ao
redor do fogo, enquanto trangavamos nossos primeiros cestinhos fomos
ensinadas que deveriamos respeitar a organizacao tradicional kaingang,
dividida em duas metades: kanhru e kamé, que cada metade tinha seus
proprios valores e papéis a exercer dentro de nossas comunidades, a
comecar pelo casamento: ndo poderiamos nos casar com membros da
mesma metade que a nossa, porque eram considerados nossos irmaos
(JOFEJ, 2013, p. 54).

Essa outra concepcdo de mundo, oriunda do povo kaingang, permite
refletirmos sobre o sentido de integracdo e complementariedade como poténcia.

by

Nesse sentido, as diferencas se tornam necessarias a medida em que
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reconhecemos o potencial naquilo que nos é distinto. Assim, quando um confronto
nao gera guerra, gera sabedoria; e acredito que a nossa sociedade muito tem a
aprender com os valores culturais dos nossos povos originarios, pois embora néao
sejamos kamés ou kanhrus, assim como os kaingang, somos seres distintos entre si
e estamos constantemente a deriva do outro. Dessa forma, nos vale compreender
que, segundo Oswaldo Giacoia'?, numa fala sobre a poténcia dos afetos, “uma boa
sociedade é a qual cada um de nés sabe que a melhor coisa para 0 homem € o
outro homem e que aquilo ao qual nés devemos nos unir pelo amor é exatamente
aquilo que é mais vantajoso para nés”, sendo que “o que é mais vantajoso para nos”

seria a prépria sociedade humana (GIACOIA, 2015).

12 Oswaldo Giacoia Jr (1954) é um filésofo escritor brasileiro atualmente professor titular do
Departamento de Filosofia da Universidade Estadual de Campinas/SP.
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3 MODOS DE FAZER COLABORATIVOS

Esse capitulo discorre primeiramente sobre a experiéncia da concepg¢éo do
projeto artistico DNA afetivo kamé e kanhru, em que da-se énfase na caracteristica
processual desses fazeres artisticos essencialmente compartilhados. Na sequéncia,
sdo abordadas as acoes referentes a proposta do projeto, as quais acontecem em
dois contextos distintos: em rede online e na comunidade local kaingang Terra do
Guarita, no noroeste do estado do Rio Grande do Sul. Assim, a agdo em web arte
denominada “Eu sou kaingang e sou kamé e kanhru” permitiu pensarmos na
conectividade presente em processos colaborativos em rede. E, posteriormente, as
acbes na comunidade kaingang vem a revelar a ativacdo do local, a partir de
laboratérios experimentais de criacdo audiovisual. Em ambas propostas, 0s
individuos kaingang protagonizaram os fazeres, permitindo um acontecer em arte

efetivamente colaborativo.

3.1 A CONCEPCAO COLABORATIVA DO PROJETO DNA AFETIVO KAME E
KANHRU

Concepcédo colaborativa diz respeito a caracteristica de criacdo coletiva de
uma ideia, de um conceito. Nessa acepcao, o projeto DNA afetivo kamé e kanhru
surge anterior as acles artisticas aplicadas em comunidade, através de uma
estrutura fluida que é revelada a medida que relagcbes e conexfes com 0 outro,
acontecem. Desse modo, a proposta se concebe por meio de encontros e trocas, ao
buscar engajar-se colaborativamente para fomentar questdes advindas da ativagao

da cultura kaingang com o suporte da arte e tecnologia.

Partindo de um insigth ético

Quando ingressei no mestrado em artes da Universidade Federal de Santa
Maria, sob a orientacdo da professora Andreia Machado Oliveira, almejava realizar
um projeto colaborativo com comunidades indigenas, em que as acfes propostas

fossem geradas a partir de iniciativas criativas em arte e tecnologia.
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Atenta a projetos colaborativos em arte, muitas vezes apresentados em
simpdsios e congressos académicos, percebi que haviam diversas agfes artisticas
em comunidade, porém ndo para a comunidade, e muito menos com a comunidade.
Quando Grant Kester discorre sobre o sentido da palavra colaboragéo, ele o define
como “trabalhar juntos” ou "em conjunto com o outro”, ou ainda “engajar-se em um
trabalho unido" (KESTER, 2011, cap. 1). Frequentemente observava que em muitas
acOes artisticas intituladas como colaborativas, ndo havia nenhuma contrapartida
gerada para as comunidades. Visto que, o retorno estava concentrado no status e
meérito do artista e das instituicdes. Além disso, muitas vezes indaguei: “Era a
vontade da comunidade passar essa experiéncia em arte? Esses individuos sabem
que seus retratos, suas residéncias, dentre outros elementos intimos, estdo sendo
divulgados em simpdsios, congressos, exposicdes? Essas praticas artisticas
atendem uma necessidade real daquele grupo ou apenas alimenta as reflexdes
poéticas e simbdlicas concernentes ao(s) artista(s)?

Muitas vezes artistas se apropriam de questdes sociais de grupos e
comunidades, como oportunidades para desenvolverem sua poética em arte, porém
sem mergulhar no universo dessas pessoas, levando em conta suas necessidades
(HELGUERA, 2011, p. 48). E tratando-se da cultura indigena, o cuidado com as
questdes éticas se tornou ainda mais relevante para mim. Ciente da realidade
exploratéria de pesquisas académicas, as quais utilizam-se da cultura indigena para
subsidio em suas investigacfes, sem promover nenhum retorno direto e efetivo a
essas comunidades. Além de, constantemente, serem projetos realizados sem
consentimento algum de um representante do grupo social.

Para conceber trabalhos artisticos colaborativos em comunidades, um
posicionamento ético precisa estar presente em todo processo. Desse modo, por
vezes necessita desviar o foco do sistema/mercado da arte, o qual impde
espetaculos instantaneos, em curto prazo, que requerem uma audiéncia para
consumo (KESTER, 2011, p. 125). Contudo, em contraposicdo a esse tempo
limitado do sistema artistico, os projetos artisticos colaborativos em comunidade, em
grande maioria, possuem um tempo estendido que pode durar meses ou anos.
Nessa perspectiva, compreende-se que um maior espaco de tempo permite que as
relacbes entre artista e comunidade sejam tecidas de forma mais natural e

consequentemente, efetiva.
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Ao analisar alguns projetos colaborativos, o tedrico Kester considera-os “bem-
sucedidos”, quando é notavel “uma abertura pragmatica ao local e a situagéo”, além
de torna-las praticas que sugiram processos “participativos e nao hierarquicos”,
praticando sempre um “senso critico e auto-reflexivo” no decorrer das relacdes
(KESTER, 2011, p. 125). Para Helguera, no contexto dos projetos artisticos
socialmente engajados, “a chave para um projeto bem sucedido” reside na
compreensao do contexto social que o artista adentra (HELGUERA, 2011, p. 30).
Sendo essencial “ter uma certa consciéncia de como 0s cenarios interpessoais
emergem” desenvolvendo uma compreensao mais ampla “das necessidades e
interesses da partes envolvidas” (HELGUERA, 2011, p. 30).

Assim, préticas artisticas colaborativas tendem a ser mais efetivas, quando
ocorre um movimento de receptividade ao outro, aqui compreendido como as
comunidades e seus individuos. Visto que, essa abertura vem a propiciar uma
afetacdo muatua entre artista e colaboradores. Para Antonio Lafuente, “aprender a
afetar-se € aprender a viver em comunidade”, dissolvendo as ‘linhas imaginarias
entre capazes e nado-capazes”, entre o ‘“institucional e o extrainstitucional’
(LAFUENTE, 2015, s.p.). Partindo dessa premissa, a pratica artistica que proponho
como pesquisa em poéticas, emerge de um “insigth ético” (KESTER, 2006). Ou seja,
emerge de um desejo de colaborar legitimamente, de tecer relacbes horizontais e
reciprocas, de afetar e permitir ser afetado.

Aproximacao — Quando os desejos e as necessidades se encontram

Ao escrever o pré-projeto de selecdo do mestrado, ndo existia até entao
algum vinculo pessoal ou institucional com uma comunidade indigena, do qual eu
fizesse parte. Inicialmente, de fato, eu ndo tinha nenhum discernimento com qual
comunidade e cultura indigena iria propor a criacdo de uma pratica artistica
colaborativa, e se isso realmente poderia ser possivel. Apenas havia uma vontade
latente de envolver-me em uma proposta em arte, de forma colaborativa, que
proporcionasse voz as questdes culturais dos povos originarios. Nesse sentido,
consciente do papel da arte como dispositivo de transformacao social, “de estar a
servigo, de ndo ser separada da vida cotidiana e da sociedade” (PAIM, 2012, p.
103).
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Em processos artisticos concebidos abertamente, as situacfes externas,
concernentes ao meio e as relagdes com os outros, naturalmente norteiam as agoes.
Nessa acepcao, surgiu a ideia do primeiro contato com os indigenas acontecer com
os alunos estudantes da UFSM, que atuam no grupo PET Indigenal3. Assim, em
agosto de 2016 apresentei-me ao grupo e expus minha vontade de criar algum
projeto artistico colaborativo. Logo entdo, comuniquei meus desejos de trabalhar
com a valorizacdo da cultura indigena, em acdes que eu pudesse compartilhar
saberes e experiéncias em arte e tecnologia, e que essas experiéncias artisticas
pudessem ser potencializadoras dos objetivos do grupo PET.

Vérias possibilidades surgiram apds o0 primeiro encontro com 0s alunos
indigenas. Primeiramente, de que forma poderia colaborar com o grupo PET? Assim
participei de alguns eventos organizados pelo grupo, como o Primeiro Encontro
Estudantil Indigena da Regido Sul. O qual colaboramos com um video de
divulgacao, realizado coletivamente com meus colegas de laboratério Fabio Gomes
e Cassio Lemos e alguns alunos da PET. Além dos registros audiovisuais da
Primeira Edi¢cdo dos Jogos indigenas Escolares, realizado na Terra do Guarita, em
setembro de 2016 (Figura 8).

13 Programa de Educacao Tutorial Indigena, coordenado pelo Prof. Dr. André Luiz Ramos Soares da
Universidade Federal de Santa Maria/RS.
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Figura 8 - Jogos escolares indigenas, Terra do Guarita/RS (setembro/2016).

Fonte: Créditos da autora.

Na sequéncia do segundo semestre de 2016, foram propostos encontros com
os alunos da PET Indigena no Labinter'4. Nessas visitas apresentei as producdes
em arte e tecnologia que os integrantes do laboratério desenvolviam, como: games,

audiovisual, video instalacfes, intervencdes, realidade aumentada, projetos para

14 Lablnter: Laboratério Interdisciplinar Interativo da UFSM e coordenado pela Profa. Dra. Andreia
Machado Oliveira.
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fulldome, etc. Essas visitas tinham o objetivo de fomentar o interesse desses alunos
em relacdo a produgcédo em arte e tecnologia. Dessa forma propor novas técnicas e
linguagens que pudessem agregar em seu percurso académico ou nos projetos de
valorizacdo da cultura indigena que a PET realiza.

Pude perceber que foi necessario sair do controle dos meus anseios
particulares em relacdo ao rumo da pesquisa do mestrado, e focar na colaboracao
como elemento primordial. Ou seja, as infinidades de questionamentos de como
seria realmente a pratica artistica colaborativa que propunha, foram dissolvendo-se
na confiabilidade do acaso. Independente para onde isso estaria me levando, o fazer
colaborativo e as relacbes por ele fomentadas, ja estavam naturalmente
acontecendo.

Dentre os alunos da PET, o aluno que comparecia a todos os encontros e
demonstrava mais interesse, era o Joceli Sales. Joceli € kaingang e esta cursando
licenciatura em Histéria. Ele sempre pareceu motivado com a oportunidade de
aproximacdo com a arte e tecnologia, e a partir desse interesse reciproco, se
originaram diversos encontros. Nesses encontros, buscavamos tatear alguma forma
qgue possibilitasse trabalharmos juntos, com iniciativas criativas que promovessem
um sentido de valorizacdo, pertencimento e ativacdo, por meio das tecnologias
emergentes, da cultura kaingang.

Além de eu ser branca e ele um indigena, do encontro de duas racas e
culturas distintas, se mesclavam em meio aos dialogos posicionamentos de uma
artista e de um futuro professor/pesquisador de Histéria. Nossos encontros nao
tinham uma ata, nem registros audiovisuais. Sendo assim, o que legitimou nossas
trocas foram as experiéncias que permaneceram: falavamos de arte, de cultura, das
diferencas entre ser branco e ser indigena, do que era comum, nossos filhos, do que
desejavamos enquanto profissionais, enquanto cidaddos, sobre o sol, a lua, yin,
yang, café sem acucar ou lotado de agucar...

Uma relacdo foi sendo tecida, e as tramas dessa relacdo foram reforcadas
principalmente pela empatia mutua. Nessa perspectiva, podemos nos referir ao que
o autor Grant Kester discorre, tratando sobre a “percepg¢ao empatica”, no contexto da

estética dialdgica:

Sinto que um conceito de percepcdo empatica € um componente necessario
de uma estética dialdgica. Essa compreensdo empatica pode ser produzida
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ao longo de uma série de eixos. O primeiro ocorre na relacdo entre os
artistas e seus colaboradores, especialmente nas situacdes em que o artista
esta trabalhando além das fronteiras de raca, etnia, género, sexualidade ou
classe. Naturalmente, esses relacionamentos podem ser bastante dificeis
de negociar de forma equitativa, ja que o artista frequentemente opera como
um estranho, ocupando uma posicdo de autoridade cultural percebida
(KESTER, 2005, p. 115).

E em meio as trocas, impulsionadas pela empatia e pelo afeto, os encontros
tornaram-se a esséncia do nosso fazer colaborativo. Tratava-se da linguagem da
receptividade, do falar e do escutar. Em que meus desejos e necessidades se uniam
aos desejos e necessidades do Joceli, enquanto individuo e também como

representante da cultura e comunidade kaingang.

