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Para Cléo, lara e Lukas.



"No&s somos os propositores: nds somos o0 molde, cabe a vocé soprar dentro
dele o sentido da nossa existéncia.

No6s somos os propositores: nossa proposi¢cao € o dialogo. Sos, ndo existimos.
Estamos a sua mercé.

Noés somos os propositores: enterramos a obra de arte como tal e chamamos
voc€ para que o pensamento viva através da sua acao.

Noés somos os propositores: nao lhe propomos nem o passado nem o futuro,
mas o agora."

Lygia Clark, 1968
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RESUMO

CAMPE, Milena de Carvalho. Lugares de encontro como obras de arte: o coletivo Opavivara!
e a estética relacional. 2014. 129f. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologias da Comunicagao e
Estéticas) — Escola de Comunicacao, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2014.

O presente trabalho apresenta um estudo sobre as praticas relacionais e participativas
utilizadas nos trabalhos criados pelo coletivo Opavivard!. Considerando que essas praticas se
estabelecem na forma de lugares de encontro, foram abordadas questdes pertinentes a esse
processo colaborativo, tais como a participagdao do espectador, a estética relacional e a autoria
compartilhada. A ideia de fun¢do-autor, estabelecida por Michel Foucault (2009), e a de
autoria multipla, estabelecida por Boris Groys (2008), nos ajudaram a compreender a
estrutura presente em obras de arte que se estabelecem na forma de plataformas de convivio.
Nos espagos que sdo cuidadosamente elaborados pelo Opavivard!, certas agdes, tdo presentes
no cotidiano normal e corriqueiro da vida comum, sdo reencenadas e experimentadas na
forma de uma acao coletiva. Buscamos compreender ndo s6 as origens deste processo, como
também a maneira pela qual essas praticas relacionais e participativas podem expandir o
campo das artes rumo a uma interacdo maior com certas praticas sociais e cotidianas,

normalmente realizadas por individuos anonimos.

Palavras-chave: Opavivara!, estética relacional, fungdo-autor, cotidiano, arte participativa



ABSTRACT

This dissertation addresses relational and participatory practices used in the work created by
the arts collective Opavivard!. Considering these practices are held as gathering places, issues
relevant to this collaborative process were addressed, such as the participation of the
spectator, relational aesthetics and shared authorship. The idea of function-author, established
by Michel Foucault (2009), and the multiple-authoring, established by Boris Groys (2008),
help us to understand the structure present in works of Art that are established in the form of
convivial platforms. In the spaces that are carefully crafted by Opavivard!, certain actions so
present everyday and commonplace of ordinary life are recreated and experienced in the form
of a collective action. We seek to understand not only the origins of this process, but also the
manner in which these relational and participatory practices may be expanding the field of
Arts towards a greater interaction with social and everyday practices, which are normally

carried out by anonymous individuals.

Keywords: Opavivara!, relational aesthetics, function-author, daily life, participatory art.
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"Perco cada dia mais a minha personalidade aparente, e entro no coletivo buscando um

dialogo e me realizando ainda através do espectador”" (CLARK, 1996, p. 86).

Lygia Clark, 14 de novembro de 1968,

em carta a Helio Oiticica
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1 - Introducio

Na ultima década, no Brasil e afora, a cena artistica contemporanea tem apresentado
um numero consideravel de obras de arte baseadas em estratégias colaborativas que envolvem
a participagdo de pessoas nos espacos propostos. Esse interesse recente parte do pressuposto
de que as pessoas envolvidas nas agdes formam o eixo central, ndo s6 artistico, como também
material, desses trabalhos. A orientagdo em favor da inser¢do dessas praticas sociais no
campo das artes cresceu bastante nesse periodo, tendo se tornado um fenomeno global muito
frequente em bienais e exposi¢cdes. Em tais praticas, a busca pela coletivizacao da obra de arte
normalmente ¢ instaurada a partir do desejo de romper com as antigas delimitacdes existentes
em relacdo ao objeto de arte, ao artista e ao espectador, ao mesmo tempo que o artista
associado a tais propostas passa a ser visto menos como um produtor individual de objetos e
mais como um produtor de situagdes ou experiéncias.

Um exemplo desse tipo de acdo ¢ a obra "Essas Associagdes", criada pelo artista Tino
Sehgal'. Esse trabalho ¢ formado pela atuacdo de 230 pessoas que se revezam em turnos de
quatro horas (divididos em grupos de cerca de 50 pessoas por vez) e que, ao longo de seis
semanas, realizam a acao de andar e contar suas proprias historias reais para os visitantes de
um determinado museu ou galeria. Em 2012, Tino realizou essa ac¢ao na galeria Tate Modern,
em Londres, onde os performers alternavam caminhadas, corridas e abordagens aos visitantes
com historias sobre amor, ritos de passagem ¢ memorias de infancia. Em marco de 2014, essa
obra foi realizada no Rio de Janeiro na rotunda do Centro Cultural Banco do Brasil, com os
participantes focando em temas escolhidos por Sehgal, tais como '"chegada" e
"pertencimento".

Partimos do pressuposto de que os artistas que demandam um certo tipo de
participagdo em seus trabalhos atuam como facilitadores de encontros que permitem aos
participantes colocarem a sua propria experiéncia individual em pratica. Além disso,
identificamos em tais praticas ndo mais somente a presenca da individualidade do artista
criador, mas também a individualidade de cada participante, que passa a se expressar atraveés
de uma experiéncia coletiva. Desse modo, a obra de arte produzida por tais encontros define-

se a partir de uma agdo coletiva baseada nas experiéncias individuais adquiridas por cada

' Tino Sehgal nasceu em Londres em 1976 e participou da sua primeira Bienal em 2005, em Veneza. Foi
vencedor do Ledo de Ouro na 55* Bienal de Veneza e finalista do Turner Prize, ambos em 2013.
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participante no cotidiano da sua propria vida particular. Trata-se de uma obra de arte que se
constréi a partir da reproducao de histérias que fizeram parte da vida daquelas pessoas, cuja
missao € trazer e comunicar, naquele local, as suas proprias experiéncias.

Acreditamos que esse mesmo contexto participativo e colaborativo permitiu que, em
maio de 2012, um coletivo de artistas cariocas denominado Opavivard! ocupasse a praca
Tiradentes, situada no bairro do Centro do Rio de Janeiro, com a instalagdo de uma cozinha e
de uma lavanderia coletivas. A praca foi equipada com forno a lenha, tanques para lavagem
de alimentos e de roupas, uma grande mesa para preparagao dos pratos, bebedouros com adgua
potavel, redes, cadeiras triplas e até mesmo uma vitrola, que proporcionava um som ambiente
para a acdo. Nesse trabalho, denominado Opavivara! Ao Vivo!, algo de inesperado se faz
presente no ambiente comum e cotidiano formado pelos entornos da praca Tiradentes e pelas
pessoas que ali circulam. Quem passava por ali era convidado pelos artistas a cozinhar de
forma colaborativa, podendo contribuir com uma receita, com algum alimento ou com uma
simples "mao-de-obra" para que o trabalho pudesse acontecer.

Percebemos que, além de promover o lugar de encontro entre pessoas, o Opavivard!
reinventa formas de ocupacdo do espaco publico ao propor que as pessoas permanecam
naquele local, cozinhando, conversando ou simplesmente passando um tempo juntas, ao inveés
de atravessarem a praga como sempre fazem. Trata-se de um certo "convite" a participacao
feito pelos artistas as pessoas que porventura estejam passando por ali e que possam
interessar-se pelo acontecimento ali proposto. E interessante notarmos que, quanto mais
pessoas participarem da proposta, mais heterogéneo sera o lugar de encontro proposto pelos
artistas € mais marcante sera a sua presenca no espaco publico.

Esta pesquisa parte do principio de que as agdes do coletivo Opavivara! se inserem no
contexto das obras relacionais que foram comentadas por Nicolas Bourriaud em seu livro
Estética Relacional’. Nesse contexto, Bourriaud analisa certas obras que surgem no inicio da
década de 90 e que normalmente se apresentam como jogos, brincadeiras, festas ou
happenings. O trabalho Untitled (Free), de 1992 — no qual o artista Rirkrit Tiravanija’

cozinha comida tailandesa para os visitantes da Galeria 303, em Nova York —, ¢ visto como

2 BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Sio Paulo: Martins Editora, 1998.

3 Rirkrit Tiravanija nasceu em Buenos Aires, em 1961, mas foi criado na Tailandia, Etiopia e no Canada. Desde
os anos 1990, Tiravanija tem alinhado sua producdo artistica com uma ética de engajamento social, sempre
convidando participantes a habitar e a ativar os seus trabalhos.
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uma espécie de precursor dessas praticas relacionais. Para Nicolas Bourriaud (1998),
Tiravanija propde novos modelos de sociabilidade, na medida em que reflete um desejo
coletivo de criar novos espagos de convivio e de experiéncias.

As obras de arte do coletivo Opavivara! se apresentam como lugares de encontro e
podem ser entendidas como dispositivos relacionais que, de algum modo, direcionam as
acOes realizadas pelos individuos que irdo participar dessas propostas. Esses locais de
encontro, que sao também entendidos como obras de arte, constituem o objeto de estudo desta
dissertagio. E importante ressaltar que, no inicio da pesquisa, tinhamos como objeto de
estudo alguns coletivos cariocas, entre eles o coletivo Opavivara!, e nossa proposta baseava-
se mais no entendimento daquilo que seria uma pratica coletiva autoral e nao envolvia
diretamente as obras. Nesse contexto inicial, focdvamos na questdo da autoria compartilhada
existente nos coletivos e nas transformagdes que essa pratica poderia ocasionar em formagdes
historicas mais estabelecidas, como a ideia de autor e de autoria. No entanto, na medida em
que a pesquisa foi se desenvolvendo, essas questdes deixaram de ser centrais e as
transformagdes colocadas diretamente pelas obras participativas e relacionais tornaram-se o
foco do trabalho. Observamos que os coletivos ndo constituem, em si, um objeto unico, ja que
sao muito variados com relagdo aos seus modos de atuacao e nao dao conta de fechar um
conceito, uma ideia, uma estética ou um conjunto. No entanto, decidimos manter no primeiro
capitulo nossas discussdes acerca da autoria, acreditando que ndo s6 os coletivos, mas
também as obras relacionais produzidas por eles, exigem que esse conceito seja repensado na
atualidade.

Nossa estratégia sera pensar os trabalhos relacionais propostos pelo Opavivard! a
partir da sua concepg¢ao e do seu impacto no campo das artes. Entendemos que os trabalhos
desse coletivo geralmente envolvem a criagdo de situagdes, oportunidades, realizacdes e
compreensdes que buscam alcangar um publico mais ampliado de espectadores que muitas
vezes sao "achados" em espagos publicos € que caracterizam-se por passantes, anonimos ou
pessoas comuns. Mesmo nao tendo tido a intengdo de se dirigir a um museu, essas pessoas
sdao "encontradas" pela arte no seu proprio dia a dia, no lugar normalmente consagrado ao
curso da vida e ndo ao da arte. Nosso enfoque abordaré tais questoes a partir da producao das
obras, do potencial estético que apresentam e da sua proposta relacional. Na medida em que
espacos relacionais ou lugares de encontro sdo criados, buscaremos compreender o que esses

encontros estdo propondo em termos de poténcia (DELEUZE, 2010). Que discursos estéticos
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ou politicos estariam por tras dessas propostas? Qual o potencial sensivel ou de transformacao
que essas obras possuem?

A palavra "coletivo" passou a ser muito utilizada pela midia* logo apos a virada do
século XXI e, atualmente, enxergamos de forma natural a existéncia de tantos coletivos, nao
s0 de artistas, como também de fotdgrafos, designers, musicos etc. Sem duvida, a
multiplicacdo de coletivos artisticos parece colocar em xeque a questdo da autoria e a forma
como ela vem sendo pensada desde a modernidade. Antes considerada uma forma de prestigio
pessoal para o individuo moderno (BARTHES, 2004), a autoria ¢ definida por Michel
Foucault (2009) como uma funcdo-autor, na qual o autor se manifesta como presenga-
auséncia na obra ou como um gesto que ¢ capturado por um dispositivo de poder e que, ao
mesmo tempo em que possibilita uma expressdo, instala nele um vazio. Ao considerarmos a
possibilidade de que um autor pode atestar-se também pela sua auséncia, as estratégias de
compartilhamento e colaboracdo elaboradas pelos coletivos demonstram que o lugar de "um"
pode ser ocupado também por "muitos", sem que, por isso, deixe de haver um autor no final
desses processos. Do mesmo modo, no momento em que a construcdo de um lugar de
encontro cria a possibilidade de uma arte participativa ou colaborativa, entendemos que o
tradicional lugar do artista enquanto criador Uinico de sua obra também se modifica nesse
processo.

Em Mil Platés, Gilles Deleuze e Felix Guattari (1995) afirmam que podemos chegar
"ao ponto em que ja ndo tem qualquer importancia dizer ou ndo dizer EU" (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 11), trazendo a tona a ideia de um rizoma cujo aspecto de rede substitui
a ideia de uma raiz central representada pelo autor tnico e genial. O aspecto de trama presente
nesse conceito estabelece a nocao de que qualquer ponto ali presente pode (e deve) ser
conectado a outro ponto. Ao deslocarmos esta ideia para as praticas colaborativas presentes na
arte contemporanea, ¢ possivel pensarmos que quando o eu ¢ "muitos", podemos estar
vivendo o fim de um mito — o do autor — cuja morte significaria apenas a comprovagao da
existéncia de um elemento coletivo presente desde sempre em toda criagdo dita autoral.

Nesse sentido, queremos pensar naquilo que pode ser o sentido do "coletivo" dentro de
um coletivo artistico. Se toda criagdo € coletiva, independentemente do ntimero de autores

envolvidos no processo, como pensar a autoria na contemporaneidade? Se o "fazer coletivo"

* Ver o artigo de Juliana Monachesi, “A explosio do a(r)tivismo”. Folha de S. Paulo, Caderno Mais!, pp. 4-9, 06
de abril de 2003.
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pode contribuir para pensarmos a comunicacao como lugar da inovagdo e do acontecimento —
no qual a abertura a novos agenciamentos entre individuos estaria abrindo possibilidades a
novas formas de subjetivacdo e a novas partilhas sensiveis (RANCIERE, 2005a) —, em que
medida o surgimento de diversos coletivos de arte hoje pode ser visto como sintoma do
esgotamento do modo de compreender a autoria baseado no autor como um individuo genial e
original?

A utilizacdo de dispositivos relacionais como obras de arte, entretanto, ndo ¢ uma
estratégia exclusiva desses coletivos. O movimento Dadaista, por exemplo, durante a década
de 20, propos agdes de certo modo similares as intervencdes abordadas nesta dissertacao.
Durante a Dada-Season® parisiense, em abril de 1921, André Breton juntou-se a um grupo de
Dadaistas e sugeriu uma série de "excursoes ou de visitas" pelas ruas de Paris para que o
publico pudesse ser "encontrado" em ambientes publicos ao invés de em teatros ou salas de
exibicao (KIRBY, 1995a, p. 15). A ida até a igreja Saint Julien le Pauvre juntou mais de cem
participantes, apesar da chuva torrencial. Apds essa iniciativa, o proprio Breton foi o criador
do termo Artificial Hells (BISHOP, 2006a), que tinha o intuito de descrever essa nova
concepc¢do "dadaista" de eventos que propunham a saida da arte para fora dos halls dos
cabarés em dire¢ao as ruas.

Em um contexto diferente, os happenings de Allan Kaprow ocorridos durante as
décadas de 50 e 60, nos Estados Unidos, juntamente com as performances do grupo Fluxus’,
também ajudaram a demarcar o espago onde ocorre um tipo de apropriacao ou uso de formas
sociais que termina aproximando a arte de uma experiéncia mais cotidiana. Ainda que essas
estratégias tenham como funcdo tirar a arte dos limites dos museus, confrontado os
parametros estabelecidos a respeito de um objeto artistico, cada um desses movimentos
responde a questdes €ticas, estéticas e politicas especificas de sua época.

No Brasil, os artistas Lygia Clark e Helio Oiticica buscaram aproximar a arte do
cotidiano ao criarem trabalhos que clamavam pela participacao do publico. A famosa obra de
Lygia, Corpo Coletivo, realizada em 1986, parece apontar para o surgimento de uma arte

grupal que buscava construir vivéncias de forma conjunta. No caso de Clark, essas trocas

> Expressdo utilizada por Claire Bishop (2012) no seu livro Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of
the Spectatorship, que pode ser traduzida por "Temporada Dadaista".

¢ Fluxus é uma rede internacional de artistas, compositores e designers, que ficaram conhecidos a partir dos anos
60 por misturar diferentes linguagens e formas de expressao artistica.
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acabaram evoluindo mais para o campo psiquico por meio da arte terapia. A critica de arte
Claire Bishop (2006a) sugere alguns outros exemplos de artistas mais recentes que constroem

dispositivos relacionais e que atuam por meio da arte participativa:

Trata-se de praticas artisticas que desde os anos 60 apropriam-se de formas
sociais como um meio de fazer com que a arte aproxime-se da vida: sdo
experiéncias intangiveis como sambar (Helio Oiticica) ou dangar funk
(Adrian Piper); beber cerveja (Tom Marioni); discutir filosofia (Ian Wilson)
ou politica (Joseph Beuys); organizar um bazar (Martha Rosler); gerenciar
uma lanchonete (Allen Ruppersberg, Daniel Spoerri, Gordon Matta-Clark),
um hotel (Alighiero, Boetti, Ruppersberg) ou uma agéncia de turismo
(Christo, Jeanne-Claude) (BISHOP, 2006a, p. 10, traducdo nossa, grifo
nosso).

Um dado importante seria o de apontarmos a diferenciagdo existente entre a arte
participativa (abordada nesta dissertagdo) e a arte interativa. Segundo Claire Bishop (2006b),
enquanto a primeira possui a dimensao coletiva de uma experiéncia social que se constroi
pela participacdo ou colaboracdo, a segunda se propde a ativar um observador individual
numa dada instalacdo, necessitando do engajamento fisico deste observador com a obra de
arte. Além disso, embora os registros fotograficos e videograficos da arte participativa
aproximem-na da arte da performance’, elas se diferem da mesma quando procuram abolir as
distingdes existentes entre o performer e o publico, profissionais e amadores, producdo e
recepcao. Nas imagens disponiveis sobre os espagos relacionais, ndo conseguimos distinguir
muito bem quem sdo os artistas € quem sdao 0s participantes, ja que a agdo ¢ performatizada
por todos de forma igualitria, sem hierarquias. Por outro lado, enquanto a performance
possui um carater mais vanguardista e experimental — presente nos trabalhos realizados pelo
Fluxus durante a década de 60 e que baseavam-se numa estratégia calcada num conflito ou
numa oposicao —, as acdes mais recentes, como as do coletivo Opavivara!, ndo procuram

tanto um efeito de choque, mas de integracdo. A partir do momento em que essas obras

7 Género artistico surgido nos anos 70, a performance possui uma relagio complexa com a fotografia e o video.
Para Fernando Gongalves (2003), a performance "representou um topos de experimentagdo com as linguagens
cénica, corporal, textual e imagética e uma experiéncia de ressignificagdo dos codigos culturais. Estabelecendo
uma estética problematizadora, a performance constituiu um importante recurso que ndo apenas permite repensar
discursos e praticas sociais cotidianas ¢ da arte, mas também pensar a comunicagdo para além de seu aspecto
midiatico" (GONCALVES, 2003, p. 12).
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demonstram uma naturalizagdo ou um aproveitamento de gestos presentes no nosso cotidiano,
podemos pensar que hoje os entrelacamentos entre arte ¢ vida se fazem de um modo
diferenciado, que fica ainda por determinarmos qual é. Ao abordarmos os trabalhos
relacionais propostos pelo coletivo Opavivard! pretendemos, portanto, tentar compreender
certas transformacgdes existentes nas obras de arte contemporaneas no que diz respeito a esses
entrelacamentos.

O trabalho A Rua é Um Espetdaculo, realizado pelo coletivo em 2011, no Centro do Rio
de Janeiro, ¢ formado pela instalacao de cadeiras de praia coletivas em cal¢cadas com bastante
movimento de pessoas. Nesta acdo, os artistas convidavam qualquer pessoa que passasse pelo
local para sentar e passar um tempo conversando e observando a paisagem. As cadeiras sao
colocadas com o intuito de incentivar a criagdo de relagdes entre pessoas distintas e de
incentivar a conversa ¢ a observagdo do proprio espago publico por aqueles que decidam
participar. Chamando esse trabalho mais de uma antia¢io do que de uma acio®, o coletivo
propde a observagdo da rua como uma obra de arte, na medida em que decide enxerga-la
como o lugar de um espetdculo. As pessoas comuns — que normalmente encontram-se na
posi¢do de observadores — ¢ que serdo observadas por aqueles que decidirem participar da
acdo, sentando nas cadeiras. H4, portanto, uma clara afirma¢ao de que a rua ¢ o lugar da arte
ou que a arte esta na rua, trazendo a tona experiéncias estéticas que se situam para além do
campo da arte, isto é, experiéncias que se interrelacionam com o proprio cotidiano. E um
trabalho que surge de uma proposta coletiva e que se mantém por meio da criagdo de um
espacgo aberto a intervencdo de todos, os quais poderemos chamar de participantes € nao de
espectadores, ja que a sua atuacao € imprescindivel para a realiza¢do da obra. Podemos pensar
que essa proposta funciona como uma plataforma que ¢ colocada a disposicdo para ser
modificada, construida, vivida ou experimentada por todos aqueles que aceitarem participar.

Nao se trata, aqui, de dizer que o sujeito observador de obras de arte desapareceu, mas
de apontar o crescente nimero de trabalhos contemporaneos que somente ganham vida no
momento em que determinados individuos aceitam participar, construindo a obra de arte de
forma coletiva e colaborativa. Jonathan Crary explica que o sujeito observador ¢ sempre um
produto histérico, ou seja, "o lugar de certas praticas, técnicas, instituicoes ¢ modos de
subjetivacao" (CRARY, 1992, p. 5). Segundo ele, um observador sempre se configura a partir

de um sistema heterogéneo de relagdes que formam uma gama de possibilidades ja prescritas.

¥ Disponivel em http://www.opavivara.com.br/p/a-rua-e-um-espetaculo/a-rua-e-um-espetaculo, acesso em

05/11/2013.



19

Na medida em que as regras e as forgas plurais que compdem o campo em que a percepgao
pode ocorrer se modificam, as capacidades perceptivas desse mesmo observador também
sofrem modificagdes. De modo analogo, acreditamos que o sujeito que participa e que
constréi de modo colaborativo uma obra de arte também seja objeto de um sistema
heterogéneo de relagcdes que atua a partir de possibilidades pré-estabelecidas ou de certas
condi¢des histéricas. Nao buscaremos fazer uma analise detalhada de todos os elementos
presentes nesse sistema, mas aproveitaremos a ideia de dispositivo (FOUCAULT, 2010) para
tentar compreender de que modo as obras relacionais do coletivo proposto estruturam-se no
contexto historico atual.

Sabemos que apesar das obras relacionais terem se multiplicado desde os anos 1990, a
utilizacao de estratégias de colaboracao e de participagdo em obras de arte nao € algo recente.
Segundo Claire Bishop (2012), as obras relacionais podem ser entendidas como tentativas de

repensar a arte de forma coletiva, afirmando que,

de uma perspectiva europeia e ocidental, esta virada 'social' na arte
contempordnea pode ser contextualizada por dois momentos historicos
anteriores, ambos sinénimos de um levante politico ¢ de uma busca por
mudangas sociais: as vanguardas historicas na Europa que se iniciam por
volta de 1917 e as chamadas 'meo' vanguardas que seguem até 1968. A
notavel ressurgéncia da arte participativa durante os anos 90 me obriga a
colocar a queda do comunismo, em 1989, como um terceiro ponto de
transformagdo (BISHOP, 2012, loc. 84-85, traducdo nossa).

r

Ampliando esse histérico, € interessante notarmos as profundas transformagdes
sofridas pelo proprio objeto de arte ao longo do século XX. Em 1924, Kurt Schwitters’ cria
um tipo de instalagdo em sua propria casa, em Hanover, Alemanha, que foi chamada de
Coluna ou de Catedral da Miséria Erdtica. Ao comentar sobre esse trabalho, Michael Kirby
(1995a) afirma que "o teto e as paredes foram cobertas com formas angulares e abstratas,
haviam luzes, painéis secretos deslizantes e um quarto/caverna com um manequim feminino
nu e manchado se sangue" (KIRBY, 1995a, p.10). No ambiente construido por Schwitters, o
objeto de arte ganha a forma de um espago instalativo que podia ser "penetrado" pelos
visitantes. O local, contudo, ndo sobreviveu ao tempo, tendo sido destruido por bombas

durante a Segunda Guerra Mundial.

% Kurt Schwitters foi um artista alemdo que atuou com diversas midias, como pintura, poesia, escultura, design e
tipografia, apontando para o surgimento da arte de instalacdo. Muito famoso por suas colagens, chamadas de
Merz Pictures.
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Andy Warhol'® d4 prosseguimento a constru¢io do espaco instalativo com seu
trabalho Brillo Box, de 1964, no qual reproduz ndo s6 copias exatas de caixas de sabdao em po,
como também a mesma disposi¢do em que eram colocadas nas prateleiras dos supermercados
da época. Com o surgimento da instalacdao, o objeto de arte que antes restringia-se a um objeto
amplia-se para um espaco dentro do qual a obra de arte ira acontecer. Com relacao a trabalhos
envolvendo performances, as de Allan Kaprow, John Cage e Claes Oldenburg, realizadas nos
ano 50, contribuiram com a utilizagdo de elementos do acaso, retirando, tanto de espectadores
quanto de artistas, o peso de ter que agir de acordo com regras pré-estabelecidas.

Se o século XX trouxe muitas mudancas e experimentagdes para o campo das artes —
inicialmente com as vanguardas historicas e, posteriormente, com o surgimento da instalagao
e da performance —, Bishop comenta que nessas experimentacdes havia uma atmosfera
utopica que ditava as regras sempre que a arte repensava a sua relagdo com a esfera social e
com o potencial politico que havia ali. Tal entrelacamento entre arte e sociedade refletia-se
nos modos pelos quais a arte podia ser produzida, consumida ou discutida. No entanto, ¢ no
teatro e na performance que Bishop vai encontrar os elementos cruciais para o surgimento da
arte participativa, uma vez que o engajamento participativo se expressa de forma clara quando
h4 o encontro "ao vivo" entre os participantes que atuam em contextos especificos''.

A performance emerge como um género artistico independente a partir dos anos 1970
e demonstra o uso do corpo humano como sujeito e forga motriz de um ritual (GLUSBERG,
1987). Com o advento da performance, a arte ndo esta mais nos objetos, mas na relacao que
serd construida entre eles e, especialmente, na relagdo que sera construida entre os individuos
participantes. E como se o individuo que realiza a performance assumisse o lugar da arte nio
porque ele atua como um génio artistico, mas porque ele entra em relagdo tanto com o objeto
que sera modificado durante a acdo, quanto com os outros individuos que participam da
experiéncia. Com relagdo aos dispositivos relacionais tratados nesta dissertagao, percebemos
que as agoes cotidianas escolhidas para serem reproduzidas ali sdo performatizadas como se

fossem parte de um rito que nao se destaca com relacao a vida e que perdem, dessa maneira, a

' Andy Warhol (1927-1987) inicia sua carreira como artista em Nova York durante os anos 1950. Seus
trabalhos demonstram o uso de elementos da cultura visual americana, como bandeiras, fotografias de jornais e
readymades. Junto com os artistas Roy Lichtenstein e James Rosenquist, entre outros, Warhol contribuiu
enormemente para a configuragdo da Arte Pop.

""Em seu livro Artificial Hells, Claire Bishop procura repensar a historia da arte a partir da perspectiva do teatro
e ndo da pintura (como faz Clement Greenberg) ou a partir do readymade (como faz Krauss, Bois, Buchloch e o
livro de Foster Art Since 1900, publicado em 2005).
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sua autonomia, ja que buscam reencenar a propria vida naqueles espacos. Por outro lado, no
momento em que este reencenamento ¢ performatizado a partir de um dispositivo, um outro
tipo de autonomia artistica ¢ produzida ali. Podemos pensar numa autonomia paradoxal que,
a0 mesmo tempo em que se inspira na vida, afasta-se dela no momento em que se declara
como uma obra de arte.

A questdo que nos parece relevante aqui € que podera apresentar-se como um objeto a
ser estudado ndao envolve a investigagdo da organizacdao dos coletivos em si, mas a
investigagdo daquilo que eles produzem em termos de praticas coletivas e relacionais. E
interessante notarmos que nas obras relacionais a ideia de coletivo aparece com mais clareza.
De certa forma, o cerne de um trabalho coletivo ¢ a anulagdo da autoria unica, mas nao a
anulacdo da autoria em si. A partir dai, ndo importa muito se o trabalho foi criado por dois,
trés ou dez integrantes. A autoria se pulveriza porque a obra permite que isso acontega: ela
ndo se constitui mais como um objeto e sim como um espago, ela estabelece-se como um
dispositivo (FOUCAULT, 2010) coletivizante e ndo mais como um objeto de carater
homogéneo que ¢ fruto de um saber-fazer especifico.

No trabalho Opavivara! Ao Vivo!, ndao conseguimos identificar qual artista organizou
o varal, arrastou o fogdo para a praca ou aquele que pendurou a rede para que a agdo
acontecesse. Sera que a autoria coletiva se adequa a obra relacional ou ¢ a obra relacional que
se adequa ao coletivo? Talvez uma coisa ressoe na outra. O que podemos identificar, no
entanto, ¢ a existéncia do conceito de dispositivo em ambas, considerando-o como uma
organizacdo de elementos heterogéneos em forma de rede. Deste modo, um coletivo como o
Opavivard, que se organiza em rede, propde, nas suas obras, essa mesma logica.

Trata-se, portanto, ndo mais de pensarmos somente a questdo do coletivo, pois esta
tornou-se uma falsa questao. O que podemos pensar como objeto de pesquisa hoje € a relagao
do coletivo como um modo de organiza¢do que influencia ou reproduz esta mesma logica nas
propostas relacionais criadas por eles. Ha um certo principio coletivizante e relacional que
esta presente no modo de organizagdo do coletivo Opavivara! que se reflete também nas suas
obras e que sO podera existir a partir do momento em que a arte puder ser entendida como
uma forma de relacdo entre individuos. Desse modo, a nossa proposta inicial de pensar sobre
os coletivos acabou se desdobrando na questao colocada pelas proprias obras relacionais deste
coletivo especifico. Se este principio coletivizante ¢ uma das marcas do momento
contemporaneo, nossa hipdtese de trabalho gira em torno do surgimento de um tipo de

organizac¢do, no campo das artes, que se coloca a partir da valoriza¢ao de uma coletividade.



22

A pratica relacional e participativa ¢ um sintoma da arte contemporanea que esta tendo
uma grande aceita¢do pelo sistema das artes desde os anos 90, com os trabalhos de Rirkrit
Tiravanija e, mais recentemente, com os de Inti Hernandez'? e de Tino Sehgal. Claire Bishop
cita também o coletivo Superflex e os artistas Alfredo Jaar, Lucy Orta, Jeanne van Heeswijk e
Annika Eriksson como outros exemplos. Segundo ela, a problematica relacional continua
sendo abordada na contemporaneidade e traz questdes relevantes para a atualidade. O artista
chinés Ai Weiwei ¢ outro "adepto" dessa pratica. Em 2012, ele construiu um espago
relacional no jardim da Galeria Serpentine, em Londres, chamado de Serpentine Gallery
Pavilion, tendo criado uma plataforma feita de cortica onde as pessoas podiam sentar,
conversar e admirar a paisagem'. Percebemos que uma das principais caracteristicas dos
trabalhos que assumem o lugar de encontro como estratégia artistica ¢ a de estimular relagdes
inter-subjetivas entre os individuos que participam. No momento do encontro proposto pelo
artista, estes participantes acabam percebendo a obra coletivamente e nao mais
individualmente. Mesmo com o elevado grau de aceitacao desses trabalhos em feiras de arte e
em galerias, apostamos que tais propostas apresentam questdes interessantes que perpassam a
experiéncia sensivel e as praticas sociais.

A vontade de criar lugares de encontros dissemina-se pela arte contemporanea e pode
acontecer de diversas maneiras, inclusive com a participagao exclusiva de artistas. Foi dessa
forma que Franz Manata e Saulo Laudares'®, integrantes do projeto SoundSystem'”, criaram
em 2010, juntamente com outros artistas, o projeto Abotoados Pela Manga'®, que ocupou um
galpao no bairro de Pinheiros, em Sdo Paulo, por duas semanas. Entre os artistas que

ocuparam o espago estava o coletivo Opavivard!, além de André Sicuro, Bernardo Mosqueira,

"2 Inti Herndndez ¢ um artista cubano que atualmente reside na Holanda. O seu trabalho possui um aspecto
colaborativo que se estrutura através da conversacdo e do didlogo. Os participantes sdo "convidados" a interagir
dentro das estruturas criadas por Hernandez e, desta forma, constréem suas obras de arte.

3 Como exemplo da arte que produz lugares de encontro ao invés de objetos de arte, o trabalho Serpentine
Gallery Pavilion, do artista Ai Weiwei, foi realizado em conjunto com os designers Herzog & de Meuron,
durante o London 2012 Festival. Disponivel em http://www.serpentinegallery.org/2012/02/serpentine_gallery
_pavilion_2012.html, acesso em 15/07/2013.

'* Franz Manata ¢ artista, curador independente e professor. Mestre em Linguagens Visuais pela Escola de Belas
Artes da UFRJ. Desde 2004 ¢ professor da EAV Parque Lage, RJ. Participa desde 1994 de projetos solo e
coletivos no Brasil e no exterior, destacando-se o projeto SoundSystem em parceria com Saulo Laudares.

