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“Que é ou quem poderia ser um criador? Criador pode ser aquele
que cria uma cria, um criador de cavalos, por exemplo. Mas,
pode um criador de cavalos ser “o criador”? Talvez, por que
ndo?, mais do que muito fresco que anda pintado por ai. Claro —
depende de como o faga, como se depare no lazer-prazer-fazer.
Adeus, 0 esteticismo, loucura das passadas burguesias, dos
fregueses sequiosos de espasmos estéticos, do detalhe e da cor

de um mestre, do tema ou do lema.”

Hélio Oiticica



RESUMO

Esta pesquisa analisa experiéncias artisticas que podem ser utilizadas como plataformas
para provocar o pensamento critico sobre a arquitetura contemporanea, usando como
ponto de partida tedrico, para o debate proposto, o conceito de estética relacional.
Tendo em vista a relevancia que as relagdes sociais e o compartilhamento da informagao
adquiriram na sociedade atual, esse conceito surge no momento em que varios artistas
plasticos contemporaneos problematizaram ao maximo a questdo das relagbes e
transportaram-nas para o campo da arte. As experiéncias que envolvem a produgao
artistica de novas formas de convivéncia, a fim de emancipar por¢des da sociedade, sdo
importantes e profundamente sociais. Esses aspectos relacionais estdao presentes,
também, na arquitetura e implicam a democratizacdo do uso do espaco e a
democratizagdo da produgdo dos objetos. Concluiu-se que este novo modelo de
comunicacdo, no qual se baseiam as rela¢gdes sociais pode nortear a producdo
arquitetdnica originando projetos que trabalhem materiais e formas de acordo com a
realidade existente, criando um conjunto de associa¢cdes com o mundo, em um processo
gue exige a participagdao. Esta forma de trabalhar representa as negociagdes reais do

cotidiano.

Palavras chave: Estética Relacional, Participagdao, Multidao, Intersubjetividade.



ABSTRACT

This research analyzes artistic experiences that can be used as platforms to provoke
critical thinking about contemporary architecture, using as a theoretical starting point, for
the debate proposed, the concept of relational aesthetics. Given the importance that
social relationships and sharing information acquired in today's society, this concept
comes as several contemporary artists problematized the most the question of relations
and transported them to the field of art. Experiments involving the artistic production of
new ways of living together, in order to emancipate society portions, are important and
deeply social. These relational aspects are present also in architecture and involve the
democratization of the use of space and the democratization of production of objects. It
was concluded that this new communication model on which social relations are based,
can guide the architectural production originating projects that work materials and
shapes according to the existing reality, creating a set of associations with the world, in a
process that requires participation. This way of working represents the real everyday

negotiations.
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1 INTRODUCAO

Na computacdo, um emulador é um software que reproduz as funcdes necessdrias para a
execucdo de outro software sobre uma plataforma que ndo seja especifica para seu
funcionamento. O emulador adequa as funcdes de um sistema e reproduz seu
comportamento permitindo o funcionamento de um software em plataformas diferentes
e, também possibilitando a execugdo de programas desenvolvidos para hardwares

antigos que ja se encontram ultrapassados.

A escolha do termo “emulador” parte da semelhanca entre as funcées de um software
emulador e a proposta de investigagao desta pesquisa, a adaptagao de uma linguagem
especifica de um meio — no caso a arte, para outra plataforma — que seria a arquitetura e,
também a capacidade de atualizar uma linguagem do passado para que funcione de
maneira satisfatdria no presente. A ideia é analisar uma tendéncia artistica expondo as
funcdes ou coédigos que definem seu funcionamento e modos de producao, verificando a

possibilidade de traduzi-los para a arquitetura.

Tendo em vista a relevancia que as relagdes sociais e o compartilhamento da informagao
adquiriram na sociedade atual, o ponto de partida tedrico para o debate proposto aqui é
o conceito de estética relacional definido por Nicolas Bourriaud®. Este conceito surge no
momento em que varios artistas plasticos contemporaneos problematizaram ao maximo
a questao das relagbes e transportaram-nas para o campo da arte, levando Bourriaud a
propor uma nova forma de definicdo para essas obras que se desenvolvem em outra
esfera de acdo. Entendendo que a arquitetura e a cidade, como um todo, sdo os lugares
que possibilitam essa nova ordem de relagdes, o foco desta pesquisa sdao as experiéncias
artisticas que podem ser utilizadas como plataformas para provocar o pensamento critico

sobre a arquitetura contemporanea.

! Nicolas Bourriaud é curador, ensaista e critico de arte. Realizou exposi¢des internacionais como: “Aperto
93” (Bienal de Veneza, sob curadoria geral de Achille Bonito Oliva), “Traffic” (CAPC, Bordéus, 1996),
“Experience de la Durée” (Bienal de Lyon, 2005), e Bienal de Moscou (2005 e 2007). Teorizou as novas
praticas artisticas que eclodiram no final dos anos 90 e inicios do século XXI, em seu livro Estética
Relacional.
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As experiéncias que envolvem a produgdo artistica de novas formas de convivéncia, a fim
de emancipar porcdes da sociedade, sdo importantes e profundamente sociais.
Transporta-las para o terreno da arquitetura é mais complexo. O problema se encontra
no fato de que esses efeitos, muitas vezes, sdo temporarios e efémeros, enquanto a
arquitetura nao o é. Quando a arquitetura é construida, parte de seu impacto cultural
torna-se historia. Muitas vezes, o objeto construido perde a capacidade de gerar novas
conexdes e permanece estatico no tempo, incapaz de acompanhar a dinamica social e

cultural da sociedade que segue em novas dire¢des.

Propomos a hipdtese de que, no campo da estética, o aspecto relacional vem permeando
a arte e também a arquitetura. No campo da estética, quando o aspecto relacional esta
presente nas praticas culturais, ele implica a democratizagao do uso do espago e a

democratizagdo da produgao dos objetos.

A globalizagdo, processo econdmico, politico, social e cultural que estabelece uma
integracdo entre os paises e as pessoas do mundo todo, apresenta dois polos. No polo
negativo temos a disseminagdao em carater global de uma rede de hierarquias e divisdes
com a fungdo de organizar os individuos, independentemente de suas particularidades, e
manter a ordem através de diversos mecanismos de controle, a arquitetura é um deles.
No polo positivo temos a criagao de circuitos de cooperagao e compartilhamento de
informagdes que se expandem por todas as nagdes facultando uma quantidade infinita de
encontros. Assim, sao possiveis novas formas de comunicagdao e trabalho baseadas em
rede, causando um grande impacto sobre o funcionamento da sociedade

contemporanea. (HARDT e NEGRI, 2014).

As redes tém vantagens extraordinarias como ferramentas de organizacdo, em virtude de
sua flexibilidade e adaptabilidade, caracteristicas essenciais para sobreviver e prosperar
no ambiente em rapida mutagdao, como € o caso nas sociedades atuais. Desta forma o
didlogo se dé na sintese de informagdes existentes dando origem & informagdo nova. E
possivel afirmar que o papel politico das rela¢des, possibilitadas pelas redes de
comunicacado e de producdo de informacdo, ndo reside nas mensagens transmitidas e sim

na maneira como elas sdo transmitidas. (BURRIAUD, 2009a).
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Este novo modelo de comunicagdo, no qual se baseiam as relagdes sociais, pode nortear a
produgdo arquitetOnica originando projetos que trabalhem materiais e formas de acordo
com a realidade existente, criando um conjunto de associacdes com o mundo, em um
processo que exige a participacdo. Esta forma de trabalhar poderia representar as

negociagdes reais do cotidiano.

Método

Para caracterizar este aspecto relacional que permeia a producdo cultural e para proceder
a sua analise, optamos por estruturar o texto ao redor de trés temas principais: artista,

obra e publico, concentrados, cada um, em um capitulo.

Para realizar esta analise das obras escolhidas, a pesquisa concentrou-se nos conceitos
desenvolvidos pelos artistas e arquitetos através de entrevistas, textos e videos onde os
proprios autores expdem seus questionamentos, processos de criacdo e objetivos, no
intuito de exibir as fungdes do sistema que constitui as obras e verificar a possibilidade de

seu funcionamento sobre outra plataforma.

Na introducdo é feita uma andlise do percurso do conceito de participa¢do do publico no
campo das artes plasticas, como tendéncia iniciada na modernidade do século XX e que
se desenvolve através do pds-modernismo para, enfim, acontecer na
contemporaneidade. O conceito de Estética Relacional, elaborado por Nicolas Bourriaud,
serd abordado no Capitulo 1, com o intuito de identificar o que torna as experiéncias
contemporaneas diferentes das realizadas na modernidade e identificar, também quem é
o autor capaz de possibilitar novas formas de interagdo entre obra e publico. Para basear
a discussdao em torno da estética relacional e sua importancia, serd utilizada a nocao de
subjetividade de acordo com a obra de Félix Guattari e dos conceitos de agenciamento e
territério, desenvolvidos em conjunto com Gilles Deleuze. O trabalho do artista plastico e
tedrico Hélio Oiticica guiara a definicdo dos aspectos que caracterizam o papel do artista
neste processo de incorporagao das relagdes sociais na obra de arte. Oiticica, apesar de

desenvolver seu trabalho nos anos 60 e 70, pode ser considerado como integrante do
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primeiro momento do que chamamos “arte relacional”. Serao apresentados varios

conceitos do artista com o intuito de complementar a nogao de Estética Relacional.

No segundo capitulo, a discussdo em torno da producdo de subjetividade é retomada e
serdo identificadas as caracteristicas da sociedade atual que permitem ou demandam
este tipo de experiéncia através do conceito de multiddo. A nogdo de “situagao
construida” definida pela Internacional Situacionista sera comparada as obras relacionais,
com o intuito de esclarecer como a producdo de subjetividade diferencia estas

experiéncias e estabelecer nexos entre o legado moderno e a situagao atual.

No terceiro capitulo serdo abordadas obras que apresentam aspectos relacionais em sua
elaboracdo e qual é a influéncia positiva destas obras sobre a sociedade contemporanea.
Desta forma, a escolha das obras que fundamentam esta analise foi guiada pela qualidade
gue elas possuem de produzir novidade, ndo em termos de objetos, mas sim em termos
de relacionamentos e de sua capacidade de responder as contingéncias, trabalhos que
operam dentro de estruturas existentes requalificando suas relacdes. Serdo analisados
neste capitulo obras do artista plastico Rirkrit Tiravanija e dos arquitetos Sou Fujimoto,

Diller Scofidio + Renfro e Schgnherr.

Cabe a esta pesquisa investigar a influéncia dos aspectos relacionais sobre a produgao
cultural contemporanea com o intuito de trazer uma contribuigdo a discussao do tema na
arquitetura, a seguir trataremos os temas participagdo e antiarte, seu desenvolvimento
ao longo da histéria e as diferentes abordagens que esses temas receberam pela
Internacional Situacionista e por vertentes artisticas pds-modernas. Essa apresentacao
serd dividida nos subitens: A nocdo de participacdo, Antiarte, A influéncia das
experiéncias desenvolvidas pela Internacional Situacionista e O pds-modernismo e as

neo-vanguardas.

Percurso histérico do problema

Abordaremos o conceito de participagdo do publico na obra artistica ao longo dos

movimentos moderno e poés-moderno, no intuito de identificar o que torna as
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experiéncias recentes, realizadas principalmente a partir dos anos 1990, diferentes das
experiéncias realizadas pelas vanguardas modernistas e das primeiras experiéncias pds-
modernas. Uma discussdo elucidativa para a caracterizagdao do papel realizado pelo

artista que abre sua obra para a inclusao dos aspectos relacionais.

A nocgdo de participagao e as vanguardas modernistas

Nicolas Bourriaud (2009a) baseia sua teoria da estética relacional em um “novo regime
das artes” surgido no periodo pds-moderno, que se afasta do regime de autonomia que
caracterizou a arte modernista. O autor aponta mudangas que ocorreram no campo das
artes plasticas a partir dos anos 1990, que podem ser consideradas como um
prolongamento do pensamento desenvolvido nos anos 1960, ponto de inflexdao das
alteracBes ocorridas na relacdo obra/espectador e dos conceitos de interagdo e
participagao, propostos por vanguardas como a Internacional Situacionista. Para definir o
conceito de estética relacional faz-se necessario distinguir as duas vertentes e estabelecer

suas conexdes com a sociedade contemporanea.

A maioria das vanguardas do século XX defendia uma transformagéo conjunta das mentalidades
e das estruturas sociais. O dadaismo, o surrealismo, os situacionistas tentaram promover uma
revolugdo total, postulando que nada poderia mudar na infra estrutura (os dispositivos de
produgdo) se a Superestrutura (a ideologia) ndo fosse também profundamente remodelada.

(BOURRIAUD, 2009a, p. 133).

A arte moderna manifesta-se apds um periodo de grande transformagao da sociedade
decorrente das grandes revolugdes. O crescimento vertiginoso da populagao das cidades
e o surgimento da burguesia como classe social tiveram um grande impacto sobre a
producdo artistica. Essa nova classe social demandava uma nova forma de arte para se
legitimar culturalmente. A arte da aristocracia, regida pelas regras da academia, deu lugar
a novas propostas desenvolvidas por diversas correntes artisticas organizadas em

movimentos que podem ser reunidos sob o conceito de vanguarda.

O termo vanguarda tem origem no francés avant-garde, que significa “a frente da

guarda”. Termo de origem militar que representa bem os dois principios que norteavam
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as vanguardas de um modo geral, a busca do novo, num movimento de derrubada das
tradigOes artisticas e a procura pela libertagdao da linguagem artistica. Visavam criar obras
cada vez mais inovadoras, até mesmo chocantes, para romper com o status quo.

(CANTON, 2009).