DNA Afetivo Kamé e Kanhru

O nome para o projeto, DNA afetivo kamé e kanrhu, surge em meio a um dos
encontros, em que eu e Joceli esbocdvamos qual seria o tema a ser trabalhado a
partir de elementos culturais dos povos originarios kaingang. Diante muitas
conversas, brota o objetivo de fomentar “as nossas marcas”'®, kamé e kanhru,
oriundas da forma de organizacdo social do povo kaingang. Sabe-se que essas
marcas sdo relevantes para poder entender a concepcdo cultural, social e
cosmolégica do povo kaingang. Sendo que a partir do processo de colonizacao,
essa pratica acabou sendo praticamente desativada, pela utilizacdo de nomes e
sobrenomes do homem branco. Joceli Sales, descreve a relevancia de potencializar

a utilizagéo das marcas kamé e kanhru para a comunidade kaingang:

Em conversas com nossos avés, que ainda nos ensinam nossa histéria,
sempre nos falam que sobrenome é coisa do homem branco. Por isso
devemos cultivar nossas marcas kamé e kanhru para ndo vermos o
processo de colonizagdo muito presente outra vez. Nossos avds costumam
nos dizer que nossa nomenclatura comecou quando foi preciso ter nomes
de brancos para poder tirar uma documentacdo, lembram eles que os
cartérios ndo aceitavam o nome Kaingang. Assim sem outra opcao deu-se a
utilizacdo de nomes e sobrenomes, que anos mais tarde teve seu impacto
na vida do povo. O reconhecimento desta nossa histéria é importantissimo,
pois sempre foi a base da organizacdo da nossa sociedade” (SALES, Joceli,
2017).

15 Relato informal de Joceli Sales (SALES, 2018).
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Segundo Joceli, a populacédo da Terra Indigena do Guarita, no noroeste do
estado do Rio Grande do Sul, h4a muito tempo vem sofrendo com o processo de
colonizagdo do “homem branco”. Além disso, a Terra do Guarita, € uma aldeia
rodeada de cidades, assim, o contato direto com essas cidades vem modificando os
costumes das comunidades, que lutam para manter “seu jeito de ser Kaingang”
(Joceli Sales). Lucia Fernanda Jofej, em uma conversa com seu avo, relata sobre o

possivel processo de esquecimento da cultura kaingang:

O que ainda é simbolo da nossa cultura hoje, v6? Indaguei. O que ainda
podemos ver e mostrar aos nossos filhos dizendo: isso é Kaingang? O
ancido de noventa anos inclinou-se para o fogo e revirou as brasas sem
pressa: “Os professores do nosso povo ja ndo ensinam seus proéprios filhos
a falar nossa lingua, as festas rituais j& ndo acontecem mais, mas ainda
temos alguns artesanatos, os vafy, e dentre eles os balaios, os kre que
conservam, no colorido de seus desenhos, o significado das metades que
separam e unem os Kaingang, mas esses significados também estdo sendo
esquecidos pelos mais jovens (JOFEJ, 2013, p. 56).

DNA afetivo kamé e kanhru foi o nome sugerido para o projeto, pelas marcas
serem oriundas de um parentesco cosmolégico e nao biolégico. Isso se torna mais
visivel quando esquematizamos em forma de desenho a estrutura dessa

organizacao, remetendo a uma arvore genealdgica e a um DNA (Figura 9).

Figura 9 - Esbocos colaborativos entre autora e Joceli Sales (2016).

Fonte: Créditos da autora.



40

Esse titulo também vem a revelar os objetivos que circundam o projeto, o qual
busca proporcionar uma rede conectada e colaborativa por meio das relacoes,
trocas e afetos.

A partir do reconhecimento tematico do nosso trabalho, eu e Joceli tragcamos
um primeiro esboco ilustrativo e conceitual, que nortearia a pratica em totalidade.
Este desenho deu origem a um gif animado, que esteve presente na exposicao
“Arte, Topologia, Tecnologia, Topologia - Lablnter 2016, em novembro de 2016
(Figura 10).

Figura 10 - Desenho do gif animado (2016).

O
I

Fonte: Créditos da autora.
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Essa producao foi intitulada “Registro conceitual DNA Afetivo kamé e
kanhru”, pois fazia parte de um insigth conceitual referente ao inicio do projeto. Esse
trabalho permitiu fazer visivel e ao mesmo tempo compartilhar uma espécie de
materialidade do processo (FREIRE; GOMES; LAFUENTE, 2017). Tratou-se de dar

forma ao principio de diversos outros desdobramentos e a¢des que estavam por vir.

3.2 ACAO COLABORATIVA EM REDE — O SENTIDO DE CONECTIVIDADE

A arte contemporanea, aliada as tecnologias emergentes, acarreta mais do
que uma funcdo meramente representativa. Os artistas apropriam-se desse Viés
tecnoldgico, instaurado na sociedade, para fomentar outras concepgdes que dizem
respeito a arte e também a vida. Para Bourriaud (2009, p. 17) “a arte contemporanea
modela mais do que representa, ao contrario de inspirar-se na trama social, a arte se
insere na sociedade” sendo a arte, segundo o autor, um "estado de encontro.” A
partir dessa premissa, uma das propostas do projeto DNA afetivo kamé e kanhru foi
utilizar-se das redes sociais para fomentar as questfes identitarias oriundas da
cultura kaingang. Desse modo, poder abranger além da comunidade indigena local,
mas disponibilizar em comunidade global, propdsitos de ativacéo cultural por meio
da arte e tecnologia. Sendo assim, foi possivel pensar nas rela¢gfes instauradas pela
rede online e o sentido de conectividade que emerge entre os individuos nessas
praticas, por meio de um sistema amplo colaborativo.

Segundo Bourriaud (2009, p. 87), toda producdo com 0S novos meios
depende estritamente das relacdes concretas que existem entre os homens e a
partir disso, os artistas “inventam modos de vida”. Ao passo que a conexao global,
cada vez mais ressignifica essas relagdes humanas, provocando uma nova
concepcao de uma sociedade em rede. Gilberto Prado (2003, p. 36), ao citar Peter
Weibel, descreve que “o0 objetivo da construgdo social da arte é a participagdo na
construcdo social da realidade”, nesse sentido, as propostas partiihadas em rede
nao possuem apenas o objetivo de “gerar novos processos estéticos e formais”.
Assim, o artista além de um produtor de contetdo, torna-se produtor um de contexto
(KESTER, 2005).
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A arte em rede pode atuar como potencializadora das relacbes entre o0s
individuos, a medida que transcende os limites fisicos e aproxima essas pessoas.
Desse modo, ao propor uma acao artistica em rede, € possivel refletir sobre a fuséo
entre as tecnologias e as subjetividades humanas, num processo de evolugéo social.

E através da comunicacéo, da construcdo e significacdo em conjunto, que as
propostas artisticas em rede acontecem. Nesse viés, o trabalho em rede “necessita
de uma complementaridade entre as pessoas implicadas”, onde “uma experiéncia de
colaboragdo mutua é necessaria” (PRADO, 2003, p. 31). A complementaridade,
nesse caso, diz respeito a "cada ideia" se portar como "parte de qualquer outra
ideia”, gerando assim, um sentido de "reciprocidade e de simetria de emissor e
receptor”. (ASCOTT, 2003, p. 199). Desse modo, a arte em rede proporciona
diversos modos de conexdes, partindo da maquina e adentrando nas singularidades
dos sujeitos. A rede possibilita "a ligacdo de um computador ao outro, de pessoa
para pessoa, de mente a mente, de memoéria para memoéria” (ASCOTT, 2003, p.
199). Segundo a definicdo de Roy Ascott (2003, p.1) a telematica pode ser
entendida como uma rede de comunicacdo mediada por computadores, entre
individuos ou instituicbes geograficamente distantes. O teorico também aponta a
possivel conexdo entre a mente humana e os sistemas artificiais de inteligéncia e
percepcdo. Podemos entender, nessa perspectiva que a arte telematica em rede
proporciona um sistema amplo de conexdes. Diana Domingues (2003, p. 26)
constata que estas redes de comunicacdo, como a web, vem a gerar "tramas
humanas" em constante regeneracédo, conferindo um "carater organico" para a rede
online. Sendo assim, a arte que acontece em meio telematico é tecida pelas
relacbes entre partes distintas, sendo um processo de “interacdo, negociacao e
colaboragédo entre seres humanos e maquinas inteligentes" (ASCOTT, 2003, p. 202).

Para Roy Ascott (2003, p. 188), ao discorrer sobre a arte teleméatica no
contexto da web mundial, revela que "a convergéncia desses dois meios, em Si
mesmos, muito poderosos, constitui uma mudanca de paradigma em nossa cultura™;
emergindo assim, segundo o autor, "um salto quantico na consciéncia humana". As
conexdes entre os individuos, proporcionadas por meios teleméaticos em rede,
atravessam as fronteiras fisicas e encontram-se nos entrelacamentos da
imaginacdo, numa espécie de "pensamento associativo” (ASCOTT, 2003, p. 188).

Derrick Kerckhove (1999, p. 182) ao discorrer sobre a imaginagéo conectada, refere-



43

se que a rede possibilita os individuos acessarem a imaginacdo e a memoria de
outras pessoas, sendo a arte da web a "arte do pensamento conectado". Essas
subjetividades da mente humana, em conectividade, poderiam partir de um desejo
primordial de transcendéncia, natural do proprio ser. Nessa acepc¢do, Ascott se
refere a uma teologia biotecnoldgica, que estaria fundada na naturalidade e nos

desejos intrinsecos desse ser, atrelado as novas tecnologias:

As redes de computadores, em suma, respondem ao nosso profundo desejo
psicoldgico de transcendéncia - alcancar o imaterial, o espiritual - o desejo
de estar fora do corpo, fora do espirito, exceder as limita¢cdes do tempo e do
espago, uma espécie de teologia biotecnolégica. Quando as pessoas
interagem, quando as mentes se interpenetram, uma proliferacdo de ideias
sdo geradas. Quando as sensibilidades de diversas culturas de todas as
partes do globo se entrelagcam, colaboram, se unem e se reestruturam,
emergem novas formas culturais, surgem novos potenciais de significado e
experiéncia (ASCOTT, 2003, p. 235).

O artista acredita que a abordagem da tecnoética dara forma a uma “arte que
investe em interacdo e conectividade”, encarando como um desafio para 0 campo
artistico e para ciéncia, compreender a “natureza da consciéncia” (ASCOTT, 2011,
p. 4). Para Ascott (2011, p. 4-5), a pesquisa do artista do século XXI segue uma
trajetéria que envolveria, dentre outros aspectos, a “conectividade das mentes,
maquinas e culturas” e a emergéncia de “novas representagdes, estruturas, valores
e significados individuais, culturais, espirituais e sociais”.

Ao mencionar a tecnoética, é importante compreendermos que esta
abordagem positiva e integradora que Roy Ascott, dentre outros teoricos que
discorrem sobre a interacdo da sociedade com as tecnologias em rede, da conta
para as reflexdes concernentes a conectividade como elemento das praticas
artisticas que utilizam-se de encontros telematicos. Em que 0S processos
colaborativos em arte sdo intensificados com a aproximagdo e a conectividade
gerada através da fusdo entre as redes, maquinas, e sujeitos. Nesse contexto, as
redes viabilizam esses encontros, acionando um espa¢go comum de convivéncia
coletiva. Contudo, mesmo trazendo as contribuicdes de Ascott, ndo descartamos
que existem diversos discursos relevantes que indagam a respeito desse espacgo
online (internet), que deixa de ser uns dos simbolos democraticos em era de
globalizac&o. Para Eduard Morozov as redes “ndo sao inerentemente libertadoras” e

dependendo de como “os noOs estdo conectados entre si’, as redes poderdo ser
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muito mais “tiranistas, opacas e antidemocraticas do que as proprias hierarquias”
(MOROZOV, 2013, s.p.). Morozov (2013) se refere a existéncia de um “ciber-
utopismo”, como uma espécie de cegueira, na abordagem de criticos da area da
tecnologia, que mascaram a realidade verticalizada da internet. Assim, faz-se
importante sempre termos latentes tais posicionamentos criticos, uma vez que as
tecnologias ndo sdo boas, nem mas e nem neutras por elas mesmas. O que vale
ressaltar é que, a arte opera na resisténcia a verticalidade, massificacao e tiranias,
justamente quando potencializa acdes de conectividades néo previstas pelo sistema
dominante. Assim, entendemos as colocacdes de Ascott como possibilidades
emergentes que podem ou nao se efetuarem, sendo a arte este lugar possivel de

efetuacao.

3.3 VISIBILIDADE E PERTENCIMENTO POR INTERMEDIO DO FACEBOOK

O sentido de colaboracdo pode ser alargado quando instauramos uma
proposta artistica em rede online. Visto que a rede permite uma aproximacao de um
namero amplo de individuos em conectividade, ao proporcionar encontros, dialogos
e trocas. Desse modo, dissolve-se as distancias geograficas ao mesmo tempo que
une as pessoas em torno de um propdsito comum. Por esse motivo, utilizar a rede
online na proposta DNA afetivo kamé e kanhru permitiia que o sentido de
valorizacdo, reconhecimento, e ativacao da cultura kaingang em meio as tecnologias
emergentes, abrangesse individuos de comunidades kaingang distantes entre si.

Apbs a concepcédo inicial do projeto DNA Afetivo kamé e kanhru, foram
tracadas algumas acgles criativas, que fomentassem as questfes identitarias das
marcas kamé e kanhru dos individuos kaingang. Uma das sugestdes partiu do
colaborador Joceli Sales, que identificou o facebook como um local comum de
encontro e comunicacdo entre os individuos pertencentes as comunidades
kaingang. Visto que, o facebook é uma plataforma online que promove o encontro
telematico em rede, e instaurar uma pratica que dialogasse diretamente com a
cultura kaingang, poderia proporcionar um sentido de pertencimento coletivo. Além

de ser uma forma de apropriacdo dessa tecnologia advinda da cultura do homem
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branco, a fim de dar voz e potencializar a valorizacdo e reconhecimento da cultura
indigena kaingang.