'> Disponivel em http://exst.net/soundsystem/#. Acesso em 10/07/2013. Este projeto integra obras de arte
instalativas que utilizam diversos tipos de som para compor ambientes que serdo visitados por pessoas.

' Disponivel em http://exst.net/abotoados/#. Acesso em 07/07/2013.
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Cristiano Rend, Jodao Maciel, Rafael Polo, Vivian Caccuri € o coletivo Filé de Peixe. Em
entrevista disponivel no site Vimeo'’, Franz Manata (2010) explica que, desde o seu inicio,
esse projeto buscava um espaco onde os artistas pudessem realizar um tipo de troca,
discutindo e mostrando ideias que nao estivessem no foco nem das institui¢des formais, nem
das galerias.

Durante essa imersao coletiva, alguns artistas resolveram transferir seus ateli€s para o
galpao escolhido como espago de exposicao, continuando a fazer ali o que normalmente
fazem no seu dia a dia. Outros apresentaram performances, participaram de encontros com as
pessoas que os visitavam (o espago era aberto ao publico) ou atuaram nas redes sociais,
publicando conteudos e registros gerados durante a agcdo. O projeto propunha uma construgao
coletiva que pudesse criar uma maneira de se reconhecer e de fazer arte baseada na troca de
lagos € em cujo centro ndo estivesse mais o objeto estético como resultado final. As agdes
concentraram-se no fluxo da elaboragao das obras, performances ou instalagdes, com todos os
artistas participando e trocando conhecimentos sobre os trabalhos dos outros. Segundo o

proprio Franz:

Essa pratica artistica que possibilita esse encontro fundador ¢ importante
para no6s neste momento, pois quando trabalhamos no fluxo, reduzimos o
tempo do fluxo, temos que estar juntos, experimentar juntos. Esse trabalho é
dedicado para o outro, ¢ um trabalho de compartilhar afeto para o outro.
(MANATA, 2010).

Podemos identificar que a vontade de fomentar uma espécie de aglutinagcao de pessoas
que possam compartilhar experiéncias ¢ uma caracteristica presente em muitos trabalhos
contemporaneos. Mas serd que podemos pensar que aquilo que esta por tras dessa vontade de
unido seja o desejo de desvalorizar a figura do autor inico e genial? Talvez esta figura do
autor no papel de um sujeito central seja uma questdo permanente na historia da arte e, no
momento atual, os trabalhos relacionais possam estar tentando, de algum modo, criar uma
forma de organizagdo consciente e politica que se fundamenta em fun¢do da desvalorizagao
desse mesmo autor.

A questdo do coletivo coloca-se, hoje, num contexto diferente do da modernidade,
quando o individuo se contrapunha a massa. Segundo o filosofo Antonio Negri (2004), a
massa sugere um todo uniforme e indiferenciado que, sem poder tomar decisdes por sua

propria iniciativa, necessita de algum tipo de manipulagdo externa. Atualmente, os individuos

' Disponivel em https:/vimeo.com/36991669. Acesso em 01/07/2012.
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se colocariam sob a perspectiva da multiddo, configuracdo que se alimenta da sua propria
diversidade interna e das diferencas individuais presentes em seu todo. Nela, a comunicagao e
a cooperacdo entre os individuos pode acontecer a despeito das diferengas, fato que estaria
produzindo sujeitos sociais ativos na constitui¢do de uma vida em comum.

Curiosamente, Pascal Gielen (2009), afirma que o numero de pessoas que se definem
como "artistas" nao para de aumentar a cada década e que essa categoria seria hoje mais
aceita pela sociedade como um todo. Segundo o autor, durante os ultimos vinte anos, a arte
foi promovida da posi¢do marginal que ocupava anteriormente para o cora¢gdao da sociedade,
ou como o filosofo italiano Paolo Virno ousou dizer: "a arte diluiu-se na sociedade como uma
aspirina num copo d'agua" (VIRNO apud GIELEN, 2009, p. 2, tradugdo nossa). Contudo,
Gielen argumenta que no momento em que a pratica artistica se alinha a certas politicas
neoliberais que dominam a pratica econdmica presente na economia pos-industrial'®, tal
pratica acaba permitindo que os artistas atuem como empresarios de si mesmos, produzindo
trabalhos que caracterizam-se mais como projetos € que lhes proporcionam uma maior
mobilidade fisica e mental.

Ao analisarmos o comportamento dos artistas que participam do Opavivara!, como
Domingos Guimaraes ¢ Daniel Toledo, podemos observar que eles mantém seus trabalhos
individuais a0 mesmo tempo que participam das agdes coletivas. O fato de fazerem parte do
grupo ndo os impede de terem carreiras e exposicoes individuais e, muitas vezes, isso pode
até permitir um certo tipo de renovacao criativa nas acoes tanto coletivas quanto individuais.
Outra caracteristica € o constante entra ¢ sai de artistas. No inicio da sua formag¢ao, em 2005,
o coletivo era composto pelos artistas Caroline Valansi, Daniel Toledo e Pedro Victor
Brandao. Em seguida, entraram os artistas Domingos Guimaraens, Julio Callado, Ana Hupe e
Daniela Serruya Kohn, sendo que essas duas ltimas, junto com Pedro Brandao, desligaram-
se do grupo recentemente. O coletivo parece atuar como uma "entidade" que possui
caracteristicas ou personalidade proprias e que funciona de forma independente da vontade
dos seus integrantes. Mesmo com a alteragdo sofrida devido a entrada e a saida de pessoas, a
sua estratégia de atuacao nao se modificou: o Opavivara! continuou fazendo trabalhos que se
apresentam como lugares de encontro e que envolvem elementos como a comida, a festa e a

celebragdo da vida.

'® Segundo Pascal Gielen (2009), o campo da arte se enquadra perfeitamente dentro do espirito capitalista de
acumulacdo de mercadorias. Ele cita os autores Luc Boltanski e Eve Chiapello ao afirmar que a arte
contemporanea somente funciona a partir do sistema de trabalho neoliberal.
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Esse formato de autoria parece ter relagdo com a estratégia escolhida pelos artistas no
momento em que decidem atuar no mundo, ja que o grau de interagdo com um publico cada
vez mais ampliado torna-se o grande diferencial para que o trabalho "apareca" no meio
artistico. Além disso, os trabalhos relacionais parecem causar um certo desconforto quando
tentamos analisa-los segundo os antigos critérios utilizados para observar obras de arte. Uma
obra de arte formada pelo encontro de pessoas reunidas para cozinhar nos faz pensar no
rompimento das categorias artisticas que envolviam conceitos como escultura, pintura e
literatura. Podemos perceber que tal 16gica amplia um pouco o processo de criagdo de objetos
e cria lugares, que curiosamente sdo lugares de encontros, nos quais os objetos parecem
diluir-se para que a arte passe a ter uma interagao maior com o cotidiano, com a vida, ou seja,
com o proprio ato de produzir encontros e de refletir sobre estes lugares de encontros. Os
objetos utilizados nessas acdoes nao podem ser definidos como os objetos relacionais
propostos por Lygia Clark, que se baseavam num ato fenomenoldgico da ativagdo e da
descoberta de um "eu", mas apresentam-se como elementos ativadores de encontros ou
reunides que traduzem a busca por uma integracdo com um publico variado. A proposta dos
coletivos passa por um tipo de oferta que permite aos participantes se sentirem convidados ou
acolhidos na acao e que lhes proporciona a vivéncia de uma experiéncia naquele local.

O resultado dessas ag¢des ainda ndo sabemos qual ¢. O que sabemos € que, seja ele
qual for, trata-se de uma criacdo conjunta que nao pode ser reduzida a soma das suas partes.
Nao estamos tratando aqui de uma simples aglomeragdo de pessoas, mas de um lugar ao
mesmo tempo fisico e simbolico que ¢ construido num determinado tempo e num
determinado espago e que permite que multiplas singularidades possam se exprimir por meio
de ideias, objetos, acdes e atitudes. Dai surge um tipo de agregagao de discursos ou, como
definido por Gielen (2009), um murmurio de uma multiddo artistica formada talvez por
artistas-participantes e por participantes-artistas.

A maior parte desse texto foi produzida através de uma analise do material existente
no site do coletivo Opavivard e na sua pagina do Facebook. Nos trabalhos Opavivara Ao Vivo
e Bota Na Roda (do qual esse texto ndo trata) a autora esteve presente € conversou com
artistas sobre seus processos criativos. Gostariamos de ressaltar a dificuldade existente no
estudo dessas obras que se colocam como espagos efémeros, ja que as agdes somente se
realizam num espago de tempo de algumas horas e em dias especificos, ndao havendo uma

continuidade em sua apresentagao.
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No primeiro capitulo da dissertagdo, investigaremos a questdo do autor e da autoria,
levando em consideragdo as diversas formas autorais que se constituiram desde a virada do
século XIX para o XX. Abordaremos a questdo através da nogdo de funcgdo-autor
(FOUCAULT, 2009) que nos direciona para o conceito de dispositivo (FOUCAULT, 2010) e
que compreende o autor como um modo de existéncia capaz de tomar forma a partir de
mudancgas sociais, culturais, econdmicas ou politicas que podem ocorrer em determinada
sociedade. Faremos uma descri¢do da concep¢do foucaultiana do autor moderno como um
"principio de economia" que acaba colocando-o no papel de um regulador da fic¢do. Partindo
do pressuposto de que nem a obra nem o autor deveriam possuir uma transcendéncia
especifica ou uma verdade inalteravel no tempo e no espaco, Foucault busca entender o autor
como um modo de existéncia que se estabelece através de uma funcdo classificatoria em
relagdo ao discurso. Aproveitaremos esses conceitos para pensar a questao da autoria multipla
(GROYS, 2008) e da arte participativa (BISHOP, 2012) instaurada pelos dispositivos
relacionais do Opavivara!.

No segundo capitulo, faremos uma analise da estratégia de producdo de relacdes
utilizada pelos coletivos para construirem os seus trabalhos. Utilizaremos o conceito de
estética relacional (BOURRIAUD, 1998) para tentar compreender obras de arte que se
apresentam como jogos, brincadeiras, festas, happenings ou encontros. Colocaremos em
discussdo a polémica existente entre Nicolas Bourriaud e Jacques Ranciére sobre a questao
relacional e suas ligagdes com a estética e com a politica. Em seu livro O Espectador
Emancipado, Ranciere critica o modo pelo qual Bourriaud parece privilegiar a capacidade dos
dispositivos relacionais de subverterem lagos sociais bem determinados (os da sociedade do
espetaculo) em detrimento da producao de lagos sociais em geral. Ao compreender a realidade
como um modo de ficcdo, Ranciére (2010) desestabiliza certas oposi¢des geradas pela nocao
de uma arte ativista que procura intervir e transformar diretamente a vida, indo em busca de
melhorias sociais.

No terceiro capitulo desta dissertacdo faremos um mapeamento historico dos
primoérdios da arte participativa, a partir da segunda metade do século XX. Seguindo uma
orientagdo da pesquisadora Claire Bishop (2006a), que situa as raizes desse tipo de pratica nos
Happenings, no Neoconcretismo e no Situacionismo, abordaremos, nesse capitulo, somente
os dois primeiros movimentos por meio dos trabalhos de Allan Kaprow e de Lygia Clark.
Tentaremos apontar nesses movimentos certos elementos que possam ter se mantido nos

dispositivos relacionais criados pelo Opavivara!, assim como as diferengas existentes. O
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movimento Situacionista, apesar de importante, ndo pdde ser abordado durante o periodo em
que foi realizada esta pesquisa, tendo sido postergado para pesquisas futuras sobre esse tema.
No quarto e ultimo capitulo, foram escolhidas algumas obras do coletivo Opavivara!
para serem comentadas. A primeira delas, Opavivara Ao Vivo, € a obra que utilizamos como
referéncia para as praticas relacionais e participativas aqui comentadas. Na medida em que ela
se insere num espago publico, de carater amplamente democratico, como a Praga Tiradentes,
este dispositivo demonstra a vontade dos artistas de criar trabalhos que possam incorporar
pessoas andnimas, transeuntes, trabalhadores ou passantes, isto €, as pessoas que
normalmente circulam por grandes centros urbanos. Nesse capitulo, também serdo
comentados outros trabalhos do coletivo, inclusive aqueles que utilizam uma estratégia
similar, ou seja, que criam em espagos institucionais os mesmos dispositivos relacionais
criados em espagos publicos. Levando em consideracdo que em todos os seus trabalhos o
Opavivard! utiliza a estratégia de producdo de lugares de encontro, percebemos o
estabelecimento de um processo artistico especifico que cria situacdes nas quais oS
participantes reproduzem certas agdes cotidianas e comportamentos sociais numa esfera que
nao ¢ mais a da vida, mas a da arte, produzindo entrelagcamentos e friccdes entre os dois
campos que nos levam para a descoberta de novos agenciamentos e linhas de fuga

(DELEUZE, 1996) nessas mesmas esferas.
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1° Capitulo - Os dispositivos de captura do autor

Este capitulo tem como objetivo analisar os diferentes modos de atuacao daquilo que
Michel Foucault (2009) denomina de fun¢do autor. Consideramos que esta expressdao ja
contém, em si mesma, a ideia de dispositivo, conceito que foi elaborado por Foucault e
retomado por Giorgio Agamben (2009). Tentaremos compreender que forcas estavam
atuando na sociedade e na cultura e que podem ter contribuido para a individualizagdo do
autor ao longo do século XIX e para a sua (suposta) desintegracdo ao longo do século XX.
Para tanto, analisaremos, desde um ponto de vista historico, o periodo que se coloca desde o
ultimo quarto do século XIX, até os dias atuais. Faremos uma retrospectiva tedrica de como a
funcdo autor (ou o dispositivo autoral) foi assumindo diferentes formatos ao longo deste
periodo.

. . s . 1
1.1 - O autor como protagonista e como um "principio de economia""’

As estratégias compartilhadas e colaborativas presentes em diversas criagdes coletivas
atuais, permitem que nos fagamos um contraponto com as praticas autorais existentes durante
a era moderna, mais precisamente durante a passagem do século XIX para o XX, quando
muitos pintores iniciaram um rompimento com o sistema cldssico de pintura e decidiram
partir para uma investigacado mais pessoal acerca das técnicas e das formas de expressao e
representacdo das imagens. Edouard Manet (1832-1883) e, em seguida, Paul Cézanne (1839-
1906), foram pintores que procuraram formas de expressdao que fossem Unicas e que tivessem
uma "marca" autoral. No caso de Manet, essa marca concretizou-se pela busca por temas
cotidianos e citadinos (como no quadro Music in The Tuilleries Gardens, de 1862), pelo uso
de tons puros e pela representacdo de pessoas comuns. Essas mudancas influenciaram nao s6
o0 movimento Impressionista que viria em seguida, como também o trabalho de Cézanne, que
investiu num regime de pesquisa livre sobre a forma, quebrando a dependéncia do espago
tridimensional e passando a ter uma linguagem propria. Até hoje, podemos reconhecer a
marca individual que tais artistas puderam "imprimir" em suas imagens através do simples ato
de contempla-las. E como se tais imagens pudessem exprimir uma forc¢a individual e tnica

que so aquele determinado artista poderia conter. Dessa maneira, entendemos que o final do

' FOUCAULT, Michel. O Que é um Autor? In: . Ditos & Escritos III. Estética: Literatura e pintura,
Musica e Cinema. pp 264 - 298. 2% edicdo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009.
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século XIX marca o inicio de um processo de individualizagdo dos artistas na medida em que,
a partir deste periodo, "ser artista" era descobrir uma linguagem tUnica, individual e original de
construgdo das imagens.

A ¢época moderna, se caracteriza, portanto, por colocar o autor em um papel de
fundamento originario de um discurso ou de uma obra. Nesta visdo, o autor ¢ entendido como
um sujeito livre capaz de "animar" ou "dar vida" a uma determinada linguagem,
manifestando, desta forma, certas pretensoes que lhe sao proprias. O que esse sujeito expressa
vem do seu mais profundo ser e se eleva, por este motivo, a patamares de autenticidade e de
originalidade. Roland Barthes (2004) afirma que com o surgimento da época moderna a figura
do autor comeca a ser vista como representacdo de um individuo genial e unico. Nesse
momento historico, o prestigio pessoal do individuo teria sido finalmente descoberto, de

modo que, na modernidade

a explicacdo da obra é sempre procurada do lado de quem a produziu, como
se, através da alegoria mais ou menos transparente da ficcdo, fosse sempre
afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, o0 autor, que nos entregasse a sua
'confidéncia' (BARTHES, 2004, p. 2).

Em O Que é um Autor?, Michel Foucault (2009) ressalta que a nogdo de autor ou de
autoria pode surgir devido a um movimento de individualizacdo ocorrido na "historia das
ideias, dos conhecimentos, das literaturas, e também na historia da filosofia e das ciéncias"
(FOUCAULT, 2009, p.267), ou seja, antes que a importancia do conceito, do género literario
ou do tipo de filosofia criados pelos autores pudesse se desenvolver, a unidade primeira, mais
solida e fundamental — devido a esse mesmo processo de individualizagdo —, passou a ser o

proprio autor e a sua obra. Foucault ressalta

Como o autor se individualizou em uma cultura como a nossa, que estatuto
lhe foi dado, a partir de que momento, por exemplo, pds-se a fazer pesquisas
de autenticidade e de atribuicdo, em que sistema de valoriza¢do o autor foi
acolhido, em que momento comegou-se a contar a vida ndo mais dos herdis,
mas dos autores, como se instaurou essa categoria fundamental da critica 'o
homem-e-a obra', tudo isso certamente mereceria ser analisado
(FOUCAULT, 2009, p. 267).

Para Foucault, contudo, o principal motivo dessa euférica atribuicdo de autoria
individual na modernidade — antes de ser o da propriedade — era o fato de que os discursos

transgressores precisavam ser punidos, e, para tal, seus autores precisavam ser identificados.
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Dessa maneira, o autor de um ato (licito ou ilicito) se transforma, de um ponto de vista
histérico, no autor de um bem (produto ou coisa): primeiro através de um processo de
apropriacao penal e, somente depois, pelo surgimento de regras sobre os direitos do autor,
sobre as relagdes autores-editores, sobre os direitos de reproducio etc. E neste sentido que ele
afirma ter sido o discurso, historicamente, "um gesto carregado de riscos antes de ser um bem
extraido de um circuito de propriedades" (FOUCAULT, 2009, p. 275). Deste modo, o ato de
transgressao adquire, cada vez mais, o aspecto de algo literdrio ou de um imperativo da
literatura e o autor € colocado no sistema de propriedade que caracteriza a nossa sociedade, se
tornando parte do "sistema juridico e institucional que contém, determina e articula o universo
dos discursos" (FOUCAULT, 2009, p. 279).

No entanto, o autor moderno e individualizado ¢ também, para Foucault (2009), um
"principio de economia na proliferagdao do sentido" (FOUCAULT, 2009, p. 287). De acordo
com esse principio, o autor ¢ o instrumento através do qual o perigo da proliferagdo de ficgdes
sobre o mundo pode ser afastado; a sua presenca inibe qualquer proliferagdo de significagdes
em um determinado discurso, uma vez que, na visdo moderna, o Unico significado possivel
sera aquele presente no autor como fonte causal e originaria da obra. O autor ¢ visto aqui
como um ser transcendente a todas as linguagens e a sua genialidade passa a ser aquilo que
"prende" o sentido da propria obra. Essa forma de compreensdo do autor acaba colocando-o
no papel de regulador da ficgdo. Deste modo, Foucault entende que este autor ¢ um "certo
principio funcional pelo qual, em nossa cultura, delimita-se, exclui-se ou seleciona-se: em
suma, o principio pelo qual se entrava a livre circulagdo, a livre manipulacdo, a livre
composi¢do, decomposicao, recomposi¢do da ficgao" (FOUCAULT, 2009, p.288).

Para Foucault (2009), o momento histérico em que o processo do autor como um
principio de economia se inicia ¢ o momento em que o desenvolvimento industrial e o
crescimento da burguesia acabam enaltecendo os principios do individualismo e da
propriedade privada. Segundo ele, a mesma parcimdnia que o mundo pré-industrial possui
com seus recursos € com suas riquezas - demarcando-os, regulando-os e tornando-os objeto
de propriedade individual — estd presente na forma como o autor se transforma num
delimitador de significagdes e discursos ao longo da era moderna.

No entanto, Foucault considera que "o autor ndo ¢ uma fonte infinita de significagdes
que viriam a preencher a obra, o autor ndao precede as obras" (FOUCAULT, 2009, p. 288).
Sua proposta ¢ a de que deve haver uma libertacao contra a visao tradicional do autor como

uma instincia criadora e genuina, como um ser tdo diferente de todos os outros seres. Essa
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libertagcdo tornaria possivel o surgimento de "uma cultura em que a ficcdo circularia em
estado absolutamente livre, a disposi¢cdo de cada um, desenvolvendo-se sem atribuicao a uma
figura necessaria ou obrigatoria" (FOUCAULT, 2009, p. 288). Em 1969, ano em que
Foucault apresenta a conferéncia O Que é o Autor?, o filésofo ja apontava o surgimento de
outras formas possiveis de autoria, nas quais o sujeito-autor transcendente e criador ndo seria

o fator mais fundamental. Segundo ele,

No momento preciso em que a sociedade passa por um processo de
transformacdo, a funcdo autor desaparecera de uma maneira que permitira
uma vez mais a ficcdo e aos seus textos polissémicos funcionar de acordo
com um outro modo, mas sempre segundo um sistema obrigatério que nao
serd mais o do autor, mas que fica ainda por determinar e talvez por
experimentar (FOUCAULT, 2009, p.288).

Para mostrar que a autoria ndo foi sempre exercida de maneira universal e constante,
Foucault (2009) ressalta ainda que, na época dos pré-modernos, na qual predominavam as
epopéias, tragédias e comédias, o conhecimento do nome de um autor ndo era algo tdo
importante, pois 0 anonimato ndo era um problema e ndo impedia que os discursos fossem
valorizados, aceitos e postos em circulagao.

Foucault propde uma libertagdo em relagdo a figura de um autor genial e genuino que
possuiria a verdade de um saber ou uma correta forma de interpretacdo de uma expressao. O
filosofo ndo cita diretamente os processos artisticos em suas discussdes, mas achamos que
podemos expandir suas ideias para esse campo. Partindo destas consideracdes elaboradas por
Foucault (2009) acerca das condi¢des a partir das quais um individuo pode expressar um
determinado saber e de como este saber se transforma na medida em que vai sendo
interpretado por outros individuos, podendo adquirir outras significagcdes, procuraremos
investigar, neste capitulo, como se configura o sistema ou o dispositivo autoral que estaria
sendo formado na nossa cultura atual, no qual o compartilhamento de autorias ¢ uma questao
central ndo s6 no campo da arte, mas também no campo da literatura, da musica e de outras
areas que envolvam a criatividade.

Vilém Fliisser (2011a) afirma em seu texto Autor e Autoridade que, na cultura atual,
profissdes como editores e fabricantes de discos estdo se tornando obsoletas na medida em
que tais funcdes estdo sendo assumidas por "aparatos de multiplicacdo" (FLUSSER, 2011a).
Fliisser propde que a autoridade que promovia o impulso original e que era o lugar de uma

crenca ¢ de uma tradigdo estaria em crise ou teria se tornado supérflua. Nesse contexto, o
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autor ndo ¢ mais entendido como uma figura central de um dado discurso ou obra, uma vez
que os aparatos de multiplicagdo (xerox, fotografias, videos, programas de computador,
emails, redes sociais, sites de compartilhamento de informagdes etc) adquiriram uma
importancia cada vez maior numa cultura em que compartilhar ou reproduzir uma informagao
tornou-se algo tao valioso quanto criar uma informacao.

Se em grande parte dos trabalhos do coletivo Opavivard a questao da reproducdo de
acoes cotidianas encontra-se presente, em que medida esses artistas podem ser comparados a
impulsionadores de aparatos capazes de engendrar novas ficcdes? Uma vez que as obras
construidas pelo coletivo funcionam como plataformas que possibilitam o surgimento de
interrelacdes pessoais, acreditamos que elas também podem estar servindo como aparatos de
multiplicagdo de discursos e de relagdes. Nesta visdo, essas plataformas seriam como os
representantes "reais" de plataformas virtuais como o Facebook, Orkut, Instagram, Twitter
etc, sites criados também para agenciar encontros e relacoes sociais. Para Fliisser (2011a), o
autor ndo pode voltar a ser como era antes dos aparatos porque autores € autoridades ja nao
sdo mais criveis, tendo perdido de vez a capacidade de imprimir alguma confianga, ja que
"ninguém pode possuir esta espécie de informacao deslizante de documento para documento,
pois elas ndo podem ser possuidas, ndo se deixam aprisionar em nenhum lugar, mas antes se
alargam automaticamente" (FLUSSER, 2011a).

Ao comentar sobre a pratica fotografica em seu texto O Aparelho, Fliisser (2011b)
admite que o aparelho fotografico liberou o homem do trabalho para o jogo, pois aquilo que
tem valor nos aparelhos sdo as virtualidades neles contidas, as quais possibilitam a
instauragdo de um brincar: "E o aspecto mole, impalpavel e simbélico o verdadeiro portador
de valor no mundo pés-industrial dos aparelhos" (FLUSSER, 2011b, p.47). Ao considerarmos
que a maior parte das obras relacionais criadas pelos coletivos constroi-se a partir de
elementos ludicos, como se fossem jogos ou brincadeiras nas quais os artistas ndo produzem
um objeto final e acabado, como na arte moderna, mas situagdes, entendimentos ou vivéncias,
entendemos que somente considerando tais obras como dispositivos em rede poderemos
compreender que transformagdes elas estariam repercutindo na nossa compreensao do papel

do autor no contexto contemporaneo.
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1.2 - A funcao-autor como um modo de existéncia

Descrevemos como a figura do autor na modernidade possui uma for¢a que centraliza
e que limita a livre circulagdo da ficcao em determinada sociedade e que age sob o signo de
uma autoridade e de uma genialidade que lhe sdo atribuidas. Neste item, abordaremos a
maneira pela qual esta condicdo pode ser ultrapassada ja no periodo moderno, pois tanto
Barthes (2004) quanto Foucault (2009) ressaltam que, ao mesmo tempo que a modernidade
possibilita a individualizagdo do autor, ela também abre um espaco para que a sua atuagdo
seja amenizada. Em 4 Morte do Autor (escrito em 1968), Barthes (2004) enumera alguns
elementos que estariam rompendo com uma ligacdo tdo Unica e intima entre o autor e sua

obra. Para ele, o poeta Stéphane Mallarmé

(1842-1898) ja havia proposto a retirada do autor
da funcao privilegiada de ser o tnico individuo capaz de conferir significado as suas obras.
Mallarmé teria retirado o autor desse lugar e colocado ali ndo s6 a propria linguagem, mas
também o leitor ou o espectador. Do mesmo modo, Barthes (2004) cita Valéry e Proust como
autores que estariam questionando qualquer recurso a propria interioridade de um autor e a
escrita automatica surrealista como outra estratégia que contribuiu para dessacralizar a
imagem do autor, na medida em que o poder criativo do artista, nesse caso, estaria ligado a
um fluxo inconsciente ndo programado que escaparia a um controle mais racional. O livro Os
Campos Magnéticos, de André Breton (1896-1966), foi o primeiro livro escrito utilizando o
método da escrita automatica.”

Assim como Barthes, em O Que é Um Autor? Foucault (2009) constata que o
apagamento do autor (ou a sua morte) havia se tornado um principio ético fundamental na
escrita contemporanea. Para ele, isso pode ser evidenciado na forma como a propria critica
literaria moderna comega a tratar as obras: ndo mais somente em torno de um criador
individual, mas segundo seu género e sua espécie, seus elementos recorrentes € suas
variacoes. Foucault (2009) inicia, portanto, uma investigagcdo acerca do nome do autor e dos
problemas que esse nome suscita, ja que ndo se trata de um nome préprio comum que pode
ser tratado com uma descrigao definida.

Foucault (2009) destaca a "morte do autor" como uma ag¢dao em que o individuo que

escreve ndo fica amarrado na linguagem, pelo contrario, nessa acdo a propria linguagem seria

20 @4 Lo [ . . . . n
Stéphane Mallarmé foi um poeta e critico francés. Participante do Simbolismo francés, o seu trabalho
antecipou e inspirou movimentos como o Dadaismo, Surrealismo e Futurismo.

2 Disponivel em http://www.sapientia.pucsp.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=7013, acesso em

23/02/2014.
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aquilo que possibilita o surgimento de um espago "onde o sujeito que escreve ndo para de
desaparecer" (FOUCAULT, 2009, p. 268). Ele utiliza os exemplos de Flaubert, Proust e
Kafka como escritores que sdo "assassinados" ou "sacrificados" pelas suas obras e que
perdem, portanto, suas caracteristicas individuais neste processo. Nas obras desses autores,
Foucault (2009) percebe o apagamento de qualquer pista que possa remeté-las a
individualidade particular de quem as produziu. Por isso ele diz que "a marca do escritor nao
¢ mais do que a singularidade de sua auséncia" e que "¢ preciso que ele (o autor) faga o papel
do morto no jogo da escrita" (FOUCAULT, 2009, p. 269). Tal afirmacao parece concordar
com a de Barthes (2004), mas Foucault vai mais além do que seu conterraneo, pois afirma que
tanto a nogao de obra quanto a nocao de escrita, as quais vém se contrapor a figura do autor
com o objetivo de aniquila-lo, acabam servindo justamente para esconder certos fatos que
deveriam ser destacados.

Para Foucault (2009), a teoria da obra ndo existe, de modo que ndo ¢ possivel deixar
de lado o autor para que a obra possa ser estudada. A compreensao daquilo que seria a
"unidade da obra" ¢ para ele algo tdo problematico quanto o que seria a "individualidade do
autor", o que nos did a entender que nem a obra nem o autor devem possuir uma
transcendéncia especifica ou uma verdade inalteravel no tempo e no espago. Quanto a nogao
de escrita, Foucault (2009) afirma que ela acaba preservando com sutileza a existéncia do
autor. Tal nocao deveria dispensar qualquer referéncia ao autor, mas, no entanto, ela acaba
dando um estatuto a essa nova auséncia que se manifesta como o pensamento de uma
condi¢do geral de qualquer texto, algo como um "anonimato transcendental" (FOUCAULT,
2009, p. 270). Ao elevar a escrita a categoria de um estatuto originario, Foucault afirma que a
critica contemporanea acaba mantendo aspectos transcendentais ou sagrados na discussao
sobre autoria na contemporaneidade e acaba questionando a estratégia contemporanea de
pensar o autor como auséncia. Tal critica estaria repetindo a mesma estratégia utilizada por
uma tradic¢do artistica e religiosa, na qual o principio estético da sobrevivéncia da obra e da
sua manutencao devia manter-se sempre para além da figura do autor. Foucault (2009)
procura, portanto, um modo de pensar a desapari¢gdo do autor que ndo caminhe para um
bloqueio transcendental, reafirmando a sua pretensdo em se libertar da tradigcao-histérico
transcendental do século XIX.

Neste sentido, Foucault (2009) procura investigar o lugar deixado vago pela morte do
autor, as suas lacunas e falhas, e ndo simplesmente afirmar que o autor morreu, como Barthes

(2004) o faz. Trata-se de pensar que fungdes essa desapari¢do estaria ativando. Vimos que o
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nome de autor ndo € simplesmente um elemento que faz parte de um discurso, mais do que
1sso, ele exerce uma funcao classificatéria em relagdo ao discurso. Ele permite que um tipo de
"economia" em relagdo aos discursos possa acontecer. Em tal economia (que aqui ndo possui
o sentido restritivo anterior, mas sim de "jogo" entre partes), os discursos sdo agrupados e
reagrupados, valorizados e desvalorizados, lembrados e esquecidos, dependendo do tipo de
funcdo que o nome de autor possa obter em determinada sociedade. Esse nome, caracterizado
pela expressdo "funcdo autor", longe de ser o elemento de conexdo entre um discurso € o
individuo real que o produziu, aponta para a ocorréncia de um conjunto de discursos que dara
origem a um "modo de existéncia, de circulacdo e de funcionamento de certos discursos no
interior de uma sociedade" (FOUCAULT, 2009, p. 274). Nessa visdo, o nome de autor possui

uma singularidade paradoxal que

ndo ¢ simplesmente um elemento em um discurso (que pode ser sujeito ou
complemento, que pode ser substituido por um pronome etc): ele (o nome de
autor) exerce um certo papel em relacdo ao discurso: assegura uma fungao
classificatoria: tal nome permite reagrupar um certo numero de textos,
delimita-los, deles excluir alguns, opo6-los a outros. Por outro lado, ele
relaciona os textos entre si (FOUCAULT, 2009, p. 273).

O "nome de autor", portanto, instaura um conjunto de discursos formado por um modo
singular de ser, por uma relacao de filiagdo, homogeneidade ou autenticacdo de um discurso
com outro. Por exemplo, o fato de um discurso possuir um autor, na época moderna, ¢ o que
nos permite identifica-lo como algo fora do cotidiano, isto ¢, como algo transcendente,
origindrio e possuidor de certo status dentro de uma sociedade e de uma cultura. No entanto, o
"nome do autor" ndo pode ser encontrado na fic¢do da obra, na pessoa do autor ou no papel
que este representa na sociedade, mas na ruptura que instaura um grupo de discursos
singulares. Justamente por considerar o autor como um modo de existéncia € ndo como uma
pessoa individual, Foucault utiliza a expressao fun¢do autor (FOUCAULT, 2009, p. 274) para
caracteriza-lo.