As vanguardas do século XX, do dadaismo a internacional situacionista, buscavam
emancipar a sociedade através da ruptura com os modelos pré-estabelecidos,
transformando a cultura, a sociedade e as condicdes de vida dos individuos. Estas
vanguardas seguiam, em muitos aspectos, a tradigao do lluminismo que preconizava o
livre exercicio das capacidades humanas, entre outros principios tais como a melhoria das
condi¢des de trabalho e o engajamento politico-social da populagdao na busca por uma
sociedade mais justa e com maior qualidade de vida. Estes pontos de vista politicos ainda
estdao presentes na arte contemporanea sob muitos aspectos, agora, menos identificaveis
ja que, a arte contemporanea é livre e se realiza de novas formas, os artistas ndo se
concentram sob um estilo e as obras ndo sao necessariamente constituidas por objetos, o
gue torna seus principios politicos mais dificeis de serem identificados. (BOURRIAUD,

2009a).

Essas vanguardas estavam preocupadas em dissolver a distancia entre trabalho artistico e
publico e principalmente em destruir as formas do passado, ampliando os limites que
aprisionavam a produgdo artistica através de regras da academia e de instituicdes
especializadas. As principais questdes levantadas por estes grupos foram: a autoria
individual, afirmagdo de que o artista produzia uma obra totalmente original a partir de
sua experiéncia particular e a recepgao individual, gerando propostas artisticas que
buscavam um didlogo ativo com o publico, aproximando produtores e receptores.

(BURGUER, 2008).

Muitas experiéncias realizadas pelas vanguardas foram absorvidas pelo sistema de
producao de bens de consumo capitalista e transformadas em linguagem puramente
estética destituida de seus fundamentos politicos, afastando-as, assim, de suas intengdes.
Mesmo tendo sido corrompidas em um momento histérico, essas experiéncias mantém-

se imprescindiveis para o desdobramento artistico que culminaria na Arte Relacional.
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O conceito de antiarte, presente de diferentes formas no discurso das vanguardas, é
fundamental para caracterizar a produgao artistica que se distancia da criagdo de objetos
e formas destinados a contemplagao e se aproxima da nogdo de participagao do publico.
O ponto de partida utilizado aqui, é o surgimento do conceito de antiarte com o

movimento dadaista.

Antiarte

O conceito de antiarte surge com o Dadaismo, movimento artistico iniciado em Zurique,
no ano de 1916, e que fez parte das vanguardas europeias. Formado por um grupo de
artistas que exteriorizavam seu desprezo pelas convencdes sociais e pela prdpria
sociedade que promovia a Primeira Guerra Mundial, o Dadaismo serviu como substrato
tedrico e filoséfico para muitos movimentos de vanguarda surgidos posteriormente,
como o surrealismo e mais tarde a Pop-art. O movimento posiciona-se contra o
conformismo com a tradigao que dominava o campo da criagao artistica. Um sentimento
de desilusdo acerca da sociedade gerado pela eclosdo da Primeira Guerra Mundial levou
este grupo de artistas a reagir a tradicdo e seus dogmas e a adotar um posicionamento
radical perante a arte tradicional. Suas obras destacam o acaso como parte da producao
artistica e trabalham com materiais ordinarios, retirados do cotidiano, imagens populares
e o contraste com situa¢des absurdas, negando conceitos tradicionais de estética com o
objetivo de chocar o publico que se alimentava dos valores tradicionais. O grupo
acreditava que o choque decorrente deste enfrentamento com possibilidades

impensadas poderia libertar o publico das imposi¢des. (RICHTER, 1993).

Depois de Zurich o movimento se espalha por outras cidades europeias como Berlim,
Hanover e Paris e chega, também a América do Norte, na cidade de Nova lorque. A

primeira exposi¢ao internacional dadaista acontece na cidade de Paris em 1922.

Em tempos recentes ou distantes é perfeitamente possivel detectar, sem dificuldades, tendéncias
e manifestagdes dadd, sem que por isso seja necessdrio falar em dadaismo. Contudo, é
indubitdvel que por volta de 1915-16, em toda a parte e nos mais diversos lugares do mundo,
manifestagbes semelhantes tenham vindo a luz do dia ou da noite, todas elas embutiveis no

rétulo ‘Dadd’. (RICHTER, 1993, p. 8).
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Para os dadaistas o conceito de antiarte definia formas de arte que procuram revelar as
fronteiras convencionais da arte, expandindo seus limites. A antiarte pode operar através
de diversas estratégias e temas, mas principalmente rejeitando padrdes artisticos
convencionais como: universalidade como um fator legitimo na arte, arte como um reino
especializado e separado da vida e a utilizagdo da arte para oprimir um segmento da
populagdo. O termo antiarte também é usado frequentemente para definir obras que
fazem uso de materiais e técnicas muito inovadoras para sua época, como por exemplo,
os readymades, apropriacdes, happenings, performance e arte corporal. O artista Marcel

Duchamp se posiciona em relagao as novas formas de arte:

Considero esta uma boa solugdo para uma época como a nossa, em que ndo se pode continuar
fazendo pintura a dleo que, apds quatrocentos ou quinhentos anos de existéncia, ndo tem
nenhuma razdo de ter a eternidade como dominio. Consequentemente, se se pode encontrar
outras férmulas de expressdo, é preciso aproveitd-las. E o que se passa em todas as artes. Na
musica os novos instrumentos eletrénicos séo o sinal de uma mudanga de atitude do publico
frente a arte. O quadro deixa de ser a decoragdéio da sala de jantar, ou do saldo. Pensa-se em algo
diferente para decorar. A arte estd a tomar forma de um signo, se quiser; ja ndo estd rebaixada
ao nivel da decoragdo; é este sentimento que me orientou durante a minha vida. (CABANNE,

1990, p. 147).

Um dos objetivos da antiarte é dissolver a nogao de criatividade individual. Como no caso
dos readymades, a ideia de criatividade individual perde a importancia frente a utilizagao
de processos industriais na producao do objeto artistico. Os artistas derrubam o conceito
de autoria e criatividade individual, produzindo suas obras de forma an6nima, utilizando
formas ja existentes, mantendo a obra ocultada do publico, optando por trabalhar em
conjunto (a fim de colocar menos énfase na identidade individual) ou mesmo criando algo

gue serd destruido ou que seja temporario.

Antiarte. Trava-se, sobretudo, de colocar a questéio do comportamento do artista tal como as
pessoas o viam. O absurdo da técnica, das coisas tradicionais... Isto deu-lhe a ideia de publicar,
vocé mesmo, com a ajuda de Arensberg e Roché, duas pequenas revistas The Blind Man e Rong-
Wrong. Mas, como sabe, ndo foi s6 depois de ver as Dada que nds as fizemos. Pelo contrdrio, foi
na altura do salGo dos Independentes em 1917, onde, além disso, Picabia expunha. (CABANNE,

1990, p. 85).
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Marcel Duchamp revelou outra dimensdo do Dadd com os readymades, objetos
desinteressantes removidos da esfera do cotidiano e inseridos no reino das obras de arte,
negando valores estéticos tradicionais, assim, inaugurando um novo tipo de estética e de
produgao manual do artista. Para definir esses objetos, Duchamp inventa o termo a-arte
(negacgdo da estética) em comparagdo com a antiarte Dadaista, que pretendia a subversao

dos conceitos da estética tradicional.

A qualidade dos readymades de Duchamp reside na sua concepgdo e nas conclusées a que, a
partir dela, deveriamos chegar. Estas obras ndo séo arte, como ele sempre acentua — séo obras a-
arte, resultantes de experiéncias intelectuais, e ndo sensoriais. O seu sentido se encontra,
portanto, no reconhecimento destas experiéncias, naquilo que as levou, e na compreens@o do

caminho para onde conduzem. (RICHTER, 1993, p. 121).

Duchamp nasce na Franga em 1887. O artista foi um dos precursores da arte conceitual,
mas comec¢ou sua carreira como pintor influenciado pelos movimentos cubista,
impressionista e expressionista, em voga na época. Seu trabalho segue a tendéncia
dadaista buscando a libertacdo das normas que regem a producdo artistica e os meios
tradicionais de produgdao. Em 1913, Duchamp participa de uma exposi¢ao coletiva em
Nova lorque, com a pintura Nu descendant um escalier, e alcangca um reconhecimento
consideravel. A partir de entdo se afasta cada vez mais “dos meios exteriores da pintura
para enfrentar sua significagdo” (CABANNE, 1990, p. 17). Sua obra abre caminho para o
guestionamento e o surgimento de novas formas, ndo sé do objeto artistico, mas
também do préprio papel do “criador”. “Meio século depois da Roue de bicyclette e da
Fontaine-urinoir, o seu gesto anti-arte integra uma nova positividade onde surge uma
atitude diferente do criador no proprio centro do fato bruto que é a obra, doravante

imbuida de poderes explosivos.” (CABANNE, 1990, p. 9).

Marcel Duchamp (1986), em seu ensaio O ato criador?, faz uma critica a vis3o da Histdria
da arte que, em sua opinido, caracteriza o ato criador como puramente intuitivo separado
do lado racional e analitico, apesar de, segundo o autor, muitos artistas negarem esta

postura.

> 0 Ato Criador. (DUCHAMP, 1986, p. 71 — 74). Texto apresentado na Convengdo da Federagdo Americana
de Artes. Houston, Texas, EUA, abril de 1957.
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Ao darmos ao artista os atributos de médium, temos de negar-lhe um estado de consciéncia no
plano estético sobre o que estd fazendo, ou porque o estd fazendo. Todas as decisdes relativas a
execuglo artistica do seu trabalho permanecem no dominio da pura intui¢cdo e ndo podem ser

objetivadas numa auto-andlise, falada ou escrita, ou mesmo pensada. (DUCHAMP, 1986, p. 72).

Para Duchmap, o processo de criagdo artistica sucede através de uma “cadeia de reagdes
subjetivas” onde, muitas delas ndo sdao conscientes. Existe uma diferenga entre a intengao
e a realizagao do trabalho em fun¢ao da impossibilidade do artista expressar com total
exatiddo seu objetivo. Esta diferenga entre a intengdo e o que de fato foi realizado, o

autor chama de “coeficiente artistico”.

Duchamp vé dois polos na criagdo artistica, em oposi¢dao a visdo que reinava até o
modernismo, de que o artista tinha controle total sobre a obra e o publico era somente
observador do trabalho. Ao incluir o publico como um dos polos da criagdo artistica e
caracteriza-lo como responsavel por atribuir valor a obra, descentraliza a criagao da figura
do artista e comeca a se aproximar da visdo da obra de arte como um agenciamento,

conforme proposto, posteriormente, pela arte relacional.

Resumindo, o ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato
entre a obra de arte e 0 mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e,
desta forma, acrescenta sua contribui¢éio ao ato criador. Isto torna-se ainda mais ébvio quando a
posteridade dad o seu veredicto final e, as vezes, reabilita artistas esquecidos. (DUCHAMP, 1986, p.

74).

Duchamp em entrevista ao Philadelphia Museum of art fala sobre sua obra, A noiva
despida por seus celibatarios® ou, como é mais conhecida: O Grande Vidro. Trata-se de
um vidro duplo de 2,70 metros de altura por 1,70 metros de largura, dividido em duas
partes. Na metade superior a noiva é apresentada ao lado de uma nuvem acinzentada, e
na inferior esta representado um grupo de celibatarios préximos a um moinho de
chocolate. A obra esteve em processo de producdo durante oito anos e sofreu um
acidente durante seu transporte de Connecticut para Philadelphia, quando foi adquirida

por um colecionador. Duchamp revela seu fascinio pelo imprevisto:

® Octavio Paz em: Marcel Duchamp ou castelo da Pureza. (PAZ, 1990, pag.5).
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Quanto mais eu olho para ele, mais eu gosto das rachaduras: elas ndo sGo como vidro quebrado.
Elas tém uma forma. Hd uma simetria nas fissuras, as duas fissuras estdo dispostas
simetricamente e hd quase uma inten¢Go Id, uma intengdo curiosa pela qual eu néo sou
responsdvel, uma intengdo ready-made em outras palavras, que eu respeito e amo. (SANOUILLE e

PETERSON, 1975, p. 127. Tradugdo da autora").

Figura 1 — Marcel Duchamp A noiva despida por seus celibatdrios, (The Bride Stripped Bare by Her Bachelors,
Even), 1915 - 1923. Philadelphia Museum of Art.

Fonte: http://smarthistory.org/duchamp-largeglass/.

Duchamp afirma que buscava a desumanizacao do trabalho de arte no Grande Vidro
através do uso do desenho mecanico e do emprego de materiais que nao registravam o

gesto humano. O desenho técnico ndo esta ligado ao gosto pessoal ou a expressao

* Traduzido de: “The more | look at it, the more | like the cracks: they are not like shattered glass. They have
a shape. There is a symmetry in the cracking, the two crakings are symmetrically arranged and there is
more, almost a intention there, an extra-a curious intention that | am not responsible for a ready-made
intention, in other words, that | respect and love”.
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pessoal, ao contrario da pintura, este pensamento o levou a desenvolver a ideia do

readymade:

Foi, naturalmente, na tentativa de chegar a uma conclusdo ou consequéncia da desumanizagéo
da obra de arte, que eu vim com a ideia dos ready-mades. Esse é o0 nome, como vocé sabe, que eu
dei a essas obras que, a rigor, ja estfo totalmente prontos. (SANOUILLE e PETERSON, 1975, p.

134. Tradugéo da autora®).

Em seu texto A propdsito dos readymades (SANOUILLE e PETERSON, 1975, p. 141-143),
Duchamp deixa claro que a escolha dos objetos que constituem um readymade ou fazem
parte dele, ndo esta relacionada ao “deleite estético”, ao contrario, a escolha estd
baseada na indiferenca, sdo objetos que ndo motivam nenhum tipo de opinido (boa ou
ruim), sdo o que sdo. As frases que Duchamp ocasionalmente inscreve nestes objetos,
tém como fungdo transportar o observador para outro lugar onde novas conexdes com o

objeto podem ser feitas. (SANOUILLE e PETERSON, 1975).

A partir dos readymades, Duchamp questiona a nogao de autonomia do artista no
processo de criacdo, pois é um processo que é sempre iniciado a partir de algo j3
produzido. Assim, quando o artista utiliza elementos produzidos em série nos seus
trabalhos, questiona também, a exclusividade da obra definida pelo traco ou gesto

pessoal.