Antoni Abad, artista espanhol, criou ha mais de uma década a plataforma
megafone.net, que deu suporte as questdes sociais de grupos especificos como os
taxistas no México, as prostitutas em Madri, os imigrantes em Nova York e no Brasil,
desenvolveu o Canal Motoboy'®. Em entrevista, o artista se posiciona sobre o
abandono da producédo voltada para objetos artisticos, e o foco que mantém em
propostas colaborativas com engajamento social:

Eu acho que essa decisdo parte de uma decepcdo que eu tive, e tenho
ainda, sobre a fung¢do do artista na sociedade. Por que um artista é
autorizado a comentar sua sociedade? Por qual motivo? A partir dai, o
trabalho tinha de ir em outra direcdo...O trabalho tinha que fazer o possivel
para modelar essas redes, a Internet, a rede de celulares, para que fossem
Uteis a outros coletivos além do artistico, para que eles pudessem
expressar-se. Foi essa direcdo que eu tentei dar ao meu trabalho nos
ultimos anos (ABAD, 2017, p. 1).

As redes sociais possibilitam dar voz e contaminar um amplo nimero de
individuos em instantes. Por esse motivo é notavel diversas campanhas que
representam grupos sociais, as quais percorrem diariamente nossa “timeline”!’. Um
dos recursos utilizados por essas campanhas € proporcionado pela plataforma
Twibbon'®, a qual ja foi utilizada para diversas acdes pertencentes a movimentos
como o feminismo, LGBTs, movimentos ecolégicos ativistas, dentre outras
representatividades sociais em massa. Esse programa, permite que uma mascara
ilustrada seja criada na foto de perfil do facebook, e a medida que os usuarios vao
aderindo a acao, gera-se rapidamente uma identidade coletiva. Nessa acepcao,
criamos um padréo visual (Figura 11) que identificasse os kaingang kamé e outra
gue pertencesse aos kaingang kanhru: a geometria fechada, as marcas circulares e
o titulo “eu sou kanhru” e a geometria aberta, as marcas paralelas e o titulo “eu sou

kamé”.

16 Projeto em que os motoboys da cidade de S&o Paulo puderam registrar suas rotinas de trabalho
em tempo real através de dispositivos méveis. O projeto permitiu tornar publico as dificuldades da
profisséo, além de ter proporcionado uma desmistificacdo em relacdo a ma imagem, por atos de
negligéncia, dos motociclistas da cidade.

17 Refere-se a linha do tempo na interface do facebook.

18 Disponivel em www.twibbon.com
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Figura 11 - Mascara para o perfil do facebook, 2017.
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Fonte: Arquivos da autora.

Joceli foi o primeiro a vestir sua foto de perfil do facebook identificando-se
como kaingang e como kamé?®. E ligeiramente outras pessoas alteravam suas fotos
de perfis e identificavam-se como kaingang, como kamé e como kanhru (Figura 12 e
13).

Figura 12 - Print Screen da agdo em web arte “eu sou kamé e eu sou kanhru” (2017).

E Joceli Sirai Sales
4h - Editado - @

Com muito orgulho de ser kaingang, e kame. &

# Compartilhar

[.]v 113

Ver mais 1 comentario

E Leo Kaingang inh regre
14h

B Joceli sirai Sales Hau
O1-14r

E Leo Kaingang Achou tua muié, regre? haahahaha

B Joceli Sirai Sales hahahah eg pru fi Angélica
Ninhpryg Kaingang hehehehe
14h
o BB Joceli Sirai Sales respondeu - 4
Respostas

Também sou kamé ©
29 Somos irmaos &

02 22

Fonte: Arquivos da autora.

19 Lembro que entre nossas conversas, ele dizia que a personalidade e esséncia dos seres eram diferenciadas pelas suas
marcas. Os kamé, nesse sentido seriam mais diplomaéticos, serenos, observadores, intuitivos, afetivos... E os Kanhru mais
enérgicos, de raciocinio l6gico, de agdo rapida, de muita fala... Dizia ele que até o jeito de se comunicar, dava para sentir de
qual marca o individuo pertencia.
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Figura 13 - Print Screen da agdo em web arte “eu sou kamé e eu sou kanhru” (2017).
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Fonte: Arquivos da autora.

Foi uma acdo nada complexa, mas acredito que de suma importancia para os
individuos que participaram. E a medida em que 0s comentarios nas fotos eram
escritos em kaingang, algo subjetivo e potente emergiu: uma &urea de
pertencimento e também de resisténcia. Pertencimento referente ao orgulho de suas
marcas, e resisténcia no sentido de poder fomentar uma questao cultural nativa e
local em meio a rede efémera e globalizada. Sendo que a arte, nesse viés, € um
campo para invencgao, o lugar onde a imaginacgao fica solta para produzir e atender
desejos, por isto, a arte resiste (PAIM, 2012).

E relevante destacar que esses encontros proporcionados pela rede,
aproximou individuos que estavam fisicamente distantes, porém o0s revelou
conectados pelos seus “DNAs afetivos”. Pois muito além de uma afinidade biolégica,
os kaingang convivem com uma afetividade cosmoldgica: sabe-se que kamé séo
irmaos de kamé, e kanhru, consequentemente, irmaos de kanhru.

A partir dessa experiéncia em rede, constata-se que o projeto DNA afetivo
kamé e kanhru apresenta um processo colaborativo em niveis distintos. A poética

colaborativa acontece desde a concepc¢éao da acao, instauradas principalmente entre
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0s encontros e dialogos meu e de Joceli Sales, e se desdobra nas experiéncias dos
sujeitos que participam da proposta no facebook. Compreendendo assim, um grande
sistema colaborativo e afetivo em conectividade, que transcendem os limites

artisticos, sendo a arte e a tecnologia potencializadoras das rela¢cdes humanas.

3.4 LABORATORIOS DE CRIA(;AO AUDIOVISUAL EM TERRITORIO KAINGANG
Realizar uma acao colaborativa ha comunidade Terra do Guarita, localizada

no noroeste do estado do Rio Grande do Sul (Figura 14), foi outra préatica proposta

pelo projeto DNA Afetivo kamé e kanhru.

Figura 14 — Localizacdo da comunidade Kaingang Terra da Guarita.
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Fonte: Adaptado pela autora.

Essas acdes partiram da concepcdo de um laboratorio experimental de
criacdo audiovisual que ativasse as questdes locais, e permitisse uma colaboracao
efetiva da comunidade, em busca da ativacdo das marcas da cultura kaingang em
meio a arte e tecnologia. Essas praticas iniciaram em Julho de 2017 e continuam

sendo agenciadas com o apoio da escola local e das autoridades da aldeia e
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principalmente pelas iniciativas de Joceli Sales. Gradativamente, alguns
desdobramentos subsequentes a esses laboratdrios vem ganhando forma, como um
mapeamento colaborativo por meio de narrativas digitais que localiza e identifica as
familias como kamé ou como kanhru, o qual sera utilizado em um aplicativo para
Android em espécie de jogo RPG direcionado principalmente as criangas kaingang.

Primeiramente foi necessario um periodo de articulagcdo entre o colaborador
Joceli Sales e o Cacique da aldeia, para que pudéssemos realizar o projeto com a
comunidade. Obtivemos uma aceitacdo muito positiva dos representantes, e nos foi
sugerido que a pratica envolvesse principalmente as criancas em idade escolar. Ja
que, segundo Joceli, os kaingdng acreditam que fomentar a valoriza¢do cultural
entre 0s mais jovens é de suma importancia, pois ali est4 contido todo o futuro e o
seguimento da cultura kaingang. Desse modo, a comunidade kaingang Terra do
Guarita, proporcionou que o projeto DNA afetivo kamé e kanhru ganhasse mais vida,
abrindo espaco e colaborando com as acfes em arte e tecnologia que haviamos
planejado para a localidade.

Em um primeiro momento, acreditava que eu faria parte da pratica,
ministrando esses laboratérios de criagcdo audiovisual para as criancas. Todavia, no
decorrer do projeto, por motivos particulares ndo pude comparecer na aldeia na data
que haviamos planejado. Sendo assim, o Joceli Sales ficou responsavel por
ministrar as oficinas de audiovisual com as crian¢as. Entretanto, o que parecia um
empecilho tornou-se um importante elemento de reflexdo em torno de um fazer
colaborativo em comunidade. As criancas da aldeia conheciam o Joceli como
professor, além do convivio comum em comunidade, pois Joceli antes de mudar-se
para Santa Maria para estudar na UFSM, também nasceu e cresceu na Terra do
Guarita. Nesse sentido, a afetividade entre as criancas e o professor Joceli, permitiu
0 acontecer de uma troca mais intimista, em meio a uma confiabilidade natural, ndo
imposta. Essa situacdo demonstra que em projetos colaborativos concebidos através
de uma estrutura aberta, ha uma “vulnerabilidade” em relacdo ao acaso, e aos
desejos dos colaboradores, o que vem a sugerir uma postura distinta do artista, que
aceita essa “dependéncia” atrelada as necessidades do outro (KESTER, 2004, p.
110).

Em Julho de 2017, acontece o primeiro laboratério de criagcdo audiovisual na

escola “EEIEF Gormecindo Jete Tenh Ribeiro”. A agdo na aldeia inicia com um
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encontro com as criangas em sala de aula, para uma conversa sobre as marcas
kamé e kanhru e seus elementos simbdlicos (Figura 15). Também foram produzidos
desenhos digitais, que tratasse dessa mesma tematica (Figura 16).

Num segundo momento, Joceli e as criangas propuseram uma caminhada,
reconhecendo o amplo territorio da aldeia. Nesse deslocamento as criancas ficaram
livres para fotografar, filmar e intervir digitalmente nas fotos, mapeando de forma
espontanea a comunidade (Figuras 17-18-19 e 20). Aqui, se torna importante
ressaltar a relacdo existente entre o espaco geogréfico (o local) e os registros
gerados pelas criancas. Pois essas narrativas digitais proporcionaram reconstruir o
territério da aldeia pelo olhar subjetivo de cada participante da acdo, ocasionando
um mapeamento fluido e afetivo. Brunet (2008, s.p), discorre sobre a definicdo dos
“‘mapeamentos fluidos”™.: nesse tipo de mapeamento, sao incluidas as
experimentacdes feitas pelos colaboradores ao percorrer um determinado espaco,
em que essa fluidez diz respeito ao processo de construcdo desses mapas, que se
configuram pelo caréater experimental e efémero da acdo. Assim, qualquer resultado
estético, seria uma “mera documentagao do vivido” (BRUNET, 2008, s.p). Contudo,
acredito que esse material produzido pelas criangas, ndo se sustenta apenas como
registros, e sim como experiéncias compartilhadas, que permitem ecoar diversos
sentidos subjetivos e atribuir valor as relacdes. Nessa acepcao, seria um novo olhar
para o processo de documentacdo, uma documentagcdo viva que possui “essa
dimensado afetiva que nao queremos minimizar’, como uma “uma maneira de
descrever o que experimentamos juntos” (GOMES; FREIRE; LAFUENTE, 2017, s.p).
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Figura 15 - Laboratorio de criagédo audiovisual, Escola “EEIEF Gormecindo Jete
Tenh Ribeiro” (Terra do Guarita- julho/2017).

Fonte: Créditos da autora.
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Figura 16 - Desenhos digitais produzidos pelas crian¢as no laboratério de criagdo
audiovisual (julho/ 2017).
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Fonte: Créditos da autora.
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Figura 17 - Fotografias realizadas pelas criancas em territorio kaingang, através do
laboratorio de criacdo audiovisual (julho/2017).

Fonte: Créditos da autora.
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Figura 18 - Fotografias realizadas pelas criancas em territério kaingang, através do
laboratorio de criacdo audiovisual (julho/2017).

Fonte: Créditos da autora.
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Figura 19 - Fotografias realizadas pelas criancas em territério kaingang, através do
laboratorio de criacdo audiovisual (julho/2017).

Fonte: Créditos da autora.



Figura 20 - Fotografias realizadas pelas criancas em territério kaingang, através do
laboratorio de criacdo audiovisual (julho/2017).

Fonte: Créditos da autora.
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No més de fevereiro de 2018, acontece outra atividade na comunidade Terra
do Guarita, “mesmo com todos os problemas™ existentes, oriundos de um momento
de tensdo relacionado a eleicdo do cacicado. A atividade inicia pela manhd, em que
um grupo de criancas é levado para uma conversa com o avd de Joceli sobre as
marcas, sendo que na cultura kaingdng “é¢ normal que isso acontega, os velhos
ensinando as criangas”?. Para Joceli, o projeto vem revelando que as criancas
aceitam bem suas marcas, “sabem quem sido os irm&os, quem sao 0s parentes,
guem sao os cunhados no caso os jambrés (kanhru é jambré de kamé e vice versa).
Com o passar do dia, as outras atividades propostas foram canceladas por
contratempos impostos, por esse motivo o relato dessa atividade é breve e sem
registros audiovisuais.

Se torna relevante destacar o importante papel do envolvimento da escola no
Nnosso projeto, pois a escola local fornece todo apoio pedagdgico necessario e serve
como um local comum de encontro das criangas com o restante da comunidade.
Além disso, o fomento cultural dentro da escola, contamina ndo sé as crian¢as, mas
possibilita outras dindmicas experimentais pelos préprios professores. Para Llcia
Fernanda Joféj, em relacao a projeto Eg R4 Nossas marcas, relata a necessidade de
escolas indigenas que possam servir como instrumento de promocao da cultura
kaingang em que os professores sejam “agentes multiplicadores de boas praticas de
revitalizacdo e valorizacdo cultural’. (JOFEJ, 2013, p. 58). Também foi relevante
perceber, que muitas das criancas participantes desses laboratérios de criacéo, ja
possuem contato com dispositivos moveis, porém o uso se torna restrito para jogos e
atividades interativas advindos da cultura do homem branco. Desse modo, o0 objetivo
dessas atividades € proporcionar para essas criangas novas possibilidades ao
utilizar esses dispositivos moveis, em que a apropriacdo dessas tecnologias esteja
atrelado a cultura local e também como instrumento de expresséo criativa. Assim,
um dos desdobramentos dessas a¢des na comunidade Terra do Guarita € a criacao
colaborativa de um aplicativo para Android, que funciona como um jogo ludico
baseado nas informacdes reais investigadas (familias kamé e familias kanhru),

através do mapeamento elaborado pelas criancas da aldeia (Figura 21).

20 Relato informal de Joceli Sales (SALES, 2018).

21 Relato informal de Joceli Sales (SALES, 2018).



58

Figura 21 - Mapeamento da aldeia Terra do Guarita que identifica as familias kamé e
as familias kanhru, em andamento (ilustragéo por Luciana Hoerh Alves).