Entretanto, Foucault (2009) admite que o discurso nao ¢ um material inerte a partir do
qual ¢ possivel reconstruir-se uma determinada funcdo autor. Ele afirma que um "texto
sempre contém em si mesmo um certo numero de signos que remetem ao autor"

(FOUCAULT, 2009, p. 278); sejam eles os pronomes pessoais, os advérbios de tempo e de

. ~ Ae,e 22
lugar e a conjugacdo dos verbos, em suma, os elementos chamados de déiticos™ pelos

2 Elementos déiticos sdo aqueles que indicam o lugar ou tempo em que um enunciado é produzido, assim como
0s seus participantes.
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gramaticos. Em discursos em que esta presente a fun¢do autor, tais signos atuam de forma
complexa e varidvel: em um romance, por exemplo, os signos da localizagdo nao remetem
imediatamente ao escritor, a0 momento em que ele escreve ou ao gesto da sua escrita; mas
sim a um alter ego que nao pode ser resumido nem na parte do escritor real, nem na parte do
locutor ficticio presente na historia.

A funcao autor se efetua, portanto, dentro de uma cisao, isto ¢, a partir de algo que se
divide e que assim se distancia. Todos os discursos providos da fung¢do autor possuem uma
pluralidade de egos, j4 que ¢ proprio dessa fungdo o incentivo da dispersdo de egos
simultaneos. Foucault conclui seu raciocinio com a seguinte afirmacao: a func¢ao autor "nao
remete pura e simplesmente a um individuo real, ela pode dar lugar simultaneamente a varios
egos, a varias posicoes-sujeito que classes diferentes de individuos podem vir a ocupar"
(FOUCAULT, 2009, p. 280). Outra caracteristica da funcao autor ¢ que ela ndo se define pela
"atribuicdo espontanea de um discurso ao seu produtor, mas por uma série de operacdes
especificas e complexas" (FOUCAULT, 2009, p. 279), que variam de acordo com as épocas ¢
com os tipos de discurso. Foucault vai chamar a atencdo, aqui, para o fato de um autor ser
construido como um ser de razdo ou como uma proje¢ao cuja forma se estrutura a partir do

tratamento recebido por seus textos, sejam eles, aproximagdes, continuidades ou exclusoes.

1.3 - Funcio autor, autoria multipla e estética relacional

Ao considerar o autor ndo como uma pessoa individual, mas como uma fungao,
Michel Foucault (2009) contribui enormemente para que possamos compreender a atuacao do
coletivo Opavivara e a forma como constroem os seus dispositivos relacionais. Num primeiro
momento, a leitura mais dbvia sobre um coletivo de arte seria a partir da ideia de que eles
questionam a autoria unica porque formam um grupo e porque nao assinam seus trabalhos de
forma individual, isto é, com os seus nomes proprios. No entanto, a partir do momento em
que passamos a compreender que o papel do autor atua como uma fungdo, acabamos
rompendo com a tradicional dicotomia existente na oposicao individuo x coletivo, passando a
entendé-los ndo mais a partir do lugar representado pelo autor individual, mas como um
dispositivo composto por elementos heterogéneos e dentro do qual o autor ¢ somente um dos

elementos em questao.
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Vimos que durante a modernidade os artistas buscavam uma forma de se auto-
expressarem, uma linguagem através da qual pudessem construir uma visualidade ou uma
expressao singular. A técnica era importante neste processo pois garantia o status do artista
enquanto um sujeito que sabia se expressar por meio de um suporte ou que tinha um dominio
sobre uma determinada linguagem. A "funcdo autor" presente nesse contexto pode, a
principio, sugerir uma forma de atuacdo mais individualizada por parte desses artistas.
Entretanto, como afirmam Harrison e Cynthia White (1993) em Canvases and Careers, os
pintores impressionistas dependiam enormemente de negociantes e de galeristas para que seus
trabalhos pudessem chegar ao publico, tornando evidente que a funcdo autor, desde entdo, ja
se formava como uma rede de individuos que atuavam em conjunto para que todo o processo
artistico pudesse acontecer.

Ja no contexto da arte contemporanea, com o surgimento dos espagos instalativos nos
anos 60%°, vemos que os artistas passam a incorporar certas estratégias de apropriacdo e de
selecdo de objetos ou de imagens em seus trabalhos (GROYS, 2008), mesmo que muitos
continuem a fazer uso de imagens e de objetos produzidos por eles proprios por um processo
manual. Ao colocarmos a questdo da autoria a partir destas obras contemporaneas, podemos
observar que mesmo que a autoria soberana do artista unico e individual "sofra" uma certa
modificagdo devido ao uso dessas estratégias de apropriacdo e de sele¢do, ela ndo poderia
desaparecer totalmente. Para Groys (2008), nao seria o caso de decretarmos o fim ou a morte
do autor (como pensou Barthes (2004)), mas de pensarmos numa transformagdo do mesmo,
que passa a ser definido como um autor multiplo, o qual engloba nao s6 o artista que
seleciona e que autoriza, mas também o curador da exposicdo e a instituicdo envolvida no
processo (ja que ambos também selecionam e autorizam a selegio prévia feita pelo artista)”*.
No sistema atual das artes predomina o que ele chama de autoria multipla ou heterogénea que,
ao combinar decisdes ou escolhas tomadas por multiplos individuos, concretiza-se somente

através de uma participagdo coletiva e ndo individualizada. Segundo Groys

Se a escolha, a seleg@o e a decisdo a respeito da forma de exposicdo de um
objeto sdo atos reconhecidos de criagdo artistica, toda e qualquer exposi¢ao
individual pode ser considerada como o resultado de muitos processos de
decisdo, escolha e selecdo. Desta circunstincia, resulta uma autoria multipla,

2 A instalagdo Brillo Box, de Andy Warhol, é um bom exemplo.

* Groys (2008) acrescenta a esse grupo arquitetos e comités que estejam na geréncia de uma dada exposigo.
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desigual e heterogénea que age através da mistura, da sobreposi¢do ¢ do
entrecruzamento de elementos, tornando impossivel a redugdo destes atos a
um autor individual e soberano (GROYS, 2008, p. 97).

Uma consequéncia dessa mudanca ¢ o fato do artista contemporaneo nao ser mais julgado a
partir dos objetos que ele produz, mas a partir das exposi¢oes € dos projetos nos quais ele teve
participagdo ou algum tipo de envolvimento. Para Groys, "conhecer um artista hoje ¢ olhar
para o seu curriculo vitae e nao mais para as suas pinturas" (GROYS, 2008, p. 97).

Se no sistema autoral atual predomina o que Groys (2008) chama de autoria multipla,
a principal questdo levantada pelos coletivos ndo podera ser o fato de que eles atuam de forma
coletiva ou multipla, uma vez que, dentro desse sistema, at¢ mesmo artistas que atuam de
forma individualizada nao conseguem fugir dessa férmula. No entanto, para além da autoria
multipla formada pelo vinculo necessdrio existente entre artistas, curadores, arquitetos e
galeristas, muitos artistas parecem investir no estreitamento de relacdes com o publico,
incitando os espectadores a participar ou a colaborar com seus trabalhos. Segundo a critica de
arte Claire Bishop (2006b), artistas contemporaneos de renome, tais como Francis Alys,
Pierre Huyghe, Matthew Barney e Thomas Hirschhorn (que assinam seus trabalhos
individualmente) vém utilizando a colaboragdo participativa com espectadores como uma
forma de extensdao de suas praticas conceituais ou esculturais. Para a autora, mesmo que os
produtos finais desses artistas sejam muito diferentes entre si, todos parecem investir na
potencialidade criativa presente em agdes coletivas e no compartilhamento de ideias. Além
disso, Bishop (2006a) reafirma que, do ponto de vista técnico, a maior parte da arte

r

contemporanea ¢ produzida coletivamente mesmo que a autoria das obras permanega
T 25
individual™.

A formacgao de um coletivo de arte, na atualidade, parece ser, portanto, algo pertinente
ao proprio sistema das artes, o qual ja contém, em si mesmo, a estratégia de uma autoria
multipla. Outro fato interessante sobre a coletivizacdo da autoria seria que, além de estar
presente entre artistas, curadores e equipes institucionais, este tipo de autoria também se faz
presente entre os artistas e seus espectadores, isto ¢, em meio aos individuos que deveriam

apreciar as obras. O grande numero de obras colaborativas e participativas existente na

atualidade propde a retirada dos espectadores de um lugar de inagdo em dire¢do a uma

> Em seu trabalho De Lama Ldmina, exposto em Inhotim em 2004, Matthew Barney contou com uma numerosa
equipe que colaborou com o artista nas etapas de elaboragido da obra, que envolveram: a construgdo de um domo
geodésico de ago e vidro, a colocagdo em plano inclinado de um trator florestal e uma gigantesca escultura de
uma arvore em polietileno de alta densidade.



39

situagdo em que devem fazer alguma coisa para que o objeto de arte possa existir. Se a funcao
autor acontece de um modo coletivizado desde a modernidade através do modelo
critico/negociante (WHITE & WHITE, 1993) e continua a atuar dessa forma na
contemporaneidade através da ideia de autoria multipla (GROYS, 2008), entendemos que a
grande novidade trazida pelo coletivo Opavivard! nao envolve somente o fato de serem um
coletivo, mas a relagdo que estabelecem entre a autoria coletiva e a arte participativa presente
nos dispositivos relacionais que propdem.

De um modo geral, podemos identificar que as obras criadas pelo Opavivard! sao
propostas na forma de eventos sociais que incitam a participagdo ou a colaboragdo por parte
do publico que terd acesso as mesmas. O coletivo atua como um facilitador de encontros,
criando plataformas ou espagos interativos dentro dos quais as pessoas irdo se relacionar.
Além da autoria multipla presente no simples fato de formarem um coletivo, a estratégia
relacional que utilizam acaba diluindo ainda mais a fun¢do autoral presente nesse contexto,
uma vez que os artistas mesclam-se as pessoas comuns dentro dos espagos relacionais e nao
assumem (ou admitem) tal status frente ao publico. Ao atuarem dessa forma, os artistas
acabam dissolvendo as antigas separagdes existentes entre curador, autor e espectador, além
de realizarem um certo tipo de "transferéncia" de poder autoral para os participantes, ja que as
relagdes vividas por eles nestes espagos € que irdo "dar corpo" aos trabalhos. Um dado
pertinente a essa postura ¢ o fato dos artistas do Opavivard! nao divulgarem os seus nomes
proprios para a imprensa.

Nos trabalhos produzidos neste contexto colaborativo, percebemos ndo ser mais
possivel a distingdo de uma marca pessoal ou autoral como pertencente a cada artista, como
acontecia nas vanguardas historicas. Em movimentos como o Dadaismo e o Surrealismo,
mesmo que os artistas fizessem parte de um grupo ou de um movimento, eles ainda
assinavam os seus trabalhos individualmente. Artistas como Tristan Tzara, André Breton,
Kurt Schwitters e Marcel Duchamp puderam imprimir sua marca individual em seus
trabalhos, mesmo fazendo parte desses movimentos. Deste modo, a criagdo coletiva presente
nos trabalhos do Opavivara! pode, por um lado, ser considerada anonima na medida em que
ha a omissdo dos nomes individuais dos autores, contudo, por outro lado, ela deixa de ser
anonima quando decide utilizar um nome de autor, isto ¢, o nome do proprio coletivo, que
neste caso passa a funcionar como uma espécie de "entidade criadora".

Tais praticas cooperativas nos permitem pensar em novas formas de producao artistica

nos dias atuais, nas quais artistas e participantes assumem uma relagdo mais horizontalizada
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na "feitura" da obra de arte que se torna mais democratizada neste processo. Qualquer pessoa
que possa ter contato com o campo de atuagao da obra relacional proposta pelo coletivo sente-
se convidada a integréa-la, podendo, dessa forma, contribuir na qualidade de um individuo

"realizador" da obra. Segundo Claire Bishop,

Ha um interesse artistico recente por coletividade e colaboragdo, com
engajamento direto em eventos sociais. Embora estas atividades tenham tido,
no passado recente, uma fraca performance no mundo comercial da arte —
projetos coletivos sdo mais dificeis de serem comercializados que trabalhos
individuais, além de se parecerem menos com "obras" e mais com eventos
sociais, publica¢des, workshops ou performances — elas ocupam, apesar
disso, uma presenca crescentemente notavel no setor publico (BISHOP, p.1,
2006Db, tradugdo nossa).

r

Os integrantes do Opavivara afirmam que sua proposta € "realizar experiéncias
poéticas coletivas interativas"*®, dando a entender que apostam numa poética que sobrevive
mais no ambito das relagdes entre os participantes do que naquilo que ¢ enunciado pelo autor
ou nas caracteristicas intrinsecas a propria obra de arte. Se os artistas se preocupam mais em
criar um dispositivo de producdo de encontros do que um objeto Unico, aquilo de mais
fundamental nesse processo ¢ o jogo, a brincadeira que serd inventada em cada obra-
dispositivo’’ em questdo. Ao definirem os dispositivos criados por eles como "espagos
envolventes”, dentro dos quais se desenvolvem "agdes interativas-imperativas"*®, o
Opavivard! acaba afirmando que a participacdo das pessoas ndo ¢ vista como algo que pode
acontecer, mas sim como algo que deve acontecer, tornando evidente que o coletivo depende
da participacdo, do relacionamento e do compartilhamento de experiéncias entre os individuos
para que os trabalhos possam ser realizados. Nos espacos propostos, o coletivo busca por uma
experiéncia quase laboratorial: o artista, o autor, o critico, o curador, o galerista, o publico e o

espectador devem trocar de lugar entre si, "gerando alteracdes de ordem perceptiva e politica

?® Disponivel no enderego eletronico http://opavivara.com.br/sobre/. Acesso em 09/05/2013.

" Segundo André Parente ¢ Victa de Carvalho, o conceito de dispositivo surge primeiro no cinema, para depois
se expandir para outros campos tedricos, em particular o da arte-midia, no qual ele se generalizou. Seu uso esta
presente na fotografia, no cinema, no video, em instalagdes etc, permitindo que "as obras de arte e as imagens
ndo se apresentem mais necessariamente sob a forma de objetos, uma vez que se "desmaterializam" e se
"dispersam" em articulagdes conceituais, ambientais e interativas" (PARENTE, CARVALHO, 2009, p. 38).

*8 Disponivel no enderego eletronico http://opavivara.com.br/sobre/. Acesso em 09/05/2013.
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sobre todo o0 nosso universo de relagdes e desencadeando um questionamento reflexivo sobre
nossas experiéncias cotidianas"*’.

Numa reportagem’ para o jornal O Tempo, de Daniel Toledo, o grupo responde
coletivamente sobre a forma como trabalham: "Nosso método ¢ estar junto, conviver. Temos
regularmente duas reunides por semana, mas, na verdade, nos encontramos quase todos os
dias. Acreditamos que o coletivo € justamente esta convivéncia". Outra: "Nossas propostas
sdo interativas, imperativas, hiperativas e integrativas. Propomos a criagdo de espagos
envolventes capazes de desconstruir temporariamente estruturas de poder. E fundamental para

nds que o publico tenha contato, ndo s6 visual, mas multisensorial e participativo com os

trabalhos". "Mais do que participar, o publico deve fazer o trabalho", defendem.
1.4 - A rentincia autoral como estratégia em dispositivos relacionais

Nao sdo poucos os termos utilizados pela literatura critica na tentativa de definir as
praticas relacionais presentes na arte contemporanea. Seja através do estabelecimento de uma
forma de trabalho com comunidades j4 existentes, (como na agio Opavivard! Ao Vivo!®', que
atuou nas proximidades da Praga Tiradentes), ou do estabelecimento de uma rede
interdisciplinar propria (como no trabalho Moitard, que forma-se através da troca de objetos
entre os participantes), essa estratégia artistica possui diversos nomes, tais como arte
socialmente engajada, arte comunitaria, arte dialdgica, arte participativa, arte intervencionista
ou arte colaborativa. Claire Bishop (2006b) identifica o surgimento de tais praticas no inicio
dos anos 90, quando a queda do muro de Berlim "privou a Esquerda dos ultimos vestigios
revolucionarios que uma vez ligaram o radicalismo politico ao radicalismo estético"
(BISHOP, 2006b, p. 2). A autora aponta que a desilusdo com os regimes socialistas ocorrida
apos a queda do muro teria permitido o surgimento de estratégias artisticas baseadas na crenga
sobre a capacitagdo criativa de agdes coletivas e sobre o compartilhamento de idéias.

No ambito internacional, o panorama heterogéneo de praticas socialmente
colaborativas ¢ formado por artistas como o coletivo Superflex, Annika Eriksson, Jeremy
Deller, Lincoln Tobier, Jeanne van Heeswijk, Lucy Orta, Pawel Althamer, Jens Haaning, Phil

Collins e o coletivo Oda Projesi, entre outros, que estariam compondo, segundo Bishop, a

2 Idem.

3% http://opavivara.com.br/clipping/, acesso em 10/05/2013.
3! Utilizaremos a sigla OAV para nos referirmos ao trabalho Opavivard! Ao Vivo!.
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vanguarda artistica na atualidade: "sdo artistas que usam praticas sociais para produzir
projetos desmaterializados, nao-comerciaveis e politicamente engajados que carregam a
intencdo modernista de 'misturar' a arte com a vida" (BISHOP, 2006b, p. 2). De acordo com a
autora, a atuacdo dos artistas ¢ entendida pela critica como uma forma de utilizar a energia
criativa das praticas participativas para "re-humanizar" ou "tirar da alienag¢dao" uma sociedade
entorpecida e fragmentada pela atuagdo repressiva do capitalismo. Ela argumenta que os
dispositivos relacionais correm o risco de serem entendidos somente como gestos artisticos de
resisténcia cuja tarefa essencial seria a de estreitar certos lacos sociais anteriormente perdidos
devido ao predominio de estratégias capitalistas nas sociedades contemporaneas.

Bishop (2006b) argumenta ainda que o crescimento da arte socialmente colaborativa
produziu uma virada ética na propria critica de arte, a qual passou a julgar os artistas ndo mais
pelas suas obras somente (isto €, por sua estética), mas pelos seus processos de trabalho. Ela
identifica este momento como uma virada da estética em direcao a ética, no qual quanto mais
colaborativas e participativas forem as propostas criadas pelos artistas, mais bem colocadas
elas estardo frente a propria critica, que procura identificar modelos de colaboracao bons ou
ruins da seguinte maneira: se o artista permite que andnimos possam se expressar de forma
livre e espontanea ele serd julgado de forma positiva, mas se, de algum modo, ele explora os
participantes pagando-os por sua participacdo ou colocando-os em situagdes dificeis (o artista
Santiago Sierra, por exemplo, os coloca dentro de caixas de papeldo), ele sera julgado de
forma negativa. Em ambos os casos, contudo, o entendimento do trabalho ocorrera desde um
ponto de vista €tico e ndo estético, o que para Bishop (2006b) ¢ um grande problema na
atualidade.

A abordagem ética nos leva a um ponto em que o processo artistico ¢ valorizado em
detrimento do produto final, numa situacdo em que os meios acabam prevalecendo sobre os
fins. Para Bishop (2006b), tal predilecdo a favor dos processos se justifica na medida em que
a visdo capitalista, que preza os fins sobre os meios, opera justamente de maneira contraria.
Nao pretendemos identificar se esta tendéncia a favor da valorizagdo do processo € em
detrimento dos objeto final faz parte ou ndo de uma necessidade, por parte dos artistas, de
confrontar estratégias capitalistas, no entanto, podemos identificar nos trabalhos do
Opavivard! um desejo de diluir ou de disfarcar qualquer elemento que possa identifica-los
como artistas controladores, egocéntricos ou dotados de algum tipo de maestria. Em tais
trabalhos, podemos observar uma vontade de anulacdo do autor, como um auto-sacrificio

autoral, que culmina na tentativa de produgdo de um elevado nivel de colaboragdo consensual
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possivel, o qual surge, na pratica, quando anonimos tomam conta do espago relacional e ali se
expressam. Além disso, devido ao fato de formarem um coletivo, a colaboracao consensual ja
esta, de certa forma, implicita no Opavivara!.

A vontade de construir uma plataforma relacional que seja compartilhada por todos e
que nao seja entendida como um projeto pessoal ou individual aparece no trabalho
Opavivara! Ao Vivo! (OAV) realizado em 2012 na Praca Tiradentes, no Centro do Rio de
Janeiro. Esse trabalho sera comentado com mais detalhes no quarto capitulo desta dissertagao,
mas podemos adiantar que ele ¢ formado por uma cozinha coletiva disponibilizada no meio
do espaco publico e que permite que o publico em geral possa cozinhar, comer, beber, sentar,
conversar, ouvir musica e at¢ mesmo lavar roupa. Os artistas misturam-se com o publico e
nao identificam-se como artistas, negando a posi¢ao privilegiada do autor que em outras
épocas precisava ser reconhecido pelo publico para que o trabalho pudesse acontecer. Através
dessa estratégia, os lugares demarcados entre autor e espectador sdo radicalmente apagados,
permitindo que o ato participativo realizado por ambos — e que ocorre sem limites
hierarquicos —, seja valorizado do mesmo modo durante todo o processo em que o trabalho se
constroi.

OAV surge como uma plataforma relacional através da qual os participantes sdo
estimulados a exercer uma grande influéncia em tudo aquilo que for feito durante a acao. No
video® realizado por Julia Bernstein sobre esse trabalho, podemos ver que a travesti Marcela
Carvalho, que vivia nos arredores da Praga Tiradentes, toma a iniciativa de atuar como
"apresentora". Ela ¢ a pessoa que vai conduzindo a camera que passeia por toda a praga e que
vai apresentando os moradores de rua e as pessoas que utilizam a praga como dormitorio,
além de ajudar a distribuir o jornal produzido pelo coletivo que continha informagdes sobre
trabalhadores informais da regido (vendedores de churros, chaveiros, artesdos). Marcela ¢
uma pessoa-chave no video, que nao identifica o rosto de nenhum dos artistas pertencentes ao
coletivo em questao.

Bishop identifica essa estratégia como uma "rentincia autoral" (BISHOP, 2006b, p.
5), definindo-a como uma forma de acao capaz de demonstrar um modelo superior de autoria
colaborativa, no qual ocorre a constru¢do de uma relagdo entre os artistas e seus
colaboradores de forma que tanto a densidade conceitual quanto o significado artistico do

trabalho passam a ser definidos a partir dessa relacdao. A tendéncia apontada pela autora ¢ que

32 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=00Hbbx-DdsI, acesso em 20/02/2012.
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tanto os artistas quanto a critica de arte parecem acreditar que quanto maior o grau de inclusao
social capaz de ser promovido por tais agdes, melhor a qualidade do trabalho em si.

O entendimento da arte como uma forma de reestabelecer um lago social perdido
encontra, segundo Bishop (2006b), suporte na maioria dos escritos tedricos sobre arte
contemporanea. Grant H. Kester, em Conversation Pieces: Community and Communication
in Modern Art, afirma que a arte possui uma posicao privilegiada de combate num mundo em
que "nos estamos reduzidos a uma pseudocomunidade de consumidores € 0s nossos sentidos
anestesiados pelo espetaculo e pela repeticao" (KESTER apud BISHOP, 2006b, p. 3). Ja a
curadora sueca Maria Lind argumenta que o coletivo Oda Projesi ndo se interessa em mostrar
ou exibir um objeto de arte, mas em "utilizar a arte como um meio de criar e recriar novas
relagdes entre as pessoas" (LIND apud BISHOP, 2006b, p. 3).

A vontade de rentncia autoral, entretanto, parece durar somente o tempo da agdo.
Apesar de estarem misturados aos participantes, os artistas documentam todas as agdes por
meio de videos e de fotografias e utilizam estes registros como prova da sua atuacdo como
artistas. As imagens sdo disponibilizadas no site®® do grupo e sdo, por sua vez, devolvidas a
esfera artistica. E interessante notarmos que mesmo que os artistas sejam vistos como
individuos capazes de abrir mdo da assinatura individual — isto ¢, da sua marca pessoal,
sempre tao associada as praticas neoliberais — e também do lugar de honra na historia da arte
(o lugar destinado ao artista), no final desse processo, eles terminam por "tomar" a obra para
si novamente, mesmo que através de uma assinatura coletiva. A "retomada" autoral ¢ um ato
bastante plausivel, uma vez que os artistas precisam sobreviver no meio artistico, no entanto,
ela demonstra que a vontade de participacdo e de colaboragdo que a renuincia autoral permite
acontecer restringe-se a0 momento da acdo sem estender-se para antes ou depois do
acontecimento que permitiu o encontro.

Outro efeito da redugdo do status autoral a um minimo seria, segundo Bishop (2006b),
a semelhanca existente entre as praticas relacionais, mesmo que elas ocorram em diferentes
paises. Tais praticas reproduzem-se por féormulas bem conhecidas pelo publico, tais como
workshops, discussoes, refeicoes, exibi¢des de filmes, passeios, enfim, encontros diversos nos
quais as pessoas envolvidas realizam algum tipo de acdo de forma colaborativa. Ao abrirem,
portanto, os seus trabalhos para a livre intervengdo do publico, tais artistas esperam produzir
um tecido social mais criativo e participativo. Entretanto, correm o risco de ter como produto

final agdes que assemelham-se as relacdes produzidas em outros dispositivos relacionais

33 Disponivel em http://www.opavivara.com.br/, acesso em 15/11/2012.
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produzidos por outros artistas, além do risco de semelhancga natural que tais encontros irdo ter

com a propria vida.

1.5 - Como fica a questiao da autoria?

Gostariamos de fazer uma distingdo importante entre a ideia de colaboragdo e a ideia
de participagdo e, para isso, utilizaremos certas nogdes desenvolvidas por Claire Bishop
(2009) sobre essa diferenciacdo. Para a autora, participantes sdo os individuos que estdo
submetidos aos parametros colocados pelos artistas numa determinada agdo. A participacao
depende de um convite feito pelos artistas e o participante tera que se adequar ao trabalho
proposto. O critico de arte Dave Beech acrescenta, ainda, que "a participagdo sempre envolve
uma formacao especifica da subjetividade do participante, mesmo quando a tarefa pedida pelo
artista ¢ 'seja voc€ mesmo' " (BEECH, 2008, p. 3).

Ja os colaboradores seriam aqueles que possuem a "permissao" dos artistas para
realizar uma co-autoria, isto ¢, tomar decisdes que possam modificar de alguma forma a
estrutura final do trabalho. Eles possuem certos "direitos autorais" sobre a obra que nao se
estendem aos participantes.

Para Bishop (2009), no entanto, mais importante que essas distingdes € a ndo
identificacido de uma obra de arte "boa" a partir desses critérios participativos ou
colaborativos. Nao podemos avaliar uma obra de arte de forma positiva tomando como
referéncia somente a quantidade de participantes que ela ativa ou o escopo de poder de
decisdo que ¢ concedido aos seus colaboradores. Nessa logica, obras que nao utilizam
participantes ou colaboradores seriam descreditadas, o que seria algo desarrazoado.

O trabalho Wall Enclosing a Space, de Santiago Sierra®*, no qual somente ¢ permitido
que cidaddos com passaporte espanhol possam entrar num galpao colocado na Bienal de
Veneza, em 2003, seria, por exemplo, desconsiderado como um trabalho artistico, ja que
trabalha com a exclusdo, ao invés do incentivo de uma integracdo coletiva. Para Bishop
(2009), nos devemos ser capazes de avaliar os efeitos dessas estratégias de coletivizagao das
obras de arte no estatuto da autoria sem que critérios como integragdo, comunhdo ou unido

nos seduzam a ponto de excluirmos trabalhos que utilizam a participagdao ou a colaboragao

3% Santiago Sierra nasceu em 1966 em Madrid e ¢ um artista instalativo. Seus trabalhos normalmente sio
formados por pessoas de classes sociais mais baixas que realizam tarefas comuns e ordinarias. No trabalho Wall
Enclosing a Space, Sierra foca em mudangas politicas ocorridas devido ao crescimento do capitalismo em certos
paises, que inclui a restri¢cdo do livre acesso a determinados lugares e a exploracao de classes desprivilegiadas.
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como uma forma de antagonismo ou coersdo. Segundo esta autora, "manipulacido e coer¢ao
nao invalidam uma obra de arte se ela constroi um diadlogo critico com um contexto social e
politico mais amplo" (BISHOP, 2009, p. 3), ndo devendo haver, deste modo, uma regra que
obrigue aos artistas trabalharem sempre a favor de uma participacdo que possa gerar uma
inclusdo social. Além disso, as obras ndo deveriam ser julgadas pela capacidade que possuem
de gerar um beneficio social, referindo-se aqui a obras socialmente engajadas que utilizam a
energia criativa de praticas participativas e colaborativas com o intuito de retirar da alienagdo
uma sociedade considerada tola e fragmentada por um capitalismo repressivo.

O trabalho Picnic, do coletivo Oda Projesi, que ¢ formado por trés artistas turcas, ¢ um
bom exemplo deste tipo de arte politicamente correta. Nesse trabalho, o coletivo convida os
seus vizinhos para participarem de um grande piquenique publico com o argumento de que
eles desejam criar um contexto onde possa haver a possibilidade de um intercambio e de um
didlogo, motivado pela vontade que possuem de integrarem-se com as pessoas do seu
ambiente mais proximo. Segundo Bishop, "eles falam em criar espacos vazios ou 'buracos' na
face de uma sociedade superorganizada e burocratica, além de tornarem-se 'mediadores' entre

grupos de pessoas que normalmente ndo t€m contato entre si" (BISHOP, 2006b, p. 4).

Figura 1. Oda Projesi, Picnic, 2001. Evento instalativo com
participag@o da comunidade local. Istambul, junho de 2001.

Se a maior parte dos trabalhos artisticos contemporaneos produzidos de forma
participativa ndo deixam de ter o 'nome de autor' associado as suas praticas, mesmo que este
nome seja de um coletivo, a diferenca que estas praticas produzem ndo seria tanto a
descaracterizacdo do modelo de autor singular associado a um individualismo privatista e ao

estabelecimento de um valor de mercado, mas a produgdo de uma obra de arte que ndo pode
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ser tao facilmente colocada a venda (como uma pintura ou escultura) e que nao ¢ produzida a
partir de um dominio técnico especifico de um artista isolado. Ainda que produzida de forma
colaborativa ou participativa, essa obra de arte ndo deixa de ter um dominio soberano
estabelecido por um artista (coletivo ou nao). Mesmo as obras de arte que sdo mais abertas e
que se dao através de um processo ainda estdo circunscritas a essa identidade artistica. Para
Bishop, "mesmo quando os artistas incluem em seus trabalhos os nomes dos colaboradores
como co-autores, ainda sdo estes artistas que atuam como facilitadores ou motivadores da
acdo que produzem a identidade final do trabalho" (BISHOP, 2009, p. 3).

Nosso desafio, portanto, ¢ o de encararmos a autoria individual ndo mais somente
como um elemento que ¢ parte do sistema neoliberal ou como algo que fomenta um
determinado mercado. Apesar do uso recente de praticas mais participativas e colaborativas
no campo das artes, o modelo autoral que parece se formar a partir desse contexto nao se opoe
diretamente ao modelo neoliberal, ao contrario, ele parece estruturar-se pelo surgimento de
varias camadas ou formas autorais que variam desde o extremo do autor singular e Unico até a
sua anulagdo completa por meio de praticas mais comunitarias. O que podemos perceber até
agora ¢ que, independentemente do formato autoral escolhido pelos artistas, a autoria hoje
pode ser um fendmeno tanto individual quanto coletivo capaz de produzir trabalhos que
geram novos entendimentos e compreensdes sobre antigas concepgdes referentes aos

conceitos de autor, de espectador e de obra de arte.
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2° Capitulo - A estética relacional e o espectador emancipado

Nesta parte, analisaremos a estratégia utilizada pelos coletivos para criar dispositivos
de produgdo de encontros que muitas vezes sao colocados em espacos publicos e se oferecem
para um publico mais ampliado que normalmente ndo frequenta galerias nem museus. Nessas
acoes, a apropriacao de elementos da vida e do cotidiano acontece em espagos urbanos
repletos de anonimos, transeuntes e trabalhadores, os quais, ao serem capturados nos
dispositivos (FOUCAULT, 2010) propostos, se transformam em espectadores participantes da
acdo, constituindo-se naquilo que dara "corpo" aos trabalhos e que serd a sua propria matéria
efémera e multipla.

Para esse debate, retomaremos o trabalho de Nicolas Bourriaud (1998), critico de arte
e curador que escreveu o livro "Estética Relacional", numa tentativa de definir um certo tipo
de pratica artistica que se firmou nos anos 90 e que possui como horizonte teorico a "esfera
das interacoes humanas e seu contexto social, mais do que a afirmagdo de um espago
simbolico autonomo e privado" (BOURRIAUD, 1998, p. 19). O autor afirma que o projeto de
problematizar a esfera das relagdes dentro do campo das artes surge como efeito do
nascimento de uma cultura urbana mundial ocorrido ap6s a Segunda Guerra Mundial. A

urbanizagdo generalizada presente nas décadas seguintes ao fim da Guerra teria permitido

um aumento extraordinario dos intercambios sociais € uma maior
mobilidade dos individuos (gragas ao desenvolvimento rodoferroviario e das
telecomunicagdes e a progressiva abertura dos locais isolados,
simultaneamente a uma maior abertura das mentalidades) (BOURRIAUD,
1998, p. 20).