Outro aspecto dos "readymades" é a sua falta de originalidade... a réplica de um "readymade"
entrega a mesma mensagem; na verdade, cada um dos "readymades" existentes hoje ndo é um

original no sentido convencional. (SANOUILLE e PETERSON, 1975, p. 142. Tradugéio da autora®).

Duchamp procura eliminar o “gosto” pessoal do artista, caracterizando gosto como “um
habito”. A repeticao de uma pratica aprovada que se torna obrigatdria pela repetigao.
Sobre esta imposicdo ou invariabilidade é construido o conceito de bom ou mau gosto e

coisas que antes eram inaceitaveis por serem inéditas ao senso comum, tornam-se

> Traduzido de: “It was naturally, in trying to draw a conclusion or consequence from the dehumanization of
the work of art, that | came to the idea of the Ready-mades. That is the name, as you know, that | gave to
those Works wich in effect are already completely made.”

® Traduzido de: “Another aspect of the “readymade” is its lack of uniqueness... the replica of a “readymade”
delivering the same message; in fact nearly every one of the “readymades” existing today is not an original
in the conventional sense.”
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admissiveis depois de algum tempo, perdendo a poténcia pela repeticdo. (CABANNE,

1990, p. 70).

Percebi logo o perigo de repetir indiscriminadamente essa forma de expressdo. Assim decidi
limitar a produgdo de "readymades” a um pequeno numero anual, eu estava consciente, nesse
momento, que para o espectador ainda mais do que para o artista, a arte é uma droga criadora
de hdbitos e eu queria proteger meus "readymades” contra tais contaminag¢bes. (SANOUILLE e

PETERSON, 1975, p. 142. Tradugdo da autora’).

Na obra O Grande Vidro existe uma busca por apagar os tracos e a marca pessoal do
artista e também por eliminar o aspecto puramente contemplativo. Duchamp
desenvolveu outro projeto paralelamente ao Grande Vidro, Boite (1913-1914), que era
uma espécie de catdlogo que reunia varias notas, calculos e reflexdes sem
necessariamente elaborar relacdes entre eles. Era seu desejo que este catalogo
acompanhasse o Grande Vidro e que fosse lido para apreciar a obra que assim nao

poderia ser simplesmente observada:

Queria que este dlbum acompanhasse o Verre e que se pudesse consultar para ver o Verre
porque, para mim, ele ndo devia ser olhado no sentido estético da palavra. Seria necessdrio
consultar o livro enquanto se via. A conjugagdo das duas coisas eliminaria o aspecto retiniano de

que eu ndo gosto. (CABANNE, 1990, p. 64).

Por retiniano Duchamp considera aquilo dirigido unicamente a retina, a observagao, e em
seu entender a arte deveria ter outras fungdes. Existe uma busca por unir a arte e a vida

na intengao de Duchamp.

Desde de Courbet, acredita-se que a pintura é dirigida a retina; este foi o erro de toda a gente. O
frisson retiniano! Antes a pintura tinha outras fungées, podia ser religiosa, filosofica, moral.

(CABANNE, 1990, p. 63)

A afirmagdo antiestética dos readymades foi resgatada na Pop art, mas nao se trata de a-
arte ou anti-arte e sim de objetos destinados ao prazer. A repeticdo do tema acaba por

destitui-lo de sentido, esvaziando a obra. Duchamp e os Dadaistas operaram uma

" Traduzido de: “I realized very soon the danger of repeating indiscriminately this form of expression. And
decided to limit the production of “Readymades” to a small number yearly, | was aware at that time, that
for the espectator even more than for the artist, ar tis a habbit forming drug and | wanted to protect my
“readymades” against such contaminations.”
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transformacdo no conceito de arte, retirando do objeto artistico (e também do préprio

artista) a condigdo de ‘fetiche’ que a envolvia. Assim, a arte:

Adquiriu um novo sentido psicoldgico-social, no lugar do seu antigo significado mdgico [...]. Esta
arte somente confirma o nosso ser através da justaposicdo com um objeto, e é somente por meio
desta justaposico que se estabelece a sensagfio do Eu frente ao mundo que o rodeia. Mas é
necessdrio que o objeto sempre seja novo e surpreendente, para que desperte a nossa atengdo.

(RICHTER, 1993, p. 121).

De forma geral os movimentos modernos buscavam o novo, capaz de remover o publico
de seu lugar habitual e coloca-lo diante de um novo tipo de relagao com a arte. Uma vez
vista, a obra perde este poder de impacto (deslocamento), porque a experiéncia, ja

vivida, deixa de ser provocadora de novas percepcoes.

Tendo como base as experiéncias relacionadas ao dadaismo e ao conceito de antiarte do
inicio do século XX, vdrios artistas e movimentos desenvolvem novos trabalhos
renovando a produgdo artistica e continuando a tarefa de derrubar os aspectos
tradicionais estabelecidos. Serdo citados a seguir alguns destes grupos cujos principios

estdo diretamente relacionados ao desdobramento que originou a arte relacional.

Comecando na década de 1950 na Franca a Internacional Letrista, que depois deu origem
a Internacional Situacionista, buscou abolir a nocdo de arte como uma atividade
especializada, separada da vida, transformando-a para que se tornasse parte do dia a dia.
Do ponto de vista situacionista, a arte é revoluciondria ou ndo é nada. Desta forma, os
situacionistas viram os seus esforcos como completares ao trabalho dos Dadaistas em
uma primeira etapa, mais tarde os situacionistas renunciaram a produg¢ao de arte
inteiramente. A Internacional Situacionista foi muito produtiva teoricamente como
movimento antiarte, atingindo seu dpice com os protestos estudantis e a greve geral de

maio de 1968 na Franca. (JACQUES, 2003a).

A Internacional Situacionista rejeitou toda a arte como esfera separada da politica e
acreditava que a nogdo da expressao artistica separada do pensamento politico

neutralizava o papel dos artistas e intelectuais e abria espaco para que as obras de arte
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fossem esterilizadas, banalizadas, degradadas, e integradas com seguranga na cultura

oficial do discurso publico, prontas para trabalhar a favor da sociedade do espetaculo.

Outro fator antiarte presente nas praticas da IS era a recusa por parte de seus integrantes
em participar do mercado cultural, negando ofertas e qualquer envolvimento no plano da

vanguarda artistica convencional.

Como critica a nogao de criatividade individual, os Internacionais Letristas criaram o
détournement, uma técnica desenvolvida na década de 1950 que consistia em converter
signos do sistema capitalista contra o proprio sistema. O détournement foi usado para
construir “jogos” politicos subversivos, e tornou-se uma tatica influente na concepgao do

movimento.

Como movimento pautado no conceito de antiarte a Internacional Situacionista, nos 15
anos desde a sua formagdo em 1957 e sua dissolugdo em 1972, analisou o mundo
moderno a partir do ponto de vista da vida cotidiana. As questdes centrais da
Internacional Situacionista foram o ataque contra o controle exercido pelo capitalismo
sobre a vida das pessoas através de modelos anunciados pelos meios de comunicacgao,
contra os quais os situacionistas responderam com experiéncias de vida alternativas
construidas através de vdrias tadticas como a construcdo de situagbes, o urbanismo

unitario e a psicogeografia. (JACQUES, 2003a, p. 43-59).

Outro movimento de vanguarda dos anos 50/60 que atualizou o conceito dadaista de
antiarte foi o Novo Realismo que via o0 mundo como uma imagem da qual poderiam
tomar certas partes e incorpora-las em suas obras, assim tornando vida e arte mais
proximas. Os temas decadéncia e inadequagdao foram parcialmente inspirados por
Duchamp e pelo movimento Dada e apesar de toda a diversidade de sua linguagem
pldstica, existe uma base comum nos trabalhos do grupo de artistas que seria a
apropriacao direta da realidade, o equivalente, nos termos usados por Pierre Restany, a

uma "reciclagem poética da realidade urbana, industrial e da publicidade".

Os Novos Realistas trabalharam de forma colaborativa e apresentavam suas obras

anonimamente na cidade de Paris. Fizeram uso extensivo das técnicas de colagem e
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montagem, usando objetos reais incorporados diretamente no trabalho, uma ligagdo com

os readymades de Marcel Duchamp.

A Pop art é outro movimento que se desenvolve na esteira da antiarte resgatando o
emprego da ironia e da parddia para abordar a cultura de massa e seus poderosos
dispositivos de manipulagdao que estavam afetando a sociedade. Assim a pop art pode ser
considerada como uma extensdo das praticas dadaistas, mas mesmo tendo os dois
movimentos explorado temas comuns, a arte pop substituiu o impulso destrutivo do
movimento Dada, pela afirmagdao dos artefatos da cultura de massa, neste sentido é

contraria ao Dadaismo.

Os artistas discutiam as implicagdes da cultura pop a partir de elementos como a
publicidade de massa, cinema, design de produto, histérias em quadrinhos, ficgdao
cientifica e da tecnologia utilizando estes meios como matéria prima em ligacdo com o

conceito de objet trouvé e readymade. (ARCHER, 2008).

O grupo Fluxus também se aproxima do Dada enfatizando o conceito de antiarte e
questionando a arte moderna baseada nos preceitos tradicionais. O grupo buscava a
aproximacgdo entre arte e cotidiano e valorizava o acaso e a aleatoriedade dos eventos
abrindo suas performances para a participagao do publico de acordo com a nogao de que
o espectador completa o trabalho de arte preconizada por Duchamp. Como o Dada antes,
o Fluxus incluiu uma forte corrente antimercadoria e uma sensibilidade antiarte, ao se
posicionar contra o sistema da arte voltado para o mercado convencional em favor de
uma pratica criativa centrada no artista e acreditava que o choque causado pela arte é

um meio de despertar o espectador.

De forma geral as vanguardas deixam de se interessar pela expressividade e pela obra
voltada para a subjetividade individual, hermética. Através destes questionamentos, o
status do artista foi sendo alterado ao longo do tempo, e sua producdo se aproximou
cada vez mais de uma produgao coletiva. O artista exerce menos controle sobre a obra no
contexto da arte relacional. Os artistas do modernismo e da primeira fase do pés-

modernismo utilizavam os icones da cultura popular como matéria prima formal, ja os
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relacionais utilizam as relagdes sociais como tema diluindo, assim, a arte no cotidiano e

superando a divisdo entre “cultura popular” e “cultura erudita”.

O interesse da evolugao histérica do conceito de antiarte para o desenvolvimento deste
trabalho recai sobre a nova funcdo da obra e do artista que surge na atual sociedade da
informagdo. O artista continua existindo como personalidade, os artistas listados por
Bourriaud tém fama internacional (principalmente depois da publicagdo do seu livro
Estética Relacional) e suas obras, mesmo consideradas imateriais ou apresentando-se
como eventos momentaneos, sdo compradas, vendidas, expostas em galerias e integram
acervos de museus. Mas mesmo estando integradas ao mercado da arte, as obras
contemporaneas baseadas nos aspectos relacionais, apresentam um potencial
democrdtico, tema desta pesquisa, e tem suas raizes nas experiéncias das vanguardas

modernistas.

A influéncia das experiéncias desenvolvidas pela Internacional Situacionista

Guy Debord apresenta em seu livro A sociedade do espetdculo uma critica a
espetacularizagdo da sociedade através da difusdao massiva de imagens comerciais que
dirigem o consumo e inserem modelos de comportamento aceitaveis na sociedade. “Toda
a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condicdes de produgdo se apresenta
como uma imensa acumulagéo de espetdculos. Tudo que era vivido diretamente tornou-se

representacdo.” (DEBORD, 1997, p. 13).

O termo espetaculo de Debord define a sociedade de meados do século XX como uma
sociedade de aparéncia, onde as relacdes entre as pessoas deixaram de ser espontaneas
e passaram a ser baseadas na representacdo. Desta forma os cidaddos sdao convertidos
em uma categoria unificada, publico receptor, que sé tem como op¢do consumir as
imagens e produtos que Ihe sdao oferecidos. A critica é direcionada aos meios de produgao
capitalistas que funcionam como instrumento de dominagdo da sociedade e tem o
consumo como consequéncia. “O espetdculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma

relagdo social entre pessoas, mediada por imagens.” (DEBORD, 1997, p. 14).
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Segundo o autor o capitalismo atua estimulando constantemente a identificacdao entre
mercadoria e publico, desta forma, os produtos passam a representar os individuos e a
servir como indicadores determinantes do pertencimento do individuo a um determinado
grupo social. A alienacdo do publico praticada através da constante produc¢do de imagens
e categorias sociais permite uma constante atualizagdo do consumo, pois o capitalismo

visa a acumulagao de capital.

Para Debord (1997) a expansdo do espetaculo resultaria na perda do livre arbitrio do
espectador que se vé totalmente envolvido na “contemplacdo das imagens” e dos
roteiros desenvolvidos pela industria, onde sdo inseridas novas necessidades de
consumo. A mercadoria deixa de ser consumida e valorizada por seu valor de uso e passa
a ser consumida pelo valor de representacao agregado pela publicidade. Assim o dinheiro
se torna o equivalente geral abstrato de todas as mercadorias, tudo pode ser convertido

em dinheiro e comercializado:

O dinheiro dominou a sociedade como representagdo da equivaléncia geral, isto é, do cardter
intercambidvel dos bens mudltiplos, cujo uso permanecia incompardvel. O espetdculo é o seu
complemento moderno desenvolvido, no qual a totalidade do mundo mercantil aparece em bloco,
como uma equivaléncia geral aquilo que o conjunto da sociedade pode ser e fazer. O espetdculo é
o dinheiro que apenas se olha, porque nele a totalidade do uso se troca contra a totalidade da

representagdo abstrata. (DEBORD, 1997, p. 34).

Dessa forma, Debord descreve um espectador distanciado do presente e da realidade,
preso a uma existéncia simulada pelas mercadorias e seu consumo. O mercado age
também sobre o espaco, que perde suas caracteristicas de producao particulares frente a

massificacdo do consumo e da producao.