Fonte: Arquivos da autora.

Esse jogo se comporta como uma espécie de “desbravamento” do territorio
virtual da Terra do Guarita, em que os avatares caminham pelo mapa da aldeia e
“visitam” as residéncias kamé ou kanhru. Assim, a partir da ativagdo de cada “casa”
tém-se acesso as narrativas digitais produzidas nos laboratorios de criagdo pelas

criangas da comunidade: audios, entrevistas, fotografias, desenhos, etc...(Figura 22).
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Figura 22 - Protétipo do jogo kaingang (2018).

Fonte: Arquivos da autora.

Essa proposta esta sendo elaborada sob o mito kaingang das metades, que
proporcionou pensarmos toda a concepcao desse prototipo. Abaixo descrevo os
principais elementos do jogo, que dialogam diretamente com a cultura kaingang:

- Os usuéarios poderdo escolher dentre avatares menino ou menina, kamé ou
kanhru. Desse modo, os personagens kamé foram desenhados mais largos, com 0s
pés maiores e 0s personagens kanhru mais esguios, com 0s pés menores. Assim

como séo definidos fisicamente em sua cultura (Figura 23).
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Figura 23 - Estudo dos personagens do jogo kaingang (ilustracéo por Marcelo
Eugénio, 2018).

personagens kanhru

Fonte: Créditos da autora.

- Cada personagem possui estampado em sua vestimenta o animal
correspondente de cada marca: macaco para os kanhru, lagarto para os kamé.

- As vestimentas foram pensadas de forma com que as criangas kaingang se
identificassem com o0s personagens, desmistificando a ideia imposta pela cultura
branca que se refere ao indigena como um signo escrachado do homem selvagem,
sem roupa e com cocares.

- Os personagens possuem suas marcas corporais, sendo as geometrias
abertas e os dois tracos no rosto para os kamé e as geometrias fechadas e os
circulos na face para os kanhru.

- Os avatares possuem nomes em kaingang e pretende-se adaptar todo o
jogo para a lingua local.

- Quando o usuério opta por um avatar kamé, no momento do percurso no

mapa esta de dia e caso opte por um avatar kanhru, 0 mapa se apresenta como
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noite. Pois, segundo a lenda dos gémeos kaingang, os kamé regem o dia e os
kanhru a noite.

Esse aplicativo kaingang continua em processo de elaboracédo colaborativa,
envolvendo a comunidade Terra do Guarita, o professor Joceli Sales, o ilustrador
Marcelo Eugénio??, a programadora Camila Pase?3, a professora Andreia Machado
Oliveira, dentre outros colaboradores indiretos. Para Marcelo, a criacdo, ainda que
recente, dos esbogos iniciais dos personagens indigenas para o jogo, “mostrou-se
mais do que uma investigacdo a respeito das suas caracteristicas fisicas e
simbologias”®*. O artista complementa que interagir com esses personagens foi,
sobretudo, “uma oportunidade de aproximagao com a imagem da crianga indigena
contemporanea, e seu lugar em universo ludico que reune tradigdo e inovagao”.
Segundo Joceli, também referente ao processo do jogo kaingang, “por mais que a
nossa historia seja mais oral e a gente ndo consiga tocar, agora que a gente
consegue ver, mostrar pras criangcas como € a representacdo do kamé e do kanhru,
em seus aspectos corporais, isso vai agregar muito”2°.

A partir dessas atividades relacionadas a comunidade Terra do Guarita, é
possivel pensarmos nas praticas artisticas colaborativas como praticas em constante
fluxo de abertura ao outro e de novas possibilidades. E, embora o mapeamento
colaborativo da comunidade e o jogo kaingang para Android, possam encaixar-se
como resultados dessas experiéncias compartilhadas, acredito que o principal
movimento esta em cada encontro gerado por meio da pratica artistica DNA afetivo
kamé e kanhru. Pois é diante desses compartilhamentos que perpetua-se o sentido
de colaboracao, e que a proposta de ativacdo da cultura kaingang ganha poténcia a
cada novo encontro. Nesse sentido, quanto mais afetos envolvidos sobre uma coisa
e quanto mais olhos diferentes soubermos utilizar para esta coisa, tanto mais

completo sera nosso conceito dela (GIACOIA, 2015).

22 Marcelo Eugénio Soares Pereira € Mestre em Artes Visuais pelo Programa de Pés Graduacdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e Especialista em Pedagogia da Arte pela mesma
instituicdo. Atualmente dedica-se & pratica da llustracéo e aos estudos do Aspecto terapéutico das
linguagens artisticas.

23 Camila Casarin Pase ¢é integrante do Lablinter e cursa graduagdo em Engenharia de Controle e
Automacdo na UFSM. Possui interesse em aplicativos elaborados a partir da plataforma Unity.

24 Relato informal de Marcelo (PEREIRA, 2018).

25 Relato informal de Joceli Sales (SALES, 2018),
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4 PRATICAS ARTISTICAS DESVIANTES

Em guisa de conclusdo, o presente capitulo reflete em torno dos discursos
concernentes as praticas artisticas colaborativas em comunidade, indagando alguns
elementos que compde esses fazeres em arte e que os distingui de outras praticas
sociais. Desse modo, fez-se necessario uma breve retrospectiva, a partir do contexto
da historia da arte, que embasa essas praticas que se encontram deslocadas das
concepcdes tradicionais de obra de arte. Bem como, criam taticas de desvio perante
as expectativas do mercado da arte, a medida que se intitulam como praticas
artisticas socialmente engajadas. Assim, partindo da experiéncia que o projeto DNA
afetivo kamé e kanhru veio a proporcionar, foram elaborados mapas mentais, na
tentativa de aprender uma prética artistica colaborativa em comunidade por meio de
etapas. Sendo que, ndo se trata da analise de um objeto estético/estatico e sim de

um fluxo em movimento de agenciamentos e relacdes para ser compreendido.

4.1 PORQUE ESTAMOS FALANDO DE ARTE

No momento em que dissolve-se o0 conceito de obra de arte relacionada a
um objeto, passamos a compreendé-la como um sistema amplo de acontecimentos
e relacdes. Desse modo € importante apreendermos as transformacdes ocorridas no
contexto da histéria da arte, pois permitem assimilarmos que essas modificaces
atreladas ao entendimento sobre o que é a arte, ocorreram principalmente através
da diluicdo das barreiras estilisticas e das linguagens artisticas especificas e da
aproximacédo da arte a vida. Assim, o discurso artistico passa a legitimar qualquer
acao/situacao/pratica enquanto arte. Nessa perspectiva, as praticas artisticas
colaborativas em comunidade situam-se num pensar estético emergente?®, que é
ativado a partir das relagdes entre os individuos em um processo colaborativo.

Foi a partir dos anos 60/70 que revelou-se uma grande abertura do campo

artistico as diversas outras modalidades do conhecimento, transcendendo as

26 O termo emergente é utilizado a partir da referéncia do Livro Estética da Emergéncia (2006), de
Reinaldo Laddaga, que discorre a partir do esgotamento das praticas tradicionais em arte, em meio a
novos processos artisticos, deslocados das instituicdes legitimadoras e que instauram novas formas
de intercambio o que requer outras abordagens criticas para se pensar em arte.
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linguagens artisticas vinculadas a uma obra de arte como objeto (como a pintura, a
escultura, o desenho, a fotografia, etc.), para um agrupamento de acgles e
agenciamentos que dizem respeito as praticas em arte. Assim, 0s elementos
compositivos de uma pratica artistica, como o0 processo, 0 contexto, a
colaboracédo/participacdo do publico, possibilitou se pensar em mdultiplas
possibilidades de formalizacdo da arte (FERREIRA, 2009, p. 35).

Segundo Gléria Ferreira, as performances e a arte corporal permitiram que o
artista e o espectador estivessem “em pessoa”, implicados na prépria obra, alterando
0 proprio conceito de obra (FERREIRA, 2009, p. 35). Gléria Ferreira discorre que as
linguagens artisticas que emergem a partir dos anos 60/70 como os happenings,
multimedia, performance, body art, intervencdes e instalacdes, fizeram com que a
arte adquirisse o caracter de “pratica social sublimatéria”.

Allan Kaprow, no contexto dos happenings, sugeriu que qualquer acéo
poderia ser considerada arte, nivelando a arte a vida. Se tornando, desse modo,
dificil discernir entre uma acgéo cotidiana, um acontecimento, e uma proposta em arte
(FERVENZA, 2005). Nesse pensamento, a arte atuaria como uma aurea poeética que
permitiria dar sentido a qualquer tipo de acdo humana. Em suma, acredito que as
praticas artisticas colaborativas atuais, socialmente engajadas, dédo conta para
ilustrar com propriedade o que Allan Kaprow ja sugeria em final da década dos anos
60 (HELGUERA, 2011), por “atuarem em contextos nao artisticos, gerarem gestos e
comportamentos” (FERVENZA, 2005, p. 81).

Enfim, o que nos interessa por meio desses apontamentos, € refletir em torno
das praticas artisticas colaborativas em comunidades e como podemos diferencia-
las de outras acbes de cunho também social. O artista brasileiro Hélio Fervenza,
nessa abordagem, questiona se o campo de atuacdo da arte deveria ficar restrito,
permanecendo como algo separado das outras atividades sociais (FERVENZA,
2005, p. 2). Em resposta disso, observa-se que ndo ha separacdes em relacdo aos
fazeres em acdes artisticas ou nao artisticas e sim como se pensa a partir desses
fazeres, instaurando um discurso em arte.

Essas questdes sao fundadas na percepcéo de que o trabalho social e a arte
socialmente engajada seriam “intercambiaveis”, em que uma acdo em uma area
poderia se tornar significativa em outra (HELGUERA, 2011, p. 35). Podendo muitas

vezes um projeto social ser apreendido enquanto uma obra de arte. Do mesmo
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modo, um artista podera ter o engajamento e valores semelhantes de um assistente
social, se tornando assim, complexa a diferenciacdo entre as duas areas (lbidem).
Embora essas praticas atuem nos mesmos “ecossistemas sociais” e serem

semelhantes, distinguem-se em seus objetivos:

O trabalho social € uma profissdo baseada no valor baseada em uma
tradicdo de crencas e sistemas que visam a melhoria da humanidade e
apoiar ideais como a justica social, a defesa da dignidade e do valor
humano e o fortalecimento das relacdes humanas. Um artista, ao contrario,
pode subscrever os mesmos valores, mas fazer um trabalho que ironize,
problematiza e até aumenta as tensdes em torno desses assuntos, a fim de
provocar a reflexdo (HELGUERA, 2011, p. 35)

Sendo assim, por mais que as praticas artisticas colaborativas em
comunidades sejam praticas socialmente engajadas, as quais muitas vezes se
aproximam de outras atividades sociais, essas praticas tendem mais a
problematizagdo, a subversao, a ativacdo de questdes em torno da esfera social e
politica, por meio da arte. Dessa forma o discurso artistico sobre essas praticas em
arte atua de modo peculiar as outras areas do conhecimento, a medida em que se
promove uma producdo também simbdlica. Helguera, no contexto da arte
socialmente engajada, acrescenta que o sistema artistico legitima esses fazeres néo
apenas pelo que foi realizado, mas é evidenciado o carater simbdlico dessas acdes,
“adentrando em um debate artistico mais intenso” (HELGUERA, 2011, p. 36).

No momento em que, cada situacdo decorrente dessas praticas
compartilhadas e socialmente engajadas passam ser atribuidas de sentido, qualquer
desvio e tentativa é validado enquanto parte do processo artistico, 0 que acarreta
um fazer mais experimental, porém de forma comprometida. Para Kester, considerar
essas agcbes como praticas livres e experimentais, ndo abandonaria o critério de
serem praticas engajadas e também rigorosas (KESTER, 2006, p. 32).

Em suma, permear entre praticas eficientes (socialmente engajadas) e
considerar as subjetividades e o acontecer elevado a producdo simbdlica e de
experiéncia em arte, € uma das caracteristicas desses trabalhos artisticos
emergentes. Sendo que a experiéncia em arte, ndo deixa de ser atribuida a um
discurso estético, o qual em fazeres artisticos colaborativos, estaria presente com

maior relevancia na interacé@o entre os individuos, tornando tal interagdo também um
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elemento estético. Desse modo, a propria troca entre 0os participantes se tornaria a
“praxis criativa” (KESTER, 2006, p. 31).

Pensar nas relagfes entre os individuos a partir de uma abordagem estética
nao é um discurso de agora. Em meados dos anos 90, Nicolas Bourriaud revelava,
através de seus escritos, uma forma de estética relacional. Kester, ao introduzir seu
discurso sobre as praticas artisticas colaborativas em comunidades, se refere aos
projetos de Bourriaud como ponto de partida para “reorientar a pratica artistica para
longe da expertise técnica ou da produgédo de objetos”, fomentando assim as trocas
intersubjetivas entre os individuos (KESTER, 2006, p. 15). O critico também discorre
que, segundo Bourriaud, a subjetividade s6 poderia ser definida pela presenca de
uma segunda subjetividade. E nessa concepc¢do primeira da estética relacional,
considera-se de extrema relevancia para os estudos subsequentes sobre préticas
artisticas colaborativas.

A partir dos projetos artisticos colaborativos € possivel pensar também no
conceito de “estética dialogica”, referenciada pelo critico Grant Kester no livro
Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art, de 2005. Para
0 autor, a estética dialégica diz respeito a uma estética fundada em meio “ao
dialogo, encontros e compartilhamentos” (KESTER, 2006, p. 31). Reinaldo Laddaga
(2006, p. 21), discorre que “a arte de hoje esta contaminada de processos abertos,
intensificados pela conversacao, dilatando o tempo e o espaco das experiéncias
entre os sujeitos”. Assim, permite-se refletir que as relacbes de troca entre os
individuos sdo substanciais em propostas artisticas colaborativas.