Segundo ele, a urbanizagdo crescente das cidades contribuiu para que a experiéncia
artistica também se urbanizasse, permitindo que a obra de arte passasse de um objeto que
podia ser adquirido para uma experiéncia que podia ser vivida numa duracdo. A cidade ¢
vista, desta forma, como aquilo que permitiu e que generalizou uma experiéncia de
proximidade, isto ¢, um "estado de encontro fortuito imposto aos homens" (ALTHUSSER
apud BOURRIAUD, 1998, p. 21)*. Tal proximidade teria sido possivel através de um regime

de encontros intensivos e casuais que se coloca em vigor nas grandes cidades. Segundo o

3% Segundo Bourriaud, a ideia de "encontro fortuito" em Althusser coloca-se em oposigdo 4 ideia de "estado de
natureza", concebida por Jean-Jacques Rousseau, que entende a civilizagdo como uma selva densa e sem
historia, incapaz de gerar encontros duradouros. Louis Althusser, Ecrits philosophiques et politiques, Paris,
Stock-IMEC, 1995, p.557.
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autor, teria sido o fator civilizatorio — de uma multiplicidade de encontros que geravam um
tipo de experiéncia nao tdo dependente dos aspectos materiais dos objetos — que teria tornado
possivel a criacdo de praticas correspondentes no campo das artes. A partir desse regime,
surge "uma forma de arte cujo substrato ¢ dado pela intersubjetividade e [que] tem como tema
central o estar-juntos, o 'encontro' entre observador e quadro, a elaboracdo coletiva do
sentido" (BOURRIAUD, 1998, p. 21). A experiéncia artistica que coloca em jogo interagdes
humanas e que ¢ fruto da invencao de relagdes entre sujeitos, ¢ chamada por Bourriaud (1998)

de Estética Relacional.

2.1 - Lugares de encontro como obras de arte

"Artistas t€ém muito em comum.

Todos sonham em fazer algo que seja mais social,
mais colaborativo e mais real que a propria arte"
Dan Graham

(BISHOP, 2006b, p.1, tradugdo nossa)

Bourriaud (1998) afirma que, ao longo de sua histéria, a arte sempre esteve
relacionada com campos externos a si mesma: no periodo da arte sacra, ela se relaciona a um
campo transcendente; e no periodo da Renascenca, ela se relaciona com os objetos. Neste
sentido, a histéria da arte ¢ também a historia das diversas maneiras pelas quais a arte
produziu algum tipo de relagdo com o mundo, sempre intermediada por uma classe de objetos
e praticas especificas. No entanto, Bourriaud (1998) ressalta que recentemente a pratica
artistica tem se concentrado na esfera das relacdes inter-humanas. Na medida em que os
artistas se preocupam em criar relacoes com seu publico e em inventar certos modelos de
sociabilidade, Bourriaud aposta que um novo dominio formal calcado em uma nova ideologia
€ numa nova pratica estivesse surgindo no final do século XX. Esse novo dominio, segundo
ele, toma como referéncia certas praticas da esfera das relacdes humanas que naquele

momento comegavam a ser utilizadas no campo das artes, entre elas

as reunides, os encontros, as manifestacdes, os diferentes tipos de
colaboracdo entre as pessoas, 0s jogos, as festas, os locais de convivio, em
suma, todos os modos de contato e de invencdo de relagdes representam hoje
objetos estéticos passiveis de analise enquanto tais (BOURRIAUD, 1998, p.
40).
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Nessa visdo, os objetos artisticos, independentemente de serem esculturas ou pinturas,
ndo visam somente a um consumo estético, pois os artistas relacionais ndo privilegiam o
aspecto visual das midias — caracteristica determinante da geracdo anterior, dos anos 1980,
como Jeff Koons, Richard Prince e Jenny Holzer —, mas sim o contato com estes objetos por
meio de uma qualidade tatil. A partir dos anos noventa, ele cita Rirkrit Tiravanija, Philippe
Parreno e Liam Gillick como artistas que criam objetos capazes de produzir algum tipo de
sociabilidade: objetos que sdo o resultado de relagdes humanas, pois concretizam um trabalho
e, a0 mesmo tempo, objetos que produzem mais relagdes, pois organizam modos de
socialidade e regulam encontros. Ao invés de produzir, portanto, uma obra de arte autbnoma e
independente do seu contexto, a arte relacional seria, ao contrario, totalmente dependente das
modificagdes ocorridas no ambiente no qual ela se desenvolve e na audiéncia que interage
com seus trabalhos.

Segundo Claire Bishop (2004), o conceito de audiéncia envolve todos os participantes
que permeiam a obra relacional e ¢ visto por Bourriaud (1998) como uma comunidade. Neste

contexto,

ao invés de uma relagdo Unica entre obra de arte e observador, a arte
relacional cria situacdes nas quais os observadores ndo sido somente
abordados como uma entidade coletiva e social, mas a eles é dado também
0s meios para criar a sua propria comunidade, mesmo que isso pareca algo
temporario ou utopico (BISHOP, 2004, p. 54, tradugdo nossa).

Bishop também observa que a arte relacional prefere estimular o uso de objetos e de
espacos através de uma determinada acao em detrimento de uma atitude mais contemplativa
por parte dos participantes. Na arte relacional, ndo € possivel identificarmos se o artista
produziu com suas proprias maos todas as "partes" da obra. Além disso, muitos trabalhos
apropriam-se ndo s6 de objetos cotidianos, mas também de obras de outros artistas,
remixando os elementos a sua maneira.

Rirkrit Tiravanija, por exemplo, ndo trabalha com a criacdo de objetos de arte
tradicionais, geralmente produzidos para serem apreciados. O seu trabalho consiste em dispor
objetos do cotidiano em forma de instalagdo para que o publico possa interagir com eles no
espaco proposto. Em 1992, na Galeria 303, situada no SoHo, em Nova York, o artista
apresentou o trabalho Untitled (Free), no qual trouxe para a parte da frente da galeria o
escritdrio que se situava na parte de tras, ocupando o espaco dos fundos com uma cozinha. Ali

ele cozinhou arroz com curry, um tipico prato tailandés, e serviu para os visitantes. Desde
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entdo, as suas instalagdes sdo compostas por materiais de acampamento, fogdes, mochilas,
utensilios de cozinha, colchdes etc, objetos que traduzem a intencdo do artista em criar
espagos e oportunidades — geralmente em museus ou em galerias — onde as pessoas possam
estar juntas, trocar experiéncias e fazer novos contatos. O foco da agdo era as pessoas, pois a
comida era somente um meio através do qual o artista podia desenvolver uma relagao
amigavel com os participantes. A 16gica seguida por Tiravanija ¢ relacional na medida em que

a participacao do espectador ¢ o diferencial que forma a obra em si. Segundo o proprio artista,

N3o se trata de olhar para o objeto artistico. Trata-se de estar no espago e de
participar de uma atividade. A natureza da obra se modifica para enfatizar o
espago da galeria como um lugar de interagdo social. A transferéncia de
certas atividades como cozinhar, comer ou dormir para o lugar de exibigao
artistica coloca os visitantes num lugar muito intimo e imprevisivel. Esta
troca de lugares cria uma nog¢do bem acurada do que seria o publico e o
privado. A instalacdo funciona como um experimento cientifico: a troca de
lugares se torna uma ferramenta e expde a maneira através da qual o
processo deste pensamento cientifico se constroi. E o visitante se torna um
participante deste experimento.*®

Figura 2. Rirkrit Tiravanija, Untitled (Free). 303 Gallery, NY, 1992.

Para Claire Bishop (2004), Tiravanija ¢ um dos artistas atuais mais bem estabelecidos

e influentes, além de ser uma figura onipresente no circuito internacional de arte. O seu

3 http://collabstudio.blogspot.com.br/2009/02/relational-aesthetics-and-rirkrit.html, acesso em 01/07/2013,
traducdo nossa.
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trabalho foi, segundo ela, crucial para a emergéncia da estética relacional como uma pratica
tedrica, além dele ter conseguido "saciar" o desejo curatorial por "obras abertas" que
pudessem desenvolver-se como uma experiéncia laboratorial.

Segundo Bourriaud (1998), esse tipo de obra se multiplica ao longo da década de
noventa com uma quantidade crescente de trabalhos que passam a oferecer um determinado
servico ou um modelo de sociabilidade através de um espago vivencial ao invés de um objeto
acabado. Com a influéncia das performances e dos happenings criados por Allan Kaprow
(1927-2006) e pelo grupo Fluxus®’, assim como do espaco de reflexdo aberto pela ideia de
"coeficiente de arte"*, trazida por Marcel Duchamp (1887-1968), os trabalhos ditos
relacionais operam sobre uma indisponibilidade do objeto artistico. A obra de arte ndo ¢ mais
aberta a um publico universal porque a sua existéncia ndo € constante no tempo ou no espacgo.
Ela ndo pode ser "consumida" a todo momento, mas somente no tempo do acontecimento do
encontro ¢ do envolvimento com um determinado publico.

Vimos que Tiravanija compara a sua obra de arte a um experimento cientifico dentro
do qual um acontecimento deve surgir ou algo deve acontecer. E algo da ordem do
acontecimento, portanto, que ocorre a partir de um movimento ou fluxo, aquilo que compde a
obra relacional. Para Gilles Deleuze, uma coletividade pode constituir-se como sujeito a partir
de um processo de subjetivacdo que s6 vale na medida em que, quando acontece, escapa
"tanto aos saberes constituidos como aos poderes dominantes" (DELEUZE, 2010, p. 222).
Mesmo se, na sequéncia, esses processos engendrem novos poderes ou passem a integrar
novos saberes, a espontaneidade presente nos processos de subjetivacdo nos permite pensar
em acontecimentos que "nao se explicam pelos estados de coisa que os suscitam, ou nos quais
eles tornam a cair" (DELEUZE, 2010, p. 222). Deste modo, Deleuze estabelece uma ligagao
entre subjetivagdo e acontecimento, definindo-os como um estado de elevacdo ou uma

oportunidade que € preciso agarrar:

Acreditar no mundo é o que mais nos falta; nds perdemos completamente o

37 Fluxus é uma rede internacional de artistas, compositores ¢ designers, que ficaram conhecidos a partir dos
anos 60 por misturar diferentes linguagens e formas de expressao artistica.

* Em 1957, Marcel Duchamp menciona a ideia de um coeficiente de arte na palestra denominada "O Ato
Criativo", realizada em Houston, Texas. Segundo ele, o coeficiente de arte ¢ formado por uma lacuna ou uma
brecha existente entre a intengdo do artista e a obra que ele realiza. Duchamp afirma, nessa palestra, que o
coeficiente deve ser refinado pelo espectador, que ao participar da obra de arte a coloca em contato com o
mundo, contribuindo, dessa maneira, com o ato criativo inicial feito pelo artista. Disponivel em
http://www.iaaa.nl/cursusA A& Al/duchamp.html, acesso em 26/09/2012.
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mundo, nos desapossaram dele. Acreditar no mundo significa principalmente
suscitar acontecimentos, mesmo pequenos, que escapem ao controle, ou
engendrar novos espagos-tempos, mesmo de superficie ou volume reduzidos.
[...] Necessita-se ao mesmo tempo de criagdo e povo (DELEUZE, 2010, p.
222).

O que as pessoas irdo fazer quando se juntam nos dispositivos relacionais propostos
pelos artistas constitui, portanto, o cerne deste acontecimento. Acreditando na comparagao
feita por Tiravanija, percebemos que tanto a obra relacional quanto o experimento cientifico
possuem, sim, tragos em comum: a metodologia criada por eles envolve o estabelecimento de
um ambiente controlado (como um dispositivo) dentro do qual se permite que o "objeto
natural" colocado ali (no caso, as pessoas) possa escolher o que fazer e como fazer. O foco em
mais de uma agdo, isto €, em acdes que ocorrem simultaneamente, € a nao utilizagdo de um
roteiro pré-definido sdo elementos trazidos dos happenings e das performances para as obras
relacionais, que também passam a fazer parte desse experimento.

Ao analisarmos a atuacdo de alguns coletivos de artistas que se formam na primeira
década do século XXI, podemos observar que muitos continuaram atuando na logica da
producao de relagdes e da criagdo de lacos entre artistas e participantes (além do Opavivara,
no Rio de Janeiro, podemos citar o Coletivo Gia, em Salvador, e o Frente 3 de Fevereiro, em
Sao Paulo). Essa logica da producdo de um trabalho que suscite pontos de encontros casuais,
nos quais os autores nao possuem um controle sobre o que vai acontecer, se mantém entre
diversos grupos artisticos que se organizam de modo coletivo, estendendo a logica da relagao
plural e coletiva presente nas obras para o modo de compreender o que € a autoria em uma
obra.

Existe, no entanto, um forte questionamento com relacdo ao trabalho de Nicolas
Bourriaud (1998), feito pelo filésofo francés Jacques Ranciere (2010) em seu livro O
Espectador Emancipado, publicado em 2008. Em Estética Relacional, Bourriaud enxerga o
novo dominio formal baseado na producdo de "microterritorios relacionais intermediados por
superficies-objetos ou oferecidos a experiéncia imediata" (BOURRIAUD, 1998, p. 46) como
oportunidades de resisténcia a sociedade do espetaculo — que foi definida por Guy Debord
(1997), em livro hom6nimo publicado em 1967, como uma inversdo concreta da vida, foco de
um olhar iludido e de uma falsa consciéncia. Os "espacos-tempos relacionais e as
experiéncias inter-humanas" (BOURRIAUD, 1998, p. 62), construidas pelas obras relacionais
seriam, para Bourriaud, lugares onde se elaboram sociedades alternativas ou modelos criticos

capazes de se libertarem das restri¢cdes ideoldgicas de uma comunicagdo de massa baseada no
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modelo capitalista de dominacdo e que acaba produzindo uma sociedade baseada no
espetaculo das suas proprias imagens. Ele entende que a arte relacional pode criar relagdes
mais justas e modos de vida mais densos que poderdo ser combinados em oportunidades de
existéncias multiplas e mais fecundas (BOURRIAUD, 1998) em relacdo a uma existéncia
menos densa, que seria a da sociedade do espetaculo. Para Debord "o espetaculo €, por
defini¢do, imune a atividade humana, inascessivel a qualquer forma de revisdo ou de
corre¢do. Ele ¢ o oposto do didlogo. [...] Ele € o sol que nunca se pde no império da
passividade moderna." (DEBORD, 1997, p. 17).

Devido a troca de lugares entre artistas e espectadores e a "desauratizagdao" do objeto
artistico propostas pela arte relacional, Bourriaud cria uma aproximagdo entre os trabalhos
relacionais e as vanguardas do século XX. No entanto, ha uma distingdo entre os trabalhos
dos artistas relacionais dos anos 90 com relagdo ao trabalho das vanguardas historicas que,
segundo ele, atuavam através do conflito e da negagcdo na busca de uma utopia social e de
uma esperanga revolucionaria. No trabalho dos artistas relacionais ndo existiriam utopias, mas

construgdes de espagos concretos baseados em '"negociagdes, vinculos e coexisténcias"

(BOURRIAUD, 1998, p. 63), isto ¢, em invencdes de aliangas e parcerias. Para Bourriaud,

Sabe-se, porém, que o tempo do Homem novo, dos manifestos futurizantes,
dos apelos a um mundo melhor com as chaves na mao, ja passou: vive-se
hoje [anos 90] a utopia no cotidiano subjetivo, no tempo real das
experimentagdes concretas e deliberadamente fragmentarias (BOURRIAUD,
1998, p. 62).

O cotidiano ¢, portanto, o lugar onde a obra relacional procura algum tipo de
experimentacdo. Através da criagdo de lacos com qualquer individuo que entre em contato
com o campo de atuagdo da obra, os artistas relacionais dos anos 90 procuravam criar um
intersticio social que pudesse servir como uma reencenacao de praticas do proprio cotidiano.
Com a reproduc¢io do seu proprio apartamento dentro de uma galeria de arte®, Rirkrit

Tiravanija permite que os visitantes possam dormir, cozinhar ou até tomar um banho naquele

3% No trabalho Untitled 1999 (Tomorrow Can Shut Up and Go Away), realizado no ano de 1999, Tiravanija
instala uma réplica do seu préprio apartamento, em tamanho original, na galeria Gavin Brown’s Enterprise,
situada em New York. Feita em madeira de densidade média (MDF), a réplica ficava aberta ao publico 24 horas
por dia e era normalmente ocupada por estudantes.
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espaco. Ja Félix Gonzalez-Torres™, em sua obra Untitled (Blue Mirror), de 1990, torna
possivel que qualquer visitante da exposicdo possa levar para casa uma folha com um
retangulo azul impresso em papel off-set. Trata-se de um simples ato de encorajar a
participagdo do publico, além de perceber o objeto artistico como algo que pode ser
desintegrado no dia a dia, isto é, que possui uma caracteristica transitoria como muitos
objetos do cotidiano. E interessante observarmos que ali estava a ideia de que a obra ndo dura
indefinidamente no tempo e no espago, pois em Untitled(Blue Mirror), quando a pilha de
papéis acaba, a obra inicia-se novamente com a coloca¢do de uma nova pilha, trazendo uma
ideia de morte e de regeneracdo que atuam através de um fluxo. Ha também aqui a ideia de
que cada visitante podera dar um sentido diferente a folha de papel, que dependera da sua

experiéncia de vida pessoal.

Figura 3. Félix Gonzalez-Torres, Untitled (Blue Mirror), 1990.

A critica a estética relacional se da justamente porque Ranciére entende que Bourriaud
ainda se mantém atrelado a uma visdo utdpica da sociedade que ele tanto critica quando
menciona as vanguardas. Enquanto Bourriaud entende que os trabalhos da estética relacional
nao se destinam a produgdo de lagos sociais em geral, mas que devem ser uma subversao de

r

lagos sociais bem determinados - os da sociedade do espetaculo, isto é, aqueles que sdo

* Felix Gonzalez Torres nasceu em Cuba, mas se mudou para Nova York em 1979. Seu trabalho é composto por
instalagdes e esculturas nas quais o artista utiliza materiais como fios de luz, reldgios, pilhas de papel e papéis de
bala.
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prescritos pelas formas do mercado, pelas decisdes dos governantes e pela comunicagdao
midiatica -, Ranci¢re afirma que ele acaba se mantendo restrito a uma concepcao de arte
ativista que terminaria por antecipar o efeito das obras.

Ranciere admite que a tentativa de levar a arte para a vida ndo ¢ uma prerrogativa
exclusiva da modernidade. Segundo ele, o paradigma da obra autdbnoma nao comega a ser
questionado com as vanguardas ou com a contracultura nos anos 60 — momento em que o
surgimento da "cultura comunicacional, publicitdria e comercial teria embaralhado a fronteira
entre grande arte e arte popular, obra Gnica e reprodugio, arte ¢ vida cotidiana" (RANCIERE,
2005b, p.9) —, mas antes disso, no inicio do século XIX, periodo em que a arte comeca a ser
descrita com A maiusculo e no qual comegam a se desenvolver a reproducdo, a arte industrial
e a industria literaria.

A principal questdo para Ranciere, na atualidade, ndo seria a constata¢do da existéncia
de um entrecruzamento da vida com a arte, mas a natureza dessa mistura, que atualmente nao
envolve a simples "perda" da arte nos objetos e trabalhos do mundo, mas se faz presente em
certos trabalhos contemporaneos através de uma formula de atuagdo que, por um lado, pode
propor um testemunho sobre uma determinada realidade e, por outro, atua como uma
intervencdo direta nessa realidade. Essa forma de atuagdo artistica, segundo ele, ¢ aquela que
produz diretamente "coisas do mundo ou interveng¢des no mundo" (RANCIERE, 2005b, p.
11), tais como as multiplas tentativas contemporaneas de reproduzir em museus certas agoes

da realidade exterior.

2.2 - O real como ficcao

"A verdadeira participag@o é aberta e nunca poderemos saber
o que damos ao espectador-autor." (CLARK, 1996, p. 84)

Em seu texto Os Paradoxos da Arte Politica, Ranciere (2010) mostra como uma
performance ou uma ag¢do artistica que procura reencenar uma realidade cotidiana (como a
performance dos Yes Men com respeito a catastrofe de Bophal, na India*') pode assumir um
efeito de parddia com relacdo a propria vida. Ranciere questiona o fato de certas

performances serem criadas para que gerem um efeito especifico na realidade, ja que, desta

*! The Yes Men é uma dupla de ativistas culturais que busca chamar aten¢do para determinados problemas
sociais através de performances nas quais se fazem passar ou interpretam personalidades que desejam criticar.
Na performance citada por Ranciére, um dos integrantes da dupla apresenta-se como responsavel pela
companhia Dow Chemical frente a emissora de televisao BBC.
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forma nao haveria qualquer participacao (de producao de sentido) do espectador no processo.
Para o autor, a participacao do espectador s6 pode acontecer quando a obra permite que ele se
emancipe do resultado final buscado inicialmente pelo artista. Nesse caso, mesmo a produgao
de relagdes sendo um dos principais elementos da arte contemporanea — e este processo ¢
muito bem descrito por Nicolas Bourriaud —, as relagdes produzidas nesses trabalhos ndo
poderiam ser enquadradas dentro de um sistema ativista que entende que os efeitos
produzidos pelas obras serdo sempre aqueles pretendidos pelos artistas. O que Ranciére
vislumbra para a arte ¢ uma liberdade sem precedentes que engendraria uma "sociedade de
tradutores", ou seja, uma sociedade formada por espectadores capazes de compreenderem por
si mesmos os efeitos, as questdes, as ideias, as relagdes e os objetos colocados pelos

trabalhos; uma sociedade formada por

espectadores que desempenhem o papel de intérpretes ativos, que elaborem a
sua propria tradugdo para se apropriarem da ‘'histéria' e dela fazerem a sua
propria historia. Uma comunidade emancipada ¢ uma comunidade de
contadores e tradutores (RANCIERE, 2010, p. 35).

A critica de Ranciere baseia-se no fato de que muitas obras e exposigdes
contemporaneas possuem a tendéncia de ligar uma certa forma de ativismo artistico com uma
logica representativa ja muito utilizada na época moderna e também na classica, quando o
lugar que um determinado quadro ocupava na parede determinava a sua importancia. Na
tentativa de provar um efeito de subversdo na ordem social, as obras relacionais que utilizam
objetos do cotidiano se servem do valor previsto no lugar ocupado pelo espaco de exposicao,
isto ¢, de museus e de galerias, repetindo, desta forma, uma estratégia de atuacao ligada ainda
a época moderna. Nessa critica, estd a impossibilidade de uma arte que nao quer ser mais arte
(que quer sair para fora de si mesma), mas que ainda se serve de estratégias da arte. Tal
impossibilidade, na visdo de Ranciére, tornaria a obra apenas uma demonstracdo simbolica
que serve para nos mostrar que alguns artistas podem estar usando a estética relacional como
uma nova forma politica de acdo coletiva e ndo como um novo dominio formal, como
propunha Bourriaud. O artista relacional que € visto como imediatamente politico estaria
correndo o risco de "apagar a singularidade das operacdes por intermédio das quais a politica
cria um palco de subjetivagio propria" (RANCIERE, 2010, p. 112).

Ja vimos que o termo Estética Relacional, usado por Bourriaud, busca definir certas
praticas artisticas que levam em consideracdo as relagdes humanas a partir do seu contexto

social. Contudo, se as obras acabam trazendo essas relagdes para espagos independentes ou
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privados — justamente os espacos autonomos que foram consagrados pela arte moderna —,
Ranciere admite uma certa ineficacia em mudar os temas da arte ou trocar os seus jogadores
de lugar, ja que tanto a arte quanto a vida seriam lugares de ficcdes ou de atravessamentos.
Para ele, a arte relacional quer propor um novo jogo, mas continua se valendo de regras
antigas. E como se a arte, ao inserir objetos do cotidiano e ag¢des cotidianas em seu proprio
sistema, pudesse reproduzir modos de vida ou modelos de a¢dao que existem dentro da propria
realidade, ou seja, no "mundo real", muitas vezes considerado do "lado de fora" da arte no
contexto moderno. Ao entender que o artista, o espectador € os objetos nao possuem mais
uma separacdo hierarquica, mas que sao parte de um mesmo comum constituido por lagos,
relagdes e encontros, a experiéncia da arte relacional pretende ser a de uma experiéncia
coletiva — baseada no proprio real e no proprio cotidiano — € ndo mais uma experiéncia
individual separada da realidade.

Para Ranciere, "ndo existe um mundo real que [seja] o lado de fora da arte", assim
como "ndo existe real em si, mas sim configuracdes daquilo que nos ¢ dado como 0 nosso
real" e, desta forma, "o real ¢ sempre o objeto de uma ficcdo", uma ficcdo dominante ou
consensual, "que denega o seu cariter de fic¢do fazendo-se passar pelo proprio real"
(RANCIERE, 2010, p. 112). As separagdes entre arte e vida, entre representacio e realidade,
entre o individual e o comum, sdo apenas ilusdes construidas para criar um possivel
entendimento do mundo a partir de como ele ¢ percebido e pensado por n6s. Para Ranciere, a
arte ndo pode se aproximar da vida ou reencenar a propria vida porque tanto ela, quanto a
vida, ja sdo reencenagdes, ficgdes produzidas por nos, humanos, que atravessamos o mundo
visivel de maneiras diferentes. Tanto a arte quanto a politica contribuem para criar novas
visibilidades, novas partilhas e novas polémicas que podem contribuir para gerar o que seria
uma nova arte ou uma nova politica, que estaria fora de um regime de consenso. Ranciére
destaca um modo de criar ficgdes, seja na politica ou na arte, que ndo parte do principio que o
artista ja saiba de antemao o efeito que a sua obra ira causar nos participantes. Ao invés de
buscarem uma explicacdo econdmica (de ajuda a necessitados) ou politica (de inversdo de
modelos sociais) para seus trabalhos, os artistas poderiam se aventurar por areas que ainda
ndo dominam, explorando uma "potencialidade de riqueza sensivel partilhavel" (RANCIERE,
2010, p. 117).

O termo "politica da arte" € utilizado pelo autor para identificar um tipo de acdo que se
afasta da visdo calcada no que seria "uma maneira correta de atuagdo" de uma ética

sociologica ou econdmica em determinada sociedade. O que ele propde ¢ uma suspensao
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dessa visdo do que seria o correto € o justo numa sociedade, para que a poténcia do
pensamento ¢ da acdo que pertence a cada individuo possa surgir; para que cada individuo
possa se confrontar com aquilo que pode. O embaralhamento do visivel proposto por
Ranciere ndo se constitui numa simples troca de lugares que teria um efeito ja conhecido a
priori, mas numa re-potencializa¢do dos termos que engloba até mesmo o ato de "afrontar o
impartilhavel" (RANCIERE, 2010, p. 119). Em suma, o fazer artistico que ndo precisa
"entrar" na vida porque nunca esteve fora dela (ambos sdo ficgdes) e que, a0 mesmo tempo,
serd sempre separado, pois nunca podera ser a propria vida (ambos atravessam a ficcao que ¢
o real de maneiras diferentes).

Ao analisarmos as obras participativas do Opavivara!, tentaremos nao repetir a mesma
féormula de Bourriaud, quando este acaba alinhando o julgamento estético ao ético-politico,
que, no dizer de Ranciere (2005b), iguala a politica da arte a arte da politica. Buscaremos a
poténcia presente em tais obras tendo em mente que o simples fato de produzir um dialogo ou
um encontro entre pessoas nao constitui caracteristica suficiente para considera-las uma obra
"boa" ou de qualidade, como coloca Bourriaud.

No momento em que a obra relacional reproduz ou reencena determinadas acdes
cotidianas dentro de um dispositivo construido pelos artistas, o desafio que se coloca para a
analise desta estratégia artistica ndo envolve tanto a compreensdo de que a arte pode ser
composta de elementos do cotidiano, mas o entendimento de que o cotidiano pode atuar como
uma forma de arte. Uma vez que Ranciere (2003) aponta a passagem de elementos do
cotidiano para o campo das artes desde o Romantismo, acreditamos que o desafio proposto
por tais atravessamentos na atualidade envolve mais a compreensdo dessas agdes cotidianas
como obras de arte, isto ¢, como formas "puras" e ficcionais, desligadas ou desconectadas do
seu significado comum e ordinario tdo presente na vida comum.

No trabalho Self Service Pajé, realizado em 2011, o Opavivara! cria um espago
relacional dentro da feira ArtRio** formado pelo oferecimento de chas de ervas aromaticas e
medicinais aos participantes, que podiam se servir a vontade e escolher a sua propria
combinagdo de ervas para compor o chd que seria consumido. Além da possibilidade de
realizar este tipo de agdo num espaco expositivo que normalmente se consagra a reforcar a

autonomia existente em objetos de arte que sdo produzidos para um consumo comercial mais

2 A terceira edi¢do da ArtRio, em 2013, consolidou o evento como uma das mais importantes feiras do mundo
no cenario das artes. A feira, que recebeu publico total de 52 mil pessoas, contou com a presenga de 106 galerias
e ocupou area de 20 mil metros quadrados nos armazéns 1, 2, 3, 4 e 5 do Pier Maua. Disponivel em
http://www.artrio.art.br/pt-br, acesso em 05/03/2014.



60

direto, o que o Opavivara! coloca em evidéncia € a possibilidade de que uma ac¢do cotidiana,
como o simples ato de tomar um chd, pode tornar-se uma acdo estética capaz de produzir
novas visibilidades sobre aquilo que antes era envolto numa atmosfera banal e acessivel. No
momento em que a acdo comum torna-se uma agao estética, ela rompe com o senso ordindrio
e traz novas possibilidades de compreensdao para algo que se encontrava "morto" em

significacdes € em novos modos de experiéncia.
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Capitulo 3 - O surgimento do espaco relacional na arte

Nosso objetivo nesse capitulo serd o de apontar alguns acontecimentos historicos que
podem ter contribuido para o desenvolvimento da ideia de obra de arte como um lugar de
encontro, tdo presente na arte contemporanea. Para que isso seja feito, retomaremos a nogao
de instalacdo e de autoria multipla abordadas por Boris Groys (2008) e partiremos dos
trabalhos de Allan Kaprow e de Lygia Clark para refletirmos sobre as possibilidades de
ruptura que propunham acerca do objeto artistico nos anos 50 e 60. Acreditamos que estes
artistas contribuiram para o surgimento de obras de arte que se colocam como lugares de
encontro, formados pela construgdo de relagdes interpessoais na contemporaneidade. Ainda
nesse periodo, identificaremos algumas estratégias desenvolvidas por esses artistas que
permitiram que determinadas agdes cotidianas pudessem ser reconhecidas como
acontecimentos artisticos.

E interessante notar que a ideia de uma obra de arte que funciona como um gatilho
para a participagdo ndo constitui uma novidade na historia da arte. Além dos artistas acima
citados, podemos pensar no Fluxus, na arte da performance dos anos 70 e na declaracdo de
Joseph Beuys® (1921-1986) "todos sdo artistas". Em tais exemplos, ja estavam as ideias de
democracia e de emancipacdo, tao presentes na defesa de Bourriaud (1998) com relagdo a
estética relacional. O filésofo Walter Benjamin (1994), ainda nos anos 30, em seu texto
"Autor como Produtor", ja propunha situar a obra de arte dentro de contextos sociais vivos,
nos quais os autores permitiriam aos espectadores ou leitores tomarem a palavra, ou seja,
terem acesso a condi¢do de autores no processo criativo. Benjamin traz a ideia de um autor
como produtor para ilustrar a maneira como poderia ocorrer a "literalizacdo das condi¢des de
vida" (BENJAMIN, 1994, p. 125) em determinada sociedade que, de acordo com ele, sé seria
possivel com o surgimento das técnicas de reprodutibilidade maquinicas que facilitaria o
declinio de uma dimensao autonoma da arte.

Para Benjamin, a fusdo entre os conceitos de autor e produtor questiona a propria
distingdo entre os conceitos mais tradicionais de autor e leitor. Nesta fusdo, ja estaria presente
a noc¢do de que certas obras ndo possuem mais um carater autoral unico, extinguindo a ideia
da criagdo como fruto somente de experiéncias individuais. Seriam as inovagdes técnicas tao

aludidas por Benjamin que estariam refuncionalizando o papel do autor na sociedade. O

* Joseph Beuys foi um artista alemdo que produziu happenings e performances, tendo trabalhado também com
escultura, instalagdo e teoria da arte. Criou a ideia de "escultura social" para a arte, que considera a participagao
do publico como uma forma de atuar na sociedade e na politica.
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filosofo ilustra como exemplo de literalizacdo das condigdes de vida o movimento Dadaista,
cuja "forca revoluciondria estava em sua capacidade de submeter a arte a prova de
autenticidade" (BENJAMIN, 1994, p.128), na medida em que suas obras eram compostas por
objetos encontrados no dia a dia, como bilhetes, carretéis e pontas de cigarro.

O dominio técnico era, para Benjamin, fundamental no processo de fusdo entre autor e
produtor, pois tal dominio permitiria ao autor superar certas esferas compartimentalizadas de
competéncia dentro de um processo de producao intelectual. A forca produtiva material e a
for¢a produtiva intelectual, antes separadas, teriam possibilidade de se unir devido a utilizagao
de uma determinada técnica. O autor ndo seria mais somente aquele que cria obras, mas
aquele que cria meios de producao, ou seja, aquele cujas obras tém uma fun¢do organizadora
na sociedade, seja ensinando, modelando e orientando outros autores no processo criativo,
seja transformando em colaboradores os proprios espectadores.

As tentativas de incluir a participagdo do espectador nas obras de arte ocorridas ao
longo do século XX demonstram um movimento em direcdo a uma negac¢do da contemplagao
— que passa a ser vista como uma atitude passiva e nao engajada — e a favor da afirmagdo da

obra de arte como uma "forma social" capaz de produzir relagdes humanas.