Na visdao de Guy Debord a mercadoria apresenta-se como Unica finalidade da sociedade
do espetaculo conduzida pelo capitalismo. As pessoas, convertidas em publico, perdem
sua capacidade de criticar e agir porque estdo imersas no espetdculo, aceitando
passivamente as ordens do sistema vigente. Como alternativa ao controle exercido pelo
capitalismo, o autor propde a possibilidade de uma critica ao sistema através de ag¢des
gue seriam as “situacdes significativas”. A origem destas situacdes propostas por Debord

podem ser encontradas nos primeiros textos publicados pela Internacional Letrista, grupo
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anterior a IS fundado por Debord em 1952, no periddico Potlatch. Ideias, praticas e
procedimentos como psicogeografia, a deriva e a construcdo de situagdes formam a base

do pensamento desenvolvido pela Internacional Situacionista. (JACQUES, 2003a).

A internacional situacionista publicou entre 1958 e 1969 doze numeros da sua revista IS e
ainda varios textos e agdes publicas foram realizadas. Em seus primeiros numeros, a IS
estava voltada para questdes que envolviam a arte moderna e propostas de uma arte
integral — a arte diretamente ligada a vida. Em um segundo momento o movimento se

III

voltou para o urbanismo argumentando que a “arte integral” sé poderia ser realizada em
escala urbana, em relacdo direta com a vida e a cidade. O grupo desenvolve varias
praticas relacionadas ao urbanismo que envolviam, por exemplo, a deriva e a
psicogeografia com o intuito de romper com as rotinas habituais proporcionando novas

percepcdes do ambiente urbano através de experiéncias auténticas.

Guy Debord e Gil Wolman (1956) no artigo Um guia prdtico para o desvio® iniciam o texto
com a afirmagdo de que a arte ndo pode mais ser vista como uma esfera superior da
atividade do espirito humano. O capitalismo e sua forma de produgdo (conversdo de tudo
em mercadoria que pode ser convertida em dinheiro) invadiu o campo da arte retirando

toda a aura das obras de arte e da atividade artistica.

De acordo com os autores os meios de expressao foram convertidos em ferramentas para
espetacularizagdo da sociedade e visa “compreender todos os aspectos, em perpétua
interacdo, da realidade social”. E neste contexto que Debord e Wolman propdem o
“desvio” como tatica “propagandistica de guerrilha” contra a dominagao generalizada do
espetaculo. Assim, os autores reivindicam a eliminacdo da nocdo de propriedade
intelectual e sdo favordveis a apropriagdo de elementos da cultura (arte, literatura,
imagens publicitdrias etc), transformando-as em armas contra o sistema de producdo
capitalista, através da sua inser¢gdo em novas obras onde estes fragmentos poderiam

adquirir novos significados:

& Um Guia Prdtico para o desvio (A User's Guide to Detournement) de Guy Debord e Gil Wolman. Este artigo
foi publicado no jornal surrealista belga Les Lévres Nues#8 (maio de 1956). A versdo consultada foi
traduzido por Railton Sousa Guedes com base na versdo inglesa de Ken Knabb. Disponivel em:
http.//www.reocities.com/projetoperiferiad/detour.htm. Visitado em: 20/06/2016.
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Na verdade é necessdrio eliminar todos os vestigios da nogéo de propriedade pessoal nesta drea.
A aparigdo de novas necessidades torna as obras ‘inspiradas’ anteriores obsoletas. Elas se tornam
obstdculos, vicios perigosos. Ndo se trata de discutir se nds gostamos ou ndo delas. NJs
precisamos superd-las. [...] Estd implicito que néo hd limite para corrigir uma obra ou para
integrar diversos fragmentos de trabalhos obsoletos em um novo; pode-se alterar o significado
desses fragmentos de qualquer forma apropriada, deixando aos imbecis a sua escraviddo as

referéncias e as ‘citagbes’. (DEBORD e WOLMAN, 1956).

E chegam ao conceito de “ultra-desvio” que seria a tendéncia da incorporagao do desvio
na vida social cotidiana, como pequenas transformagdes no sentido das agdes comuns do

dia-a-dia, um jogo de ressignificagcao de elementos desviados.

Essas praticas tém muito em comum com o que ja foi discutido a respeito do fim das
revolucdes. Os situacionistas ndo propuseram um modelo de urbanismo, e sim realizaram
uma critica ao urbanismo praticado pelos arquitetos modernistas. “A critica urbana
situacionista teve efetivamente uma base tedrica, sobretudo de observagdo e experiéncia

da cidade existente.” (JACQUES, 2003a, p. 20).

A semelhanga com a discussao apresentada reside no fato de que as teorias urbanas da IS
ndo visavam a construgdao de um novo tipo de cidade (houve a tentativa de Constant,
Nova Babil6nia) e sim a apropriagdo, descobertas de novos usos situacionistas do espago

urbano existente.

Assim, ndo existiu uma forma situacionista material de cidade, mas sim uma forma situacionista
de viver, ou de experimentar, a cidade. Quando os habitantes passassem de simples espectadores
a construtores, transformadores e “vivenciadores” de seus préprios espagos, isso sim impediria

qualquer tipo de espetacularizagéo urbana. (JACQUES, 2003a, p. 20).

Nesse sentido, a IS prop0s as derivas e a psicogeografia como taticas para experimentar a
cidade existente. O conceito de psicogeografia foi definido como um “estudo dos efeitos
exatos do meio geografico, conscientemente planejado ou ndo, que agem diretamente

sobre o comportamento afetivo dos individuos”®

. E Guy Debord define o conceito de
deriva em seu texto Teoria da deriva como “um modo de comportamento experimental

ligado as condicbes da sociedade urbana: técnica da passagem rdpida por ambiéncias

° por Abdelhafid Khatib (1958) no artigo Esboco de descricio psicogeogrdfica do Les Halles de Paris
(JACQUES 200343, 79-84, p. 79).
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variadas. Diz-se também, mais particularmente, para designar a duracéo de um exercicio
continuo dessa experiéncia.” (JACQUES, 2003a, 87-91). Desta forma as derivas serviriam
como material de base para o estudo desenvolvido pela psicogeografia, construindo um
“mapa”, uma cartografia afetiva e subjetiva que retratava as diferentes reacdes
provocadas pelos ambientes durante as deambula¢cdes urbanas que eram as derivas
situacionistas. Vdrias destas experiéncias realizadas pela IS foram realmente
documentadas através de “mapas afetivos” e o mais conhecido deles seria o0 mapa de
Paris realizado por Debord, em 1957: The naked city, illustration de I'hypothése des
plagques tournantes, apresentada na figura 2. O arranjo das diferentes regides da cidade
que aparecem no mapa, ndao corresponde a sua localizagdo real, e representa a
organizacao afetiva desses espacos através da experiéncia da deriva, representada pelas

diferentes setas vermelhas que ligam as regides no mapa.

Figura 2- Guy Debord, The naked city, illustration de I’hypothese des plaques tournantes, 1957.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'NYPOTHESE DES PLAQUES %
TOURNANTES EN PSYCHOGEDGRAPHIOUE \

Fonte: http://paavo.tumblr.com/post/3583109092
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Essas ideias vao culminar no conceito de “construgao de situagdes”. Uma situagao seria,
segundo Debord: “momento da vida, concreta e deliberadamente construido pela
organizagdo coletiva de uma ambiéncia unitdria e de um jogo de acontecimentos”'°
(JACQUES, 20034, p. 65). Debord explica que a situacdo construida deve ser iniciada por
um grupo de pesquisadores que elaboram uma espécie de “roteiro” que dirige, de forma
geral, a situagdo. O autor deixa claro que a relagao entre a equipe que elabora a situagao

e os “vivenciadores” da experiéncia “ndao sera uma relagao entre especialistas”, como

pode ser verificado no trecho:

A construgdo de situagdes comega apds o desmoronamento moderno da nogdo de espetdculo. E
fdcil ver a que ponto estd ligado a alienagéo do velho mundo o principio caracteristico do
espetdculo: a ndo-participagio. Ao contrdrio, percebe-se como as melhores pesquisas
revoluciondrias na cultura tentaram romper a identificagéio psicoldgica do espectador com o
herdi, a fim de estimular esse espectador a agir... A situagdo é feita de modo a ser vivida por seus
construtores. O papel do “publico”, sendo passivo pelo menos de mero figurante, deve ir
diminuindo, enquanto aumenta o numero dos que jd ndo serdio chamados atores, mas, num

sentido novo do termo, “vivenciadores”. (JACQUES, 2003a, 62-66, p. 65)

A sociedade do espetaculo apresentada por Guy Debord refere-se a uma fase especifica
da sociedade capitalista onde os processos de acumulo de capital e de producdo de
imagens sao indissocidveis. Todos os tipos de relagGes sociais passam a depender do
consumo e sdo mediadas por imagens, assim as relacdes sociais e a producdo e o

consumo de mercadorias ndo podem ser separados.

Segundo Debord (1997) a dominacdo social através da producdo de imagens pode ser
verificada em todas as sociedades nas quais a populagdo é dividida em classes sociais e ha
uma maior valorizagao do trabalho intelectual sobre o trabalho bragal. Quem executa nao
é quem planeja. As classes mais privilegiadas buscam manter sua posicao de dominio
sobre as outras através da “producdo de imagens”, sejam elas maneiras de vestir, regras
de etiqueta a serem seguidas e todo tipo de cédigos sociais que definem o pertencimento
a um determinado grupo. O que caracteriza a sociedade do espetaculo de Debord é a
interdependéncia entre a produgao massiva de imagens e o consumo de mercadorias

produzidas em larga escala.

1% Questées preliminares & construcdo de uma situagdo, Guy Debord em JACQUES 2003a, 62-66.
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O poder exercido pelo espetaculo manipula toda a vida social através da producdo e
consumo de mercadorias e de imagens, da mesma forma o Estado é incorporado ao
funcionamento “espetacular” e entra no jogo da producdo de imagens para justificar o
poder exercido por seus dirigentes. O conceito de “sociedade do espetaculo” vai além de
simplesmente caracterizar ou descrever a sociedade, o conceito ativa uma postura critica
com relagao a sociedade capitalista que inicia uma investiga¢ao que busca determinar e

transformar os obstaculos para a emancipagao humana.

Ao longo da década de 1960, varios movimentos sociais na Franga, foram influenciados
pelos ideias da Internacional Situacionista, o que resultou em uma das maiores
manifestagdes politicas do século, o Movimento de maio de 68. A grande onda de
protestos teve inicio com as manifestagdes estudantis reivindicando reformas no setor
educacional, e posteriormente recebeu a adesdo dos trabalhadores culminando na maior
grave geral da Europa na época. Os situacionistas opunham-se a resignagdo e a alienagao
da sociedade, postulando que os estudantes e os trabalhadores deveriam retomar o
controle sobre suas préprias vidas, ocupando as escolas e fabricas e passando a exercer,
com base em decisdes tomadas coletivamente em assembleias, o poder sobre essas
instituicdes. Uma manobra politica do governo enfraqueceu o movimento que assim nao

alcangou seu objetivo de revolucionar a sociedade capitalista.

As relagdes de convivio e seus desdobramentos eram questdes exploradas nos anos 1960
e foram posteriormente retomadas nos anos 1990, num contexto sécio cultural ja
bastante diferente. A busca ja ndo é mais por uma revolugao na sociedade ou por ampliar
os limites estabelecidos para as artes, os trabalhos propdem outra escala de operacao e a
proximidade com situagdes cotidianas. Por este motivo, Nicolas Bourriaud considera a
importancia de fundamentar o seu conceito de estética relacional, ampliando o conceito
de forma e reconhecendo a funcao estética e politica destas obras realizadas como acdes

isoladas, momentaneas e sem pretensdes de realizar mudangas globais.

E claro que a arte de hoje prossegue nessa luta [das vanguardas do sec. XX], propondo modelos
perceptivos, experimentais, criticos e participativos, seguindo o rumo indicado pelos filésofos das

luzes (...), ndo foi a modernidade que morreu, e sim sua visdo idealista e teleoldgica. A arte de
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vanguarda deveria preparar ou anunciar um mundo futuro: hoje ela apresenta modelos de

universos possiveis. (BOURRIAUD, 2009a, pag.27).

Sendo assim, o movimento pds-moderno vai transformar a relacdo do artista com a
producdo, liberando a forma para criar conexdes com outras formas de outros
espacos/tempos e a para a participagdo mais ativa do publico, mesmo que somente na
interpretagdo. Assim os conceitos de obra autbnoma e artista continuam sendo
guestionados, e a arte passa a focar as relagbes sociais e o cotidiano. Mario Pedrosa

define o conceito de arte pés-moderna dentro do contexto brasileiro:

Hoje em que chegamos ao fim do que se chamou de “arte moderna” [...] os critérios de juizo para
a apreciagdo ja ndo so os mesmos que se formaram desde entdo fundados na experiéncia do
Cubismo. Estamos agora em outro ciclo, que néio é mais puramente artistico, mas cultural,
radicalmente diferente do anterior, e iniciado digamos pela Pop-art. A esse novo ciclo de vocagdo
antiarte, chamaria de “arte pds-moderna”. (De passagem, digamos que desta vez o Brasil
participa dele nGio como modesto seguidor, mas como precursor. Na fase do aprendizado e do
exercicio da “arte moderna”, a natural virtualidade, a extrema plasticidade da percep¢do, de
novo explorada pelos artistas, era subordinada, disciplinada, contida pela exaltagdo, pela
suprematizagdo dos valores propriamente pldsticos. Agora, nessa fase de arte na situagéo de arte
antiarte, de “arte pés-moderna”, dd-se o inverso: os valores propriamente pldsticos tendem a ser

absorvidos na plasticidade das estruturas perceptivas e situacionistas.” (OITICICA, 1986, p. 9).

O p6s-modernismo e as neovanguardas

Nicolas Bourriaud caracteriza o movimento moderno como o culto da combustdo rapida,
superabundancia material e a superproducdo, ja o pés-modernismo, segundo o autor, é
marcado pela crise econdmica (crise do petréleo em 1973) e pelo inicio dos movimentos

ambientalistas — “fim da superabunddncia”. (BOURRIAUD, 2011, p. 185).