Grant Kester (2005, s.p.) ao entrevistar a artista Navjot Altaf, em relacdo ao
projetos?’ propostos pelo coletivo Dialogue, em Bastar, na india, revela que o valor
estético dessas praticas realizadas na aldeia, se torna evidente ndo apenas nos
registros, porém englobaria como estética “todo processo de trabalho de forma
consultiva e participativa”®. Diante da mesma questdo, Navjot (2005, s.p)

complementa que os compartilhamentos, a participacdo e o processo de inclusao

27 A construcao coletiva de bombas d”Agua e dos templos infantis Pilla Gudis.

28 Entrevista disponivel em: http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-
and-navjot-2008. html.


http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-and-navjot-2008.%20html
http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-and-navjot-2008.%20html
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(referente aos individuos das comunidades) em si é estético?®>. Sendo possivel
entdo, elaborar uma reflexdo estética presente nos encontros, Nnos
compartilhamentos, em que o processo colaborativo se encontre a priori de qualquer
resultado que retorne ao sistema artistico, como o0s registros audiovisuais
(fotografias, videos, graficos), além de sites, exposi¢des, documentacdes, etc.

Outro aspecto que circundam esses fazeres colaborativos em arte, vinculados
a comunidades, é a interacdo com o meio cultural distinto, promovendo um processo
de mutua aprendizagem. Navjot (2005, s.p.), em relacdo a préatica artistica nas
comunidades indianas, discorre sobre a significancia da experiéncia e aprendizagem

do artista, quando imerso em outra cultura, também como “parte da arte”:

(...) Aprendendo com eles sobre o significado dos sinais, simbolos que ha
séculos continuam a ser parte de sua vida, bem como objetos, materiais,
instrumentos, sons que eles usam durante rituais e fun¢des sociais, tem
sido extremamente significativo e nés consideramos todo o processo como
parte da arte (...) (ALTAF, 2005, s.p.).

Essa mutua aprendizagem pode ser percebida em relacdo ao fazer
colaborativo do projeto proposto. A aproximacao com a cultura kaingang possibilitou-
me a vivéncia de outros saberes, outras formas de agir e pensar, 0s quais nao teria
compreendido de forma téo efetiva lendo um livro ou vendo um documentério. Do
mesmo modo, pude observar o interesse pelos fazeres em arte e tecnologia por
parte de Joceli Sales, que se tornou ministrante das oficinas de audiovisual, bem
como esteve presente em todo processo de criacdo/planejamento/acdo das
propostas. Podemos pensar também, em outras aprendizagens comuns, aquelas
que sao geradas a partir das experiéncias compartilhadas de um projeto
colaborativo.

Nota-se que em projetos artisticos em comunidade, bem como no projeto
DNA afetivo kamé e kanhru, as reflexdes estdo mais voltadas aos fazeres
compartilhados do que aos possiveis resultados. Essa caracteristica ndo apenas
esta presente com maior relevancia no discurso em arte, mas se configura no

decorrer do processo artistico em meio aos encontros e as trocas mutuas que

2% Entrevista disponivel em: http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-
and-navjot-2008. html.


http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-and-navjot-2008.%20html
http://www.dialoguebastar.com/correspondence-between-grant-kester-and-navjot-2008.%20html
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emergem entre os individuos. Em que os modos de afetacdo e de envolvimento ao

outro, vem a se tornar a principal estrutura de uma pratica artistica colaborativa.

4.2 POR UMA METODOLOGIA COLABORATIVA

Durante estas ultimas décadas alguns artistas se aventuraram no contexto
publico e vem realizando uma arte efetiva e afetiva, relacionada com os lugares e
sua gente (LIPPARD, 2001, s.p.). Esses projetos artisticos colaborativos, vinculados
a grupos ou comunidades especificas, acontecem deslocados das instituicdes
artisticas e espacos legitimados em arte e requerem um periodo de tempo alargado
para sua realizacdo. Essas praticas interagem com o publico em meio a sua rotina e
espaco comum de convivéncia coletiva. Assim, torna-se necessario rever a no¢ao
primeira de publico, vinculada a um processo linear entre artista, producdo e
espectadores/participantes.

Entende-se, em um primeiro momento, que as producbes artisticas
vinculadas ao outro, ou seja, que dependem do publico para acontecerem enquanto
obra de arte, posicionaram o artista como artista/propositor. E o publico espectador,
nessa acepgao, ganhou novas denominagbes como participantes, interatores, co-
autores. Porém, essas nomenclaturas para definir o nivel de acao do publico perante
a constituicdo inicial da obra, deixam de ser tdo validas quando pensamos nos
parametros de uma colaboracdo efetiva em propostas artisticas colaborativas em
comunidade. Do mesmo modo, as noc¢des de autoria, e mesmo de autoria
compartilhada (co-autores), podem ser percebidas de forma distinta, quando é
considerado um processo mais hegemonico que pouco diferencia o artista dos
outros individuos que atuam no projeto artistico. Acredito que o termo co-autoria ja é
subsequente de uma autoria primeira e em praticas artisticas colaborativas ha uma
guebra dessa ordem hierarquica entre esses autores. Essas praticas revelam o
“‘deslocamento do artista de suas posi¢cdes tradicionais” e simultaneamente
instauram uma nova dinamica, substituindo procedimentos multiplos e “obrigando o
artista a assumir uma posicdo lateral no processo de mediagdo” (CIRILLO;
KINCELER; OLIVEIRA; 2015, p. 7). Para Paloma Blanco, o artista deve aprender
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taticas completamente novas “como colaborar, como desarrolar publicos especificos
y multiples estratos, como cruzar hacia outras disciplinas” (BLANCO, 2001, s.p.).
Também é necessario apreender que nao se trata de uma obra/objeto em questao, e
sim de uma pratica construida por meio de diversas relacdes entre os individuos. E
que apesar de promoverem alguns resultados por meio das acdes em arte
(fotografias, videos, sites, exposicdes, etc), esses se encontram descentralizados.

Segundo Claudia Paim, os modos de fazer em coletivo “sao processuais” a
medida em que as ac¢des ndo se portam como “um fato acabado” (PAIM, 2012, p.
23). Sendo assim, considera-se enquanto arte todo o processo desses fazeres
compartilhados. Portanto, trata-se de uma estrutura aberta e fluida, que forma-se a
partir de fazeres que “ndo obedecem a decisbes tomadas por um nucleo fechado;
s&o descentralizados e compositivos de muitas falas” (PAIM, 2012, p. 18).

Em projetos colaborativos, os dialogos entre os participantes do projeto se
tornam uma importante ferramenta utilizada para reconhecer um problema, uma
necessidade ou para dar voz a uma questao que seja comum ao grupo. Visto que as
praticas colaborativas sdo também dialégicas, e nessa abordagem, as reunides, 0s
laboratoérios de criacdo, 0os encontros, sdo métodos considerados efetivos. Para o
tedrico Grant Kester (2011), atualmente as oficinas tornaram-se um importante meio
de producéo criativa numa gama extensa de projetos colaborativos em arte. Derrick
Kerckhove, quando discorre sobre a inteligéncia conectada e as especificidades
contidas nos laborat6rios em grupo, 0s quais se tornam realmente produtivos, revela
como elemento primordial a existéncia de um “sentido de urgéncia”, onde “alguém
precisa expressar eloquentemente uma necessidade” (KERCKHOVE, 1999, p. 231).
Nessa acepgdo me aproprio das reflexdes de Kerckhove sobre laboratorios de
criagdo coletiva e transporto para as nocdes ampliadas de um fazer artistico
colaborativo. Para Kerckhove as praticas em grupo podem ser caracterizadas por
um “processo organico”, pois passam por “diferentes estagios” (KERCKHOVE, 1999,

p. 230). O teodrico explana algumas etapas relevantes de um trabalho efetivo em

grupo:

(...) Periodo como la concepcion de una idea, su nacimiento em una
decision para actuar, su crecimiento em tanto que organizacion, los
primeros signos de verdadera innovacion, patrones de expansion y
contraccion, seguidos de proyecciones tentativas, contradicciones,
verificaciones, retroecsos y deliberacion final(...) (KERCHOVE, 1999, p.
230).
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Os projetos artisticos concebidos e executados em grupo, quando esses
acontecem imersos num sentido de colaboracdo, detém um formato aberto e
processual. Podemos dizer que séo praticas nao lineares, pois estdo a deriva pelo
pensamento e agao de diversos individuos distintos. Desse modo, as “tentativas”, as
“contradigdes”, as “verificagcdes” e os “retrocessos” sdo efeitos dessa abertura
(Ibidem).

Em torno dessas questdes que problematizam as nog¢des de uma proposicao
em arte colaborativa, emergiram algumas reflexdes no decorrer dessa pesquisa, que
considero pertinentes: Qual é o lugar do artista e sua atuacdo? Como conceber o
tempo dessas praticas socialmente engajadas, ao desafiar o tempo limitado da arte
como espetaculo? Quem € o publico dessas praticas em comunidade? Como se
configura uma autoria colaborativa? De que forma se apreende essas praticas em
fluxo, abertas e descentralizadas, a partir do sistema artistico?

Partindo da experiéncia que a pratica do projeto DNA afetivo kamé e kanhru
vem proporcionado, me detive a tracar algumas consideragdes que creio serem
relevantes para compreendermos como se constitui uma pratica artistica
colaborativa, entre artista, ndo artista e comunidade. Para demonstrar com mais
clareza essas analises reflexivas sobre o meu processo, foram criados mapas
mentais que ilustram formas de se pensar um fazer colaborativo em arte a partir de

etapas:

Primeira etapa - Do desejo ao direcionamento

Essa fase inicial se porta enquanto um direcionamento consciente ao outro,
podemos falar também de um engajamento social que se configura através da arte.
Ha um desejo de produzir um trabalho colaborativo em arte atrelado as questdes de
cunho social, que parte de mim, consciente das possibilidades atreladas as func¢des
gue posso operar como artista. Assim, podendo compreender o artista como
originador de processo, sem destacar nenhuma experiéncia extraordinaria,
assumindo-se como um sujeito qualquer com a missao de intensificar a propria
cooperacao entre os individuos (LADDAGA, 2006, p. 138). Nessa abordagem, a arte
seria usada como “meio para criar, incrementar, ou reativar relagdes sociais entre os
participantes” (PAIM, 2012, p. 85). Além disso, o artista, com o fim de influenciar na

percepcdo comum das coisas, deve projetar ideias e formas sobre os modos de
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pensar e atuar das pessoas em seus préprios lugares e seus entornos. A arte nesse
aspecto, como possibilidade de ativacédo, de fomento e de resisténcia atrelada aos
individuos e seus territorios.

Outro ponto relevante € considerarmos a atuacao do artista na sociedade por
meio da sua producdo em arte. Nessa perspectiva, o artista pode apropriar-se do
sistema e mercado artistico para gerar fomento e incentivo sob questdes especificas
de grupos sociais, as quais poderiam continuar a passar despercebidas. Nesse
contexto, o artista Antoni Abad, ao articular projetos relacionados a grupos sociais e
suas urgéncias utilizando a tecnologia das redes, considera que o seu papel
enquanto artista seria “desviar fundos que estdo destinados a arte e a cultura para
outro territorio, mais social, nos quais certos coletivos possam autorrepresentar-se”
(ABAD, 2007, s.p). O artista discorre sobre sua posi¢ao de, por um lado desviar esse
financiamento que era dedicado a arte para um territério que acredita ser bem mais
social, e do outro lado atuar como facilitador nesses projetos (ABAD, 2007, s.p)

Enfim, a vontade de envolver-se em propostas artisticas engajadas
socialmente, parte de uma escolha atrelada a um desejo do artista, 0 que néo deixa
de se configurar como uma fagulha inicial de todo processo colaborativo em arte.
Mas tudo se trata ainda de um potencial latente, a deriva de infinitas possibilidades,

conforme demonstrado na ilustracéo abaixo (Figura 24):

Figura 24 - Mapa Mental etapa 1 (2018).
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Fonte: Créditos da autora.
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Percebe-se aqui, o artista movido pelo desejo de propor uma pratica artistica
colaborativa direcionada ao outro (comunidades indigenas). Porém, a proposi¢cdo em
arte ndo foi moldada pois esté atrelada diretamente a intervencéo dos colaboradores
futuros e 0 meio que receber a proposta. Segundo Lafuente e Cancela (2017, p. 26),
se vocé deseja que 0s prototipos (projetos) sejam verdadeiros, se torna essencial ter

o0 envolvimento das comunidades afetadas desde o inicio.

Segunda etapa - Proposicao compartilhada

Nessa etapa, as relacbes com o outro comecam a ser construidas e o desejo
inicial passa a ser um desejo compartilhado. Minhas intencfes se tornam possiveis
através dos desejos de Joceli Sales, que traz consigo a vontade de fomentar a
valorizagcdo da cultura kaingang em meio aos processos tecnoldgicos da atualidade.

E relevante compreender que, embora as praticas artisticas colaborativas
dizem respeito a projetos potencialmente abertos® e experimentais, € necessario
um planejamento inicial. Nessa segunda etapa, a proposi¢ao passa ser moldada de
forma colaborativa (Figura 25). Aqui, se define o tema a ser abordado (o qué), os
espacos (aonde), as acfes em arte (como), o publico (com quem) e o cronograma
(quando e por quanto tempo). Destacando uma atencdo especial para
compreendermos os dois Ultimos elementos “publico™! e “tempo”, no contexto das

praticas colaborativas em comunidade.

30 “provisodrio e inacabado”, “aberto a tudo e a todos” (LAFUENTE; CANCELA, 2007, p. 8).

31 As questdes em torno do publico serdo discorridas na proxima etapa. Pois aparecem com mais
énfase no momento das ac¢@es artisticas direcionadas ao publico colaborador.
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Figura 25 - Mapa Mental etapa 2 (2018).
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Fonte: Créditos da autora.

Os diversos encontros entre eu e Joceli Sales proporcionaram tracarmos
ativar as marcas kamé e kanhru por meio de acOes em arte e tecnologia
(mapeamento na aldeia Terra do Guarita, laboratérios de criacdo audiovisual,
desenvolvimento do aplicativo para android e acdo no facebook). Visto que, a
proposta no facebook inicia em novembro de 2016 e as atividades na Terra do
Guarita em julho de 2017, e ambas continuam em desenvolvimento. Atentamos
entdo, para a problematica que envolve o cronograma nessas praticas colaborativas.
Pois, mesmo que o projeto de mestrado que propus tenha a duracdo de dois anos,
as acbes na comunidade extrapolam os limites de tempo que o sistema (aqui
compreendido como a academia) imponha.