3.1 - O espaco instalativo e a autoria multipla

Em seu texto "Autoria Multipla", publicado em 2008, Boris Groys busca uma reflexao
sobre o papel do artista contemporaneo e sobre as obras produzidas nesse contexto. Segundo
ele, os artistas passam a incorporar certas caracteristicas, tais como a sele¢do e a autorizagao
de objetos presentes no cotidiano. Com isso, o artista assume um papel muito semelhante ao
de um curador. Um dos efeitos desse processo, na atualidade, seria a ideia de que mesmo que
um artista crie os seus objetos com suas proprias maos, isto ndo seria mais suficiente para
considera-lo um artista. Desde os anos 60, artistas como Andy Warhol desenvolvem
estratégias de selecdo de objetos que podiam ser produzidos por eles mesmos, por outros
artistas ou pela propria industria cultural, isto ¢, objetos que fazem parte da esfera comum do
cotidiano. Desenvolve-se, desde entdo, a ideia de uma atividade artistica que se sustenta
através do desdobramento de certas praticas pessoais de selecdo que comegam a ser postas em

. . 44 . . ~ . . ~
pratica pelos artistas™ . Esses primeiros trabalhos sdo denominados de "instalacdes".

* Boris Groys (2008) cita Marcel Duchamp como o artista que inicia o processo da identificagdo entre criagdo (o
ato criativo) e selecdo (o ato seletivo) na arte. Isso ndo quer dizer que todos os objetos artisticos passam a ser
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Segundo Groys (2008), enquanto um objeto escolhido e selecionado por um artista, ao
ser exibido, transforma-se numa obra de arte, o objeto que ndo ¢ exibido (por ndo ter sido
escolhido pelo artista) permanece um objeto do cotidiano. Para que sejam considerados
objetos de arte, tais objetos precisam ser selecionados e exibidos em uma exposicao artistica.
Nesse processo, o lugar ou o espago de exposicao que sera ocupado por estes objetos comeca
a ganhar uma presenca muitas vezes até maior do que os proprios objetos. A rede que se
estabelece entre os objetos, na medida em que passam a fazer parte de uma instalacao, se faz
presente através do elemento considerado por Groys como a unidade elementar da arte hoje: o
espaco instalativo. E a partir dai que o autor ird pensar numa "topologia de lugares
particulares" (GROYS, 2008, p. 94) que passam a compor a arte na sua atualidade. Essa
"topologia" parece-nos plenamente de acordo com a nossa proposta de investigar os lugares
de encontro como obras de arte no modo como se apresentam na atualidade.

A instalagdo Brillo Box, realizada em 1964 por Andy Warhol, demonstra uma
ambivaléncia artistica que se tornaria muito presente em outros trabalhos surgidos na
sequéncia: a0 mesmo tempo em que o artista se apropria de imagens idénticas as dos objetos
do cotidiano (caixas de sabao em pd da marca Brillo Box, nesse caso), ele também cria um
discurso especifico sobre esses objetos, demonstrando que o modo de dispor-los no espaco
instalativo € uma atitude "privada, individual e subjetiva" (GROYS, 2008, p. 94), relativa ao
modo de pensar de cada artista. Warhol reproduz em uma galeria de arte ndo s6 objetos
idénticos, mas a mesma arrumacdo que as caixas de sabdao em pO possuiam nos
supermercados. O grande choque produzido por esse trabalho foi a utilizagao e a disposi¢ao
de copias perfeitamente idénticas as mercadorias existentes nos supermercados da época.
Warhol realiza aqui uma apropria¢dao na integra, sem modificar em nada o objeto original.
Contudo, o artista coloca em discussdo conceitos de originalidade e reprodutibilidade na
esfera artistica, produzindo com essa instalacdo certos questionamentos e certas declaragdes
que vao além da materialidade fisica das caixas. A fisicalidade dos objetos possui um grau
zero de originalidade e, além disso, os objetos sdo iguais entre si. No entanto, ao ampliarmos
as caracteristicas para o campo conceitual, identificamos que o trabalho dialoga com a vida
pois, ao querer "estar no mundo" ele propde uma relacdo direta com o momento da cultura de

massa e com o alto grau de industrializagdo presente no final da década de 1960.

fruto de uma apropriagcdo, mas sim que, "desde Duchamp, ndo hd mais diferenca entre um objeto que ¢
produzido por uma ou por outra pessoa: todos devem ser selecionados para que possam ser tratados como obras
de arte" (GROYSS, 2008, p. 93).
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Figura 4. Andy Warhol, Brillo Box, Tinta sobre madeira, 1964.
Dimensao: (43.3 x 43.2 x 36.5 cm)

O suporte da instalagdo ndo ¢ uma tela, ndo ¢ um bloco de pedra ou a superficie
sensivel de um filme. Segundo Groys, "o suporte da instalagdo € o proprio espaco”" (GROYS,
2008, p. 94) e ali esta a sua materialidade. Os objetos selecionados pelo artista instalativo
demonstram a sua capacidade de decisao e de controle sobre o trabalho, cuja proposta nao se
limita a copiar ou a reproduzir as relagdes entre estes objetos da forma como elas ja
acontecem no proprio cotidiano. Segundo Groys, o artista instalativo continua tendo a mesma
soberania antes concedida a qualquer autor de uma obra de arte tradicional, mesmo que na
instalacdo ele atue por meio de estratégias de selecdo e nao de producao artesanal. Para o

autor,

a instalagdo ndo é uma representacdo das relagdes existentes entre os objetos
da forma como aparecem regulados pela economia ou por outras ordens
sociais; ao contrario, a instalacdo oferece a oportunidade do uso de uma
introducdo explicita de ordens subjetivas e de relagdes entre objetos para que
estas proprias ordens que supostamente existem 'la fora' na realidade sejam
postas em xeque (GROYS, 2008, p. 95, traducdo nossa).

Identificamos acima uma declaragdo que ressalta a capacidade das instalacdes de

criarem novos agenciamentos’ (DELEUZE, 2010) entre objetos do cotidiano e, dessa forma,

4 Segundo Gilles Deleuze, todas as formas de criagdo tém nos circuitos de informagdo e de comunicagdo o seu
inimigo comum, ja que estes circuitos sdo preparados de antemao. No momento em que conseguimos ultrapassar
discursos ja condicionados, damos oportunidades a tracados mais criativos € a caminhos menos provaveis que
surgem como agenciamentos ricos e complexos. O fildésofo afirma ainda que cabe tanto ao cérebro quanto a arte
o poder de criar novos circuitos e agenciamentos.
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de producdo de subjetividade, na medida em que as ordens sociais vigentes que determinam o
uso e os valores atribuidos a determinados objetos por uma dada cultura podem ser postos a
prova através dos lugares e das relacdes propostas pelos artistas no ambiente instalativo.
Groys (2008) conclui que deve haver um certo tipo de declaragdao individual por parte do
artista, j& que o objeto precisa perder a sua "vida mundana" ou o seu uso cotidiano
representado pela sua "aderéncia" ao mundo, para que ele possa se configurar como um
objeto de arte.

E justamente a busca por uma nio literalidade do seu uso cotidiano que esta presente
no dispositivo proposto por uma instalagdo. O dispositivo instalativo ira propor uma espécie
de jogo que lanca questdes, que provoca questionamentos € problematizacoes, através do qual
os espectadores sdo instigados a atribuir significados € a compreender historicamente o
contexto, vinculo ou ideia. A partir dai, talvez possamos pensar que ndo existam imagens ou
objetos artisticos a priori, mas que qualquer imagem ou objeto (proveniente ou ndo da esfera
cotidiana) serd passivel de deixar de ser literal e romper com a sua "aderéncia" ao mundo para
passar a fazer parte de um dispositivo artistico. Além disso, ndo se trata de uma questao de
materialidade para que isso aconteca, mas sim uma questdo de jogo, de relagdo entre partes,
entre pecas. O espago instalativo serd, portanto, a unidade de trabalho presente na arte
contemporanea que ird permitir a performance deste jogo.

De acordo com Groys, a instalagdao define as "regras universais para o espaco no qual
todas as imagens e nao-imagens passam a funcionar como objetos espaciais" (GROY'S, 2008,
p. 95). No momento em que o espago instalativo adquire um papel mais central nos trabalhos
artisticos contemporaneos, ele passa também a modificar antigas concepgdes sobre a obra de
arte. A mais ampla e significativa mudanga acontece justamente em relacdo aquilo que
entendemos como "autoria" na arte.

Os movimentos das vanguardas histéricas contribuiram enormemente para que a
figura do autor, entendido como génio criativo e dotado de uma subjetividade artistica, fosse
atrelada as estruturas de poder presentes no sistema das artes. A atribuicao da autoria passa a
ser vista como uma convencao utilizada pelas instituigdes artisticas, pelo mercado de arte e
pela critica que se apoiavam nas imagens dos artistas como génios atormentados na tentativa
de obter lucros com a venda dos seus trabalhos. No entanto, acreditamos que a genialidade de
um artista pode existir independentemente do apoio que este possa ter por parte da critica, das

institui¢des ou do mercado. Nesse caso, a transformac¢ao da ideia de autoria ocorrida ao longo
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do século XX deve-se ndo somente as criticas colocadas pelos movimentos de vanguarda, mas
também porque o proprio objeto de arte se transforma nesse periodo. Se a marca autoral pode
ser algo mais do que um simples "alimento" para o sistema das artes, o que ela ¢, de fato?

Ao refletirmos sobre a questdo da autoria a partir das obras instalativas presentes na
arte contemporanea, podemos observar que a autoria soberana de um artista individual se
modifica devido as estratégias de apropriacdo e de selecdo citadas anteriormente. No entanto,
ela ndo poderia desaparecer totalmente. Para Groys (2008), esta autoria ndo acaba, mas se
transforma em uma autoria multipla representada nao s6 pelo artista que seleciona e que
autoriza, mas também pelo curador da exposi¢do e pela institui¢do envolvida no processo (ja
que ambos também selecionam e autorizam a selegdo prévia feita pelo artista)*®. Desse modo,
no sistema atual das artes estaria predominando o que ele denomina de autoria multipla ou
heterogénea que, ao combinar decisdes ou escolhas que sdo tomadas por multiplos individuos,
concretiza-se somente pela participagdo coletiva € nao individualizada. Uma consequéncia
dessa mudanga ¢ o fato do artista contemporaneo nao ser mais julgado a partir dos objetos que
ele produz, mas sim a partir das exposicoes e dos projetos nos quais ele participou ou teve
algum tipo de envolvimento. Para Groys, "conhecer um artista hoje ¢ olhar para o seu

curriculo vitae e ndo mais para as suas pinturas" (GROY'S, 2008, p. 97).

3.2 - Environments, happenings: os espacos-tempos de Allan Kaprow

"A arte €, na verdade, o abandono da arte. Mas vocé precisa té-la para poder deixa-la."
(KAPROW, 2003, p. xxix)".

Em seu livro Essays on the Blurring of Art and Life, Allan Kaprow (1927-2006) busca
romper com a ideia de arte como um sistema fechado repleto de regras e de convengdes, que
procurava dar conta do que seria o sentido da arte ou uma experiéncia da arte. Para o artista,
interessa mais ir ao encontro do sentido da vida do que ir atras de um sentido da arte, que s
poderia ser dado pelo cumprimento de certas regras determinadas por todo um sistema de

representacdo determinado por férmulas academicistas. Segundo o editor do livro

* Groys (2008) acrescenta a esse grupo arquitetos e comités que estejam na geréncia de uma dada exposigo.

*" Tradugdo livre sobre o original "Leaving art is the art. But you must have it to leave it."
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mencionado acima, Jeff Kelley, Kaprow se coloca no fluxo daquilo que John Dewey™
chamou de "os eventos cotidianos, afazeres e sofrimentos que sdo universalmente
reconhecidos como formadores de experiéncias" (KAPROW, 2003, p. xiii), sendo altamente
influenciado pelo nascimento e pela expansdo das tecnologias de cultura de massa que
possibilitaram a reproducdo de tantas imagens, seja na vida artistica ou na vida comum, na
sociedade americana dos anos 1950. Para Kaprow, as novas tecnologias representavam uma
maneira através da qual a arte poderia romper com seus limites convencionais. Mais do que
produzir um antiformalismo, ele desejava que "as formas, os limites e as duragdes da
experiéncia por ela mesma pudessem prover a 'moldura’ dentro da qual o sentido da vida
pudesse ser intensificado e interpretado”" (KAPROW, 2003, p. xiv).

No entanto, enquanto Dewey define a arte como uma experiéncia e localiza a fonte da
estética na vida cotidiana, Kaprow define a experiéncia como participacao, "empurrando" a
filosofia de Dewey para o contexto experimental da interagdo social e psicologica cujo
produto final ¢ totalmente da ordem do imprevisivel. Ao escolher participar, o espectador
pode agora alterar o trabalho: os objetos, os temas e os significados. Embora o artista continue
determinando os termos da "equagdo" gerada por seus trabalhos, os espectadores serdo os seus
manipuladores, mantendo, desta maneira, o sistema aberto a participacdo. Para Kaprow
(2003), a ideia de participagdo na arte somente pode ser compreendida como um todo capaz
de engajar mentes e corpos em agdes que transformam a arte em experiéncia € a estética em
sentido. Portanto, ao manterem o foco na participacdo, os artistas concentram-se também na
intercomunicabilidade e na reciprocidade entre os individuos.

Tal postura vai de encontro ao formalismo de Clement Greenberg®’, que pregava a
eliminacdo de tudo o que ndo fosse essencial a determinada categoria artistica, como por
exemplo, a politica, que ndo devia ser essencial a pintura, revelando assim as tensoes
existenciais e profundas do objeto estético. O objeto artistico, na visao de Kaprow, devia atuar
de maneira justamente oposta, colocando-se em relagdo com o meio, com a sociedade e com
os participantes e, dessa maneira, traduzindo eventos da vida cotidiana. A logica participativa
e interativa parece ter permanecido ndo somente nos dominios da arte contemporanea — que

possui inumeros trabalhos que discutem essa temdtica —, mas também nos meios de

*¥ John Dewey (1859-1952) foi um filésofo americano cujas ideias influenciaram a educagio e a reforma social.
E considerado um dos fundadores da psicologia funcional, tendo escrito também sobre epistemologia,
metafisica, estética e arte.

* Clement Greenberg (1909-1994) foi um critico de arte americano bastante associado a Arte Moderna. Ajudou
a promover o Expressionismo Abstrato, principalmente o trabalho de Jackson Pollock.
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comunicagdo atuais, ao utilizarem enormemente a forma mais horizontalizada e democratica
de comunicagdo presente nas redes sociais. O ato participativo, no contexto atual, passa a
fazer parte do nosso comportamento social como algo extremamente necessario ou como algo
que nao podemos deixar de fazer.

Ao eliminar qualquer tipo de convengdo que pudesse identificar imediatamente um
objeto artistico, Kaprow abraca as convencdes da propria vida — "escovar os dentes, pegar um
onibus, vestir-se em frente ao espelho, telefonar para um amigo" (KAPROW, 2003, p. xvii) —
e faz uso de um limite formal provisorio e ndo definitivo. E interessante notarmos que ele foi
um dos primeiros artistas — ¢ também um dos primeiros tedricos — a considerar que a
experiéncia moderna na arte baseia-se num movimento aberto a um feedback e a um
aprendizado.

Seu trabalho busca "substituir" certas zonas de especializacdo existentes na arte — que
eram responsaveis pela producdo de obras no sentido mais tradicional do termo — por
acontecimentos e particularidades da vida cotidiana que deveriam, por sua vez, demonstrar o
esforco do artista em seu comprometimento, observagdo e interpretagdo dos processos da
propria vida, no seu enraizamento numa experiéncia do comum. Desejava, portanto, uma arte
participativa que tivesse raizes na experiéncia cotidiana. Kaprow inicia-se na pintura, mas,
apo6s alguns anos, decide abandonar os pincéis, tornando-se conhecido como o inventor dos
happenings: "forma de arte que surge no final dos anos 1950 e que utiliza elementos como
cores, sons, odores € objetos comuns, orquestrando-os na forma de um evento que funcionava
como uma parddia da vida moderna cotidiana" (KAPROW, 2003, p. xii). Ele ¢ descrito por

Kelley (2003) como um artista que produz /ifeworks:

O happening, segundo Kaprow, consiste numa nova forma
artistica que ndo pode ser confundida com pintura, poesia, arquitetura,
musica, danga ou teatro, colocando em evidéncia a vontade deste
artista em se distanciar do passado europeu calcado em certas crengas,
tais como: posse de objetos, eternidade, controle e técnica,
criatividade, publicidade, fama e, por fim, a crenga no mercado de
arte. Kaprow foi aos poucos eliminando estes dogmas através do uso
de certas estratégias: realizava as a¢des somente uma vez, ndo fazia
nenhuma propaganda do que iria acontecer e passou a utilizar espagos
afastados do meio artistico, como paisagens remotas e locais
escolhidos pelos proprios participantes. Desta forma, ele relata em seu
texto No Caminho da Nao-Arte que a sua audiéncia torna-se restrita a
um pequeno nimero de pessoas que se juntavam a certos passantes
que eram convidados a participar das agdes in loco. Segundo ele, as
acOes deveriam '"retirar a arte da arte, que em termos praticos
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significava desfazer-se das caracteristicas artisticas" (KAPROW,
2003, p. xxvii).

Figura 5. Allan Kaprow, Yard, environment, 1961.

Na imagem acima podemos identificar a utilizagdo do método denominado por
Kaprow de environments, que permitia ao artista criar ambientes através da apropriacdo de
objetos da vida comum, como os pneus usados colocados nessa acdo. Um environment era um
tipo de acumula¢do que poderia ser tanto um monte de lixo colocado num canto de uma
galeria, quanto um ambiente repleto de luzes e sons. Os visitantes eram convidados a entrar
nos espacos e podiam mexer nos objetos, modificando os seus lugares. Em Yard, os
participantes podiam andar, subir e passar por dentro dos pneus acumulados dentro de um
espaco delimitado. O trabalho demonstra a clara passagem de um ambiente instalativo feito
para ser admirado (como a instalacdo Brillo Box) para um ambiente adequado a escala
humana, onde os participantes podem interagir com os objetos. Michael Kirby descreve o
environment como "uma obra de arte que cerca ou rodeia o participante por todos os lados"
(KIRBY, 1995, p. 11). Nos environments, entretanto, os objetos ainda estavam no centro da

acao.
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Figura 6. Allan Kaprow, Yard, environment, 1961.

Com suas proprias palavras, Kaprow descreve esse tipo de acao:

n6s devemos utilizar as substancias especificas da visdo, som,
movimentos, pessoas, odores, toques. Todo o tipo de objeto constitui matéria
para esta nova arte: pinturas, cadeiras, comida, luzes elétricas e de neon,
fumacga, agua, meias velhas, cachorros, filmes e milhares de outras coisas
que serdo descobertas pela atual geragdo de artistas. [...] Eles nos revelarao
acontecimentos ¢ eventos inéditos achados em latas de lixo, arquivos
policiais, lobbies de hotel; vistos em vitrines e nas ruas; percebidos em
sonhos e em terriveis acidentes. O cheiro de morangos amassados, a carta de
um amigo, um anuncio de soda caustica; trés batidas na porta da frente, um
arranhdo, um suspiro, uma voz pregando sem parar, um clardo ofuscante e
subito, um chapéu-coco — tudo isto se tornard matéria desta nova arte.
(KAPROW, 2003, p. 9, traducdo nossa)

Ao incorporar elementos variaveis presentes nos proprios ambientes onde se davam as
acOes — variacdes de clima, sons e materiais pereciveis —, Kaprow estabelece linhas de
abertura para esses trabalhos que passam a conter elementos do acaso e retiram do autor a
responsabilidade por toda a agdo criativa. Segundo ele, "os jovens artistas de hoje nao
precisam mais dizer 'Eu sou um pintor' ou 'um poeta' ou 'um dancarino'. Eles sao
simplesmente 'artistas'. A vida toda se abrird para eles." (KAPROW, 2003, p. 9). A
possibilidade de rompimento com as categorias especificas de criagdo de objetos de arte
demonstra uma necessidade em ampliar os limites ndo sé estéticos, como também éticos com
relagdo a criacdo artistica. Artistas como Kaprow passam a modificar ndo s6 o aspecto fisico
dos trabalhos — demonstrando uma forma de arte cuja visibilidade fica muito préxima aos

acontecimentos presentes na propria vida — mas também o tema a ser abordado, trazendo a
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tona uma preocupacdo em tratar de assuntos que envolvam a questdo da sociabilidade, da
relacdo e do comportamento entre individuos em uma determinada sociedade.

Os happenings permitem que nos facamos uma ligagcdo direta com os environments €
com os readymades através da utilizacdo de objetos apropriados que continuam sendo
utilizados nestas acdes. No entanto, nos happenings os participantes comec¢am a fazer parte do
material artistico, sendo encorajados a interagir dentro dos espagos onde se realizam as acdes
e com as pessoas que habitam os ambientes. Os espectadores sdo substituidos por
participantes, ja que todos os envolvidos trabalham para a formacdo da obra coletiva e
contribuem para atribuir-lhe um significado. No momento em que as pessoas realizam algum
tipo de agdo performatica nos espagos propostos, a sua presenga ¢ amplificada e os
environments transformam-se em happenings. Para Michael Kirby, "no papel de um
environment, a pintura se apodera do espago e, como um tipo de environment repleto de agao,

ela se torna entao um happening" (KIRBY, 1995, p. 10).

Segundo defini¢ao do préprio Kaprow,

Um happening € uma colagem de eventos que ¢ performatizada ou percebida
em tempos e lugares multiplos. Um happening, diferentemente de uma peca
de teatro, pode ocorrer em um supermercado, rodovia, debaixo de um monte
de farrapos ou na cozinha de um amigo, ao mesmo tempo ou
sequencialmente. Se sequencialmente, a duracdo pode se estender por mais
de um ano. O happening é performatizado de acordo com um plano, mas
sem ensaio, audiéncia ou repeticdo. Trata-se de arte mas parece muito
proximo a vida (KAPROW, 2004, p. 5, traducdo nossa).

O happening Household, criado por Kaprow, demonstra a preocupagdo em elaborar
um plano de agdo que fosse combinado com os participantes antes do dia do evento.
Performatizado em um campo abandonado fora dos limites de Nova York, esse happening
envolve varias agdes paralelas entre um grupo de homens e de mulheres. Em um determinado
momento, as mulheres comecam a lamber um carro que havia sido coberto de geléia pelo
grupo de homens e os homens destroem um varal em forma de teia que havia sido construido
pelas mulheres. Mesmo que a acdo parega espontanea e improvisada, tudo isso foi elaborado
cuidadosamente por Kaprow trés meses antes da agao, que se deu em maio de 1964. Todas as
acoOes presentes no happening foram descritas num roteiro que se encontra disponivel no livro

Some Recent Happenings™, publicado por Kaprow em 1966. A falta de uma sequéncia logica

Y KAPROW, Allan. Some Recent Happenings. New York NY: Something Else Press. A Great Bear Pamphlet,
1966. Disponivel em http://www.kim-cohen.com/artmusictheoryassets/artmusictheorytexts/kaprow_recent.pdf,
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para os acontecimentos traz a tona uma forma de agdo chamada por Kirby (1995) de

performance ndo-matrixada que possui inspiragao Futurista-Dadaista.

;
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Figura 7. Household, 1964, happening de Allan Kaprow.
Foto Sol Goldberg/Ithaca Journal.

Enquanto que na performance matrixada ha um espectador que observa a acdo e que
possui informagdes sobre o contexto a partir do qual emerge o ator/performer em cena, na
performance nao-matrixada nenhuma informacao ¢ imposta pelo roteiro ou pela situagdao
vivida pelo performer, cuja localizagdo no tempo e no espago vai se tornando ambigua.
Segundo Kirby (1995), esse € o tipo de acdo que acontece nos happenings: uma performance
ndo-matrixada®'. Ao realizarem este tipo de performance, os participantes dos happenings nio
sao dirigidos como atores numa peca de teatro ¢ vao ganhando um grau de liberdade maior.
No entanto, como ja dito, os happenings nao sao improvisados ou compostos de uma hora pra
outra sem algum tipo de preparagdo. A acao ¢ indeterminada, mas ndo improvisada.

Outra caracteristica dos happenings € que os participantes sdo chamados de

performers. A sua atuacao restringe-se ao que foi determinado pelo autor do happening, nao

devendo estes inventarem coisas diferentes ou usar da sua criatividade individual para

acesso em 15/11/2013.

! Segundo Michael Kirby (1995), o tempo e o lugar que envolvem uma determinada agdo teatral ou

performance podem ser compreendidos como "matrizes" externas ao performer. Estas instancias, no entanto,
podem se tornar ambiguas ou podem ser completamente eliminadas em determinadas performances. Neste caso,
a agdo se abstrai do tempo e do espago, produzindo uma performance ndo-matrixada. Para o autor, esse tipo de
acdo ¢ a que acontece nos happenings.
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modificar o que foi determinado pelo autor. O performer deve ser "inanimado", segundo
Kirby, ao afirmar que "performers se tornam objetos e objetos se tornam performers"
(KIRBY, 1995, p. 8).

Como podemos ver com o happening Household, identificamos que o processo, antes
privado de criacdo de obras de arte, torna-se publico e performativo. Diferentemente de uma
peca de teatro onde h4a uma audiéncia que observa a agdo uniforme dos atores em cena, no
happening nao ha garantia de que todos participantes estarao vendo ou percebendo a mesma
estdria ou acontecimento, pois a acao que se desenrola ¢ multipla e pode acontecer em varios
lugares a0 mesmo tempo. Além disso, ndo hd enredo ou trama pré-definida, isto €, ndo
existem aquelas etapas gradativas muito comuns em pecas teatrais, tais como,
desenvolvimento, climax e conclusdo de uma estoria que estd sendo contada. Para Kirby
(1995), a estrutura presente nos happenings pode ser chamada de insular ou compartimentada.
Enquanto o teatro faz uso de uma estrutura informacional e acumulativa para que os
espectadores compreendam o que se passa ali, a estrutura compartimentada baseia-se num
"arranjo e numa contiguidade de unidades teatrais que sao completamente auto-contingentes e
herméticas. Nenhuma informacao ¢ passada de um compartimento para o outro, que podem
ser arrumados de forma sequencial ou simultanea" (KIRBY, 1995, p. 4).

No trabalho /8 Happenings em 6 Partes, Kaprow faz uso tanto da estratégia
simultdnea quanto da estratégia sequencial: trata-se de trés quartos separados onde a acdo se
desenrola ao mesmo tempo, no entanto, tudo isto ocorre em seis partes sequenciais, formando
um total de dezoito agdes diferentes. O roteiro da agdo foi cuidadosamente definido por
Kaprow, que acaba criando um ambiente interativo através da manipulagcdo dos participantes.
Cada um recebia trés cartdes com instrugdes sobre o que deveriam fazer durante as seis etapas
da performance e s6 eram permitidos aplausos no final da agdo. As instrugdes também
estipulavam quando os participantes deveriam mudar de lugar e mover-se para os quartos
seguintes que formavam a instalacdo. Podemos perceber que nesse trabalho, mesmo havendo
grande participag¢ao do publico, o que fazer e quando fazer nao ficavam a cargo do publico de
forma independente. Kaprow controlava tudo o que acontecia, tornando evidente que mesmo
tendo a inten¢do de suplantar a autoria e todo tipo de regras academicistas, de alguma forma

ele manteve algum tipo de controle sobre as suas obras.
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Figura 8. 18 Happenings in 6 Parts, Allan Kaprow, Reuben Gallery, Nova York, 1959.

Um dado importante levantado por Kaprow (1966a), ¢ que durante os happenings
deve haver um respeito mituo e um comprometimento entre os participantes, que precisam ter
uma ideia muito clara a respeito daquilo que irdo fazer no momento da a¢do. Apesar de toda
esta preparagdo aproximar, de alguma forma, o happening do teatro, a grande diferenca esta
no fato do primeiro ndo envolver atores profissionais em suas acdes. Contudo, mesmo com
toda a organizacao e controle, Kaprow define os happenings como formas capazes de romper
a barreira entre a arte e a vida.

Na visdo de Kaprow, participantes seriam os individuos capazes de se engajarem em
atividades nas quais possam apreender algum significado e que tenham métodos de
constru¢do mais naturais, mais proximos aos da propria vida. Contudo, numa tentativa de
melhor definir as caracteristicas desse participante, Kaprow (1966a) admite que se um
individuo qualquer se depara com um happening numa avenida movimentada de Nova York
e, depois de alguns minutos, continua a caminhar como se nada tivesse acontecido, ele ndo
podera ser considerado um participante de forma efetiva. Essa pessoa sera simplesmente parte
do ambiente (ou do environment, como ele coloca). J& o individuo que se engaja
conscientemente com um artista ou com um performer ¢ que aceita o objetivo de concretizar
uma determinada acdo em conjunto pode ser considerado, segundo ele, um verdadeiro
participante.

Ao fazer uma colagem de eventos dentro de certos fluxos de tempo e de certos limites
de espago, o material de trabalho dos happenings inclui ndo somente as pessoas, mas também
os ambientes ou 0s espacos nos quais se desenvolvem as agdes. Os materiais utilizados num
happening ndo devem chamar muita atengao, devendo ser os mais comuns possiveis para que

nao se tornem objeto de consideragdes racionais. Kaprow desejava que o nosso lado racional
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que estetiza, que contempla ou que analisa pudesse ser deixado de lado, permitindo assim que
o lado mais intuitivo, espontaneo e sensitivo pudesse se expressar numa dada atividade,
evitando criar o que seria um ideal da arte mas vivendo-a como um acontecimento possivel. A
forma do happening, portanto, deveria emergir daquilo que os materiais pudessem produzir

naquele momento. Segundo Kaprow,

O lengo de papel Kleenex pode ser algo da ordem do comum, mas quando
uma quantidade enorme de Kleenex ¢ utilizada num happening ela ira
imediatamente liberar tudo aquilo que nés tenhamos pensado sobre o
Kleenex nos seus usos mais intimos. (KAPROW, 1966a, p. 267).

Desse modo, uma experiéncia da ordem do ndo-cultural e do ndo-intelectual se abre
para o artista que se torna livre para estabelecer conexdes artisticas com objetos que ele
anteriormente costumava desconsiderar em seus trabalhos. Além disso, passa a fazer parte da
obra de arte o evento total que envolve som/objeto/movimento/cor, além das proprias relagdes

entre os individuos participantes.

3.3 - LYGIA CLARK: o artista como propositor e o espectador como participante

Lygia Clark inicia a sua carreira artistica no final dos anos 40, no Rio de Janeiro,
dedicando os seus primeiros anos de trabalho a estudos com tinta a 6leo e carvao, sobre temas
predominantemente geométricos. Em 1954, ela passa a integrar o Grupo Frente, liderado por
Ivan Serpa e formado por Helio Oiticica, Décio Vieira, Rubem Ludolf, Abraham Palatinik,
entre outros. No mesmo ano, com a tela Descoberta da Linha Organica, Lygia comeca a
explorar os limites do quadro de cavalete, ao levar a cor da tela para a moldura. Dois anos
depois, Lygia afirmaria que havia descoberto a fungao dessa linha organica: ela ndo seria uma
linha gréfica, mas seria algo analogo as linhas de juncao que existem em objetos da vida real,
como portas, caixilhos, assoalhos, etc. A "Linha Organica", como definida pela artista, "era
real, existia em si mesma, organizando o espaco (...), era uma linha/espaco, fato que eu so
viria a perceber mais tarde"”’.

A partir desse momento, Lygia comeca a trabalhar com a ideia de "superficies

moduladas", que se tornariam a unidade de trabalho de uma obra de arte que pretende passar

do estado bidimensional, ainda preso a parede, para a ocupagdo de um campo experimental

>2 Disponivel em http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp, acesso em 15/02/2014.
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que se estrutura por meio de um ambiente tridimensional. Suas figuras geométricas continuam
a se projetar para além dos limites do suporte, ampliando a extensdo de suas areas. As
superficies moduladas comegam a ser trabalhadas em madeira condensada, sendo cortadas em
diferentes dimensoes e pré-estudadas de forma a compor objetos tridimensionais.

Em 1959, Lygia alia-se ao movimento Neoconcreto, ao lado de Amilcar de Castro,
Ferreira Gullar, Franz Weissmann e Lygia Pape, cujo manifesto declara o repudio as atitudes
cientificistas e positivistas na arte concreta e propoe o resgate do problema da expressao.
Segundos os artistas, o racionalismo da arte concreta "rouba a arte toda a autonomia e
substitui as qualidades intransferiveis da obra de arte por no¢des da objetividade cientifica">.

Nesse momento, Clark seguiria em busca de um modo de criacdo mais espontaneo e
intuitivo, baseado na ideia de que a pintura ndo estaria mais se sustentando em seu suporte
tradicional ¢ no desejo de suas obras de "ganhar" o espaco. A superficie modulada
transforma-se num "espago modulado", expressdo que dd nome aos seus trabalhos desse
periodo. Para Clark, o espaco modulado seria "o inicio da expressdo de um espago-tempo"*.
No trabalho Unidades, de 1959, a artista pinta a moldura da mesma cor da tela trazendo a tona
uma completa fusdo entre a moldura e o espago pictorico. Dessas proposicdes, nascem 0s
Casulos que, feitos em metal, podem ser manipulados ou dobrados, permitindo que os
espectadores tenham um tipo de interacdo sensorial com a obra. Para o curador Felipe
Scovino, os Casulos sao pinturas tridimensionais ou esculturas bidimensionais, que se
formam através de superficies sobrepostas e que demonstram muito bem a passagem da
bidimensionalidade para a trimensionalidade®®. Nesses trabalhos, contudo, Lygia Clark ainda
utilizava a base pictorica do quadro preso na parede de exposicdo para alcancar uma
expressao sobre o proprio espaco. Isto iria se modificar nos trabalhos seguintes, com os seus
objetos relacionais sendo colocados no centro do espago de exposicao.

Segundo Clark, "meu objetivo era fazer o espectador participar ativamente desse

espaco expresso, penetrando-o e sendo penetrado por ele"*®

. A ideia de espaco, portanto, para
Clark, ¢ a de um campo ativo que possui inimeras possibilidades de arranjo e que tem o

tempo como duragdo de uma experiéncia entre o espectador e o objeto manipulado. Sobre o

> Disponivel em http:/www.literal.com.br/ferreira-gullar/por-ele-mesmo/ensaios/manifesto-neoconcreto/,

acesso em 21/11/2013.