O modernismo do século XX foi esse momento historico em que a produgdo de bens e signos se
fundamentou em uma confianga ilimitada quanto a energia disponivel, em uma infinita projecdo
no futuro. E essa ideologia que o choque do petréleo vem esfumar. A ideologia pés-moderna
nasce na esteira da crise energética, (...) desde entdo a economia mundial tem se esfor¢ado para
nunca mais depender da exploragio de matérias-primas: passa-se da produgéo industrial para

uma economia da pds-produgdo. (BOURRIAUD, 2011, p. 185).
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O capitalismo atinge uma nova etapa onde os paises hiperindustrializados deixam a
exploracdao de matérias primas e a producdo de bens, que sdo transferidas para os paises
periféricos, que continuam explorando matérias-primas e oferecem mao de obra barata,
e foca seus interesses na inovagdao tecnoldgica e nas novas modalidades de trabalho

emergentes decorrentes do desenvolvimento tecnolégico.

O pds-modernismo pode ser dividido em dois periodos, o primeiro caracterizado pelo uso
intensivo de formas do passado, um eterno retorno das formas modernistas, usadas de
maneira isolada. Com o “fim da histéria” como desenvolvimento linear no tempo, com o
enfraquecimento dos limites geograficos por causa das redes de comunicagao e da livre
circulagao dos signos e produtos; a arte utiliza estes fragmentos do passado somente
como “simulacro”, em que a imagem substitui a realidade dentro da propria realidade, e
surgem as neovanguardas, “tudo ganha os prefixos neo e pdés”. (BOURRIAUD, 2011, p.

187).

Nenhum destes nomes constitui um movimento formalmente definido e varios dos
artistas citados podem ser incluidos em mais de um deles. E apenas o reconhecimento de
caracteristicas comuns, para facilitar a apreensao das tendéncias gerais destes artistas
gue buscavam resgatar valores da “arte tradicional”, adequando-os aos seus
guestionamentos e a sociedade contemporanea. Constituem uma corrente discrepante
do que estava sendo produzido durante o auge da abstracdo do minimalismo e da arte

conceitual nos anos 70.

O Neoexpressionismo foi uma destas correntes do pds-modernismo no final dos anos 70
e decorre de uma ruptura de muitos artistas que ndo identificavam seu trabalho com
rumo tomado por movimentos como a arte conceitual e o minimalismo. Os
neoexpressionistas recuperam a pintura, figura 7, e a escultura aderindo a figuragao, a
expressdao e a narrativa entre outras caracteristicas que haviam sido negadas pelas
vanguardas modernistas. Apds exposi¢cdes internacionais, o termo neoexpressionismo
ganhou forga e equivalentes na Franga (Figuration-Libre) e na Itdlia (Transvanguarda). O
termo passa a englobar varias tendéncias que ndo podem ser enquadradas em um estilo

Unico. Entre estas tendéncias estdo a retomada da expressividade do artista, tratamento
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tatil e sensual dos materiais, resgate da histdria da pintura e de seus materiais e técnicas

tradicionais e a retomada de temas e narrativas pessoais ou coletivas.

Figura 3- Gerhard Richter. Imagem extraida do documentdrio: Gerhard Richter Painting, 2011. Griines Bild.
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Fonte: http://www.hoehnepresse-media.de/detail.php Pid=79#seite_oben.

Outro importante exemplo de neovanguarda seria o Neopop, primeiramente relacionado
a obra de artistas norte americanos dos anos 1980, como Ashley Bickerton, Jeff Koons,
Alan McCollum e Haim Steinbach. O neopop também surge como oposicdo ao
minimalismo e a arte conceitual. Ao usar métodos, materiais e imagens da arte pop como
ponto de partida, o neopop trabalha com conceitos da arte conceitual de forma ir6énica.
Jeff Koons faz o Balloon Dog (1994-2000), escultura de aco com trés metros de altura cuja
escala e material de construcdo oferecem contraste com o tema, figura 5. Ao evocar a
monumentalizacdo irbnica da arte pop, praticada por Claes Oldenburg, Jeff Koons
transformou o efémero brinquedo infantil em um monumento sdlido e durdvel.
(DEMPSEY, 2010). Varios trabalhos fazem referéncia aos objets trouvés e aos readymades,

figuras 4 e 6.



Figura 4 - Jeff Koons, Balloon Dog, 2000. Fonte:
http.//uk.blouinartinfo.com/photo-galleries/jeff-koons-now-at-
newport-street-gallery?image=7
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Figura 5- Jeff Koons, One Ball Total
Equilibrium  Tank, 1985. Fonte:
http.//whitney.org/Education/ForTe
achers/TeacherGuides/Jeffkoons
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Figura 6- Damien Hirst, Medicine Cabinets, Sinner and Enemy, 1988. Fonte: http://www.tate.org.uk

/learn/online-resources/pharmacy/themes/the-work.
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No hiper-realismo certos artistas voltam-se para a criacdo da pintura e da escultura
figurativa e ilusionista (simulacro). Foram prestigiadas pelo publico e colecionadores em
geral, mas rejeitadas por muitos criticos de arte, que consideravam as obras como uma
regressdao. (DEMPSEY, 2010). As caracteristicas eram a aparéncia impessoal, temas
comuns ou industriais, preocupacdo com o detalhe e execucdo quase cientifica. Por
diferentes caminhos, a pintura hiper-realista também atesta o impacto exercido pela

fotografia sobre a pintura desde o impressionismo.

Figura 8- Chuck Close, Mark, 1978-9. Fonte: Figura 7- Gerhard Richter, Betty, 1988, dleo

http://www.wikiart.org/en/chuck-close/mark-1979 sobre tela. Fonte: https://www.gerhard-
richter.com/en/art/paintings/photo-paintings
/children-52/betty-7668

Chuck Close criou imensos retratos usando aerdgrafo e uma quantidade minima de
pigmento para produzir uma superficie lisa como a de uma fotografia, figura 8. A atencao
dispensada aos detalhes e na manutencdo das areas desfocadas da fotografia. As
fotopinturas de Gerhard Richter se baseiam em imagens encontradas em jornais, revistas

e seus proprios instantaneos. Ele as transfere para a tela e as borra com um pincel seco
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para incorporar sua granulagdao, revelando deliberadamente as deficiéncias das fotos
feitas por amadores. Imagens romanticas de paisagens, naturezas-mortas e abstragdes

parecem conciliar pintura e fotografia.

O segundo momento do pés-modernismo vai ser marcado pelo multiculturalismo, que
tem inicio em 1989, com fim da guerra fria, quando acontece a globalizagdo artistica.
Neste momento os artistas passam a utilizar simbolos das mais diversas culturas, sem se
preocuparem em definir sua origem ou relacdes com sua historia prévia. “O pds-
modernismo pds-colonial seguiu o caminho aberto pela economia mundial, permitindo um
requestionamento planetdrio das visées do espaco e do tempo, que ficard como legado

histdrico do pés-modernismo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 187).

Esse deslocamento dos simbolos, que sdo tirados de uma cultura ou de um periodo
histérico especifico, nagdo ou lugar e transplantados para outros, faz com que eles se
desliguem de seu significado original e se abram para novas conexdes, novas
significagdes. Transportados no tempo e no espago, ganham novos sentidos perdendo
suas conexdes com seu lugar de origem, gerando novas conexdes ndo s6 com o espago,
mas com outros signos colocados ao seu redor. O deslocamento no tempo e no espaco
cria, assim, conexdes com outros simbolos que ndo poderiam estar juntos em sua origem,
a ndo criacdo de novos simbolos (modismos e movimentos), mas a reutilizacdo e

ressignificacdo dos ja existentes.

Por esse motivo, Fredric Jameson (1997) entende que no pds-modernismo o tempo esta
subordinado ao espaco. Quando os objetos sdo deslocados da histéria (do passado) para
formar uma nova espacialidade, que seria um novo conjunto de conexdes ou um novo
agenciamento, criam novas conexdes entre eles e entre eles e o espaco institucional em
gue foram dispostos. Neste sentido, podemos caracterizar o primeiro momento do pés-
modernismo como dependente da origem. Os trabalhos artisticos tém uma relagdo com o

contexto histdrico anterior, ao qual esta atrelado o sentido da obra.

Podemos apreender o que foi chamado aqui de segundo momento do pds-modernismo,
ndao como subversdo ou reacao a modernidade, mas sim como a abertura de alternativas

sociais possibilitadas pelas redes que tém o potencial de esquivar-se e de superar as
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tentativas do mercado e da economia capitalistas de mercantilizar e privatizar os bens,

fazeres e saberes comuns.

Este segundo momento e seus desdobramentos, serd abordado nos proximos capitulos e
associado aos aspectos relacionais que permeiam a cultura contemporanea como um
todo. O aspecto relacional sempre esteve presente na arte, o que podemos apreender a
partir desta revisdo histdrica é que, na sociedade atual, este aspecto estd sendo
explorado ao maximo pelas artes e vem se infiltrando em outras disciplinas, como a
arquitetura. A importancia de se reconhecer as diferengas presentes nas experiéncias
pos-modernas, reside na possibilidade de eliminarem-se os rétulos culturais e politicos,
associados a produgdo cultural de determinados individuos ou determinadas regides do
globo, e tornar estas experiéncias abertas para todos, assim como as redes e plataformas

de compartilhamento de informagao que se espalham por todo o planeta.

A questao da historia do problema, abordada na introdugao, demonstra a evolugao do
conceito de antiarte e serve de base para a apresentagao do conceito de Estética
Relacional, que pode ser considerado como um prolongamento do pensamento
desenvolvido pelas vanguardas atualizado pela globalizagdo e pela organizagdao da

sociedade contemporanea nas redes de comunicagao.
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2 A ESTETICA RELACIONAL E A CONDIGAO DO ARTISTA CONTEMPORANEO

Neste capitulo abordaremos o conceito de estética relacional de Nicolas Bourriaud, para
definir quais seriam os aspectos relacionais que caracterizam as obras e os artistas que
trabalham o campo das relagdes sociais em sua produgao estética. Sera analisada a
producdo em massa de subjetividade pela industria cultural na sociedade contemporanea
e a partir de conceitos de Gilles Deleuze e Félix Guattari serd investigada a possibilidade
presente nas obras relacionais de colaborar para a manifestagao de singularidades dentro
desse quadro de padronizagdo e hierarquizagao geral. Para encerrar este primeiro
capitulo, apresentaremos o conceito de artista inventor de Hélio Oiticica e os aspectos
que ele identifica como imprescindiveis em uma obra artistica pautada pela participagao
do publico visando transformar a experiéncia do espectador em vivéncia. Estes conceitos
sdo de grande ajuda para a caracterizagao do papel exercido pelo artista através da obra
de arte relacional e para demostrar o carater politico, ético e social destas experiéncias
gue podem ser de grande interesse para outros campos do conhecimento, inclusive a

arquitetura, na sociedade contemporanea.

2.1 Untitled (Free), 1992

Rirkrit Tiravanija, filho de diplomatas tailandeses, nasceu em Buenos Aires em 1961 e foi
criado na Tailandia, Etidpia, e no Canada. Desde a década de 1990, Tiravanija alinhou sua
produgdo artistica com uma ética de engajamento social, convidando os espectadores a
habitar e ativar sua obra. Em uma de suas séries mais conhecidas, iniciada com Pad Thai
(1990) na Paula Allen Gallery em Nova lorque, Tiravanija rejeitou objetos de arte
tradicionais por completo e ao invés disso preparou e serviu comida para os visitantes.
Desde entdo, em suas exposicdes ele preparou e serviu refei¢cdes, transmitiu programas
de radio ao vivo, instalou espagos sociais para discussao, montou apartamentos — onde os
visitantes podiam permanecer durante o tempo de durac¢do da exposicdo — em galerias e
museus ao redor do mundo. A postura de Tiravanija se afasta radicalmente da orientagao

do mercado da arte, que normalmente valoriza os objetos, e tem conjugado vida
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cotidiana e pratica criativa em suas obras. Esta postura fez com que Tiravanija se tornasse
um dos grandes representantes do conceito de Estética Relacional, desenvolvido pelo
tedrico/critico Nicolas Bourriaud, onde as obras devem ser julgadas pelas relagGes sociais
gue promovem ao invés de considerar-se somente o objeto ou acdo como alvo de
apreciagdo. Rirkrit Tiravanija declara em video realizado pelo MoMa (Museum of Modern
Art de Nova lorque) quando sua obra Untitled (Free) foi adquirida e montada novamente

em 2011.

O trabalho é uma plataforma para as pessoas interagirem com a obra em si, mas também umas
com as outras. A parte mais importante é sobre o tipo de relacionamento que o publico
experimenta. Entdo, vocé ndo estd realmente olhando para alguma coisa, vocé estd dentro, vocé
é parte da obra. A disténcia entre o artista, a arte e o publico fica um pouco confusa. (SHUFF,

2012. Tradugéo da autora™).

Em 1992, o artista plastico Rirkrit Tiravanija realizou uma exposigao intitulada Untitled
(Free) na 303 Gallery, em Nova York . Essa pega é um marco da chamada arte relacional.
O artista converteu a galeria em uma cozinha onde serviu arroz e curry de graga ao
publico. Todas as dependéncias da galeria foram esvaziadas e seu conteudo transportado
para o espagco de exposicdo principal. Com isso, toda a parte administrativa passou a
integrar a exposicdo e a ter contato direto com publico frequentador que podia ver como
as galerias de arte trabalham. O espaco do escritério foi, entdo convertido em cozinha,
gue contava com geladeira, utensilios de cozinha, mesas e cadeiras. As portas de todos os
ambientes que compunham a galeria, como depdsitos, banheiros e escritdrio, foram
retiradas, revelando recintos antes ocultos, e transformando-os em espacos de
convivéncia. A comida foi preparada continuamente ao longo da exposicdo e o espaco da
galeria se tornou um ponto de encontro e de descanso para varios visitantes habituais

que frequentavam ou viviam na regiao do SoHo em Nova lorque.