No contexto da histéria da arte, em relacdo aos happenings de Allan Kaprow,
ja se observava uma énfase no discurso do tempo alargado dessas acdes. Em
“Como se fazer um happening” de 1966, Allan Kaprow se refere a necessidade de
um “tempo real”’, relacionado ao acontecimento das coisas em ‘lugares reais”.
Kaprow revelava que esse tempo nada tinha a ver com o tempo unificado de pecas
teatrais e de uma musica e 0 que quer que ocorresse, deveria acontecer em seu
tempo natural (KAPROW, 1966, p. 3).
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N&o é por acaso que grande parte dos criticos em arte que escrevem sobre
praticas artisticas colaborativas em comunidade e arte socialmente engajada,
destacam a “exigéncia de um tempo maior’ para a realizagdo “bem-sucedida”
dessas propostas em arte (HELGUERA, 2011, p. 19; LADDAGA, 2006, p. 21). Esse
tempo esta vinculado a um engajamento efetivo com as comunidades e/ou grupos
sociais, no decorrer das relagbes humanas, o qual desconstroi as restricdes de
cronograma imposto por eventos artisticos e da necessidade de um retorno quase
que imediato do mercado da arte (HELGUERA, 2011, p. 19).

Pablo Helguera descreve sobre o fracasso de projetos de arte socialmente
engajada que dependem de um tempo limite, pois apressam o0s resultados,
danificando o curso natural dessas préaticas (HELGUERA, 2011, p. 20). Segundo o
autor, a maioria das propostas artisticas em comunidade que se tornam eficientes,
sdo desenvolvidas por artistas que ja trabalham no local ha muito tempo, possuindo
uma compreensao aprofundada dos participantes. Helguera (2011, p. 20), também
discorre que projetos em arte socialmente engajada falham ao serem replicados em
locais distintos ao que gerou as primeiras acbes. Pois, as praticas artisticas
colaborativas estdo em constante afetacdo pelo meio que abarca a proposta,
compreendendo como meio o local e seus individuos.

Antdnio Lafuente e Mariana Cancela se referem a existéncia da “lentidao” em
propostas articuladas em grupo que se tornam eficientes, subvertendo o sentido de
lentiddo como “incompeténcia” e a atribuindo como uma “sensibilidade” (CANCELA,
LAFUENTE, 2006, p. 10). Assim, o tempo alargado em projetos colaborativos, atua
como um aliado, pois evita os caminhos mais faceis para se chegar em algum
resultado imposto, mantendo o foco nas interacfes entre os individuos. Nesse
sentido a lentiddo € sem duvida, uma forma de “repolitizar o comum”, rompendo com
a “ideia de que algo se torna bem sucedido quando atinge clientes, torna-se popular
ou é rentavel’ (Ibidem). E ainda, “trabalhar de forma lenta nos tornaria melhores
cidadaos”, a medida em que refletimos sobre nossos fazeres, permitindo que nossos
projetos “tenham alma, sejam um balsamo para aqueles que se sentem excluidos ou

maltratados” (Ibidem).
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Terceira Etapa - Abordagem criativa

As acdes em arte e tecnologia vinculadas a cultura kaingang se portam
enquanto abordagens criativas que objetivam ativar o uso das marcas kamé e
kanhru, proporcionando encontros entre os individuos e gerando uma rede
colaborativa, afetiva e conectada. Assim, realizou-se a agao em web arte “eu sou
kamé e eu sou kanhru” e laboratérios de criagdo audiovisual com as criancas
kaingang na aldeia Terra do Guarita. Nessas propostas, a arte atua como dispositivo
para fomentar as questfes da cultura kaingang e paralelamente instaura o sentido
de colaboracéo e de solidariedade entre os individuos.

Nessa fase da acgdo, se percebe um fazer colaborativo mais intenso (Figura
26), passando a atingir um nimero maior de pessoas atuantes na pratica artistica.
Sendo importante ressaltar que, a rede online utilizada a partir da proposta em web
arte no facebook, proporciona um alargamento da esfera dessas relagdes.

Figura 26 - Mapa Mental etapa 3 (2018).
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Fonte: Créditos da autora.

O uso das redes possibilitam que os kaingang de comunidades separadas
geograficamente, possam estar em contato e envolvidos no mesmo sentido de

pertencimento. Verifica-se que quanto maior o niumero de pessoas compartilhando
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os fazeres nessas acdes em arte, mais se desconstroi 0 processo verticalizado entre
artista e esses colaboradores. O que também foi possivel observar nas praticas na
comunidade Terra do Guarita, ministradas por Joceli Sales, em que o envolvimento
das criancas nas propostas da cartografia do local e dos laboratérios de criagdo
audiovisual, possibilitou uma diversidade de desdobramentos. Dessa forma, a
proposicdo em arte passa ser um acontecimento continuo, que expande a cada
troca entre os sujeitos.

Mas como falar de publico em préticas artisticas colaborativas, em que obra
se encontra como uma fusdo com a propria comunidade? E importante atentarmos
gue 0s conceitos primeiros de publico em arte, sendo o publico que
contempla/assiste/participal/interage, ndo da conta para compreendermos a atuacao
desses individuos (comunidade Terra do Guarita e individuos kaingang em rede
online) em praticas artisticas colaborativas. Primeiramente, porque essas pessoas
ndo sdo deslocadas para um espaco ou situacdo especifica em arte, como um
museu ou uma performance na rua. Essas agdes acontecem em meio suas vidas
cotidianas e se apropriam de fazeres comuns, como a troca de uma foto de perfil no
facebook, uma oficina de audiovisual na escola, um caminhar pela aldeia, etc. Nessa
acepcao, estamos falando de colaboradores, ora autores, e por vezes publico. Para
Helguera, ha trés niveis distintos de publico em projetos artisticos socialmente
engajados: o publico imediato de participantes e colaboradores, o mundo critico da
arte que concede a legitimacéo e a sociedade em geral, ao se aproximar do que foi
realizado pela midia, por exemplo (HELGUERA, 2011, p. 23).

Paloma Blanco (2001) discorre sobre algumas definicbes de publico, sob o
olhar da tedrica e artista Susane Lacy, que séo significativas para apreendermos as
distintas atuacfes do publico perante uma obra colaborativa. Sendo assim, o
trabalho parte de uma “origem e responsabilidade” englobando o publico enquanto
parte da concepgao inicial, se referindo “aquelas pessoas sem as quais a obra nao
poderia existir’ (BLANCO, 2001, s.p.). Em um segundo momento, esta o publico que
‘investe em tempo e energia”, em processo de “colaboracéo e co-desenvolvimento”,
podendo ser tanto quanto os artistas como os membros da comunidade (BLANCO,
2001, s.p.). Visto que sem essa continuidade de colaboracédo, “a obra nao iria
adiante” (Ibidem). Em um grau seguinte, estariam os “voluntarios e executantes”,

sendo o publico para quem se cria as proposi¢coes em arte (Ibidem). Ja o “publico
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imediato” diz respeito aquelas pessoas que dialogam com a pratica artistica quando
essa ja encontra-se como um “produto” no sistema artistico (Ibidem). E em seguida
o “publico dos meios de massas”, que se instaura a partir do eco dessas producoes
na sociedade (Ibidem). E em um grau mais afastado da concepcao da obra, porém
gue possibilita que as acfes perpetuem em seus significados, esta o “publico do mito
e memoria”, compreendido como as pessoas que captam a obra pelo tempo, em
forma de legado tedrico e pratico em arte, ou em nivel de memdria local, atrelada a

prépria comunidade que recebeu a proposta artistica.

Quarta etapa - Fluxo continuo

Aqui, a proposicao artistica se torna pratica em fluxo continuo a partir de um
fazer essencialmente colaborativo em arte, em plena abertura e continuidade. A
partir do mapa mental abaixo visualiza-se uma ordem ndo linear entre artista e
colaboradores, a medida em que os fazeres vao sendo compartilhados e a autoria
consequentemente distribuida (Figura 27).

Figura 27 - Mapa Mental etapa 4 (2018).

Fonte: Créditos da autora.
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Nota-se que a comunidade ganha espaco ao posicionar suas vontades,
possibilidades e limites. Visto que o fomento que norteia uma proposta colaborativa
em arte diz respeito diretamente aos grupos locais e as comunidades em questao.
Nesse sentido, o artista tende abrir m&o da autonomia relacionada aos fazeres,
proporcionando mais voz a esses grupos.

No projeto proposto muitos desvios ocorreram até entdo. Como exemplo, uma
das atividades planejadas para as férias de verdo de 2018 (janeiro e fevereiro), foi
interrompida por causa do momento tumultuado da aldeia em funcéo da eleigcdo do
cacicado. Desse modo, o planejamento inicial foi desfeito, para que as praticas na
comunidade voltassem a serem aplicadas em um periodo mais propicio e
confortavel para todos.

E importante perceber que nesse momento da pratica instaurada em
comunidade, algumas propostas ja foram finalizadas, outras ainda ganham forma, e
muitas novas possibilidades provavelmente serdo exploradas. Aqui, a pratica
colaborativa se torna autogerenciada pelos acontecimentos, em que as etapas 2
(planejamento) e 1 (agdes), retornam com frequéncia. Visto que, algumas agoes
proporcionam outros desdobramentos e permitem a entrada de outros colaboradores
no projeto, compartilhando outras formas de fazer.

Em meio as reunibes minha e de Joceli Sales, sobre as préaticas na aldeia nos
meses de férias, em 2018, surge a problematica de podermos ter muitas mais
criancas participantes nos laboratérios de criacdo audiovisual e de cartografia na
comunidade, do que em periodo de ano letivo. Pois, ndo poderiamos excluir
nenhuma crianca que tivesse interesse de participar, ao mesmo tempo nao teriamos
estrutura, principalmente de ministrantes para dar apoio as atividades. Desse modo,
convidariamos professores indigenas da comunidade local, que cursam o magistério
e que essa atividade pudesse contribuir em carga horaria para essas pessoas.
Assim, o projeto se torna cada vez mais compartilhado, transdisciplinar, agregando
individuos em interesse mutuo.

Podemos perceber que quanto mais se compartilha os fazeres, numa acéo
artistica colaborativa, a autonomia do artista e as nocdes de autoria se tornam
inversamente proporcionais a qualidade de colaboragcédo. Dessa forma, o artista atua
também como mediador, como colaborador e muitas vezes como observador critico.

Nessa abordagem, podemos também vislumbrar o papel do artista como artista
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analista®?>, em que o trabalho vinculado a estética é, posteriormente, acrescido do
discurso da obra, pelas reflexdes e problematizagcbes sobre os fazeres. Paloma
Blanco acrescenta que “a arte de analises provem da historia da arte conceitual dos
anos 60, quando os artistas exploravam a desmaterializacdo do objeto artistico e sua
rematerializacdo no mundo das ideias” (BLANCO, 2001, s.p.).

Em relagdo ao projeto DNA afetivo kamé e kanhru, podemos atribuir a
auséncia fisica do artista, em algumas ac¢bes, por objetivos concretos ou
decorréncias naturais e imprevistos. Um dos objetivos seria relacionado ao incentivo
do protagonismo dos integrantes das comunidades, para que possa haver uma
perpetuacdo do projeto, com ou sem a participacdo do artista. E o que podemos
constatar em projetos como o Canal Motoboy, de Antoni Abad, que criou plataformas
em rede para que os motoboys pudessem se comunicar entre eles e com a
sociedade, expondo suas urgéncias, e do coletivo Dialogue, com o projeto Pilla
Gudis, locais que promovem encontros entre os jovens aldedos em laboratérios de
expressao criativa. Em ambas propostas, os individuos das comunidades e grupos
sociais seguiram autogestionando-se e aplicando o que inicialmente foi fomentado
pela pratica artistica. Nessa instancia, Claudia Paim faz uma analogia em relacdo as
producdes artisticas em coletivo, que considero pertinente para compreender o
processo colaborativo dessas préaticas artisticas: ela discorre sobre as pegadas
marcadas na areia, que ao iniciar uma caminhada podem ser ainda observadas, mas
com o movimento intensificado, “elas se misturam num solo resolvido” (PAIM, 2012,
p. 83).

Quinta etapa - Visualizacao

Legitimar essas praticas enquanto propostas em arte, provoca um movimento
de retorno ao sistema artistico e de certo modo, aos modelos padrdes que
posicionam linearmente o artista (aqui definido como um coletivo, entre artista,

outros colaboradores e comunidade), a obra (apresentacdo do projeto artistico de

32 Conceito utilizado por Susane Lacy, relacionando o “artista analista” e o “artista ativista” como
decorréncia de uma producao em arte publica, e o “artista informante” e “artista experimentador”
vinculados a uma producao artistica privada (LACY, 1995).
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forma documental, de registros audiovisuais outras possibilidades), e o publico
espectador (Figura 28).

A problemética dessa legitimagdo gira principalmente em torno da autoria,
pois em projetos artisticos colaborativos socialmente engajados “a ideia de que uma
interacdo social intangivel entre um grupo de pessoas pode constituir o nucleo de
uma obra de arte” ultrapassa a nogdo de uma autoria que parte apenas do artista
(HELGUERA, 2011, p. 42). Assim, é pertinente refletir em torno de como se
configura essa autoria colaborativa em relacdo a recepcao da prética artistica a partir

do sistema, além de compreendé-la em meio aos fazeres compartilhados.

Figura 28 - Mapa Mental etapa 5 (2018).
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Fonte: Créditos da autora.

Para Pablo Helguera, a tendéncia de utilizar a documentacdo como prova de
uma pratica e como um vestigio de uma obra, pode estar relacionada ao legado da
arte baseada em acdes na década de 1970 (HELGUERA, 2011, p. 74-75). Muitas
vezes 0s registros, como fotografias, videos e escritos (dentre outras abordagens),
podem se tornar “obras de arte em si mesmas”, substituindo o trabalho original e
desviando do principal sentido da proposta em arte (Ibidem). Para Helguera, a

documentacédo de projetos socialmente engajados nao deveria ser uma extensao
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exclusiva do autor, pois se trata de um resultado de uma “dinamica intersubjetiva” e
seria incongruente que essa documentacao seja um processo unilateral que parte
apenas do artista (HELGUERA, 2011, p. 75).