> Disponivel em http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp, acesso em 15/02/2014.
>3 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=67KZUV 1xzfM, acesso em 12/02/2014.

% Disponivel em http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp, acesso em 15/02/2014.
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seu trabalho Bichos, de 1960, Clark afirma que "os Bichos ndo tém avesso"”’

, 1lustrando de
forma direta que os seus objetos ndo possuem uma forma especifica que seja correta ou ideal.
As esculturas sdo compostas por superficies de aluminio e interligadas com dobradicas que
promovem a articulagdo entre as diferentes partes que compdem o seu "corpo". Os
espectadores sao convidados a descobrir as inimeras formas que essa escultura aberta oferece
ao manipularem as suas pecas de metal. Ao substituir os planos da superficie pictdrica por
superficies dobraveis, Clark propde um movimento em direcdo ao espago real. Bichos
consolida o desmantelamento do quadro pictorico para que a nogdo de espago pudesse surgir.
Em oposi¢do ao concretismo e ao neoplasticismo, esse trabalho cria a "necessidade de se
estabelecer com o outro uma relacdo perdida" (PEDROSA, 2007, p. 164), cuja ideia de
participagdo envolve o fato da artista permitir que o espectador mexa no trabalho, alterando a
sua forma e estabelecendo uma nova relagao entre ambos. Com a série Bichos, Clark torna-se

a artista pioneira em arte participativa mundial, ganhando em 1961 o prémio de melhor

escultura nacional na VI Bienal de Sao Paulo.

Figura 9. Bichos, Lygia Clark, 1960

O objeto de arte, nesse momento, ¢ concebido como uma entidade organica (viva ou
ativa) que pressupde a existéncia de algum tipo de relacdo entre ele e o espectador,
transformado agora em "participador", o qual deve agir, de alguma forma, para que a relagao

se realize. Para Clark, "¢ impossivel entre nos e o Bicho uma atitude de passividade, nem de

7 Idem.
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nossa parte, nem da parte dele"®, demonstrando que a relagio entre a obra e o observador
passa do campo oOtico-visual para o campo da sensorialidade ou da materialidade, tornando-se,
a partir desse ponto de vista, uma relagdao efetiva. A relacdo proposta entre o objeto € o
participante ajudou a formar a ideia de um objeto relacional, isto ¢, um objeto que permite ao
participante conjugar os seus proprios gestos as respostas produzidas pelo mesmo objeto. Por
outro lado, este objeto relacional teria a poténcia de criar, com cada individuo, uma relagao
Unica que traz a ideia de um corpo-a-corpo entre duas entidades vivas, ou seja, de um dialogo
a partir do qual a obra de arte e o participante estimulam-se mutuamente.

Com o trabalho Caminhando, de 1964, Clark parece, cada vez mais, propor trabalhos
que pudessem envolver os participantes com um grau de liberdade cada vez maior com suas
obras. Formado por uma tira de papel que copiava o formato da famosa fita de Moebius’
(forma presente na escultura "Unidade Tripartida", de Max Bill*® ¢ que representava a heranga
construtivista no Brasil), nesse trabalho o participante ¢ convidado a corta-la, a seu modo,
formando desenhos livres com a tesoura. A Unica restrigdo de Lygia era que o participante nao
poderia separar a fita em dois pedagos, mantendo, deste modo, a unidade do objeto final. Ela
explica, em seus diarios®!, a maneira como qualquer pessoa poderia participar dessa proposta

artistica:

Faca vocé€ mesmo um 'Caminhando'. Com a faixa branca de papel que envolve um
livro, corte-a na largura, tor¢a-a e cole-a de maneira a obter uma fita de Moebius.
Tome entdo uma tesoura, enfie uma ponta na superficie e corte continuadamente no
sentido do comprimento, tendo cuidado para n2o cair na parte ja cortada - o que
separaria a fita em dois pedagos. Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius,
escolha entre cortar a direita ou cortar a esquerda do corte ja feito. Essa nocdo de
escolha é decisiva e nela reside o unico sentido dessa experiéncia. A obra é o seu
ato. A medida em que se corta a fita, ela se afina e se desdobra em entrelagamentos.
No fim, o caminho & tdo estreito que ndo pode mais ser aberto. E o fim do atalho."®

>¥ Disponivel em http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp, acesso em 15/02/2014.

> Fita de Moebius é uma figura geométrica ou um espago topologico obtido pela colagem das duas extremidades
de uma fita apds efetuar um giro de meia-volta numa delas. Deve seu nome ao matematico August Ferdinand
Mobius que a estudou em 1858.

50 Max Bill foi um escultor, pintor e designer suico que abragou o conceito universalista de arte concreta de Theo
van Doesburg. Acreditava na relagdo entre o design e a precisdo matematica.

%! Segundo Yve-Alain Bois, professor de Artes e de Cinema que escreveu a introdugio do livro Nostalgia of the
Body, de Lygia Clark, a artista era uma escritora apaixonada, tenho descrito em seus didrios o processo criativo
de muitas de suas obras.

52 Disponivel em http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp, acesso em 15/02/2014.
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A liberdade de escolha concedida ao participante associa-se diretamente a inclusdo de
uma agdo da ordem do imprevisivel ou do acaso, na obra de arte. E como se Lygia estivesse
se retirando da obra enquanto artista que assina e que detém a autoria, para que o espectador
tomasse conta do espaco de atuagdo ali proposto. Trata-se de uma performance que envolve o
corte da tira de papel, no entanto, a performance sera realizada pelo participante e nao pela
artista, que se satisfaz com a sua proposicdo e ndo "precisa" mais ser aquela que realiza

pessoalmente a agdo proposta.

e

Figura 10. Caminhando, papel e tesoura, Lygia Clark, 1964.

A ideia de um espectador-autor ja estava presente no trabalho "Bichos", contudo, ela
aparece em "Caminhando" com toda a sua for¢a. Cada objeto final surge como um devir, uma
realidade imanente que se revela durante o tempo de expressdo desse mesmo espectador-
autor, a quem ¢ dado o direito de "modelar" a obra de acordo com a sua prépria vontade. No
entanto, é importante ressaltarmos que a liberdade concedida aqui ao participante envolve um
tipo de acdo artistica calcada ainda na relagdo entre um artista e seu objeto. Mesmo que Clark
tenha, de fato, revolucionado a arte e criado um novo paradigma nas Artes Visuais brasileiras,
a autoria que a artista "libera" para o participante baseia-se ainda no modelo autoral
modernista de produ¢do de objetos por meio do dominio de técnicas manuais.

O trabalho Didlogos de Mdo, criado por Lygia Clark com a colaboragdo de Helio
Oiticica, em 1966, traz um dado novo para as pesquisas da artista. Mantendo a ideia de
performance, nesse trabalho dois participantes tém os seus punhos direitos atados por uma fita
de Moebius elastica, de modo que suas palmas das maos permanecam em direcdes opostas,

isto ¢, sem se tocar. Sempre que tentam unir as maos ou separa-las, os participantes enfrentam
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a resisténcia do material e tém os seus gestos restringidos. Ainda que Clark estivesse
mantendo sua pesquisa com relagdo aos objetos sensoriais, 0 que a mao humana pode sentir
nao ¢ mais algo da ordem da natureza, como pedras ou conchas, ou da ordem da produgao
industrial, como plasticos ou elasticos™. O que a mio humana ir4 sentir aqui é a materialidade
de outro corpo humano, a sua pele e os seus limites corporais. A fita de Moebius nao possui
mais o carater autbnomo e racional presente na escultura "Unidade Tripartida", de Max Bill,
ao contrario, em Didlogos de Mdo a fita ¢ o elemento que permite a experiéncia de uma
"performance exploratorio-sensitiva" entre dois dos participantes. Ao restringir os seus
movimentos através do elastico em seus punhos, Lygia retira o toque entre duas maos da
ordem do banal e do cotidiano para propor sensacdes ainda inexploradas por estas mesmas
maos. Devido as limitagdes impostas pela fita, novas percepg¢des podem ser atingidas na
medida em que as maos colocam-se em posi¢des incomuns e diferentes partes do corpo

podem ser percebidas.

Figura 11. Didlogos de Mao,
Lygia Clark, 1966.

Para o curador Felipe Scovino®, os trabalhos de Lygia trazem um novo entendimento
de performance, uma vez que o corpo da artista desaparece nesses trabalhos. Segundo ele, o

conceito mais generalizado no tocante a performance traz a ideia do estabelecimento de um

% Qs trabalhos Pedra e Ar e Desenhe com o Dedo, ambos de 1966, demonstram a preocupagdo de Lygia em
criar objetos que pudessem estimular o sentido do tato. No primeiro, uma pedra € apalpada sobre um saco
pléstico cheio de ar e no segundo um dedo desliza sobre um saco plastico resistente que contém uma minima
quantidade de agua, formando desenhos com este movimento.

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=67KZUV 1xzfM, acesso em 12/02/2014.
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ato teatralizado por parte do artista, ou seja, a demonstragdo de algum tipo de acdo ou de
competéncia na qual o artista em questdo se envolve diretamente com o seu corpo. Nas
proposi¢des de Clark, entretanto, o entendimento do corpo do artista como um performer que
ocupa uma posicao central nos trabalhos desaparece, uma vez que o corpo central vai sendo
"substituido" pelo corpo do espectador. Scovino explica ainda que no momento em que sao
oferecidas réplicas dos trabalhos de Lygia para novos publicos (como a exposi¢do "Lygia
Clark: uma retrospectiva", ocorrida em 2012 no Itat Cultural em Sdo Paulo), em momento
algum a presenca da artista ¢ questionada ou entendida como algo necessario para que o
trabalho aconteca.

E interessante notarmos que em Didlogo de Mdos a experiéncia proposta por Clark
envolve diretamente uma relagdo interpessoal que se concretiza pelo fato de dois corpos
estarem "amarrados" um ao outro. Nesse trabalho, deve ser construido, no espaco € no tempo
propostos pela artista, algum tipo de relagdo entre os dois participantes que, envolvendo
experiéncias ladicas ou sensoriais, torna evidente a proposta de fazé-los movimentarem-se em
conjunto € em aceitagdo mutua.

Segundo o curador Paulo Sérgio Duarte®, a dimenséo existéncial ganha forca na obra
de Clark a partir dos anos 1970, na medida em que a artista acredita na possibilidade da obra
de arte ser capaz de oferecer relacdes interpessoais. Clark ird romper com a nog¢ao de publico
ou de plateia que se encontrava presente na arte moderna, isto €, a visao do publico como uma
entidade que abriga todas as classes sociais e da arte como algo que deve se tornar publico,
que deve ser publicizado. Segundo o curador, Clark ndo acredita mais no potencial coletivo
do publico visto como uma massa uniforme e homogénea e deseja, através da obra de arte,
restaurar estes (até entdo) espectadores a plena posse de sua individuacao. H4 um desejo de
criar possibilidades através das quais as experiéncias vividas ali pudessem ser
individualizadas. Desse modo, a obra de Clark atua como um elemento coadjuvante no
trabalho de restauracdao do individuo ao seu potencial pleno de experiéncia poética.

No trabalho Canibalismo, de 1973, um participante se deita no chdo com os olhos
vendados. Ele veste um macacdao de plastico forrado de tecido que possui, na altura do
abdome, uma abertura que déa acesso a uma bolsa interna. Os demais participantes sentam-se
junto a ele e, também com os olhos vendados, retiram frutas e alimentos da bolsa e vao

consumindo-os naquele momento. Como uma espécie de banquete antropofagico, Lygia

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=baPumEKFK40, acesso em 13/02/2014.
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utiliza o canibalismo como uma espécie de ritual instintivo ou inconsciente, no qual o corpo
do individuo assume um lugar na coletividade que nao ¢ mais o do individuo identificado ou
bem delimitado. O corpo do individuo, antes uma parte separada dentro de um todo, assume
aqui um lugar de coletividade que transparece no termo "corpo coletivo", muito utilizado por
Clark.

A ideia de performance ¢ usada por Clark de um modo bastante particular: a ideia de
um evento nao-roteirizado, no qual tudo ¢ produzido para que a a¢do acontega, mas que nao
se sabe exatamente o0 momento no qual a acdo acaba. Em Canibalismo, os participantes nao
devem simplesmente reproduzir gestos especificos combinados de antemao (situacdo mais
comum nos happenings de Kaprow), a proposta aqui ¢ mais livre e os participantes podem
improvisar durante a ac¢do. Devido a esse elevado grau de liberdade concedido aos
participantes, as propostas de Clark fogem de categorias bem definidas e necessitam de um
ponto de vista interdisciplinar para que sejam compreendidas. A acao performatica de "comer
o corpo de uma pessoa" possui, portanto, elementos ludicos e de "faz de conta" que atuam
como "chaves" conceituais para que as agdes possam acontecer.

Devido ao acento na experiéncia € ndo nos objetos ou agdes especificas criadas por
Clark, no momento em que o trabalho acontece ele também acaba, j& que a comida
desaparece ao ser digerida ou manipulada. Os elementos da agdo, portanto, funcionam mais
como um motor que ativa determinadas experiéncias € nao produzem objetos fixos no tempo
€ Nno espago.

Podemos apontar algumas semelhancgas entre os trabalhos do coletivo Opavivara, os
happenings e as propostas de Lygia Clark. Além da quebra com o status de autonomia na arte
e do encorajamento a participagdo dos espectadores, os artistas trabalham com materiais
comuns ¢ ordindrios e compreendem a arte como uma experiéncia ndo somente visual, mas
que deve ser vivida com todos os sentidos. Entretanto, a ideia do artista e do participante
como individuos que se "perdem" no coletivo parece-nos de extrema importancia uma vez
que as obras relacionais que formam o objeto de estudo desta dissertagdo reproduzem essa
mesma logica coletiva ao serem colocadas em pratica. Apds as experiéncias propostas por
Clark e Kaprow, o entendimento do papel do artista como um autor e do espectador como um
observador se modifica definitivamente na historia da arte, permitindo que, na atualidade, nao
exista somente uma formula especifica de "ser" artista ou de "ser"espectador. O artista
contemporaneo € aquele que pode atuar tanto na qualidade de propositor individual quanto no

formato de coletivo, assim como os espectadores, que atualmente podem se estabelecer tanto
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na condicdo de observadores passivos quanto na condicdo de co-autores de determinadas
acgoes.

No contexto atual, percebemos a valorizacdo do artista (ou coletivo) que cria
propostas ou suportes capazes de estimular outras pessoas (artistas ou ndo artistas) a
participar, seja através de algum tipo de expressdo, de relacdo compartilhada ou de
experiéncia. Além disso, o aspecto relacional e participativo presente nesses artistas ira
construir trabalhos que se baseiam mais na tradigao do teatro e da performance do que na
tradicdo da pintura ou do readymade (BISHOP, 2012), uma vez que o engajamento
participativo se expressa de forma clara através do encontro ao vivo de pessoas num dado
contexto particular.

Para Claire Bishop (2012), a arte sempre se interessou em desafiar qualquer tipo de
alinhamento com interesses do mercado ou com as elites burguesas que dependiam da
existéncia de um "homem de gosto" entendido como um connaisseur ou homem erudito. A
recusa de uma qualidade estética visual ndo ¢ um fenOmeno contemporaneo, mas um
movimento que ocorreu ao longo do século XX e que abriu espaco para experiéncias
presentes no Dadaismo, nos Situacionistas, nos happenings, nas propostas de Lygia Clark e na
arte conceitual e da performance. Se essas propostas inauguraram uma nova estética de
producao, desvinculada da estética visual normalmente associada ao movimento moderno,
consideramos que as propostas participativas fazem o mesmo na atualidade, a partir do
momento em que produzem uma estética "laboratorial" presente no tipo de experiéncia que
serd construido em cada lugar de encontro.

Bishop (2012) salienta ainda que o ponto central na analise das obras participativas
nao envolve o seu entendimento como um fendmeno anti-visual capaz de produzir um novo
formalismo, mas a compreensdao da maneira através da qual os encontros que surgem na
forma de eventos, workshops, deambulacdes ou festas podem contribuir para reforcar a

experiéncia social e artistica que esta sendo gerada.
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4° Capitulo - O coletivo Opavivara!

Neste capitulo, busco problematizar as obras criadas pelo coletivo Opavivard! em
espacgos urbanos € em espacos institucionais presentes na cidade do Rio de Janeiro. Nosso
objetivo serd o de apontar as principais questdes trazidas por essas obras e a maneira pela qual
elas se utilizam nao so de tais espagos, mas também das pessoas (andnimos, passantes) que ali
se deslocam. Levando em consideracdo a proposta relacional que o Opavivara! mantém nos
trabalhos discutidos aqui, buscaremos apontar de que maneira a producdo de obras que se
caracterizam como locais de encontro propde reconfiguracdes tanto para a experiéncia de uma

arte publica quanto para a de uma arte mais institucional.

4.1 - Opavivara! Ao Vivo!

Opavivard! ¢ um coletivo formado por seis artistas plasticos cariocas que trabalham
em anonimato desde 2005. Os integrantes ndo costumam divulgar os seus nomes em
exposi¢des ou na midia e seus trabalhos estdo sempre marcados com a assinatura coletiva
Opavivara!. Durante os meses de maio e junho de 2012, o Opavivard! realizou um projeto na
Praga Tiradentes, Centro do Rio de Janeiro, que consistiu em levar para o meio da praca,
sempre duas vezes por semana, as quartas e sabados, uma cozinha coletiva. O grupo transferiu
para o ambiente publico uma grande mesa com bancos, um forno a lenha, cadeiras de praia
adaptadas para trés pessoas sentarem juntas, um mural aberto para a livre intervencao do
publico, bebedouros com dgua potavel, tanques para lavagem de alimentos, lougas e roupas,
redes, uma vitrola e um varal. Enquanto durou a ocupagdo, o coletivo residiu no sobrado de
numero 48, bem em frente a praga, onde funcionam o Centro Carioca de Design e o Estadio
X, parceiros do projeto. O trabalho foi financiado pelo edital Pro Artes Visuais de 2011, um
projeto da Secretaria de Cultura da Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro e ¢ definido pelo
coletivo como uma "residéncia artistica"®. No jornal publicado durante o evento e distribuido
aos participantes eles explicam a agdo: "o coletivo levara diariamente suas vivéncias
domeésticas e seus dispositivos relacionais para a praga, para o ar livre, para o espago publico"

(OPAVIVARA!, 2012a, p. 1, grifo nosso).

% Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.com.br/sobre/, acesso em 09/05/2013.
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A intervengio na praca foi divulgada no blog®’ e no facebook®® do coletivo e teve uma
participagdo aberta a todos que estivessem passando por ali e quisessem colaborar na feitura
dos alimentos. Os participantes eram convidados a trazer receitas, ingredientes e temperos
para cozinhar coletivamente. No jornal ja citado, o coletivo usou as seguintes expressdes para
divulgar o evento: "PRACA DE ALIMENTACAO", "LAVANDERIA PUBLICA", "FONTE
PUBLICA" ¢ "SALA DE ESTAR AO AR LIVRE" (OPA, 2012a, p. 1), deixando claro que
pretendia transformar a praga num lugar acolhedor, capaz de oferecer as pessoas que ali
chegassem certas necessidades basicas presentes no nosso dia-a-dia, tais como beber agua,
lavar roupas, se alimentar e interagir socialmente.

Além destas agdes, o coletivo realizou "agdes de deriva ou deambulacdes"®

, isto &,
caminhadas no entorno da praca no sentido de fazer "mapeamentos subjetivos,
antropologicos, gastrondmicos, antropofagicos e sonicos"’’, enxergando a intervengdo
artistica como uma forma inusitada de ocupacao da cidade que pudesse gerar outros modos de
experiéncia com o espaco publico. Os artistas realizaram também uma espécie de
"atendimento de ouvidoria na praca para colher, registrar historias, relatos, questoes,
reclamagdes, desejos, anseios e proposi¢des acerca da praca e da cidade como um todo"”',
mostrando uma certa tendéncia presente na arte atual, que € a de tentar, por meio da obra de
arte, prestar um servico a uma determinada comunidade’®. Apos reunir todo esse contetdo, o
coletivo produziu o jornal intitulado "Opavivard! Praca de Alimentagdo Publica",
distribuindo-o gratuitamente a todos os participantes. Em uma de suas paginas, o coletivo
publicou fotografias de trabalhadores informais (vendedores de churros, chaveiros,

ambulantes) que atuam nos arredores da praga, ajudando a divulgar os seus trabalhos.

7 Disponivel no endereco eletrdnico http://opavivara.blogspot.com.br/, acesso em 14/05/2013.

o8 Disponivel no endereco eletronico https://www.facebook.com/pages/OPAVIVARA-Coletivo/1173205116824492fref=ts,
acesso em 14/05/2013.

6 Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.com.br/aovivo/, acesso em 15/06/2012.
7 Idem.

! Ibidem.

72 Ranciére (2010) identifica essa vontade como sucedanea a que Malevitch exprimia no tempo da Revolucdo Soviética:
deixar de fazer quadros e passar a construir diretamente formas de vida. Segundo o autor, essa vontade encontra-se hoje
definida por uma relagdo ambigua entre artistas que se colocam em auxilio a uma populagdo em dificuldade e 0 momento em
que a arte decide intervir diretamente no real. Entretanto, ambos os movimentos s6 ganham sentido, segundo Rancicre,
quando se manifestam no espago de exposi¢io (RANCIERE, 2010, p. 106-107), isto é, quando sdo compreendidos como
obras de arte.
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Figura 12. Opavivara! Ao Vivo!, Praga Tiradentes, 2012.

O coletivo define esta acdo como a criagdo de "um ambiente envolvente para a troca e
soma de ideias e receitas". E ainda, "Tomando a praga como casa, o programa se propde a
pensar a cidade a partir da poténcia criativa dos encontros"”. Nos videos disponiveis sobre a
acdo, identificamos a presen¢a de moradores de rua, trabalhadores, travestis, integrantes de
grupos teatrais ¢ de pessoas de classe média. No video "Opavivara! Ao Vivo! Praga
Tiradentes", dirigido por Julia Bemstein74, podemos identificar que, durante o dia, a agdo era
ocupada mais por personagens das redondezas e a praca nao ficava tdo cheia. Numa
determinada cena do video, identificamos uma jovem, que parecia ser uma estudante, com um
prato de omelete nas maos. Ela oferece a comida as pessoas a sua volta e rapidamente um
grupo de seis ou sete pessoas, formado por gente muito simples, avanga sobre o prato
deixando-o completamente vazio num intervalo de segundos. A menina em questdo ainda
ofereceu dividir o seu minusculo pedaco com um morador de rua, ficando praticamente sem
nada. Essa cena demonstra como a acdo de distribuir comida de graga na praga repercutiu
rapidamente, e com sucesso, entre as pessoas locais. Ja nas cenas ocorridas durante a noite, o
clima era de festa, como num evento ou encontro social. Os moradores de rua ja nao
aparecem tanto e a praga mostra-se tomada por um publico muito similar ao que normalmente

frequenta museus e galerias.

& Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.com.br/aovivo/, acesso em 15/06/2012.

7 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=00Hbbx-Ddsl&feature=youtu.be, acesso em 06/01/2014.
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Figura 13. Opavivara! Ao Vivo!, Praga Tiradentes, 2012.

O Opavivara! ja havia feito uma intervencao no mesmo local em 2009, quando ainda
haviam grades ao redor da praga Tiradentes e os poucos pedestres que se aventuravam por ali
se deparavam com um local ermo e perigoso. O trabalho Pulacerca, realizado durante a
primeira Virada Cultural no Rio de Janeiro”, representa uma tentativa de questionar os
limites impostos pela presenca das grades, que estariam ndo s6 protegendo, mas também
dividindo e separando aquele espaco do restante do ambiente publico. Esse trabalho consistiu
na instalacdo de 8 pares de escadas de obra pintadas de verde por cima das grades que
circundavam a praga e que podiam ser utilizadas livremente por quem estivesse passando por
ali. As escadas foram presas com fortes cadeados para evitar que fossem furtadas e
funcionavam como um convite a uma pequena transgressdo: atravessar a praga por uma via
alternativa aquela colocada pelo poder publico.

Em seu blog, o coletivo define o trabalho como uma "(des)interdicao poética na praga

Tiradentes"’® e convida a todos da seguinte forma:

Sabado 06/06/2009, a partir das 11h, na Pga (sic) Tiradentes, vai rolar uma
Pulada de Cerca! Venham todos invadir a Praca: Pulando a Cerca. Ode ao
sexo proibido. Invasdo dos espagos publicos privados da vida publica. Viva
a praga. A praga é nossa. Viva Tiradentes, adeus Dom Pedro! Até 1a!”’

> Tradicional evento da agenda paulistana, a Virada Cultural fez sua primeira estreia no Rio de Janeiro em 2009 reunindo
mais de 300 atragdes em 48 horas de shows, pecas, exposi¢des, cinema, leituras, circo e blocos de carnaval que se
apresentaram de graga ou a pregos populares.

7 Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.blogspot.com.br/, acesso em 11/05/2013.
" Disponivel no endereco eletronico http:/opavivara.blogspot.com.br/2009/06/pulando-cerca.html, acesso em 14/05/2013.
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O enorme contingente de pessoas que diariamente circula pelo local, formado por
trabalhadores, comerciantes, funcionarios publicos, moradores de rua, ambulantes ou
simplesmente andnimos, viu-se diante da oportunidade de romper um limite fisico que se
mantinha como uma barreira num local que, justamente por ser uma praga, deveria cumprir
uma fungdo aglutinadora e nao divisora no contexto urbano. Podemos observar que esse
trabalho, mesmo sendo anterior ao Opavivara! Ao vivo!, ja demonstra uma preocupagao por
parte dos artistas em colocar em evidéncia no proprio espaco da cidade acdes que pudessem
desorganizar certos lugares cuja utilizagdo estivesse pré-definida pelos discursos de poder

presentes nas relacdes cotidianas.

PULACERCA /% et T f
" Rio de Janeiro (I Viraddo Carioca) (2009) + ()
-—y 1o 7

T

Figura 14 Pulacerca, ihé‘;ala;éb I'éé&posta de 8 és‘cédas‘v'erdes na
Praga Tiradentes, Rio de Janeiro, 2009.

No entanto, com relagdo ao trabalho Opavivarda! Ao vivo!, destaca-se o aspecto
relacional contido em sua "matéria-prima". A acdo ndo gira somente em torno da interagao
proposta com certos objetos, como no caso das escadas presentes em Pulacerca, mas utiliza
produtos que serdo consumidos pelos participantes — os alimentos ¢ bebidas — e objetos que
servem de apoio a acdo — a mesa, as cadeiras, o varal, os tanques e os bebedouros — que, por
sua vez, ndo possuem qualquer tipo de originalidade artistica, sendo os mesmos objetos
utilizados no cotidiano de qualquer casa que possua uma cozinha e uma area de servigo. A
mesa colocada na praca poderia ser qualquer mesa, o0 mesmo valendo para os outros objetos

escolhidos para a agdo, tornando evidente que o aspecto mais relevante do trabalho nao sao os
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objetos em si, mas as relagdes entre os individuos que os objetos criam ao redor de si e que
sdo propostas dentro do contexto urbano.

O coletivo afirma em seu website que "levara diariamente suas vivéncias domésticas e
seus dispositivos relacionais para a praca, para o ar livre, para o espaco ptblico"”®, trazendo a
tona uma caracteristica muito presente em todos os seus trabalhos, que ¢ a de colocar a
interacao com o outro como o ponto de partida, o principio ativo ou o elemento provocador da
acdo. Sem este aspecto participativo, o trabalho em questdo nao teria condi¢des de existir.
Nesse sentido, todas as relagdes produzidas durante a ocupagdo — 0s encontros, as conversas,
os confrontos, as negociagoes, os conflitos ou tensdes — sdo aquilo que da "corpo" ao trabalho
que acontece somente enquanto dura a interven¢ao urbana. A utilizacdo de métodos mais
naturais e da ordem do cotidiano, assim como o incentivo de acdes isoladas que acontecem de
forma simultanea dentro do espago proposto podem ser apontados como uma heranca em
relagcdo aos happenings de Allan Kaprow.

A estratégia de criar uma atuacao artistica formada pela construgdo de relagdes dentro
do proprio espagco urbano produz um trabalho que cria um importante didlogo entre a
producdo artistica contemporanea e o cotidiano da cidade. As relacdes produzidas nos
dispositivos criados pelos artistas sdo inspiradas na propria vida, uma vez que sao produzidas
a partir de agdes simples e aparentemente banais como lavar roupa, cozinhar, sentar e
conversar. No entanto, uma vez que tais agdes sdo reencenadas dentro de ambientes
construidos e colocados dentro do préprio cotidiano, elas acabam assumindo um carater
diverso ao da vida, pois naquele momento ja nao ¢ mais da literalidade da vida de que se trata,
mas de um limiar onde a interagdo entre arte ¢ vida pode estar dando origem a situagdes
inesperadas que sdo produzidas tanto por parte dos artistas quanto por parte dos participantes.

Durante a a¢do proposta na praga, os seis artistas que compdem o coletivo se misturam
aos participantes/espectadores que aceitam se integrar na proposta. Como eles mesmos
afirmam

Nossas propostas sdo interativas, imperativas, hiperativas e integrativas.
Propomos a criagdo de espacos envolventes capazes de desconstruir
temporariamente estruturas de poder. E fundamental para nés que o publico
tenha contato, ndo sé visual, mas multisensorial e participativo com o0s
trabalhos.”

78 Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.com.br/aovivo/, acesso em 15/06/2012.

7 Disponivel no endereco eletronico <http://opavivara.com.br/clipping/>, acesso em 13/05/2013.
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Podemos observar que, além de estarem propondo cruzamentos de experiéncias publicas com
experiéncia privadas, o coletivo também propode o alargamento das fronteiras existentes entre as
fungdes de autor e espectador. Na medida em que ndo ha nada que os identifique como autores
da agdo enquanto o dispositivo artistico acontece, vemos que no campo das artes formas
centralizadas de a¢do estdo dando lugar a modos de organizacdo mais horizontais calcados em

relagdes colaborativas.

4.1.1 - Dispositivos de producio de encontros em espacos publicos

Por ser uma concepcdo que admite uma rede de agenciamentos de elementos
heterogéneos, a nog¢io de "obra dispositivo"™® nos ajuda a pensar as questdes que a
intervengdo Opavivara! Ao Vivo! coloca em jogo dentro do ambiente urbano, sejam elas
questdes relativas a historia do local e a sua arquitetura, como também questdes que trazem a
tona elementos mais cognitivos e afetivos. Atualmente, a regido do Centro da cidade do Rio
de Janeiro sofre uma série de transformagdes caracterizadas por remocdes ¢ demoli¢des
efetuadas com o intuito de deixar a cidade mais limpa e organizada para os eventos
internacionais que serdo realizados neste e nos proximos anos, como a Copa do Mundo ¢ as
Olimpiadas. Buscando atuar de forma ludica na praga Tiradentes, que ja teve nomes como
Campo dos Ciganos, Campo da Lampadosa e Praga da Constitui¢do®', o coletivo propde
trazer para esse espago uma experiéncia de convivio e de trocas que possa construir um lugar
de morada dentro do ambiente urbano. Durante a intervengao artistica, certas situacoes tao
presentes no cotidiano dos afetos — como fazer e compartilhar comida, beber e dangar juntos —
puderam acontecer em um espaco que normalmente ndo era destinado para isso, produzindo
uma nova reconfiguracdo humana neste local que, até 2010, ano de sua remodelagdo, era

muito pouco frequentado por pedestres.

80 Segundo André Parente e Victa de Carvalho, em se tratando de cinema, a ideia de uma obra-dispositivo
permite a compreensdo da imagem como lugar de uma experiéncia, isto é, na qual o observador é convocado a
participar de modo a evidenciar que ndo ha obra independente da experiéncia: "a obra tem carater
performatico/comportamental ao criar relagdes estabelecidas entre espectadores e dispositivos, € integra um
regime de variacdes e duragdes que propdem um universo incerto de negocia¢dao". Desse modo, ao
compreendermos as forgas atuantes na obra-dispositivo, aprendemos novas modalidades de experimenta-las,
fazendo surgir novas fraturas e relagdes entre dispositivos, observadores e imagens. Disponivel em
http://www.i2ads.org/unneeded2013/speakers/andre-parente/, acesso em 05/04/2014.

¥! Disponivel em <http://www.circuitorioantigo.com.br/pracatiradentes.html>, acesso em 4/05/2013.
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No caso do trabalho Opavivard! Ao Vivo!, nossa primeira impressao ao descrevermos
a obra ¢ a de que se trata de um trabalho que preza pela espontaneidade de seus elementos e
que ndo ha uma manipulacao racional de for¢as. O entendimento do trabalho mais como uma
proposicdo por parte dos artistas, isto é, como uma obra aberta®® e nio como algo ja pronto ou
j& acabado, pode reforcar ainda mais esta impressao. Contudo, € justamente esta proposicao
que pode ser encarada como um dispositivo, pois o trabalho sé serd completo quando os
passantes/espectadores/anonimos participarem da proposta, completando assim a obra que foi
iniciada pelos artistas. Desta maneira, a construcao do ambiente, a escolha do espago publico,
0s objetos que participam da acdo, tudo isso ¢ elaborado cuidadosamente pelo coletivo que
acaba interligando todos esses elementos numa rede repleta de estados mistos e de
agenciamentos. Ao invés de tentar interpretar tais dispositivos que se formam como uma rede
de relagdes, o que os participantes podem fazer ali € se abrir para a experimentagdo daquilo
que ¢ proposto como uma vivéncia € ndao como representacao.