" Traduzido de: “The work is a plataform for people to interact with the work itself but also with each
other. A lot of it is also about the kind of experience shown relationship. So you actually are not realy
looking at something but you are within it, you are part of it. The distance between the artist, the art and
the audience gets a little bit blurred.”
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Figura 9 - Rirkrit Tiravanija, Figura 1 - Vista da instalagdo. Rirkrit Tiravanija, untitled (free). 1992, 303
Gallery, Nova lorque.

Fonte: https://www.studyblue.com/notes/note/n/contemporary-art-final-images/deck/2762250.

Podemos observar como esta exposicdo mudou temporariamente a percepgdo que um
grupo de pessoas tem de um lugar, quando o que antes era uma galeria comercial se
transforma em um espago de descango ou recreagdo. O proprio artista, em entrevista,
comenta o significado do titulo da exposicdo (Free): “(Free) nesta situagdo particular pode
significar o vazio do contexto/conteudo. Da exibi¢cdo para a ndo-exibicdo do lugar/néo-
lugar. (Free) também pode ser lido como aberto — ou simplesmente como uma situa¢do

sem custo (comida grdtis).” (OBRIST, 2006, p. 80)

Com a abertura do escritdrio para “exibicao” na galeria o publico pode entrar em contato
com o funcionamento do mercado da arte, mesmo que brevemente. Nessa aparente
instalagdo/happening o artista convida o visitante a interagir com a arte contemporanea
de uma forma mais socidvel, e dilui a distancia entre artista, espectador e galeria. O

artista apresenta, de uma maneira distinta da usual imposta pelas regras sociais, relacdes
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como: espectador — obra de arte, artista — publico e visitantes — galeria. O publico ndao
estd mais na posi¢ao de simples observador ou de meramente interagir com o trabalho
artistico, mas é parte dele e estd, de fato, fazendo arte enquanto come curry e conversa
com amigos ou, até entdo, desconhecidos. Em entrevista a Bruce Hainley para a Artforum

em 1996, Tiravanija declara:

Basicamente eu comecei a fazer as coisas de modo que as pessoas teriam que usd-las, o que
significa que se vocé [colecionador, curador, qualquer um nesses papéis] quer comprar algo,
entdo vocé tem que usd-lo... Isso ndo deveria ser exposto e apreciado como uma escultura ou
reliquia, deve ser usado. Eu achei que foi a melhor solugdo para a minha contradi¢do em termos
de fazer as coisas e ndo fazer as coisas, ou tentar fazer. Menos coisas, coisas mais uteis ou
relacionamentos mais Uteis. Eu sempre considerei que todos realizam uma obra, inclusive as
pessoas que a reutilizam. Quando eu digo reutilizar sé quero dizer que quando vocé a usa néo
tem que fazé-la parecer exatamente como foi, é mais uma questdo de espirito. (HAINLEY, 1996.

Tradugdo da autora™).

A arte de Tiravanija é gratuita e gira ao redor da experiéncia do publico. A esséncia do seu
trabalho reside na vida em comunidade, na intersubjetividade, e no acaso. Fazer arte sem

objetos é, também, uma possibilidade. Sua proposta vai contra a posse e a acumulagao.

O evento foi reapresentado pelo MoMa em 2011. O museu construiu uma estrutura de
madeira com as mesmas dimensdes da galeria onde o trabalho original foi apresentado
em 1992, e o curry foi preparado e servido por funciondrios do museu que seguiram a
receita de Tiravanija. Esta exibicdo ndo contou com a presenga do artista e ndao ha
necessidade de que ele esteja presente ou qualquer atividade que exija o seu
envolvimento direto. Untitled (Free) pode ser percebida como uma proposta de espaco
onde podem ser desenvolvidos outros tipos de relagdes sociais alternativas, diferentes

das reproduzidas no cotidiano.

'? Traduzido de: "Basically | started to make things so that people would have to use them, which means if
you [collectors, museum curators, anyone in these roles] want to buy something then you have to use it. . .
It's not meant to be put out with other sculpture or like another relic and looked at, but you have to use it. |
found that was the best solution to my contradiction in terms of making things and not making things. Or
trying to make less things, but more useful things or more useful relationships. My feeling has always been
that everyone makes a work - including the people who. . . re-use it. When | say re-use it, | just mean use it.
You don't have to make it look exactly how it was. It's more a matter of spirit."
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Figura 10 - Vista da instalagdo. Rirkrit Tiravanija, untitled (free). 1992, 303 Gallery, Nova lorque.

Fonte: https://www.studyblue.com/notes/note/n/contemporary-art-final-images/deck/2762250.

Esses eventos podem ser entendidos como arte por causa do contexto onde estdo
inseridos. Aqui é importante evocar a no¢dao de Marcel Duchamp de que uma obra é arte
se o artista a define como tal. Quando o artista realiza um evento em um museu ou

galeria, ele pede que o publico participe e entenda a experiéncia como arte.

Tiravanija ja realizou diversas exibicdes que envolvem o preparo e o consumo coletivo de
alimentos e preparou diversas receitas que foram catalogadas e transformadas em livro

pra que possam ser preparadas por qualquer pessoa, em qualquer lugar.
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2.2 Estética Relacional

O critico e curador francés Nicolas Bourriaud (2009a), analisa trabalhos de uma geragdo
de artistas que, nos anos 1990, abordaram de forma intensa o aspecto relacional em suas
obras. Em seu texto Estética Relacional, o autor procura elencar as principais
caracteristicas desses trabalhos e analisa-los segundo os principios de uma estética, que
ele denomina como, relacional. Rirkrit Tiravanija é um dos principais artistas que tem sua
obra analisada por Nicolas Bourriaud como representante da estética relacional. O

proprio Tiravanija refere-se ao seu trabalho como sendo arte relacional.

O aspecto relacional sempre esteve presente na arte, a grande mudanc¢a apontada por
Nicolas Bourriaud em Estética Relacional, é a transformacao do sistema de representacao
em um sistema de experimentacdo da arte, bem como a alteracdo dos papéis exercidos

pelo artista, pelo publico e pela obra.

Os trabalhos de arte relacional revelam alguns principios que colaboram na identificagao
dos aspectos relacionais que se infiltraram na produgao cultural contemporanea, dessa
forma o conceito de estética relacional de Bourriaud é um instrumento para a analise da
producdo cultural contemporanea, tornando-se relevante para este estudo por
possibilitar a identificacdo de alguns dos novos operadores conceituais que orientam a

producdo de arte e arquitetura atualmente.

Os “procedimentos relacionais” sdao manifestagdes com configuragdes das mais diversas
(podem constituir-se em encontros casuais, pontos de encontro, espagos de convivio
entre outros) que escapam de uma classificacdo que possa ser baseada em sua forma
visivel. O que estes procedimentos apresentam em comum é o fato de viabilizarem
relacdes atipicas dos participantes com o mundo e o desenvolvimento de novas formas

de pensamento.

Essa producdo relacional deve ser avaliada ndo s6 do ponto de vista estético (sua
representacdo material), mas também do ponto de vista histérico (como inserem as
referéncias artisticas em novos contextos) e do ponto de vista social (qualidade das

relacGes geradas).
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Um dos pontos principais da teoria de Bourriaud seria a percep¢ao da vacuidade, ndo sé
dos objetos e agbes, mas também dos individuos. Devemos perceber a constituicdo da
identidade através das relacdes com os outros e com o espaco ao redor e seus elementos.
Assim ele nega a existéncia de um nucleo absoluto ou de uma alma/identidade. “Assim a
esséncia da humanidade é puramente transindividual, formada pelos lagos que unem os

individuos em formas sociais sempre historicas”. (BOURRIAUD, 2009a, p. 24)

O trabalho Untitled (Free) de Rirkrit Tiravanija pode ser percebido como um evento onde,
durante seu desenvolvimento sdo criados varios tipos de relacdes. Sdo estas relagdes que
compdem a obra imediatamente na hora em que acontecem e nao qualquer tipo de
registro para exibicdo posterior. Sendo assim podemos conceber que estética relacional
nao diz respeito uma teoria da arte em si, que faria necessario definir o ponto de partida
do artista e onde ele pretende chegar, a origem ndo é mais importante para a apreensao
do trabalho e muito menos seus resultados futuros. Estas obras relacionam-se menos
com o passado e o futuro das formas, destacando suas relagdes com o presente. Assim, a
estética relacional ndo é uma teoria da histéria da arte, € uma teoria da forma. O artista
passa a lidar com a esfera das interagdes humanas e seu contexto social e deixa de lado o

espaco simbdlico autbnomo e privado, dando uma forma distinta a exposicao de arte.

Para caracterizar a forma da obra relacional, Nicolas Bourriaud (2009a) utiliza os

conceitos de “encontro fortuito” e de “intersticio social”.

O encontro fortuito seria o regime de encontros casuais a que os individuos estdo sujeitos
na cidade. Segundo o autor, a urbanizagdo intensa combinada ao uso massivo das redes
sociais digitais, generalizou a experiéncia de proximidade, o regime do encontro casual
(encontro com as pessoas na rua, compartilhamento do espago), coopera¢do na produgao

de informagao e opinides e troca de experiéncias.

E esse encontro fortuito que, segundo Bourriaud, permite que uma obra funcione como
um dispositivo relacional. O adensamento urbano das cidades causou a redugdao de uma
escala “aristocratica” das residéncias para uma escala compacta, “burguesa”. Esse
fendmeno influenciou as manifestagdes culturais causando uma desmaterializagdao em

relagdo aos trabalhos artisticos que antes eram grandiosos, simbolos de status e
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projetados para uma arquitetura ou paisagem especifica. A medida que a materialidade
vai sendo abandonada, a obra artistica aproxima-se da experiéncia. A urbanizacdo
massiva deu origem a praticas artisticas correspondentes, “formas de arte cujo substrato
é dado pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-juntos, (...) a elaboragéo

coletiva do sentido”. (BOURRIAUD, 20093, p. 21).

As praticas artisticas que se manifestam sob a forma de exposicdo, contribuem para o
surgimento de espagos propicios ao encontro, que permitem a troca e o
compartilhamento de opinides e experiéncias, durante a exposi¢cdo. A obra relacional é
baseada justamente nesse espago de compartilhamento, possibilitando um nivel de
interagdao ainda maior que o da exposi¢ao convencional, propiciando a criagdo coletiva do
significado da obra durante seu tempo de exposicdao. Assim, fica claro que a obra
relacional corresponde a uma duragao enquanto a obra tradicional corresponde a um

momento especifico.

A duragdao é fundamental para a compreensao do conceito de arte relacional, pois é
durante a exposicdo, vista como um espaco aberto para discussdo e para a interacdo
social, que ocorre a formagdo conjunta do significado, de maneira divergente das formas
sociais impostas através das imagens publicitarias, do cinema e da televisao. A exposigao
passa a ser um: “espaco livre com ritmo contrdrio ao das duragdes que ordenam a vida
cotidiana, favorece um intercdmbio humano diferente das zonas de comunicagdo que nos

sdo impostas”. (BOURRIAUD 20093, p. 22).

A sintese politica de espaco social é fixada no espago de comunicacdo. A formacdo da
subjetividade e da opinido publica deixa de acontecer no espaco publico de encontro e
passa a acontecer através das midias de comunicagao, que assumem uma posi¢ao central
na organizagao da sociedade contemporanea. Essa produgao de linguagem, voltada para
o consumo, a medida que comunica, cria subjetividades, pde umas em rela¢do as outras e
ordena-as dentro de uma hierarquia de consumo, seguindo modelos pré-estabelecidos
pela industria. Portanto, as grandes poténcias industriais e financeiras produzem
subjetividade além de mercadorias, “produzem necessidades, rela¢ées sociais, corpos e
mentes”. (BOURRIAUD, 2009a, p. 23). Assim, cria-se um ciclo repetitivo onde, a producao

gera novas necessidades de consumo.
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O segundo conceito que Nicolas Bourriaud utiliza para esclarecer a questdao da forma da
obra relacional é o de “intersticio social”®”, o espago da obra relacional foge da
organizagao da ldgica capitalista. A obra relacional ndao diz respeito a sua forma fisica ou
material, e sim as relagdes que sdao possibilitadas através deste campo de interagao
preparado pelo artista. Mesmo assim, estas obras ocupam uma posicdo dentro do
“sistema global da economia, simbdlica ou material”, que governa a sociedade
contemporanea, e mesmo nado se tratando de objetos, possuem carater comercial como
toda obra de arte. O que Bourriaud demonstra, chamando a obra relacional de intersticio,
é que “mesmo estando inseridas de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no
sistema global, [a obra relacional] sugere outras possibilidades de troca além das vigentes

nesse sistema.” (BOURRIAUD, 20093, p. 23).

Rirkrit Tiravanija, ao servir comida gratuitamente em um espago comercial transformado
temporariamente em espago de convivéncia, transforma radicalmente as regras de
funcionamento usuais gerando um espaco singular que permite a formacdo temporaria
de coletividades regidas por principios autdnomos. E neste espago que a participacio do
espectador gera a obra em si. Um “dominio de trocas” particular independente do
mercado. Este dominio de trocas, esta duracdo da exposicdo é que deve, a partir de
agora, ser encarada como forma e julgada a partir de suas qualidades estéticas. A obra
relacional deixa a representagdo em segundo plano e passa a criar modelos de
funcionamento. “Atividade humana baseada no comércio, a arte é ao mesmo tempo
objeto e sujeito de uma estética, tanto mais que, ao contrdrio de outras atividades, sua

unica fungdo é se expor a esse comércio”. (BOURRIAUD 20093, p. 25)

O significado de uma obra de arte é sempre baseado no didlogo e este didlogo pode ser
encontrado mesmo na obra inerte, mas esse didlogo nem sempre é equilibrado, o artista
pode ocupar uma posicdo hierdrquica sobre o espectador. O que é tratado na estética
relacional é exatamente a busca pela igualdade entre estes extremos da equagao
artistica, num polo o artista emissor e no outro o publico receptor. A obra relacional se

estabelece na intersubjetividade, o relacionamento entre individuos no ambiente que se

13 . . . . , . . . .