Nesse sentido, em projetos onde a experiéncia de um grupo de participantes
estd no cerne do trabalho é de suma importancia registrar suas respostas,
evidenciando as caracteristicas de uma autoria colaborativa.

Outra questdo importante esta atrelada a ética como elemento ativo nessas
praticas instauradas em comunidade, no momento de expor o0 projeto a um publico
mais amplo do sistema e mercado artistico. Muitas vezes, os individuos das
comunidades ndo estdo cientes desse desdobramento, sendo necessario uma
negociacéo leal entre artista e comunidade. Nessa abordagem, Pablo Helguera

indaga:

se nbés gravamos uma atividade em um video, os participantes
compreendem que suas imagens podem acabar em uma colecdo de
museu?, além disso, em geral, a maioria das pessoas ndo considera a
interacdo social como parte do dominio da arte, e isso pode causar
problemas de comunicacdo (HELGUERA, 2011, p. 75).

7

Diante disso, € relevante que haja um entendimento, por parte da
comunidade, sobre o campo artistico que o artista atua e suas implicacfes legais.
Para Helguera, essa negociacao se trata de uma questdo de lealdade, em que a
comunidade precisa compreender que o trabalho também proporciona beneficios ao
artista (HELGUERA, 2011, p. 33).

Mesmo que, ndo seja possivel ou apropriado explicar a histéria da arte
conceitual a individuos que nunca se aproximaram do contexto artistico, a
honestidade e a franqueza se tornam importantes para estabelecer relacbes de
confianga (ibidem). Sendo a confianca fundamental para se engajar em atividades
produtivas com outras pessoas (Ibidem).

No projeto DNA afetivo kamé e kanhru, desde o principio foi exposto que a
pratica fazia parte de um projeto de pesquisa em artes. Assim, todas as formas de
visualizagdo sé&o negociadas entre eu, Joceli e subsequentemente, sua comunidade.
Dessa forma, se trabalha com o cuidado de exposi¢cdo dos rostos das criangas, 0
que foi consentido inicialmente pelos lideres da comunidade.

Coletivos como o Dialogue na Iindia e o grupo Ala Plastica na argentina,

dentre muitos outros grupos de artistas que trabalham com comunidades no
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contexto da arte contemporanea, possuem sites proprios que apresentam seus
projetos em formato de breves descricbes e alguns registros audiovisuais. Essa
forma de mostrar-se, de modo mais documental, me parece tipica de projetos
artisticos colaborativos socialmente engajados.

No site da Curatoria Forense, as residéncias artisticas que acontecem em
comunidade, sao apresentadas com pouquissimas informacdes descritivas.
Encontra-se no site do grupo, essas residéncias em ordem cronoldgica, que possui
0s nomes dos artistas participantes, algum registro fotografico e pequenos textos
aleatorios.

O museu de Arte Util®3 idealizado pela artista Tania Bruguera34 funciona como
um banco de documentos que relne propostas artisticas colaborativas socialmente
engajadas no contexto mundial. A iniciativa pretende “refletir sobre novas
abordagens em arte inserida na sociedade, desafiar o campo em que opera (civico,
legislativo, pedagogico, cientifico, econdmico, etc), responder as urgéncias atuais e
ser implementado em situacdes reais™®. Além disso, é objetivo desse projeto
“substituir autores como iniciadores e espectadores como usuarios, possuir
resultados benéficos para esses usuarios e reescrever a estética como um sistema
de transformacg&o™®. A plataforma online esta aberta para a inscricdo de projetos
artisticos que sejam “uteis”, em andamento, finalizados ou apenas protétipos. Sendo
que a palavra util designa o carater de engajamento social e da efetividade das
praticas artisticas, em que a arte possui a finalidade especifica de “estar a servigo”
de n&o ser separada da vida cotidiana e da sociedade (PAIM, 2012, p. 103). E
interessante perceber que na ficha de inscricdo o nome do artista idealizador é
opcional. Fato que ilustra todas as questdes em torno da autoria compartilhada e
das relacdes ndo hierarquicas existentes nessas praticas colaborativas emergentes.
Nesse site, 0s projetos em arte se encontram catalogados em ordem alfabética e

atualmente tratam-se de cerca de 500 propostas distintas.

33 Disponivel em: http://museumarteutil.net.

34 Artista contemporanea, nascida em Cuba, possui uma vasta produgdo pratica e teérica atrelada a
guestdes de cunho politico e social.

35 Retirado do site Museu Art Util. Disponivel em: www.museumarteutil.net.

36 “critérios” para praticas artisticas encaixarem-se enquanto “uma arte util”, segundo Tania Bugrera
(retirado do site: www.museumarteutil.net ).
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Em 2013, o antigo edificio do Van Abbemuseum, em Eindhoven, nos Paises
Baixos, transformou-se no museu de Arte Util, possibilitando reflexdes em torno da
construcdo de novos espacos expositivos documentais. Esses espacos armazenam
estudos de casos em vez de resultados, como fotografias, videos, etc. Assim
instaura-se o conceito de museu como uma “central de energia social’. Para os
idealizadores do museu Art Util3”, um museu pode se tornar uma usina de energia
social quando os usuarios, curadores, artistas e funcionarios, se juntam para criar
diferentes formas de agenciamentos, que atende valores como: a polinizagdo de
uma cultura de bens comuns, a luta contra o interesse privado e o fomento de uma
sociedade com autonomia®,

O espaco do museu foi construido colaborativamente através de uma grande
instalacdo que fomenta reflexdes em torno do espaco museolégico e sua atuacao
além do mercado artistico, como fonte de saberes e compartilhamentos relacionados
a situacdes reais e engajadas socialmente.

Os artistas se utilizaram desses conceitos para gerarem micro espagos
(Figura 29), e o publico que visita esses espacos pode acessar esses estudos de

caso, podendo interagir com 0s pesquisadores e colaborar com outras propostas.

37 Nick Aikens, Tania Bruguera, Alex Roemer, Annette Eliéns, Charles cher, Esche, Annie Fletcher,
Gemma Medina e Alessandra Saviotti.

38 Trecho do site: www.museumarteutil.net
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Figura 29 - Instalacdes do Museu Arte Util (2013).
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A1-01 Reforming Capital

Use it Yourself

Fonte: http://museumarteutil.net/about/

Acredito que essas abordagens especificas de visualizacdo das préticas
colaborativas em comunidade néo se trata de uma simples oposi¢cdo ao mercado da
arte, de andar ao sentido contrario. Creio que diz respeito a buscar outros caminhos,
outros desvios, que indagam muitos parametros ja consolidados relativo a obra
enquanto um produto estético final. Nesse sentido ha formas de manter uma autoria
colaborativa no recorte dessas praticas orientados para o sistema, desde que, a
documentagao se torne um “componente cotidiano e evolutivo do evento, ndo um
elemento de pds-producdo, mas uma coproducdo de espectadores, intérpretes e
narradores” (HELGUERA, 2011, p. 75). Sendo assim, documentar o projeto, nao
apenas para relatar as experiéncias, porém para reverbera-las a fim de serem
capazes de afetar uma gama maior de individuos. Nessa acepcao, documentar ndo

como um “exercicio retrospectivo”, mas sim “prospectivo”, capaz de potencializar


http://museumarteutil.net/about/
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futuros desdobramentos e ndo apenas portar-se como um arquivamento fechado do
que ja foi realizado (FREIRE; GOMES; LAFUENTE, 2017, s.p.). Ainda, documentar
para “socializar’, “formalizar” e expandir, num movimento de abertura e de

envolvimento com o outro (Ibidem).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

‘Mas o que pode a arte?” Indaga a artista Claudia Paim (2012, p. 103), no
contexto das praticas artisticas socialmente engajadas. Essa mesma pergunta, que
permeia em muitos discursos criticos em arte da atualidade, ecoa em meu siléncio
reflexivo, quando paro para pensar no que, afinal, estou fazendo, enquanto artista,
enquanto cidadd, enquanto ser humano. Esse mesmo questionamento esteve
presente no inicio da pesquisa que desenvolvi ao longo desses dois anos, e agora,
ao final dessa dissertacdo, compreendo que qualquer divisdo é simplesmente
categorica. Assim como eu ndo me divido entre artista, cidadad e ser humano, os
fazeres compreendidos em uma pratica artistica colaborativa em comunidade, ndo
estdo separados por artistico, ou social, ou politico. Nesse sentido, posso perceber
gue o envolvimento social nessas praticas artisticas ndo se trata de uma simples
escolha e ndo se elege como uma tematica, como uma técnica ou como uma
linguagem artistica. Estar engajado ao outro, parte de um desejo intrinseco do ser,
parte da vontade de afetar e ser afetado; é um estado do espirito e do corpo, uma
naturalidade fabricada pelos fazeres, uma espontaneidade empatica, um movimento
instintivo e intuitivo. Desse modo, ndo podera ser representado e qualquer tentativa
de uma representacdo ndo sera bem-sucedida. E é talvez ai que encaixam-se as
propostas artisticas que seus autores as intitulam como colaborativas, mas deixam a
desejar quando percebe-se que ha uma representacédo, uma imposi¢ao do artista em
relacdo aos fazeres e uma necessidade de algum resultado estético como um
produto final. Pois, as praticas artisticas essencialmente colaborativas desviam o
foco de um retorno ao sistema/mercado e concentram-se nas relacdes, nos
encontros, em gerar confiabilidade e receptividade.

No projeto DNA afetivo kamé e kanhru, toda aproximacdo com a comunidade
kaingang € mediada por Joceli Sales. Desse modo, Joceli acaba filtrando minhas
expectativas e ajustando-as numa dinamica que nao conflitua com o “jeito de ser
kaingang” da comunidade em geral. E importante perceber que como Joceli é
estudante e compartilha o mesmo meio académico do que eu, essa caracteristica foi
facilitadora para todo o processo de legitimacdo da pratica em arte. Ha um interesse
muatuo de producédo textual e sempre utilizei-me da lealdade para comunicar meus

interesses em relacdo ao contexto artistico. A dissertagdo presente trata de um
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apanhado poético, reflexivo e documental em relagédo a préatica DNA afetivo kamé e
kanhru, que passa ser de minha autoria, embora o projeto em si seja de autoria
compartilhada. A escrita em relacdo a pratica artistica, parte de uma interpretacdo e
posicionamento pessoal sob esses fazeres, 0 mesmo acontece se o projeto for
utilizado por Joceli ou qualquer outro colaborador, como fomento de seus discursos
em suas respectivas areas. Durante esses dois anos, ambos puderam usufruir do
projeto DNA afetivo kamé e kanhru para gerar artigos, participar de conferéncias,
dentre outras possibilidades concernentes as suas atuacgoées.

A préatica DNA afetivo kamé e kanhru ndo esta finalizada, embora a
dissertacdo presente se encontra em suas Ultimas linhas. Em abril de 2018 esta
programado uma exposi¢cado no saldo comunitario na aldeia Terra do Guarita, para
que todo processo produzido até entdo, principalmente com as criangcas, seja
apresentado para todos da comunidade. O més de abril foi escolhido porque é
denominado o “abril indigena” e anualmente acontecem eventos culturais
concentrados nesse periodo. O jogo kaingang também continua em processo de
elaboracdo e execucao, da mesma forma os laboratérios de criacdo audiovisual e a
cartografia em territério da aldeia. No primeiro semestre de 2018, também esta
programado a construcdo de uma cartilha ilustrada, a partir das histérias orais
passadas pelos ancides da comunidade para as criangas. Assim, as criangas terao
oficinas de desenho e de programacéo visual, para montarem junto com outros
colaboradores uma cartilha. A iniciativa do projeto DNA afetivo kamé e kanhru
também obteve outros desdobramentos, que seguiram paralelo a essa pesquisa, a
partir da proposta inicial de reunir os alunos do Lablnter com os alunos do grupo
PET Indigena, ambos da UFSM. Dessa iniciativa, foram elaborados jogos que
fomentam o idioma kaingang, com a participacdo de Joceli Sales, Camila Pase e
Aristide de Azevedo.

O termo colaboracédo se torna muito mais complexo do que apenas apreendé-
lo como um trabalho entre muitas pessoas, principalmente quando o situamos “em
comunidade”. Ou seja, a denominacdo “praticas artisticas colaborativas em
comunidade” sugere especificidades a partir de um posicionamento ético ao outro,
gue atua desde o principio. E € nesse aspecto que revela-se o tempo estendido e a
abertura ao outro, em contraposicdo da autonomia dos fazeres dessas propostas

artisticas. Ainda, verifica-se que a colaboracdo, como significado de um trabalho
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unido, revela camadas mais profundas do que refletir somente sob uma autoria
compartilhada em relacdo as praticas em arte. Nesse sentido, o termo colaboracgéo
esta estritamente relacionado ao afeto, a empatia, a solidariedade e a conectividade
que existe entre os individuos.

A concepcdo da sociedade kaingang, temética que utilizamos para ativar as
guestdes culturais em meio as a¢des colaborativas em arte, possibilitou dar sentido
a todo processo poético dessa dissertacdo, em que teoria e pratica atuam em
constante cruzamento reflexivo. Desse modo, a dualidade kaingang, como
caracteristica necessaria para a constituicdo de sua sociedade, permite pensarmos
em todo aspecto de integracdo e de complementariedade existente em trabalhos
colaborativos efetivos. Além disso, também € possivel deslocar essa percep¢ao
social kaingang para nosso contexto politico atual, que exige quase como que uma
regra, um posicionamento de um polo ou de outro, ou vocé é a favor, ou vocé é
contra. Contudo ndo ha um espaco para pensarmos e atuarmos em comum e para
gerar conhecimento sob esses distintos posicionamentos. Nessa premissa, podemos
pensar que ha poténcia quando agrega-se todas as diferencas, e desperdica-se
poténcia quando ha atritos e competitividades. Dessa forma, essa pesquisa
possibilitou-me, gradativamente, compreender a abertura ao outro como sabedoria.
Comecei a refletir no decorrer da pratica artistica, que passei a escutar mais do que
falar; passei a aceitar mais as opinides dos outros e isso foi sendo reverberado além
do projeto, adentrando nas minhas relacdes familiares e cotidianas. Novamente,
indago, se a arte encontra a vida ou a vida encontra a arte. Além de respostas, creio
que essa percepcdo € uma espécie de termbmetro, que mede o nivel de
envolvimento com o trabalho artistico, e desse modo, quanto mais afetada eu

estiver, proporcionalmente mais efetivo sera o que realizarei.
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APENDICES

APENDICE A - TERMO DE LIVRE CONSENTIMENTO DE PARTICIPACAO

Titulo do projeto: DNA afetivo kamé e kanhru — Préticas artisticas colaborativas em
comunidade.