Em Opavivara! Ao Vivo!, vemos que ha um controle, uma orientacdo, uma série de
linhas de atuagdo que procuram levar para o espago urbano certos afetos presentes no dia-a-
dia de um lar e de uma vida caseira. O coletivo ndo se apropria de um objeto qualquer do
cotidiano, ao contrario, ele procura recontextualizar num espago urbano certos objetos de
carater privado, tdo presentes na vida de qualquer familia, como objetos culindrios e de
limpeza. Jogando com os atravessamentos entre o que ¢ considerado publico e o que ¢
considerado privado, os artistas acabam criando um novo lugar cheio de novos predicados em
relagdo aquilo que até entdo se encontrava mergulhado em sua banalidade cotidiana: o lugar
publico (a praga) e o lugar privado (a cozinha) dentro da sua normalidade que conhecemos tao
bem, ou seja, como espagos sem qualquer relagdao no dia a dia de uma grande cidade.

A poténcia presente em OAV esta justamente no fato do dispositivo ser proposto num
espaco publico, ficando, desta forma, totalmente permeavel as pessoas que circulam
livremente pela cidade. Existe a sensacdo de que tudo pode acontecer ali, apesar da proposta
de acdo conjunta estar bem definida no convite proposto pelo coletivo: "vamos cozinhar
juntos?". Contudo, a forga da proposta coletiva ndo estd somente nos pratos que foram
produzidos durante a ocupagdo da praga (isto €, no resultado final obtido com o encontro),
mas também no elevado grau de abertura e de liberdade que ela instaura com relacao a propria

vida. Remetendo-nos a Lygia Clark, mas de um outro ponto de vista, percebemos que os

82 ECO, Umberto. Obra Aberta. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1971.
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artistas desejam a participacao, o envolvimento e o comprometimento de todas as pessoas que
tiverem contato com a obra, sabendo que essa caracteristica ¢ que fara diferenca no
entrecruzamento ali proposto.

A falta de limites bem definidos entre o publico e o privado permite a construgdo de
uma realidade complexa que "reinveste o cotidiano com novas virtualidades" e que cria
"condigdes de possibilidade em um jogo que confronta o habitual, o reconhecivel e a
possibilidade do novo" (CARVALHO, 2011, p. 195). Entendendo o lugar de encontro
produzido na praca como um dispositivo relacional complexo que compreende uma
multiplicidade de configuragdes possiveis, identificamos que essa obra funciona como uma
instalacdo que permite aos participantes o exercicio de um determinado percurso. O
diferencial presente em tais dispositivos € que sem a presenca dos participantes nao haveria
obra a ser apresentada e nao haveria uma performance baseada em atos cotidianos.

Mesmo que o dispositivo relacional se instaure a partir de elementos pingados do
cotidiano, a obra que se abre no espago publico ¢ atravessada por varias linhas que se
traduzem em demandas espaciais, temporais e relacionais que atuam na dependéncia da
performance realizada pelos participantes. A partir do momento em que o dispositivo
relacional se configura como uma instalagdo, ele ¢ formado por um conjunto de elementos
que acabam promovendo ou dando a ver também aquilo que nao estd na obra: que esta para
além da sua configuragdo mais explicita e que pode ser representado pela ideia de linhas de
fuga definida por Gilles Deleuze (1996).

Por ser composto de relagdes que se formam de modo aleatdrio dentro de um espago e
de um tempo bem definidos, quando o dispositivo relacional € proposto aos participantes ele
ja traz consigo a ideia de que ndo se trata de algo pronto ou acabado. Mesmo sendo uma obra
de arte, o dispositivo escapa a qualquer modelo de representagdo de uma proposicao artistica,
J& que neste momento o objeto se transforma em acontecimento, o lugar de exposicao se
transforma em lugar de encontro, a disponibilidade no tempo € no espago se transforma em
indisponibilidade ¢ a documentacdo dependera da vontade dos artistas em divulgar o
acontecido ou da vontade dos participantes de reproduzirem imagens pessoais.

A critica de arte Claire Bishop (2012) admite ter tido dificuldade durante a sua
pesquisa sobre arte participativa justamente devido a efemeridade e a falta de documentagao
sobre esses encontros. Ao tentar participar de um determinado dispositivo relacional para que
pudesse ter acesso a mais informagdes sobre a obra, Bishop admite que correu o risco de

perder sua distancia critica devido ao envolvimento com outros participantes. Segundo ela, "¢
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muito dificil sermos objetivos quando um projeto envolve a formagao de relagdes pessoais"
(BISHOP, 2012, loc. 165).

No entanto, mesmo que o foco no processo e que a dificuldade em produzir um objeto
final sejam os elementos que tornam o dispositivo relacional mais disposto a receber fraturas,
Bishop (2012) argumenta que devemos focar no sentido daquilo que ¢ produzido pelos
dispositivos ao invés de observar somente os processos. Segundo ela, aquilo que o dispositivo
relacional produz — os objetos, os conceitos, as imagens ou as historias — representam o /ink

necessario entre os artistas € o que a autora denomina de

audiéncia secundaria (eu e vocé e todos aqueles que ndo participam), [ja
que] o fato historico da nossa presenga inarredavel® requer uma analise
sobre a politica do espectador, mesmo — ¢ especialmente — quando a arte
participativa preza pela sua eliminacdo (BISHOP, 2012, loc. 227, traducdo
nossa).

O Opavivard! propoe a criagdo de espacos de produgdo de encontros justamente em
lugares onde os encontros ja acontecem naturalmente, isto ¢, locais como as ruas e pracas de
uma grande cidade. Entendemos que o encontro proposto pelos artistas ¢ formado a partir de
um entrecruzamento de acdes pré-existentes a propria obra e que fazem parte do cotidiano de
qualquer pessoa comum, tais como cozinhar e atravessar uma praga. A obra relacional
proposta gera um espago-tempo formado mais por deslocamentos entre agdes que ja sao
conhecidas por nos (quem nunca cozinhou ou nunca esteve numa praga?) do que pela
inveng¢do ou performance de algo totalmente inédito, desconhecido ou estranho.

A estranheza presente em OAV decorre mais do entrecruzamento do espaco da
cozinha com o da praca — isto €, entre instancias da ordem do comum e do banal — do que pela
realizagdo de uma acdo considerada absurda ou capaz de produzir algum tipo de choque.
Podemos fazer um contraponto entre uma obra de arte que pode existir a partir da reproducgao
de uma atividade comum com a famosa fotomontagem de Yves Klein®* (1928-1962), Saito no

Vazio, na qual o artista aparece se jogando de uma janela, prestes a se esborrachar no chao.

%3 A palavra na lingua inglesa é ineradicable, que significa "impossivel de ser destruido ou removido", segundo
o Dicionario Oxford. Optamos pela utilizagdo do termo "inarredavel" que estd descrito no dicionario Houaiss
como algo firme ou inabalavel para fazer a tradugao.

8 Yves Klein foi um pioneiro na arte da performance, além de ter inspirado a arte minimalista e a pop. Em Salto
no Vazio, ele aparece pulando de um muro em dire¢do a rua, com os bragos abertos. Na imagem original, um
grupo de homens segura uma grande lona que serviu para amparar a queda do artista. Todo o grupo, junto com a
lona, foram removidos da imagem final, gerando duvida em relagdo ao fato do artista ter realizado ou ndo o
salto.
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Trata-se de um gesto incomum, totalmente fora da banalidade cotidiana, cuja imagem nos
envolve devido a incerteza produzida com relagdo ao que realmente aconteceu.
Diferentemente do Opavivara!, que mantém a banalidade das a¢des, mas produz diferenga por
meio do entrelacamento entre elas, o foco de Klein ¢ ainda no cerne da ac¢do performatica por
natureza que aparece como um gesto nao-prosaico (mesmo que através do simulacro) e que
retira a imagem da ordem da banalidade, colocando-a na esfera do extraordinario. Ja os
artistas do Opavivara! reencenam agdes banais do cotidiano, recontextualizando-as na propria
vida comum, permitindo, deste modo, que o absurdo ou o inesperado destas a¢des venham

mais da mistura do cotidiano consigo mesmo do que pela inven¢do de acdes extraordinarias

ou fora do comum.

Figura 15. Yves Klein, Salto no Vazio,
fotomontagem,1960.

Em OAV a cozinha ¢ colocada dentro da praga, como um universo ¢ colocado dentro
de outro universo e a experiéncia ali proposta, por ser fruto da mistura entre elementos pré-
existentes, tera um carater paradoxal tanto frente a vida quanto frente a arte. O aspecto
relacional dessa obra serda um fator importante, ja que ¢ a partir dele que as propostas tornam-
se permeaveis a participacdo. Podemos pensar que quanto mais relacional o dispositivo, maior
o grau de acdo que ele transfere aos participantes, possibilitando que o resultado final seja,

cada vez mais, da ordem do inesperado.
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No entanto, serd que o simples embaralhamento entre elementos privados (cozinha,
sala de estar) e publicos (praca, comércio) ¢ capaz de produzir relagdes repletas de novos
significados? Acreditamos que a poténcia dos entrecruzamentos ou misturas nao esta no fato
de produzirem obras realistas ou de reproduzirem gestos didrios — o que uma primeira leitura
sobre as obras possa sugerir —, mas de proporem uma abertura para um jogo a partir do qual
vida cotidiana e arte aproximam-se de um modo singular, produzindo novos modos de
perceber e experimentar tanto o cotidiano quanto a arte.

No contexto da arte contemporanea, ¢ marcante a criagdo de obras-dispositivos que se
constituem de modo efémero e que somente existem no momento da experiéncia proposta,
convidando os espectadores a participar de uma experiéncia com duracdo pré-estabelecida
pelos artistas. Entendemos que o coletivo Opavivard! vem construindo dispositivos artisticos
que privilegiam cada vez mais a producdo de encontros como o lugar de uma experiéncia, isto
¢, de algo que sera vivido somente naquele local e naquele determinado momento. Ao
reproduzirem gestos cotidianos, tais dispositivos reencenam situacdes comuns que
aparentemente nao tém nada a dizer, a nao ser pelo deslocamento proposto. Em OAV, a
experiéncia artistica acontece nao s6 no momento da reprodugdo de uma acdo privada em
praca publica como também no convite a participacdo de um publico mais ampliado e
democratizado na proposta.

No momento em que o participante € convocado a participar do dispositivo relacional,
trata-se da evidéncia de que ndo had obra independente desta experiéncia marcada por uma
temporalidade e por um local bem definido, uma vez que o dispositivo ndo dura eternamente
como uma obra de arte feita para ser apreciada costuma durar. Nesse trabalho, ndo se trata de
reviver na praga uma "experiéncia vivida" pelo participante, mas da constru¢do de um
dispositivo que incentiva a producdo de uma experiéncia ao longo do processo de interacao
entre o proprio dispositivo e o participante. A experiéncia vivida no dispositivo ndo pode ser
pré-definida e so se torna possivel quando passamos a compreendé-la como uma fratura no
modo habitual de lidarmos com essas experiéncias na propria vida. Uma vez que o ato de
cozinhar ¢ uma experiéncia universal, acessivel a toda e qualquer pessoa, ele permite que
todos aqueles que participam da agdo sejam capazes de realizar esta acao tao cotidiana para
que, em seguida, possam também transforma-la ou ressignifica-la.

Para Victa de Carvalho, "no contexto atual das artes, ¢ marcante o investimento dos
artistas na renovacgao de linguagens e estéticas que apostam no cotidiano como estratégia de

experiéncia" (CARVALHO, 2011, p. 194), demonstrando um interesse pela reencenacdo de
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acoOes cotidianas no campo das artes. Nas obras do coletivo Opavivard, a participagdo das
pessoas envolve tarefas comuns, tais como cozinhar, andar de bicicleta, dangar, contar
historias, tomar cha, ouvir musica etc, evidenciando uma valorizagdo recente de saberes
comuns e cotidianos que irdo formar o conteudo de tais obras. As pessoas que participam das
acoes sdo convidadas a colocarem em pratica conhecimentos adquiridos ao longo da sua
propria vida privada, trazendo elementos da sua intimidade para dentro do dispositivo e
colocando-os para circular em contato com os conhecimentos trazidos também pelas outras

pessoas.

4.1.2 - Comida, Diversao e Arte

E interessante notarmos a ligagdo que a agdo Opavivard! Ao Vivo! possui com o
trabalho Untitled (Free), de Rirkrit Tiravanija, que também utiliza a ideia de compartilhar
comida com outras pessoas. Alids, o uso de alimentos em obras de arte ndo ¢ uma novidade.
Na virada dos anos 60 para os anos 70, os artistas Allan Ruppersberg, Tom Marioni, Daniel
Spoerri, assim como o grupo Fluxus, ja utilizavam o consumo de comida e bebidas como uma
forma de arte.

O Environment EAT, criado em 1964 por Allan Kaprow, entretanto, ¢ o mais
caracteristico desse uso. Nesta a¢do, Kaprow constroi um ambiente dentro de um prédio
decadente situado no bairro do Bronx, em Nova York. Ao entrarem no prédio, os
participantes passavam por varias portas e corredores, chegando, em seguida, numa estrutura
mais parecida com uma caverna. Ali, duas mulheres ofereciam-lhes vinho tinto e branco e,
mais a frente, eles podiam comer macas suspensas por fios. Num canto da caverna, uma outra
mulher fritava bananas, em outro, um homem fazia batatas cozidas. Os participantes podiam
se servir a vontade, mas os performers que cozinhavam os alimentos ndo conversavam com
ninguém. Eles cumpriam ali especificacdes claras, dadas por Kaprow, de como deviam se
comportar durante a performance. Todas as agdes criadas pelo artista eram detalhadamente
combinadas com os performers de forma prévia, para que ndo surgissem improvisagoes. Ja
Tiravanija e o Opavivard ndo operam nessa logica, preferindo deixar as coisas acontecerem
naturalmente como um evento cotidiano ¢ comum. Além disso, ndo hd nas acdes uma
performance especifica por parte dos artistas, como em FEat. Nelas, tanto Tiravanija quanto o
Opa aproximam-se 0 maximo possivel da mesma atitude que qualquer pessoa teria num

evento social: sdo cortezes, conversam com as pessoas € sao amigaveis.
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Figura 16. Eat, environment de Allan Kaprow, 1964. A performer sentada a
esquerda frita bananas com actcar mascavo para dois visitantes. Os objetos
pendurados no teto sdo bananas embrulhadas em plastico. Foto de Peter Moore.

No caso do trabalho Untitled(Free), de Tiravanija, Claire Bishop argumenta que
apesar de promover o didlogo e o debate entre as pessoas que consomem o curry tailandés, "o
trabalho nao produz nenhuma fric¢do (...), mas uma comunidade cujos membros identificam-
se uns com o0s outros ja que possuem algo em comum" (BISHOP, 2004, p. 67). Para
exemplificar a afirmacdo, a autora utiliza o testemunho de Jerry Saltz publicado na revista Art
in America, sobre a exposi¢ao de Tiravanija na galeria 303, em Nova York, que reproduzimos

abaixo:

Na Galeria 303 eu costumava sempre me encontrar com alguém, e isso era
otimo. A galeria se tornara um lugar descontraido e espontaneo para troca de
experiéncias. Diversas vezes eu participei de refeicdes na presenca de art
dealers. Uma vez eu almocei com Paula Cooper que nos contou uma longa
fofoca sobre o meio profissional de arte. Noutro dia, Lisa Spellman nos
contou detalhes hilarios de uma estéria cheia de intrigas sobre um amigo
negociante que tentava, sem sucesso, seduzir um dos seus artistas. Uma
semana depois eu almocei com David Zwirner. Eu encontrei com ele na rua
e ele disse, 'nada esta dando certo hoje, vamos la para o Rirkrit'. Nos fomos e
conversamos sobre a falta de perspectiva na arte novaiorquina. Outra vez eu
almocei com Gavin Brown, que nos contava sobre o colapso do SoHo - s6
que noés gostamos disso, pois achamos que as galerias t€ém mostrado muita
arte mediocre. Mais tarde, enquanto rolava a agdo na galeria, eu conheci uma
moc¢a ¢ uma espécie de flerte comegou a rolar. Uma outra vez ainda eu
conversei com um jovem artista morador do Brooklyn que teve bons insights
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~ . .. 85
sobre a acdo do Tiravanija.

Podemos identificar, no depoimento acima, uma descri¢do sobre o tipo de integracao
atingido pela intervencdo de Tiravanija. Como ela se deu dentro de uma galeria, a maior parte
das pessoas envolvidas no evento era do meio da arte, como artistas, negociantes e
interessados em geral. O clima era como o de um bar, alguns fofocavam, outros flertavam,
enquanto as conversas giravam em torno do proprio meio da arte. Nao ha nenhum problema
nisso tudo, a grande questdo ¢ se este tipo de acdo gera a democracia e a emancipagao
defendidas por Bourriaud (1998). Se todos os envolvidos provém do mesmo meio social e
cultural, como esse trabalho ¢ capaz de romper com o préprio cotidiano, dando origem a algo
que seja diferente de uma reunido social? Para Bishop (2004), as relagdes provocadas pelo
trabalho promovem uma maior interagdo entre os participantes € o meio do qual eles ja fazem
parte, servindo, portanto, como um modo de reafirmacao de cada individuo com relagao a este
seleto grupo. Deste modo, enquanto certos lacos sociais pré-existentes sao reafirmados no
lugar de encontro proposto, Bishop argumenta que o carater festivo e amigéavel do trabalho
impede qualquer tipo de desarmonia, antagonismo ou provocac¢do. Para a autora, a
predominancia de um consenso (Ranciére, 2005b) no espago relacional seria um impedimento
para uma possivel repartilha do sensivel que seria capaz de produzir novas fricgdes e
subjetividades.

Parece-nos que esse tipo de acdo serve-se de uma troca de lugares entre as "coisas da
vida" com "as coisas da arte" que sustenta-se somente porque mantém o uso do lugar de
exposicao como estratégia de atuagdo. Para Bishop (2004), Untitled (Free) utiliza a galeria
como uma forma de diferenciar-se do puro entretenimento, garantindo o seu estatuto como
objeto de arte. A poténcia presente no trabalho estaria mais no choque que se realiza com o
ambiente escolhido para a sua atuagdao do que na sua propria estrutura interna.

Diferentemente de Tiravanija, que atua num ambiente institucional, o Opavivard!
decide atuar numa praga publica. Isto ja seria um aumento de escopo alcancado pelo trabalho,
pois ele se abre para um publico realmente mais democratico: aquele formado por todas as
pessoas que circulam pelo Centro da cidade num dia comum de trabalho e por todo o publico
conhecido dos artistas que foi de alguma forma contactado, seja por email, facebook, twitter
ou blog. O Opavivard! mantém uma constante atualiza¢dao do seu site e das suas duas paginas

no facebook e este fato ¢ interessante porque, no video feito durante a acdo, podemos ver uma

85 Saltz, Jerry. “A Short History of Rirkrit Tiravanija”, Art in America, Fevereiro, 1996, p. 107. Tradugo nossa.
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forte presenca de universitarios e jovens que ndo costumam morar nas redondezas da praga
Tiradentes. Isto permitiu que publicos diferentes formassem o total de participantes do
trabalho: moradores de rua, trabalhadores, comerciantes caracteristicos do Centro da cidade e
moradores da zona sul do Rio de Janeiro. Apesar do trabalho ndo ter apresentado nenhum tipo
de conflito ou de tumulto, ndo houve aqui o encontro entre pares que foi descrito no trabalho
de Tiravanija, ao contrario, o efeito aqui foi o de um ato de inclusdo social, ja que todos, sem
restri¢ao do cor, crenga ou classe social, podiam participar da acdo. O ambiente harmonioso
atingido no OAV talvez se aproxime mais da ideia de democracia defendida por Bourriaud,
no entanto, acreditamos que a ideia de democracia pode e deve significar algo mais do que a
simples mistura ou integracdo de pessoas de classes sociais diferentes durante um certo
periodo e lugar especificos.

Podemos observar que a caracteristica principal do OAV ¢ justamente a sua proposta
de maior abertura possivel as variantes presentes na propria vida. Se a proposta ¢ integrar o
maior numero de pessoas diferentes entre si, nada como a praga publica para isso. Além disso,
a forma de atuacdo escolhida pelo coletivo — cozinhar sem uma receita especifica e com
alimentos trazidos pelos proprios participantes — cria uma obra mais aberta e livre de um
resultado final especifico se a compararmos com o curry do Tiravanija. Em Untitled (Free),
Tiravanija era o centro da acdo, ja4 que a comida era feita por ele para que as pessoas
comessem; em OAV, todos cozinhavam para todos. Nesse caso, o uso da comida ¢ aquilo que
serve como estratégia de integragdo, ja que a utilizacao da praca publica, por si sO, ndo seria

garantia para que a acao tivesse tido tanto sucesso de publico.

4.1.3 - Inclusio social ou arte contemporanea?

Para Bishop (2006b), o recente interesse artistico por praticas coletivas, colaborativas
e que produzem um engajamento direto com a sociedade tem encontrado uma receptividade
notavel dento do setor publico. O campo expandido de praticas relacionais possui, segundo
ela, diversos nomes: arte social engajada, arte comunitaria, comunidades experimentais, arte
dialdgica, participativa, intervencionista ou colaborativa. O novo modelo existente de
agéncias dedicadas a produgdo de arte experimental engajada em setores da esfera publica

reforga a afirmacao (a autora cita como exemplos as agéncias Artangel em Londres, SKOR na
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Holanda e Nouveau Commanditaires na Franca)*. O proprio Opavivara! produz o trabalho
OAV com financiamento de editais publicos, como ja foi dito aqui.

O panorama atual socialmente colaborativo sugerido por Bishop envolve "artistas que
usam situagdes sociais para produzir projetos aparentemente desmaterializados, nao-
comerciaveis e politicamente engajados que mantém a vontade modernista de romper os
limites entre a arte e a vida" (BISHOP, 2006b, p. 2). Segundo a autora, nosso grande desafio
serd o de ndo identificarmos o beneficio social ou politico produzido por tais obras com a
qualidade artistica de tais agdes. Mesmo que um trabalho colaborativo proposto por artistas
seja capaz de estreitar certos lacos sociais dentro de um grupo ou comunidade, ele ainda
poderéd ser criticado, do ponto de vista artistico, por ser um trabalho mal resolvido, sem
sucesso ou entediante, devendo ser visto, antes de tudo, como arte € ndo como uma acao
social.

Sabemos que foram inumeras as tentativas modernas de aproximar a arte da vida,
retirando-a de um estado auténomo ou de um purismo estético®’, no entanto, nem a completa
rejeicdo da estética como sinonimo do mercado ou de uma hierarquia cultural, nem a
completa rejeicao das praticas sociais colaborativas, entendendo-as como trabalhos marginais
e sem interesse artistico, poderdo contribuir para estabelecer os critérios a partir dos quais nds
poderemos compreender tais praticas. Talvez a especificidade do momento atual seja a de
encontrarmos um meio-termo formado justamente pelo espaco pertencente a arte naquilo que
lhe ¢ caracteristico, mesmo que ela seja, por um lado, atravessada por encontros sociais € por
projetos politicos e, por outro lado, por leis estéticas e formais. O espaco reservado a arte
seria aquele onde ela ndo precisaria servir nem a vida nem a propria arte, em suma, nao servir
a nada e nao ter um objetivo especifico além da instauragdo de campos discursivos que podem
ser atravessados a critério daqueles que desejarem fazer tais atravessamentos.

Com relagdo ao OAV, mesmo que o trabalho funcione como uma plataforma de
inclusdo social, no qual pessoas de classes sociais diferentes produzem algo de forma
conjunta, negociando e dialogando entre si, o resultado final que podemos ver nas imagens ¢

muito proximo ao da propria vida. O estranhamento (ou nao-literalidade) estaria mais na troca

% A agéncia inglesa Artangel, por exemplo, patrocina o trabalho de artistas como Francis Aljs, Matthew Barney,
Jeremy Deller e Douglas Gordon. Cada projeto patrocinado se inicia a partir de uma conversa entre a agéncia € o
artista, partindo do principio de que os artistas sdo capazes de criar obras visiondrias que impactam a nossa visao
de mundo e o nosso tempo de modo unico e duradouro. Disponivel em http://www.artangel.org.uk/about_us,
acesso em 06/04/2014.

87 Podemos citar as vanguardas historicas, os happenings, os situacionistas e os neoconcretistas.
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de lugares apontada por Ranciére (2010) que, nesse caso, ocorre de uma forma dupla: o
trabalho acontece na rua e nao na galeria e a comida ¢ feita na rua e ndo em casa.

Jacques Ranciere (2010) trata da questdo da constru¢do de um espago paradoxal,
definido como um atravessamento na distribuigdo normal das "competéncias" e
"incompeténcias" existentes em espagos urbanos, quando analisa o trabalho Eu e Nos, do
coletivo de artistas franceses Acampamento Urbano®. O trabalho do grupo consiste em
edificar em areas de grande tensdo urbana — como os suburbios ao norte de Paris — uma nova
forma de espaco publico que atuaria como um lugar singular disponivel a todos e que estaria
sob a protecao de todos. Como o grupo mesmo define, "um lugar inttil, extremamente fragil e

189

improdutivo, um lugar para si mesmo, mas comum a todos", ou entdo "um local de

atendimento 'em um s6 lugar' para experimentar os encantos da soliddo""".

Os artistas constroem em um determinado espago publico algo como uma céapsula de
madeira que s6 podera ser ocupada por uma pessoa de cada vez e que ird representar o "eu"
possivel dentro de um "n6s". O novo "eu" que se constrdi dentro de um comum ¢ considerado
pelo grupo o lugar de um novo espago publico. E essa constru¢do somente adquire sentido no
espacgo publico na medida em que ¢ utilizada pelos moradores do local onde ¢ instalada. Uma
preocupacao por parte dos artistas ¢ a de combinar com os moradores de serem os gestores da
capsula, que passa a ser de propriedade de todos. Como o trabalho Opavivard! Ao vivo!, o
projeto Eu e Nos também se inscreve em lugares da paisagem da cidade e da vida em comum,
marcados pelo abandono social, trazendo o espaco da arte para um lugar distinto daquele que
¢ visto nos museus. Além disso, ambos agem modificando a paisagem da vida coletiva com o

objetivo de restaurar uma forma de vida social ou de refazer lagos sociais perdidos, colocando

em evidéncia a relacdo entre arte e distribui¢do do espago social.

88 Grupo francés formado por um arquiteto, um paisagista e um artista, que trabalha com intervengdes em espagos publicos
degradados. Disponivel em <http://campementurbain.org/cuv3/>, acesso em 3/5/2013.

8 Disponivel em <http://campementurbain.org/cuv3/index.php/projets/jeetnous/index.html>, acesso em 10/05/2013.

0 Idem.
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Figura 17. Construgdo da capsula utilizada no trabalho Eu e Nos.
Acampamento Urbano, 2003 a 2008.

A nogdo de politica da arte elaborada por Ranciére (2005b) nos ampara no intuito de
tentarmos compreender estas reconfiguracdes da experiéncia sensivel em espagos publicos ¢ as
possiveis formas através das quais essa experiéncia pode formar uma comunidade politica, uma

vez que

Se a arte € politica ela o € enquanto os espacos e 0s tempos que ela recorta e as
formas de ocupacgdo desses tempos e espagos que ela determina interferem com
o recorte dos espacos e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos, do privado e do
publico, das competéncias e das incompeténcias que definem uma comunidade
politica. (RANCIERE, 2005b, p. 2).

Ranciére (2010) aponta para a paradoxalidade presente no projeto Eu e Nos, "onde a
possibilidade de estar s6 surge como uma forma de relagio social" (RANCIERE, 2010, p. 94) e
onde "o lugar vazio, inutil e improdutivo define um corte na distribui¢do normal das formas de
existéncia sensivel e das 'competéncias' e 'incompeténcias' que lhe andam associadas"
(RANCIERE, 2010, p. 95). No caso do Opavivara!, a maneira de definir um corte nas formas de
existéncia sensivel é radicalmente oposta, pois trata-se de propor o "estar-junto”, colaborando e
compartilhando uns com os outros e nao de propor o "estar-sd". No entanto, a reconfiguragao de
"um sensorium espaco-temporal que determina maneiras de estar junto ou separado, fora ou
dentro, face a ou no meio de..." (RANCIERE, 2005 p. 2) continua sendo efetuada na medida em
que o coletivo recorta determinados elementos tradicionalmente pertencentes ao espago privado
e determinados tempos mais lentos e alargados da vida caseira, recontextualizando-os em novas

formas de visibilidade ¢ de experiéncias possiveis em espacos urbanos. Mesmo que as agoes
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propostas aos participantes no espaco da praca sejam pré-determinadas pelos artistas, a obra que
serd construida nesse local propde um jogo experimental que ultrapassa qualquer previsao
inicial de como ela poderia se configurar.

De modo anélogo, no caso de Eu e Nos, identificamos que a instalacdo construida pelos
artistas nao possui um uso especifico e que os participantes ¢ que devem decidir como utiliza-la,
havendo, portanto, a instauragdo de um novo "campo de discursividade" (FOUCAULT, 2009)
que deverd ser preenchido por espectadores (ou participantes). A forma atingida por esse
trabalho, contudo, ¢ mais incomum, pois nao reproduz literalmente uma acao cotidiana, como o
ato de alimentar-se na presenca de outras pessoas. A proposta de vivenciar a soliddo dentro do
coletivo ndo promove, aqui, uma forma de integracao social ja existente do tipo evento ou festa,
mas gera uma forma de integragdo mais inusitada, ja que cada participante que entra na capsula
sabe que ela estd sendo cuidada por todos os outros. Nesse caso, vemos que nas obras de arte
consideradas participativas podem existir outras formas de criagdo de lacos sociais além da
formula evento/festa/encontro que ¢ representada por um determinado grupo de pessoas
interagindo em contato direto. Talvez o mérito da arte participativa esteja justamente na
poténcia que possui em descobrir outros modos, que ndo os mais Obvios, de criagdo de lagos
sociais e de agodes colaborativas.

Ranciere (2005b) destaca que uma reconfiguracao das experiéncias sensiveis necessita
da presenca de uma certa dissociacdo que ira desfazer a aderéncia de um gesto ou de um
"equipamento corporal" especifico a uma determinada condi¢do. Cozinhar em praga publica
ou experimentar a soliddo em espagos publicos podem ser exemplos dessa dissociacao. Nesse
sentido, para que um grupo ou uma comunidade possa constituir uma voz politica, ¢
necessario que cada individuo passe por uma reconfiguragdo da experiéncia sensivel de um

"eu", isto ¢, da sua propria singularidade.

4.2 - Obras relacionais em espacos institucionais

Além de atuarem em espagos publicos, o coletivo Opavivard possui alguns trabalhos
dispostos em espacos institucionais, como museus, galerias e feiras de arte. Nesses espacos, 0
coletivo constroi dispositivos relacionais que vao chamar a atencdo de um publico mais
especifico, isto ¢, o publico que normalmente frequenta o meio de arte e que esta ali para ver ou
"consumir" objetos artisticos. A abordagem relacional, entretanto, ¢ a mesma presente nas

intervengdes publicas, com a diferenca de que, nestes espacos, o lugar de encontro a ser
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construido ndo tera o carater tdo democratico como aquele presente em espagos urbanos.
Contudo, mesmo perdendo parte da "aura" publica que foi descrita em OAV, ao atuarem em
espacgos institucionais os trabalhos se inscrevem de forma definitiva no circuito da arte,

tornando evidente que os artistas desejam também atingir um publico de exposi¢ao.

4.2.1 - Atuacio em museus

Em 2011, o coletivo Opavivara realizou o trabalho Na Moita nos jardins do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Os jardins deste museu possuem um historico bastante
movimentado de intervengdes feitas por diversos artistas e, ao longo da década de 70, em plena
ditadura militar, os Domingos da Cria¢do fizeram do imenso vao livre do MAM um espago
democratico que reunia publico e artistas em grandes happenings. Idealizados pelo critico e
curador de arte Frederico Morais, os encontros buscavam oferecer novas formas de lazer
criativo para a populacao da cidade, aliando arte e participagdo publica. Sucesso de publico e de
critica, os Domingos da Cria¢do chegaram a reunir milhares de pessoas em suas edicoes e
foram amplamente registrados na imprensa da época.

Retomando essa atmosfera participativa, o trabalho Na Moita aconteceu durante o
Festival Performance Arte Brasil que foi realizado com curadoria geral de Daniela Labra’' entre
os dias 22 e 27 de mar¢o de 2011. O festival foi um encontro nacional de curadores,
pesquisadores e artistas e ofereceu em sua programagao agdes ao vivo, palestras, videos, filmes
e videoinstalagdes, reunindo cerca de cinquenta profissionais que lidam com a pratica
performatica em diferentes regidoes do Brasil.

Para que o dispositivo relacional ficasse pronto, os artistas utilizaram diversos tipos e
tamanhos de vasos de plantas, dispondo-os de modo a formar um retangulo em que poderiam
caber mais ou menos vinte a trinta pessoas. O espaco final ficava circundado por plantas e podia
ser penetrado através de pequenas brechas entre os vasos. Os visitantes do MAM podiam entrar
ali e permanecer o tempo que quisessem. Os artistas também estavam presentes, mas nao se
identificavam de forma clara. No espaco relacional proposto, também havia alimentos € uma
pequena churrasqueira, onde todos podiam cozinhar e se alimentar. As fotos da agdo mostram
os participantes sentados ou deitados, muitos conversavam ou sé descansavam, enquanto as

plantas serviam como uma moldura verde que amparava o encontro. A ideia era utilizar as

°! Daniela Labra é curadora independente, além de escritora e editora. E doutoranda na Escola de Belas Artes da
UFRIJ - EBA.
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plantas para a criagdo de um espago envolvente, ja que algumas eram bem altas e formavam
uma parede verde de modo que quem estava do lado de fora ndo conseguia ver direito o que
acontecia do lado de dentro e vice-versa. No website do coletivo os artistas explicam como

surgiu a ideia deste espaco envolvente.