Nicolas Bourriaud se apropria do termo intersticio usado por Karl Marx para determinar sociedades cujo
comércio baseado em trocas fugia do esquema da economia capitalista, ndo obedecendo as leis do lucro:
escambo, vendas com prejuizo, produgdes autarquicas etc.
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estabelece no campo da agdo, ou na liberdade de agao e que implica a negociagao com o
outro. A intersubjetividade envolve o didlogo, o encontro e a responsabilidade, entre dois
sujeitos e/ou a relacdo que existe entre o sujeito e o objeto. A estética relacional esta na
eterna troca do sentido entre o observador e o artista de maneira participativa e

construtiva. Na produgdo de estruturas abertas que cedem espacgo para o visitante.

Neste aspecto a arte é preciosa porque ela analisa todos os aspectos da nossa sociedade
e propde alternativas, fazendo isso demonstra que nossas crengas sao apenas a
materializagdo de roteiros definidos por varios dispositivos de controle em
funcionamento na nossa sociedade, assim transformando estes cenarios em construgdes

precarias, permeadas pelo trabalho artistico.

A interatividade sempre esteve presente na arte, independente do periodo histérico. A
diferenca que pode ser percebida no trabalho dos artistas contemporaneos que lidam
com os aspectos relacionais é que eles consideram a intersubjetividade e a interagdo
como a obra de arte em si. O que eles produzem sdo espacos-tempos relacionais,
experiéncias inter-humanas que tentam se libertar das restrigdes ideoldgicas da
comunicagao de massa, sao lugares onde se elaboram socialidades alternativas, modelos
criticos, momentos de convivio construido. Apesar desta caracteristica sabe-se que
gualquer producao, depois de ingressar no circuito das trocas, assume uma forma social
diferente da proposta inicial do artista: ela adquire um valor de troca que enfraquece a

sua esséncia.

Para que as possibilidades de democratizacdo do uso das formas e do espaco, abertas
pela arte relacional, possam ser analisadas, é fundamental que sejam definidas as nocdes
de subjetivacdo e producdo coletiva de subjetividade, pois é sobre esta base que sao
construidas as experiéncias relacionais e é essa produgdo de subjetividade a responsavel

pelo papel politico presente na estética relacional.

Félix Guattari** considera que arte (assim como a psicanalise) contribui para que o

individuo construa seu territério existencial frente a producdo capitalista de bens

" Félix Guattari (1930 — 1992) foi um filésofo, psicanalista e militante revoluciondrio francés praticamente
autodidata.
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materiais e imateriais, através de um constante questionamento que possibilita a
expansdo dos limites de seu territdorio. Guattari desnaturaliza e desterritorializa a
subjetividade entendida como dominio préprio do sujeito, estendendo-a aos
agenciamentos maquinicos. Esta visdao da subjetividade é de grande importancia para a
compreensao da construgcdo da intersubjetividade, fundamental para a estética

relacional.

2.3 Producao de Subjetividade

Félix Guattari (1992) define a subjetividade como producdo de novos arranjos “dentro do
sistema de equipamentos coletivos, formados pelas ideologias e categorias de
pensamento”. Essa construgdo do conceito de subjetividade contribui para a estética
porque além de considerar a producdo da subjetividade como dependente das relacdes
com outras subjetividades que compdem a sociedade, considera também as relagdes com
os “arranjos maquinicos” (ndo humanos) como vetores de subjetiva¢do e de construgdo
da subjetividade, que passa a ser entendida, entdo, como descentralizada do individuo.
Guattari considera a arte como provocadora dos processos de producdo de subjetividade,

apresentando novos modelos de vida possiveis.

Para Guattari a subjetividade ndo é interior ao sujeito, ela é construida através do
confronto com outras subjetividades e pode ser definida como o conjunto de relagdes
formadas entre o individuo e os vetores de subjetivagao que fazem parte da sua vivéncia,

sejam eles, individuais ou coletivos, humanos ou maquinicos.

As condigbes de produgdo evocadas nesse esbogo de redefinigdo implicam, entdo, conjuntamente
instdncias humanas inter-subjetivas manifestadas pela linguagem e instdncias sugestivas ou
identificatdrias concernentes a etologia, interagées institucionais de diferentes naturezas,
dispositivos maquinicos, tais como aqueles que recorrem ao trabalho com computador, Universos
de referéncia incorporais tais como aqueles relativos a musica e ds artes pldsticas. Essa parte
ndo-humana pré-pessoal é essencial, j@ que é a partir dela que pode desenvolver sua

heterogénese. (GUATTARI, 1992, p.20).



54

Guattari além de posicionar a formacdo de subjetividade fora do sujeito e postular sua
producdo coletiva, atribui parte desta producdo as maquinas — elementos ndao humanos.
E importante definir o que é maquina, ja que Guattari caracteriza a arquitetura como uma
maquina enunciadora capaz de produzir nos usudrios “impulsos cognitivos e afetivos”,
gue se aglomeram a outros agenciamentos de subjetivagao, fazendo parte da construgao

da subjetividade e desta forma adquirindo carater ético-politico.

O termo maquina, na concepg¢do de Guattari e Deleuze, ultrapassa o significado comum
associado a objetos constituidos por pegas materiais capazes de realizar trabalho fisico. O
termo maquina, na formulacio dos autores, estd ligado ao conceito de autopoiese’®, pois
é capaz de produzir e descrever o funcionamento da sociedade e da natureza. Guattari e
Deleuze aplicam este conceito a todos os tipo de maquinas, abstratas ou ndo, como, por

exemplo: a economia, o idioma e a produgdo estética.

Para os autores, o conceito de maquina extrapola a divisdo entre homem, natureza e
maquina aglomerando-os em um processo continuo e que mantém os limites entre esses
reinos indefinidos e em constante mutacdo. Desta forma apreendemos que a separacao
entre as categorias natural e artificial ndo interessam para a nogdo do conceito de
maquina. A compreensao da existéncia de um nucleo autopoiético nas maquinas
confirma o fato de que ndo ha um sujeito no comando, ou um sujeito criador. As
madquinas ndo sdo instrumentos e seu surgimento/funcionamento acontece em paralelo,
influenciando e sendo influenciado pelas atividades humanas e relagdes com as outras
maquinas. Guattari e Deleuze (1995) vdo chamar de maquina abstrata um arranjo
(sistema) capaz de conectar todos os elementos heterogéneos necessdrios ao seu
funcionamento. Assim, as fronteiras entre sujeito e objeto se diluem, as existéncias vao se
delineando e as subjetividades sendo produzidas. Ao reunir elementos diversos em um
espaco que possibilita a interagao através de regras alternativas, o artista possibilita a

criagao coletiva de subjetividade livre das regras socialmente impostas.

15 . . . . . .
O conceito de autopoiese foi retirado da obra de Francisco Varela e Humberto Maturana, e seria a
capacidade que uma estrutura viva ou sistema tem de se auto reproduzir.



55

O alcance dos espagos construidos vai entdo bem além de suas estruturas visiveis e funcionais.
Sdo essencialmente mdquinas, mdquinas de sentido, de sensa¢o, mdquinas abstratas (...)
portadoras de universos incorporais que ndo séo, todavia, Universais, mas que podem trabalhar
tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma re-singularizagéo

libertadora da subjetividade individual e coletiva. (GUATTARI, 1992, p. 158).

A midia e os equipamentos coletivos sdo capazes de produzir subjetividade orientada
para o capitalismo, impondo modelos de como se viver. Para Félix Guattari, o capital é um
" A . n”n ~ . .
operador semantico” que atua em duas frentes: na produgao do sujeito e na
incorporacdo de elementos como, afetos, emogdes e percepcdes. Sendo assim, o capital
deixa de ser somente uma categoria econémica que rege a circulacdo de mercadorias e a
acumulagao de riquezas e passa a ser uma “categoria semantica” entranhada em todos os

niveis de produgdo e das classificagdes sociais. (LAZZARATO, 2006).

O que importa ndo é o confronto com uma nova matéria de expressfo, é a constituicdo de
complexos de subjetivagdo: individuo-grupo-mdquinas-trocas multiplas, que oferecem a pessoa
possibilidades diversificadas de recompor uma corporeidade existencial, de sair de seus impasses

repetitivos e, de alguma forma, de se re-singularizar. (GUATTARI, 1992, p. 17).

O autor argumenta que essa re-singularizagdo™ seria da alcada de uma espécie de
paradigma estético, ja que apesar de ser construida a partir de subjetividades existentes,
é um processo de criacdo. Dessa forma, podemos avaliar trabalhos de arte relacional,

como Untitled (Free) de Rirkrit Tiravanija, através da estética das relagdes produzidas.

Segundo o autor a arte tem a “fungao poética” de recompor universos de subjetivagao.
Essa funcdo ndo é a de transmitir mensagens, mas de promover rupturas nos padrdes de
acao cotidiana, inserindo ai, novos cédigos de agao e percepgao. A arte extrai formas do
cotidiano dando a elas novas configuracdes, e assim, fragilizando as estruturas e os
cddigos em vigor. Quando esta reconfiguracdo acontece, surgem pontos de auto-
referenciacdo e de auto-valorizacdo libertando o sujeito para novas formas de
subjetivagdao. A importancia da estética relacional abordada aqui seria a capacidade de,

nos termos de Guattari: “produgcdo de processos de singularizacdo, que restituem a

16 . . ~ . . A . . .
De acordo com o autor, singularizagdo seria reforgar o que ha de heterogéneo e Re-singularizar seria
recuperar a diferenga, reencontrar o heterogéneo.



56

existéncia o que se poderia chamar de sua auto-essencializa¢éo”. (GUATTARI, 1991, p.

33).

E nas trincheiras da arte que se encontram os nticleos de resisténcia dos mais consequentes ao
rolo compressor da subjetividade capitalistica, a da unidimensionalidade, do equivaler

generalizado, da segregag¢do, da surdez para a verdadeira alteridade. (GUATTARI, 1992, p. 115).

Em uma obra como Untitled (Free), ndo ha necessidade de se conhecer a histéria da arte
ou aspectos estéticos que estejam por trds da elabora¢do da obra, para compreendé-la.
Existe uma abertura para varios “pontos de vista estéticos” que ndo estdo,
necessariamente, centrados em um conhecimento anterior da histéria da arte ou do
trabalho do artista, revelando um potencial democratico, abrindo a obra para a
experimentacdo e discussdo, sem exigir conhecimento prévio. Dessa forma, os
“componentes de expressdao” sdo multiplicados pela interacdo do publico. Ao considerar a
arte como um vetor de subjetivacao, é possivel concordar com Bourriaud e sua afirmagao
de que a arte relacional cria espagos de convivéncia com o poder de subjetivagao positiva,

gue colocam o publico em contato com outras possibilidades de vida.

Dessa forma, a nocdo de producdo de subjetividade de Félix Guattari coincide com as
praticas artisticas atuais descritas pela estética relacional. Quando o espectador entra em
contato com uma obra relacional como Untitled (free), ele é levado a perceber os
presentes e o espaco da galeria ou museu de uma forma diferente da habitual
desencadeando novas percepcdes de correspondéncia entre ele e os elementos a sua

volta.

Os dispositivos de producdo de subjetividade podem existir nas mais diferentes escalas,
desde escala urbana até individual, assim podemos caracterizar as obras relacionais como

pequenos dispositivos de producdo de subjetividade.
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2.4 A obra de arte relacional vista como um agenciamento

O evento realizado por Rirkrit Tiravanija pode gerar inUmeras possibilidades de
experiéncia que envolvem os sentidos, a percepgdo, a comunicagdo dentre outras
inumeras instancias de enunciagdo que compdem o evento. Ndo existe uma hierarquia
gue organiza essas instancias e dessa forma, o evento pode ser percebido como uma
“polifonia” de vozes, no meio das quais, nenhuma se destaca. Um agenciamento de

elementos diversos, sendo o artista apenas mais um de seus componentes.

Um agenciamento, de acordo com Deleuze e Guattari (2000), é um evento formado pela
associacdo de um conjunto de elementos materiais e relacionais (visam a modificacdo
corporal) e um regime de signos correspondente (que visam a transformagdo incorporal
ou a linguagem). O agenciamento é formado pela expressdo (agenciamento coletivo de
enunciagdo) e pelo conteddo (agenciamento maquinico). (DELEUZE e GUATTARI, 2000).

Trata-se de uma correlagdo entre duas faces inseparaveis.

Podemos entender a conformagdo das obras relacionais através desse conceito que
destaca trés caracteristicas importantes para sua andlise. A primeira seria a
caracterizagdo da obra relacional como evento, como uma duragao. A segunda seria a
identificacdo da formacdo de linhas de fuga, que propiciam os processos de
desterritorializagdo. Em terceiro lugar a percepgao de que o artista faz parte da obra, sem

ocupar uma posi¢ao hierarquica de comando.

Ill

Segundo Bourriaud a forma da obra contemporanea vai além de sua forma material “ela
é um elemento de ligagéo, um principio de aglutina¢éo dindmica. A forma seria o que une
elementos que se encontravam separados, mantendo-os juntos tempo suficiente para que
formem uma nova realidade.” (BOURRIAUD, 2009a, p. 27). Constatagdo que torna

possivel sua caracterizagdo como um agenciamento.

O agenciamento é trespassado por processos de descodificacdo das formas e por
processos de desterritorializacdo e de reterritorializacdo, que agem tanto sobre os
objetos, quanto sobre os componentes imateriais como a linguagem, significados ou o
tempo. Os agenciamentos sdo descentrados do sujeito e da relacdo emissor-receptor.

Considerando uma obra de arte relacional como um agenciamento é possivel afirmar que
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o artista faz parte do agenciamento, um evento que ndo obedece a um planejamento
predeterminado enquanto acontece. Este agenciamento pode ser negativo quando é um
agenciamento de poder criando relagdes que visam a padronizagao e a obediéncia, ou um
agenciamento positivo quando tem potencial de gerar relagdes que emancipem as

subjetividades.

A subjetivagcdo na sociedade contemporanea se encontra inevitavelmente ligada aos
dispositivos capitalistas, mas ndo é inteiramente orientada por eles. Existem
possibilidades de fuga dos modelos reinantes através de estratégias de reorganizagdo do
que é apresentado cotidianamente pelos meios de comunicagdo e pelas instituigdes, pois,
o sistema de organizagdo inerente ao capitalismo permite possibilidades de desvio e

singularizagao.