Ola colaborador, € um prazer imenso receber vocé como participante desse
projeto! O projeto DNA afetivo kamé e kanhru é uma pratica transdisciplinar em arte,
que promove a ativacdo da cultura kaingang por meio de acdes colaborativas
diversas, utilizando as tecnologias emergentes. Dentre os idealizadores da proposta,
estdo a artista e pesquisadora Kalinka Mallmann e o professor e pesquisador Joceli
Sales, indigena kaingang, ambos vinculados a Universidade Federal de Santa Maria,
sob a orientacao da prof. Dra. Andreia Machado Oliveira.

E importante que vocé esteja ciente que toda producdo (textos, audios,
videos, fotografias, ilustracdes, etc) referente as praticas desse projeto, podem se
tornar recursos para desdobramentos subsequentes, como a dissertacdo de
mestrado da artista Kalinka, algumas apresentacbes no meio académico, dentre
outras possibilidades que serdo sempre negociadas entre todos. Porém, precisamos
saber se vocé autoriza o uso da sua imagem, e/ou de seus filhos, bem como os
direitos autorais dos materiais que vocés vierem a desenvolver. Além disso,
gueremos gue esteja ciente que seus relatos orais, a sua experiéncia e participacao
podem ser abordadas em algum momento como elemento de documentagéo sobre
essa pratica.

Eu declaro que fui comunicado(a) sobre a exposicao
de qualguer imagem ou contetudo que seja relacionado a minha pessoa.

Eu, declaro que fui comunicado(a) sobre a exposicéo
de qualquer imagem ou conteddo que seja relacionado ao(s) menor(es) gque sou
responsavel.

Eu, autorizo minha participacdo na pesquisa, com 0
uso da minha identidade verdadeira.

Eu, autorizo a participagdo na pesquisa do(s)
menor(es) que sou responsavel com o uso de suas identidades verdadeiras.

Santa Maria, de de 2017.
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APENDICE B - PRINT SCREEN DAS CONVERSAS VIA WHATSAPP ENTRE OS

COLABORADORES DO PROJETO (2016 — 2018).
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APENDICE C - PRINT SCREEN DAS CONVERSAS VIA WHATSAPP ENTRE OS

COLABORADORES DO PROJETO (2016 — 2018).
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APENDICE D - PRINT SCREEN DAS CONVERSAS VIA WHATSAPP ENTRE OS
COLABORADORES DO PROJETO (2016 — 2018).
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APENDICE E - PRINT SCREEN DAS CONVERSAS VIA WHATSAPP ENTRE OS

COLABORADORES DO PROJETO (2016 — 2018).
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APENDICE F - PRINT SCREEN DAS CONVERSAS VIA WHATSAPP ENTRE OS
COLABORADORES DO PROJETO (2016 — 2018).
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APENDICE G — ESBOCO DO MAPEAMENTO COLABORATIVO NA ALDEIA
TERRA DO GUARITA (2016).

DNAAFETIVO KAME KAIRU
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APENDICE H - ILUSTRAGCAO REALIZADA PARA ARTIGOS REALIZADOS
SOBRE A ACAO EM REDE “EU SOU KAME E EU SOU KANHRU” (CREDITOS
LUCIANA HOERH ALVES).
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APENDICE | - MOSTRA AUDIOVISUAL REFERENTE AO PROJETO DNA
AFETIVO KAME E KANHRU, APRESENTADO NA DEFESA DA DISSERTACAO

DA AUTORA (MARCO DE 2018).
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APENDICE J — DEPOIMENTO TRANSCRITO DE JOCELI SIRAI SALES PARA O
EVENTO DE ARTE E TECNOLOGIA HIPERORGANICOS 8 - ANCESTRO
FUTURISMO, QUE OCORREU EM MAIO DE 2018 NA CIDADE DO RIO DE
JANEIRO, BRASIL.

Gostaria de falar principalmente sobre as questdes kamé e kanhru, enquanto
individuo kaingang, como essas marcas influenciam diretamente na organizacao
social do nosso povo e como vem se superando em mei0o aosS pProcessos
contemporaneos de colonizagédo, tanto do pensamento quanto das mudancas da
vida social dos povos originarios brasileiros (...) Kamé e kanhru é uma base principal
da organizacdo social kaingang. Essas marcas estdo nas pinturas corporais,
representadas por desenhos (a marca kamé uma geometria comprida, uma linha; e
a marca kanhru, representada através de uma bolinha). A importancia dessas
marcas para meu povo, esta em todas as coisas que o0 kaingang pratica, pensa e vé
o mundo. Alguns exemplos, como 0s animais, sao também subdivididos em kamé e
kanhru; as florestas, os vegetais (as folhas de geometria mais redonda sao kanhru e
as mais compridas, séo ditas como folhas kamé). Sobre o uso das ervas medicinais:
guando se tem um parente (a minha marca € kamé, representado pelas duas linhas),
se um parente meu, ambre, se esse meu cunhado ficar doente e precisar de um
remédio, que seja kamé, ele ndo podera tirar essa erva da mata. Eu, enquanto
kamé, preciso retirar essa erva da mata para ele, preparar e entregar para ele. Se eu
precisar de uma erva medicinal kanhru, acontece o mesmo processo. Ele ndo me diz
sobre o preparo e é assim que trabalhamos essa questdo. Essas marcas também
sdo representadas na geometria do artesanato. Quando se tem uma familia kanhru,
a forma do artesanato que eles irdo fazer, sera mais redondo; e os kamé, irdo fazer
geometrias mais quadradas e abertas.

Os parentes que sdo da mesma marca, chamamos de regre (irm&os), e os de
marcas opostas, jamré (cunhados). Visto que dentro da concepc¢ao branca, cunhado
€ quando se casa com a irma do parente (...) Eu jamais, dentro da organizagao
kaingang, poderei casar com uma moca que tem na sua origem a marca kamé. Essa
caracteristica € o ponto principal da organizacdo da nossa sociedade. Essas duas
marcas sao estruturas da vida social inteira. Desde que a gente nasce, ganhamos
um nome que é sé representado por kamé e um nome que é soO representado por

kanhru. O povo se divide apenas em duas familias, ndo interessa se esteja em Sao
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Paulo, Rio grande do sul, Santa catarina...Se ha um parente kamé, ele é meu irméo.
Isso influencia bastante na caracteristica do nosso pensamento: de como um kamé
pode ser? O que vem passado pra gente, € que o kamé costuma ser um pouco rude
e muito decidido, enquanto o kanhru n&o. Isso influencia nas liderancas, por
exemplo, se eu for um cacique da lideranca, eu vou ter um pensamento distinto do
meu parente, ou seja, um ira complementar o outro. Precisarei ter um parente
kanhru para me dizer quando estarei errado, e vice versa.

(...) O que estou tentando trazer para sociedade branca, é que a nossa cabeca é
diferente da deles (...) Tento compreender como 0 povo kaingang vem resistindo
nessas mudancas, ap0s o colonialismo. Eu pesquiso muito a partir da minha
comunidade, que foi demarcada em 1917, onde entdo comeca toda a colonizagao,
sofrendo muita influéncia no periodo do SPI. Data em que a minha comunidade do
Guarita vai ser reconhecida nacionalmente e internacionalmente, havendo diversos
problemas, no periodo da Funai e ap6s o periodo crucial da ditadura. Como
compreender que esse pensamento kaingang vai influenciar todo esse periodo, é o
que eu atualmente busco. Ou seja, acredito que o que fez a gente resistir o periodo
do SPI, foi essa forma de pensar kaingang. Foram 0os meus avls organizarem-se e
ndo aceitarem a truculéncia que o SPI fazia na época contra o povo kaingang.
Sendo essa visao kaingang uma forma de resisténcia. O que trabalhamos muito hoje
€ com o envolvimento das criangas, 0 nosso futuro. Sdo elas que precisamos
conversar. Porem hoje em dia é muito diferente da época dos nossos avos. A propria
escola acaba retirando um pouco da oralidade do avd. Nao vejo meus sobrinhos
conversando com meu avd, nem com meu pai. As coisas estdo diferentes. O que eu
busco ajudando a minha sociedade, é trabalhando com essas questdes diretamente
com as criangas. Por esse motivo estamos desenvolvendo essas formas de ativagao
das marcas kamé e kanhru nesse projeto, agregando a escola e a comunidade em
geral. Pois essas marcas estdo bem vivas na nossa sociedade, apenas nao é um
assunto tao falado. S&o as criangcas que precisam continuar a ter esse pensamento,
pois as mudancas contemporaneas sao fortes. A minha comunidade fica muito perto
de centros urbanos, e isso acaba influenciando bastante os jovens. Pois a sociedade
branca ndo vé e nao respeita nossa forma de pensar, que é diferente. O contato
porem € inevitavel, por isso se busca formas de resistir a essas circunstancias. A

tecnologia hoje é uma arma, uma ferramenta do branco a qual acabamos nos
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apropriando. A tecnologia hoje na escola em que trabalhamos nesse projeto, € bem
forte, essa escola € equipada por computadores, internet. O que eu reflito muito é
gue a escola nao acabe fazendo essa aproximagdo com a tecnologia de forma de
choque. Quando as criancas vao para o computador, acabam saindo do proprio
mundo kaingang delas e indo para o universo do branco, pela propria linguagem
utilizada, etc. A internet por si, acaba sendo um espaco para difundir o pensamento
kaingang globalmente. Entdo estamos apropriando-nos dessa tecnologia que o
branco oferece, utilizando-a ao nosso favor. Sendo que os agentes principais desse
projeto totalmente colaborativo, sdo as criancas. Além da comunidade e da
lideranca, que sabe de tudo que estamos fazendo, e assim buscando ajudar ao
maximo nossa comunidade, nosso povo, levando a melhor forma de utilizar essas
tecnologias com as nossas criangas. Visando esse pensamento, de organizacédo do
povo kaingang, respeitando os niveis de discussao, levando de uma forma que todo
mundo possa ajudar com espontaneidade, sem imposicées. Como falei, a sociedade
branca estd ai, chegando até nds, e nés mesmos chegando até ela, e isso é
inevitavel. A gente como kaingang, queremos essa manutencao, essa resisténcia do
nosso pensamento. Assim, acredito que esse projeto esta sendo muito relevante
para essas questdes, até porgue se nao utilizarmos dessas tecnologias ficaremos
aquém. E sim, podemos utiliza-la da melhor forma possivel, principalmente vinculada
a educacdo. Mas também queremos que a sociedade branca perceba, que por mais
gue estaremos 10km, 5km de suas cidades, a gente tem 0 nosso pensamento, a
gente vive diferente, a gente tem a nossa lingua que é também diferente. E ndo é
pela utilizacdo das tecnologias do homem branco, que deixaremos de ser kaingang,

e isso vale para qualquer povo (...).
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ANEXOS

ANEXO A - TERMO DE CONSENTIMENTO ENTREVISTADO 1

Termo de Consentimento

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA
CENTRO DE ARTES E LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTES VISUAIS — MESTRADO
$ AREA DE CONCENTRACAOQ: ARTE CONTEMPORANEA
LINHA DE PESQUISA: ARTE E TECNOLOGIA

Termo de consentimento para publicagcdo

Este termo refere-se ao projeto de dissertacdo intitulado “DNA afetivo kamé e
kanhru: Pratica artistica em comunidade kaingéang”, desenvolvido no Programa de
Pés-graduagdo — Mestrado em Artes Visuais/lUFSM, de autoria de Kalinka Lorenci
Mallmann, sob a orientagdo de Andreia Machado Oliveira.

A presente pesquisa tem como objetivo ativar as marcas sociais kaingangs kamé e
kanhru por meio de préticas artisticas colaborativas que se utilizam de tecnologias
emergentes.

Os resultados desta dissertagdo serdo divulgados na integra ou em partes, através
) de publicac3o impressa ou online, com fins académicos e culturais. Nesse sentido,
s&o utilizados fragmentos da entrevista transcrita abaixo:

Entrevista realizada com Marcelo Eugenio Soares Pereira, em 10 de janeiro de
2018.

Eu, Marcelo Eugénio Soares Pereira, abaixo assinado, entrevistado para a
dissertacdo “DNA afetivo kamé e kanhru: Prética artistica em comunidade kaingang®,
autorizo a publicago do texto citado, e concordo que meu nome seja mencionado.

Mot Eorgricr S s

Marcelo Eugénio Soares Pereira

Data: 20 de setembro de 2018.
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ANEXO B — TERMO DE CONSENTIMENTO ENTREVISTADO 2

- Sedin En.\RTESV‘sUNs-f
CONCENTRAGAO: ARTE CONTEMPORANEA
 LINHA DE PESQUISA: ARTE E TECNOLOGIA

Termo de consentimento para publicagao

mm»mawmﬁwmﬂm:ﬂmme
Kanhru: Pratica artistica em comunidade kaingang’, desenvolvido no Programa de
~ Ppés-graduagao — Mestrado em Artes Visuais/UFSM, de autoria de Kalinka Lorenci
‘Mallmann, sob a orientagao de Andreia Machado Oliveira.

A presente pesquisa tem como objetivo ativar as marcas sociais kaingangs kamé e
kanhru por meio de praticas artisticas colaborativas que se utilizam de tecnologias

Os resultados desta dissertagao serao divulgados na integra ou em partes, através
de publicagdo impressa ou onfine, com fins académicos e culturais. Nesse sentido,
sdo utilizados fragmentos da entrevista transcrita abaixo:

Entrevista realizada com Joceli Sirai Sales, em agosto de 2017 e janeiro de |
2018. |

ﬁubaiS&dSathoasdmdo. entrevistado para a dissertagao “DNA afetivo
WohﬂmPﬂhMmmme@'. autorizo a publicagéo do
- ».M.ommumumsehwomdo.