O ideal ascético e o aparelho mega industrial esterilizaram e mecanizaram,
programando dentro de um sistema complexo de codigos disciplinares, todas
as relagdes entre os individuos. O resultado ¢ uma vida social que tende a
total intermediagdo de aparelhos telecomunicativos. O sistema econdmico
quer que toda a relagdo entre um individuo e outro se dé através de um
aparelho telecomunicativo. Na transversal da telecomunicag¢do, o espago
envolvente oferece ao individuo o toque e o acolhimento e, se possivel, a
sensagdo festiva de estar entre amigos. O espago envolvente deve ser um
espago experimental e ludico, e deve necessariamente, mesmo que por um
curto periodo de tempo, transportar as pessoas para um outro contexto.”

Havia, nessa declaragdo, um desejo de promover um tipo de encontro que permitisse as
pessoas sentirem-se tocadas e acolhidas, além da tentativa de produzir uma sensacdo de

pertencimento e de amizade. A "sensacio festiva de estar entre amigos™”

sugere a necessidade
de uma fuga da solidao presente numa vida social dominada por aparelhos de comunicagao. A
colocacdo das plantas em Na Moita serve como uma estratégia para que as pessoas fiquem
juntas, perto umas das outras, tornando evidente que, para o coletivo Opavivard, somente
estando junto com outras pessoas o participante poderd ter uma experiéncia diversa daquela

permitida pelo sistema econdmico atual.

%2 Disponivel no endereco eletronico http://opavivara.com.br/namoita/, acesso em 06/01/2014.

% Idem.
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Figura 18. Opavivara, Na Moita, visao geral do dispositivo, MAM, 2011.

A estética relacional presente no trabalho em questdo ¢ utilizada com o objetivo de
promover o restauro de um aspecto social visto de modo negativo pelos artistas, ou seja, aquele
intermediado e controlado por aparelhos de comunicagdo. Dentro de tais dispositivos, os
participantes poderdo retomar lacos de amizade e de cooperagdo que teriam sido abandonados
pelo uso de tais aparelhos. E os artistas aparecem como aqueles que irdo promover o retorno a
uma vida menos solitaria € mais cheia de festa e de amigos.

Mesmo que os artistas considerem que a poténcia do trabalho esteja na sua capacidade
de tirar as pessoas de uma soliddo maquinica ou tecnologica, acreditamos que a experiéncia do
encontro cercado pelo verde das plantas em pleno jardim do MAM podera produzir outros
significados ou atravessamentos que ndo esse somente. E certo que o desenvolvimento
tecnologico cria a possibilidade da ocorréncia de um afastamento fisico entre as pessoas, que
podem se comunicar de forma online (skype, email, redes sociais) e ndo necessitam tanto da
presenga real do aqui e agora para isso. No entanto, como afirmar que as pessoas que utilizam
esse tipo de tecnologia sdo solitarias? Por outro lado, como poderemos saber se uma pessoa que
faz parte de um grupo, evento social ou de um encontro ndo se sente sozinha? Para que
possamos compreender essas propostas relacionais ndo devemos nos apoiar em oposi¢des
simplistas sobre questdes importantes para a atualidade, tais como o efeito das tecnologias em

nossa vida cotidiana e o quanto ela nos impede de ter relagdes sociais significativas e felizes.
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Figura 19. Opavivard, Na Moita, MAM, 2011.

No caso de Na Moita, vemos que o trabalho em si ¢ mais potente do que o discurso
construido sobre ele. Se pensarmos que as relagdes produzidas ali podem ir muito além do que
fazer frente as relacdes econdmicas e sociais ja previstas pelo coletivo, entenderemos que
naquele lugar de encontro as experiéncias individuais de cada participante ¢ que irdo trazer os
afetos, os elementos ludicos, as brincadeiras e at¢ mesmo o toque de acolhimento, mas sempre

de uma forma livre que dependera da bagagem social, emocional e estética de cada um.

4.2.2 - Atuacio em galerias

Apesar de ter uma forte atuagdo em ambientes urbanos, mais precisamente nas ruas do
Centro do Rio de Janeiro, o Opavivara! possui um historico de atuacdo em galerias de arte.
Em 2011, na Galeria Oscar Cruz, em Sao Paulo, o coletivo expds o trabalho Colorbar,
descrito em seu website como "um dispositivo etilico que emana cores e sabores"’. O
coletivo instalou varios recipientes transparentes em uma das paredes da galeria que
continham bebidas alcodlicas coloridas. Os participantes podiam se servir a vontade e, dessa
forma, o aspecto visual do trabalho ia se modificando na medida em que os liquidos iam

sendo consumidos. Em outra atuacdo em Sao Paulo, na Galeria Vermelho, em 2008, o

%% http://www.opavivara.com.br/p/cb/colorbar, acesso em 06/01/2014.
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coletivo fez uma parceria com o GrupoUm®® através do trabalho Moitard, que convidava os
visitantes a trocarem objetos pessoais por medalhas de ceramica produzidas pelos dois
grupos. Junto com os objetos, os participantes também também trocavam suas histérias
pessoais que foram reproduzidas num blog®® criado pelos dois grupos.

Ja na Galeria Gentil Carioca, no Rio de Janeiro, o Opavivaré realizou, em 2013, a
exposicao Ao Amor do Publico, que apresentou uma cole¢do inédita de objetos relacionais
que podiam ser acoplados aos corpos de cada pessoa. Tratava-se de objetos feitos com
panelas de aluminio e com garrafas de bebidas que podiam ser "vestidos" como se veste uma
mochila. Os participantes podiam tocar as panelas como se fossem instrumentos musicais €
podiam se servir a vontade das bebidas. Havia at¢ mesmo uma mesa que podia ser "vestida"
por quatro pessoas e, dessa forma, ser movimentada pelo espago interno ou externo da galeria.
O coletivo afirma que "estas fantasias-coletivas funcionam como engrenagens de

sociabilidade feitas a partir de materiais encontrados no comércio popular"®’.

m

AO AMOR DO PUBLIC

Rio de Janeiro (galeria A Gentil Carioca) (2013) [58

Figura 20. Opavivara!, 4o Amor do Publico, A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, 2013.

A tltima interven¢dao nessa galeria foi em fevereiro de 2014 com o projeto

Chuvaverdo, que envolveu a instalagdo de cinco chuveiros na parede lateral externa da

> Em 2002, os artistas cariocas Nadam Guerra ¢ Domingos Guimaraens iniciaram um projeto colaborativo
intitulado GrupoUm cujo objetivo era o de formar um centro de pesquisa para o desenvolvimento de obras
coletivas e individuais entre artistas. Em 2003, o grupo j& era formado por quinze artistas que atuavam
promovendo encontros e eventos com o intuito de discutir a dissolugdo de fronteiras entre as diferentes formas
de expressdo artistica, tais como, poesia, performance, video-arte, pintura, fotografia, body art etc.

% http://moitara.wordpress.com/, acesso em 25/06/2013.

7 http://www.opavivara.com.br/p/ao-amor-do-publico/ao-amor-do-publico, acesso em 06/01/2013.
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galeria, que podiam ser utilizados pelo publico ou por quem passasse por ali. Com
Chuvaverdo, o coletivo vai novamente além da construgdo de objetos de arte, se aproximando
de uma proposta mais festiva como a descrita em OAV. O banho coletivo proposto por esse
trabalho volta-se para a rua e produz uma coeréncia com as suas propostas relacionais que

atuam em ambientes publicos.

Figura 21. Opavivara, Chuvaverdo, A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, 2014.

A atuagdo em galerias mantém a proposta do coletivo de trazer elementos da vida para
o campo das artes. Em 2009, a instalacdo Eu ¥ Camelo levou para a galeria Toulouse, no
Shopping da Gévea, varios elementos pertencentes ao ambiente da praia, tais como galdes de
mate, cadeiras de praia, areia, cocos, isopores, biscoitos Globo e até mesmo pequenos
coqueiros. Diversos cartdes postais que reproduziam fotos recentes de vendedores ambulantes
da praia de Ipanema foram expostos nas paredes da galeria. Os postais estavam a venda e
parte dessa renda foi revertida para os proprios ambulantes. Para completar a reprodugdo do
ambiente praiano, o coletivo instalou um dispositivo sonoro que reproduzia os sons da praia
naquele local. Quem entrasse na galeria era envolvido por uma experiéncia visual, tatil e
auditiva trazidas diretamente do ambiente da praia e o comportamento estimulado pela
instalacdo era o mesmo que o da praia: as pessoas deveriam sentar nas cadeiras de praia,

tomar um mate, sentir os pé€s na areia e relaxar.
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Uma vez que o Opavivara! constroi os seus dispositivos relacionais tanto em espagos
publicos quanto em espagos privados, podemos pensar que esses artistas trabalham com uma
nog¢ao de publico bastante ampliada e que envolve qualquer pessoa, desde o morador de rua
do Centro do Rio de Janeiro até as pessoas de classe média alta que passeiam pelo Shopping
da Gévea. Para Marcelo Campos (2013), a preocupacdo em atingir um publico mais
heterogéneo esta presente em muitos coletivos de arte contemporaneos que atuam por meio de
taticas relacionais e participativas em seus trabalhos’. No momento em que fotos de
vendedores ambulantes transformam-se em obra de arte e sdo expostas numa galeria,
entendemos que se trata de um trabalho que quer fazer parte da vida a partir da representagao
de uma coletividade. H4, portanto, ndo s6 a vontade de atingir um publico mais ampliado,
mas também o desejo de "exibir" esse homem comum tdo presente no nosso dia-a-dia.

Considerando que as estratégias relacionais e participativas ja trazem, em si, a no¢ao
de que o espectador, assim como o artista, ¢ capaz de produzir arte, podemos pensar neste
espectador como um sujeito capaz de produzir um saber comum que possa ser compartilhado
num lugar de encontro. Enquanto o saber erudito estd associado a um homem de gosto
refinado, "caracterizado por uma sensibilidade capaz de fruir e de julgar a obra de arte, mas,
ao mesmo tempo, incapaz de produzi-la" (IANNINI, 2012, p.9), o saber "comum" do

espectador participativo vem a tona com o rompimento do processo de autonomizagdo da

% Marcelo Campos (2013) é professor do Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro. Ele também cita os coletivos Frente 3 de Fevereiro e Coletivo Gia como exemplos de grupos
cujos trabalhos procuram se desfazer da ideia de um espectador erudito e criar obras em que todos possam
"vibrar" na mesma sintonia.
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obra de arte ¢ com o seu "retorno" as coisas da vida representadas pelas esferas da politica, da
religido, da cultura etc.

Campos (2013) faz uma distingdo entre 0 homem iluminista e erudito que ¢ ensinado a
apreciar uma obra de arte e domina as regras que regem a musica, a pintura, a poesia etc € o que
ele chama de "homem sem conteudo" (termo emprestado de Giorgio Agamben’) que se
mantém a partir da ideia de uma socializagdo da arte, de uma arte que é para todos ¢ que se
mistura com a vida. Para Campos, ¢ a partir desta vontade de viver a coletividade que as obras
de arte contemporaneas comeg¢am a produzir lugares de encontro. Em Eu ¥ Cameld, a parede
repleta de postais de ambulantes traz a tona a ideia de que as multiplas individualidades
presentes naquele espago fardo parte do grande encontro que ird acontecer ali. No momento em
que a praia toma conta da galeria, a no¢ao de um publico mais ampliado acaba convocando duas
interpretagdes possiveis: o publico sera tanto aquele formado por diversas classes sociais quanto
aquele capaz de estabelecer lagos ou encontros durante a agao proposta. Os objetos dispostos na
galeria atuam mais como ativadores desses projetos que ja nascem para a partilha na forma de

um lugar de encontro.

Figura 23. Opavivara, Eu ¥ Camelo, Galeria TAC, Rio de Janeiro, 2009.

Contudo, Campos (2013) argumenta que se as obras inserem-se diretamente no
terreno do coletivo ao buscarem um "encontro" que ja acontece normalmente, seja na praia,

na esquina ou na rua, elas também terdo um certo tipo de limitagdo que refere-se as

» AGAMBEN, Giorgio. O Homem Sem Conteudo. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012.
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possibilidades presentes na propria vida, no proprio cotidiano, isto ¢, naquilo que pode
acontecer num lugar de encontro comum. Uma vez que as situagdes produzidas por obras
como Eu ¥ Camelo ja acontecem na propria praia (e ali a vida se ocupa de produzir os
encontros), € como se o trabalho "pedisse" aos participantes para agirem como se estivessem
vivendo suas vidas, sem fazer muita diferencga entre estar na vida ou na arte.

Existe, portanto, nos projetos do Opavivara, a ideia de que a arte pode ser vivida por
todos ou, dizendo de outra forma, que todos podem partilhar da mesma experiéncia sensivel.
Buscar esta partilha ¢ também negar um publico mais especializado, ja que os dispositivos
relacionais nao pretendem ser interpretados, mas vivenciados e compartilhados.

Outro aspecto levantado por este trabalho ¢ a vontade do coletivo em atuar no circuito
mais institucionalizado de arte. Enquanto o trabalho OAV foi financiado com recursos de
editais e ndo contém nenhum objeto que tenha sido posto a venda em praga publica, Eu ¢
Camelo demonstra uma preocupagdo com a criacdo de dispositivos relacionais que possam
conter objetos que possam ser colocados a venda. Além dos postais dos ambulantes, as cadeiras
de praia triplas também estavam a venda, e foram as mesmas cadeiras escolhidas para
decorarem a feira ArtRio'”. Percebemos que o coletivo estd fazendo uma agdo que envolve a
participagdo das pessoas, mas também possui a preocupagdo em deixar um produto que possa

ser comercializado.
4.2.3 - Atuacao em feiras de arte

Em 2011, o Opavivara participou da feira de arte ArtRio com o trabalho Self Service
Pajé e fez muito sucesso. Descrita como uma "obra-objeto-performance” no site'”' da ArtRio,
esse trabalho faz uma colagem entre duas praticas tipicamente brasileiras: o ritual popular
tradicional das pajelancas e curanderias e a pratica contemporanea dos buffets self service e dos
restaurantes a quilo. Para realizar essa colagem no contexto das artes contemporaneas, o
coletivo projetou uma goéndola de self service — num formato muito parecido com o de um
quiosque — € a equipou com um display de 60 ervas aromaticas e medicinais que podiam ser
escolhidas pelos visitantes e consumidas na forma de cha. As pessoas que quiseram participar
do trabalho durante a ArtRio formavam uma longa fila de espera pela sua vez de fazer o cha.

Segundo depoimento de um dos integrantes do coletivo para o site da ArtRio,

1% hitp://www.artrio.art.br/pt-br, acesso em 05/03/2014.
" http://www.artrio.art.br/en/node/559, acesso em 07/03/2014.
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Realizar o Self Service Pajé na ArtRio foi interessante pelo contraste que
criou em relagdo aos trabalhos esperados em uma feira. E atraiu muito
publico. Foram servigos mais de 10 mil chas e o estande da galeria nunca
estava vazio. Nao tinhamos pensado uma vida tdo frenética para o trabalho.
Quando se coloca uma obra relacional em uma feira, que ¢ um lugar de
‘fetichizacdo’ da obra de arte, cria-se uma grande confusdo, como se o que
pudesse ser experimentado e tocado, ndo pudesse ser um trabalho de arte.
Aos poucos isso esta mudando.'”

Para que a experiéncia do acesso as propriedades medicinais das ervas fosse completa,
o coletivo disponibilizou também um cardapio-bula com as indicagdes e contra-indicagdes de
cada erva, assim como garrafas térmicas, sachés e copos. A partir do momento em que o
publico participa ativamente da intervenc¢do, criando a sua propria mistura de chds, o coletivo
acredita que "cada um se torna o pajé de si mesmo, buscando transmutar problemas e dores em

7 . ;s A e 1
prazeres e curas, através de um ritual artistico, popular, ancestral ¢ xamanico"'?.
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Figura 24. Opavivara, Self Service Pajé, CCBB, 2012.

O trabalho foi realizado também no Centro Cultural Banco do Brasil, em 2012, como
parte da segunda edi¢do do projeto Sala A Contemporanea'™, que apresentou exposicdes

individuais e inéditas de artistas brasileiros. Nessa edicao de Self Service Pajé, contudo, foi

12 hitp://www.artrio.art.br/en/node/559, acesso em 07/03/2014.

19 http://www.opavivara.com.br/p/self-service-paje/self-service-paje, acesso em 08/03/2014.

1% 0 projeto Sala A Contemporénea ocupou em 2012 a galeria da Sala A, no CCBB, com exposigdes de artistas
emergentes da producdo contemporanea nacional, entre eles Ana Holck, Mariana Manhaes, Matheus Rocha Pitta
e Tatiana Blass.
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criado em volta da gondola um espaco mais envolvente, com pouca luminosidade, com redes e
esteiras, onde o publico podia se acomodar mais confortavelmente para degustar o cha, trazendo
a tona uma caracteristica do coletivo muito presente em outros trabalhos, que ¢ a de construir
um espago que possa acolher os participantes € que seja harmonioso, deixando-os a vontade
para que possam interagir entre si € com os artistas.

Apesar de aparentemente nao terem ligacdo entre si, as praticas de curanderia e de self
service sdo muito presentes nas camadas mais simples da populacdo, que ndo tém acesso a
planos de saude particulares e a restaurantes mais refinados. No momento em que o coletivo
mistura as duas praticas e as coloca na ArtRio ou no CCBB, ele estd propondo que o publico
que normalmente vai atras da beleza ou da estética presente em objetos de arte possa ter uma
experiéncia artistica calcada em elementos de uma cultura mais "popular" ou democratica. Essa
caracteristica ja foi descrita em trabalhos anteriores do Opavivard! e serve para apontar a
atuacdo coerente do coletivo frente a sua proposta de trazer experiéncias do cotidiano para o
campo das artes e de vivé-las como experiéncias artisticas coletivas e relacionais. Essa
estratégia acaba dissolvendo, como em todos os trabalhos do coletivo, as fronteiras
estabelecidas entre artista e espectador e, nesse trabalho, pode ser identificada na vontade de
afirmar que todos os participantes podem ser médicos de si mesmos € curar 0s seus proprios

males.

a7 |

Figura 25. Opavivara, Self Service Pajé, CCBB, 2012.

Neste trabalho, iremos nos deparar com a tentativa de reproduzir num ambiente
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institucional certas agdes bem caracteristicas da vida intima e particular, como o ato de fazer um
cha de ervas em uma cozinha privada. Contudo, justamente por reproduzir o0 mesmo ato
cotidiano que qualquer pessoa realiza em sua propria vida, no espago da arte, o trabalho do
coletivo se aproxima demais da vida e nos mostra os limites de uma obra que quer ser ao

mesmo tempo vida e arte.



116

Consideracoes Finais

Durante a pesquisa sobre os dispositivos relacionais produzidos pelo coletivo
Opavivard, observamos que o material disponivel para a andlise destas praticas, representado
pelo arquivo de fotos e videos sobre as agdes disponivel online, em alguns momentos nos
deixava muito a desejar, j& que normalmente o que as imagens demonstram sdo pessoas
cozinhando, conversando ou se alimentando, o que nos diz muito pouco sobre o conceito ou o
contexto de um dado trabalho. Os registros de obras participativas costumam proporcionar
uma evidéncia fragmentaria sobre as acdes: nao ajudam a esclarecer as dinamicas afetivas que
instigaram os artistas a criarem tais projetos € os motivos que levaram as pessoas a
participarem das propostas. Enquanto a arte da performance dos anos 60 e 70, por um lado,
também refutava o objeto de arte como uma mercadoria e propunha produzir uma experiéncia
mais efémera, por outro lado, o registro dessas performances sempre produziu imagens
capazes de produzir algum tipo de choque, seja na forma de diversdo, constrangimento,
reveréncia ou aversao, diferentemente do que ocorre atualmente com a performance realizada
nos dispositivos relacionais do Opavivara, cujas imagens normalmente reproduzem atos
presentes no proprio cotidiano.

Considerando que existe uma énfase maior sobre o processo ocorrido durante os
encontros ao invés da tentativa de producao de um objeto final, observamos que as acdes do
Opavivard! geralmente ndo possuem uma imagem unica que consiga dar conta de todo o
processo, mas conjuntos ou séries de imagens que buscam representar um processo artistico
que ocorre numa duragdo. As imagens das agdes participativas reproduzidas no site, no blog
ou na pagina do Facebook do coletivo demonstram que os encontros propostos produzem
registros que serdo melhor compreendidos se estiverem em didlogo uns com os outros ou se
forem examinados em grupo. Devido a complexidade e a multitemporalidade presentes nos
locais de encontro, as imagens que utilizamos para acessar os registros procuram dar conta de
um todo multifacetado, no qual diferentes agdes acontecem ao mesmo tempo e dentro do
mesmo espaco. Nesse sentido, identificamos a dificuldade em eleger uma tnica imagem que
possa "representar" toda a acdo e que possa produzir um conceito ou um objeto que atue de
forma definitiva.

Identificamos que a arte participativa tende a valorizar o que ¢ invisivel através de
uma dinamica grupal ou de uma situagdo social, € ndo o que € visivel ou palpavel, tendo como

resultado uma arte que se baseia numa experiéncia 'de primeira mao' que ocorre ao vivo ou in
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loco e que acontece preferencialmente durante uma longa duragdo (dias, meses e até mesmo
anos). No caso da acdo Opavivara Ao Vivo, comentada no quarto capitulo desta dissertagao,
identificamos que ela aconteceu durante oito dias ndo consecutivos durante os meses de maio
e junho de 2012, na praca Tiradentes, no Centro do Rio de Janeiro, tendo sido reeditada em
marco de 2013 no mesmo local. Nesse tipo de projeto, um individuo que participa da acgao
dificilmente consegue ter acesso a todos os acontecimentos ocorridos durante os encontros
realizados no espago publico. O trabalho possui um cardter mais aberto a intervengdes
externas, muitas vezes provenientes do proprio ambiente ao redor, tornando a experiéncia
vivida por cada participante diversa e singular, ndo somente no sentido subjetivo — que
envolve a percepcao individual de cada participante —, mas no sentido objetivo, isto €, nas
acoes vivenciadas por cada individuo que serdo totalmente diferentes entre si, nunca se
traduzindo num todo completo e uniforme.

Claire Bishop (2012) admite que, para que pudesse concluir a sua pesquisa sobre o
fendmeno da arte participativa, ela teve que perder muito tempo em viagens para visitar os
locais em que aconteciam as agdes. Ao fazer uma comparacdo com as obras instalativas,
exposi¢des ou performances — formas artisticas que também foram abordadas pela autora —,
ela afirma que o tempo gasto com a pesquisa sobre a arte participativa foi bem maior. A
complexidade de cada contexto proporcionado pelos lugares de encontro, assim como a
diversidade dos personagens envolvidos em cada ag¢do, geram um formato de trabalho cuja
narrativa dominante normalmente vem dos curadores ou dos artistas envolvidos diretamente
nos projetos. Bishop (2012) aponta que os textos curatoriais sobre o tema apresentam uma
falta de distancia critica, um mal do qual ela assume também ter sofrido apds realizar diversas
visitas a um dos projetos que escolheu para observar. Ela explica que, quanto mais ela se
envolvia num dado projeto participativo, mais faltava-lhe objetividade para julgar uma obra
de arte que ¢ formada pelo entrelagamento de relagdes pessoais. Neste caso, identificamos o
risco que os pesquisadores correm ao tomarem parte nesses formatos participativos, pois
quanto mais eles participam, mais se tornam responsaveis pela execugdo da obra, tornando-se
também co-autores. A principal questdo colocada aqui ¢ a dificuldade de analisar, de forma
objetiva, um trabalho que, de certa forma, o pesquisador ajuda a ser produzido. A saida
encontrada por Bishop (2012) foi a de achar uma harmonia entre a distincia critica e o
envolvimento com os participantes, ndo permanecendo em nenhum dos extremos.

Outra questao levantada pela pesquisadora € que qualquer forma de arte que procure

se engajar com as pessoas que fazem parte de uma dada sociedade exige uma abordagem
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sociologica que envolve critérios provenientes das ciéncias humanas, entre eles, as nocdes de
comunidade e sociedade. No entanto, a arte participativa ndo ¢ somente uma atividade social,
mas uma acao simbolica que mistura-se com a vida e, ao mesmo tempo, se desvincula da
esfera do comum e do habitual, misturando-se com a arte. Bishop (2012) argumenta que as
ciéncias sociais positivistas serdo menos uteis para compreendermos essas manifestagdes do
que as reflexdes abstratas da filosofia politica. Segundo ela, no momento em que a arte se
volta para o "social", a necessidade de uma abordagem metodoldgica sera um desafio para
criticos e historiadores que desejem lidar com esse campo expandido da arte contemporanea.

Uma das consequéncias da arte participativa ¢ que ela demanda outros modos, que nao
os das artes visuais, para uma analise mais completa de seus fendmenos, isto ¢, modos que
estejam desvinculados dos critérios visuais tdo presentes na historia da arte como um todo.
Critérios e teorias importados de outros campos, tais como a filosofia politica, o teatro, a
performance, as politicas culturais e a arquitetura tornam-se de extrema importancia para que
o carater interdisciplinar presente nas obras possa ser devidamente compreendido.
Entendemos que, em tais obras participativas, a capacidade de constru¢ao de um dialogo com
0 seu tempo, espago e condi¢cdo historica pode gerar modelos conceituais e afetivos cuja
complexidade sera um reflexo dos valores presentes na atualidade.

Inicialmente, esta pesquisa tinha como objetivo uma analise sobre o fendomeno das
autorias compartilhadas presentes em coletivos de arte. Devido a dificuldade apresentada pela
multiplicidade de abordagens apresentadas por tantos coletivos existentes na atualidade,
mudamos o nosso foco para um coletivo especifico, o Opavivara, e transferimos a ideia de
coletivo para o entendimento das suas obras como lugares de encontro que se constituem
como dispositivos relacionais. Gostariamos de ressaltar que a proposta inicial de abordar a
utilizacao de estratégias coletivas na arte contemporanea se manteve, com a ressalva de que a
noc¢ao de coletivo passou a ser abordada a partir da proposta participativa criada nos espagos
construidos para as a¢des ao invés de basear-se somente nas relacdes existentes entre os
proprios artistas.

Para que a ideia de coletivo pudesse ter sido abordada dessa maneira, certos
pressupostos presentes no pensamento € na critica sobre a arte contemporanea precisaram ser
esclarecidos. Ao abordarmos o conceito de autoria e a forma como ele foi construido e
desconstruido ao longo da historia da arte, pudemos concluir que tanto a suposta oposi¢ao
colocada entre a ideia de um espectador "passivo" e "ativo" quanto a mais recente polaridade

existente entre o "mau" autor singular e a "boa" autoria coletiva podem ser delimitagdes
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enfraquecidas que nao contribuem em nada para o possivel entendimento das praticas
relacionais e colaborativas. De modo anélogo, entendemos que a compreensao da figura do
autor como um individuo unico e genial que colabora com o mercado da arte ao produzir uma
"marca" representada pela sua assinatura particular também deve ser repensada. A ideia de
um autor que atua como fonte original e Uinica das suas obras foi muito combatida pelas
vanguardas historicas, contudo, devido a distancia critica que podemos ter hoje e as diversas
formas de autoria que surgem no horizonte contemporaneo, podemos compreender que o
fendmeno da autoria Unica ndo serve somente para glorificar ou para produzir algum tipo de
fama na carreira de um determinado artista. A critica sobre este "mau" autor singular nao leva
em consideracdo o fato de que, desde o final dos anos 60, artistas de todas as midias
continuamente se engajaram na busca de um didlogo e de uma negociacao criativa com outras
pessoas: técnicos, fornecedores, curadores, instituicdes publicas, outros artistas, intelectuais,
participantes etc, trazendo critérios participativos para a arte desde entdo.

Identificamos certas valorizagdes paradoxais presentes na atualidade sobre os
fendmenos da autoria Unica e coletiva: enquanto nas artes visuais a autoria Unica continua
mais valorizada, nos trabalhos participativos e mais ligados a performance a autoria coletiva
assume a preferéncia. No entanto, entendemos que ndo pode haver uma so6 receita ou um so
modo de produzir manifestagcdes autorais ou artisticas. Como Foucault (2009) nos possibilitou
entrever com sua ideia de func¢do-autor e Boris Groys (2008) com a autoria multipla, toda
autoria s6 podera ser definida a partir da relagdo que o autor estabelece com os elementos ao
seu redor, isto ¢, com o campo de discursividade (FOUCAULT, 2009) que ele instaura € com
os atravessamentos (ou agenciamentos) que este acaba sofrendo. As ideias, as experiéncias e
as possibilidades que surgem das interagdes sao elementos ricos que alimentam o campo das
artes e da estética na atualidade.

No tocante as caracteristicas presentes nas proprias obras relacionais do Opavivard!,
observamos que nelas sdo reproduzidas certas agcdes cotidianas que utilizam elementos banais,
tais como comidas, bebidas, utensilios domésticos, plantas, cadeiras etc. Acreditamos que a
partir do momento em que o cotidiano passa para a esfera da arte, certas acdes antes
consideradas da ordem do comum e do habitual passam a ser experimentadas como agdes
estéticas, perdendo a sua "aderéncia" a esse mesmo comum do qual faziam parte. Um dos
efeitos da possibilidade de viver o gesto de tomar um cha como um gesto estético €, como ja
foi dito, a reinvencdo ou repotencializacdo da arte, entretanto, acreditamos que a

repotencializacdo acontece, principalmente, no proprio cotidiano. No momento em que um
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ato oriundo da ordem do banal e do comum ¢ captado para dentro do campo da arte, o proprio
cotidiano, dentro da sua aura de normalidade, ¢ que ganha a potencialidade de ser reinventado
de outras formas possiveis, diferentes, talvez, daquelas vividas até entao.

Consideramos que uma das principais caracteristicas presentes nos dispositivos
relacionais criados pelo coletivo Opavivara seja a promog¢ao de uma reinvengdo estética do
cotidiano, uma vez que tais acdes apostam no cotidiano como lugar de poténcia e de
reinven¢do que conduz a histéria da arte e a historia da vida para um patamar definitivamente
mais interdependente, mas nem por isso menos interessante. Se o lugar da monotonia e do
habitual sempre foi desprezado por uma cultura (e teoria) capitalista que apostava na saida da
alienacdo e da mesmice cotidiana por meio da identificacdo da arte com o extraordinario e
com o incomum, os dispositivos relacionais, por outro lado, investem numa possibilidade de
subversdao que esta dentro do préprio habito, isto €, naquilo que ¢ comum e ordinario.
Apostamos que essa "virada" artistica é capaz de gerar repartilhas num sensivel (RANCIERE,
2005a) que esta a disposi¢ao de todos e que pertence a todos. Um sensivel que se constitui a
partir das agdes que fazemos sem que tenhamos tido nenhuma espécie de formagado
especializada ou pedagdgica que nos instruisse sobre o0 modo melhor ou mais correto de agir
numa determinada situagao.

Ao fundirem certos elementos da realidade social com a instalagdo da logica de um
artificio muito bem calculado, os dispositivos relacionais produzidos pelo coletivo Opavivara
acabam criando situacdes bastante autorais que delimitam muito bem com que tipo de autor
estamos tratando: um autor que pretende se dissolver na coletividade, ndo somente porque se
estrutura como um coletivo de artistas que nao divulgam seus nomes, mas porque suas obras
dependem da participa¢do de anonimos para que possam ganhar vida.

Apesar de muitas vezes optarem por uma escolha ética que beira o politicamente
correto € que enxerga a pratica artistica como um auto-sacrificio que pode atuar em beneficio
de uma comunidade, o Opavivara! nao deixa de ter uma producdo de objetos que podem ser
vendidos em galerias e que acabam alimentando o tdo criticado mercado de arte
contemporanea. Se fazem isto para poderem atuar em varias frentes a fim de nao perderem as
oportunidades que possam surgir em suas carreiras artisticas, ndo podemos saber, o fato ¢ que,
ao conceberem a arte tanto como uma forma de atuagdo politica capaz de produzir novos
lagos sociais quanto como uma forma de producdo de objetos estéticos autdnomos com
relagdo a vida, os integrantes do coletivo acabam reafirmando a principal caracteristica

presente no "regime estético da arte" — que vigora até hoje, desde o Romantismo — e que ¢



121

descrita por Jacques Ranciere como um entrelacamento entre a autonomia da arte e a sua
heteronomia'?, isto &, a sua dissolugdo na vida (RANCIERE apud BISHOP, 2006b, p. 10).

O n6 formado pela autonomia e, digamos, a "ndo-autonomia" da arte, ou seja, pela sua
concomitante independéncia e dependéncia com relacdo ao cotidiano, ndo pode ser desfeito
ou ignorado. Tal tentativa teria como efeito o nosso afastamento da possibilidade de um
pensamento estético que se caracteriza justamente pela habilidade presente em cada ser
humano de compreender uma dada contradigdo. Partindo da visao de Bishop (2006b) acerca
do pensamento de Ranciere (2005a) sobre o regime estético da arte, acreditamos que os
dispositivos relacionais nos permitem pensar a estética como uma forma de contradigao
produtiva, existente numa crenca de mao dupla: a fé na autonomia da arte que age de bragos

dados com a fé na vida e no cotidiano da existéncia.

1% Tradugdo livre da autora a partir da palavra heteronomy, utilizada por Claire Bishop. Enquanto esta autora
define este conceito por uma dissolugdo entre a arte e a vida, a Wikipedia define a heteronomia como um
conceito criado por Kant para denominar a sujei¢do do individuo a vontade de terceiros ou a uma coletividade.
Ele se opde ao conceito de autonomia onde o ente possui arbitrio e pode expressar a sua vontade livremente.
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