E possivel desenvolver modos de subjetivacio singulares, que Guattari chama de
“processos de singularizacdo” em oposicdo a mdaquina de producdo de subjetividade.
Estes processos de singularizagdo sao uma maneira de recusar esses modelos de
codificagdo preestabelecidos, recusa-los para construir, de certa forma, modos de
sensibilidade, modos de relacdo com o outro, modos de producdo, modos de criatividade

que produzam uma subjetividade singular.

Uma singularizagdo existencial que coincida com um desejo, com um gosto de viver, com uma
vontade de construir o mundo no qual nos encontramos, com a instaura¢éo de dispositivos para
mudar os tipos de sociedade, os tipos de valores que ndo sGo os nossos. (GUATTARI e ROLNIK,

1999, p. 16).

A partir da compreensdo de que a subjetividade é constantemente produzida, é possivel
criar no cotidiano, pequenas praticas criativas que enriquegam as experiéncias de vida.
Criar novos campos de possibilidades, inventando no cotidiano novos modos de

existéncia, novas relagdes consigo mesmo e com o mundo.

Quando falamos das obras relacionais, podemos chama-las agenciamentos, pois
trabalham a multiplicidade, reunindo elementos heterogéneos e disponibilizando-os para
0 uso. Seguindo a linha de pensamento de Deleuze e Guattari pode-se concluir que a obra

relacional ndo deve ser um roteiro a ser seguido, e sim funcionar como uma cartografia.
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Para entender o conceito de cartografia, podemos utilizar duas figuras, a do turista e a do
explorador. O turista é aquele que de posse de um mapa, segue suas instrugcdes sem
relacionar-se de forma espontanea com o territdrio. Cada mapa abriga um conteldo
politico ideolégico. E a ideia, parcialmente materializada, que aqueles que o habitam
fazem de sua relacdo com o territério, com os que lhe sdo préximos e com os outros. E
essa ideia varia com o lugar e com o ponto de vista de cada um. Dessa maneira 0 mapa se

torna um reflexo do seu autor apresentando inumeras distor¢cdes em relacdo a realidade.

Sob o pretexto de facilitar a organizagdao do espago global, a industria da comunicagao
promove a criagdo de mapas, deixando de lado inumeros dados e referéncias,
favorecendo o alisamento do territério e influenciando a interpretacdo dos mesmos.
Dessa forma o mapa (ou seja, o modelo apresentado pela industria da comunicagdo) se
apresenta como um documento exato e confidvel que apresenta um caminho
previamente determinado. A cartografia ndo impde um modelo pré-determinado de
experiéncia. Quando o explorador ingressa o territdrio, existem processos em
andamento, assim, a cartografia propde um percurso que vai se formando na medida em
gue o explorador se defronta com o territério. Deste modo, ele é levado a habitar novos
territorios e é confrontado com novas maneiras de viver. Nesse sentido, ndo ha o
distanciamento entre sujeito e o objeto de atencdo, o que ocorre é um novo processo de

producdo de conhecimento.

O explorador cria seus mapas, a partir da sua propria experiéncia no territorio, e de posse
de um mapa existente, pode altera-lo e transforma-lo em objeto Unico, uma referencia a

partir de onde ele constrdi sua histéria.

2.5 A construcdao do territorio através dos processos de desterritorializacio e de
reterritorializacao

O territdrio pode se desterritorializar, isto €, abrir-se, engajar-se em linhas de fuga e até sair do
seu curso e se destruir. A espécie. humana estd mergulhada num imenso movimento de
desterritorializagdo, no sentido de que seus territorios “originais” se desfazem ininterruptamente

com a diviséo social do trabalho, com a agdo dos deuses universais que ultrapassam os quadros
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da tribo e da etnia, com os sistemas maquinicos que a levam a atravessar cada vez mais

rapidamente, as estratificagbes materiais e mentais. (GUATTARI e ROLNIK, 1986, p. 323).

Deleuze e Guattari (1997b) abordam o conceito de territério a partir da demarcacdo que
os animais fazem do espago, delimitando as fronteiras de seu dominio, através de, por
exemplo, odores e alteragdao do comportamento diante dos outros animais. Os autores
expandem esse conceito através da mudanga de escala, pois incluem tanto o territério
subjetivo (sujeito Unico) passando pelo territério social, até o territério geografico
(englobando as relagdes sociedade-natureza), aproximando a nog¢do de territério da de
apropriagdo. O conceito de territério pode ser aplicado a uma area (lugar) onde sdo
realizadas as necessidades e tarefas cotidianas, mas também a conjuntos de
comportamentos, agdes, elementos culturais, elementos estéticos e cognitivos que

possibilitam que o sujeito se reconheca “em casa”.

Assim, podemos definir o termo territério como um agenciamento, uma interacdo de
cartografias que possibilita os processos de desterritorializagdo e reterritorializagao. A
desterritorializagdo é o movimento de ultrapassar a fronteira do territdrio através de uma
linha de fuga, é a expansdo da subjetividade por meio da comunicagdo com outras
subjetividades. A reterritorializagdo é o movimento de construgao do territério a partir de
novas bases. (DELEUZE e GUATTARI, 1997b). A desterritorializacdo e a reterritorializacdo
sdo processos indissocidveis. Se ha um movimento de desterritorializacdo, teremos
também um movimento de reterritorializacdo. Os processos de desterritorializacdo e
reterritorializagdo podem acontecer simultaneamente e em niveis e escalas diferentes,

nao sendo determinados por nenhuma ordem ou hierarquia.

Os agenciamentos realizados na arte relacional estdao abertos para “adigdes criativas”,
para o imprevisto contido como potencialidade na obra. Assim, estimulam a
heterogeneidade, novas formas de agir e a singularidade, ja que o espectador tem a
possibilidade de se relacionar com o outro e com o ambiente ao redor de maneira
espontanea. Contém ou habilitam a possibilidade genuina de experimentagdo por parte
dos membros, a possibilidade de que cada um possa gerar e dirigir os seus proprios
projetos em relacdo direta e imediata com o ritmo e a forma de suas proprias questdes

especificas. A diferenga da logica inerente a arte relacional reside na capacidade de
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apontar para mudancgas que ndo sao direcionadas para qualquer objetivo que possa ter
sido previamente concebido. Estes agenciamentos permitem a expansdo do territdrio do
espectador (tdo orientado e fiscalizado na atualidade) que entra em contato com outras
composi¢cOes da realidade combatendo a ideia de que todos devem se encaixar em
modelos pré-definidos e que s6 existe uma versao da realidade possivel e que todos

devem segui-la.

O artista, através da arte relacional, procura formas de tirar temporariamente o
espectador da vida coletiva serializada levando-o a re-singularizagdao de sua existéncia
pessoal. Para alcangar essa qualidade, o artista deve questionar seu projeto
incessantemente, com o objetivo de atingir uma ética da criacdo gerando relagdes

positivas.

A vida coletiva, planejada seguindo padrdes pré-estabelecidos e uma hierarquizacao,
aparentemente inquestiondvel das responsabilidades, pode se tornar uma prisdo para os
individuos. A arte pode gerar pequenos momentos e espagos que permitem a libertacao
temporaria da serialidade e faz com que os individuos e os grupos se reapropriem do
sentido de sua existéncia em uma perspectiva ética e ndo mais tecnocratica. Fredric
Jameson (1997) faz referéncia a reificacdo da cultura e a especializacdo argumentando
gue os produtos assinados geram “profundo sentimento de inferioridade em face ao
outro cultural”. Afastamento do consumidor da produgdo (relagdes de produgdo
bloqueadas) gerando impoténcia e perda gradual de interesse no eu e no mundo exterior,

auséncia total de poder politico.

Os dispositivos de producdo de subjetividade podem existir nas mais diferentes escalas,

desde escala urbana até individual:

Mas elas podem também se produzir em uma escala menor — microfisica, no sentido de Foucault-,
em uma atividade politica, em uma cura analitica, na instalagdo de um dispositivo para mudar a
vida da vizinhanga, para mudar o modo de funcionamento de uma escola, de uma instituigéo

psiquidtrica. (GUATTARI, 1992, p. 34).

A arte desenvolve um importante papel na construgdo da subjetividade e tem o poder de

construir espagos que tem a capacidade de reverter a légica do cotidiano, gerando
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momentos de desterritorializacdo onde os individuos podem questionar suas a¢des e suas
relagdes com o ambiente, abrindo novas possibilidades de convivéncia. Através das agdes
(arte relacional) e das redes, o artista /arquiteto pode entrelagar seus projetos e praticas

as aspiragdes da multidao.

A partir da nogdo de produgcdo maquinica de subjetividade e dos conceitos de
agenciamento e territério, é preciso pensar o papel do artista que, ao trabalhar estes
aspectos em sua obra, passa a exercer um papel politico no sentido de criar linhas de fuga

gue abrem caminhos para os processos de desterritorializacao.

2.6 As atribuicdes do autor

Os conceitos de sujeito e subjetividade vém sofrendo mudangas ao longo do século XX e
até os dias de hoje. Muitos artistas questionaram as nog¢des de autoria e propriedade

durante o modernismo e no periodo de transigdo para o pés-modernismo.

Este processo culminou em praticas como a arte relacional que tem como foco a
singularidade e a intersubjetividade, onde os artistas ndao utilizam os objetos e
procedimentos como matéria-prima, a matéria-prima destes trabalhos é o conjunto das

relagdes.

Por que preservamos nossos homes? Por hdbito, exclusivamente por hdbito. (...) ndo chegar ao
ponto em que ndo se diz mais EU, mas ao ponto em que jd nGo tem qualquer importdncia dizer ou
ndo dizer EU. Ndo somos mais nés mesmos. Cada um reconhecerd os seus. Fomos ajudados,

aspirados, multiplicados. (DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 10).

Neste contexto, onde a produgdo artistica aproxima-se da produgao coletiva, Nicolas
Bourriaud (2009) cita Roland Barthes e Michel Foucault e sua contribuicio na
“desconstrucao tedrica” do conceito de autor. Ambos os autores escrevem em meados
dos anos 1960 e 1970 textos voltados para o tema, Barthes em 1967 escreve A morte do
autor e Foucault escreve O que é um autor em 1971. Estes textos sao de grande

importancia para a definicdo do papel do artista na obra de arte relacional.
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Barthes, ao declarar a morte do autor, realiza sua critica sobre o reconhecimento do
autor como o idealizador de algo totalmente original e a sua fungao determinante na
atribuicdo do sentido de uma obra. Como se autor controlasse o desenvolvimento da
experiéncia através do texto, ndao deixando margens para desvios ou associagdes com

elementos anteriores ou externos ao texto.

Barthes cria um paralelo entre a ideologia capitalista e a posi¢ao do autor a partir da sua
atitude individualista, autoritaria e proprietdria, pois o autor se comporta como legitimo
proprietario de sua criagdo, considerando-a um bem imaterial. Essa visao do autor, ao
mesmo tempo em que determina o sentido da obra de acordo com seu criador Unico,
transforma a obra em mercadoria, garantindo o controle sobre sua difusdao e uso. Essas
colocagdes permanecem atuais e tém lugar no debate sobre os direitos autorais,
discussao que vem ganhando cada vez mais importancia com o advento das redes digitais

de informagao.

Novas dinamicas parecem surgir do compartilhamento digital de informagdes,
substituindo o modo de transmissdo unidirecional por relacdes em rede. Vdrios sdo os
exemplos de plataformas colaborativas abertas ao publico em geral, e a combinagao
destas ferramentas com as novas leis de direitos autorais, permite o didlogo e a
construcao livre e constante de conteddo novo opondo-se a apropria¢do privada com fins

capitalistas.

Um exemplo seria a plataforma digital de colaboragcdao Wiki, que permitem que seu
conteudo seja adicionado e editado colaborativamente. Todos os participantes sdo
voluntarios e trabalham para a produgao de conhecimento comum. Exemplos de wiki:

Wikipedia, Scholarpedia, WikiHow Citizendium entre outros.

Outra agdo que favoreceu o compartilhamento de informagao foi a criagao da licenga
Creative Commons. A CC tem por finalidade licenciar conteldos para que possam ser
usados por qualquer pessoa ou organizacdo, e que seus trabalhos possam ser
disponibilizados para uso, cépia e recriagdo. O Creative Commons cria um meio termo
legal entre o copyright “todos os direitos reservados” e o dominio publico e sua criagdao

demonstra a mudanca pela qual vem passando a sociedade atual.
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A disseminacdo dos softwares opensource é outro sintoma do carater colaborativo da
nossa sociedade. S3o programas que tém seus codigos fonte disponibilizados para os
usudrios que queiram fazer alteracdes para qualquer finalidade e posteriormente

redistribui-lo.

Este tipo de trabalho colaborativo, surgido na sociedade da informacgao, gera formas de
resisténcia ao sistema capitalista vigente e possibilita novas formas de organizagdo social
independentes. A banalizagao dos dispositivos eletronicos como os smartphones e tablets
com acesso a internet e programas que possibilitam a edicdo de conteudo, contribui para
que as formas de criagao colaborativas atinjam uma parcela cada vez maior da sociedade

em todo o mundo.

O afastamento do autor resultante do trabalho colaborativo pode ser analisado segundo
Barthes, que frisa que o afastamento do Autor permite que o texto permaneca
produzindo significados, como um texto “escrito eternamente aqui e agora” frente ao
leitor (BARTHES, 2004, p. 68). Ao final de seu texto, Barthes faz uma colocacdo
especialmente pertinente para o desenvolvimento dessa pesquisa, a caracterizagao do

III

gue seria o “texto ideal” como uma multiplicidade: “Assim se desvenda o ser total da

escritura: um texto é feito de escrituras multiplas, oriundas de vdrias culturas e que se
encontram umas com as outras em didlogo, em parddia, em contestagdo.” (BARTHES,

2004, p. 62).

E chega ao ponto mais importante:

Mas hd um lugar onde essa multiplicidade se reune, e esse lugar néo é o autor, como se disse até
o presente, é o leitor: o leitor é o espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca,
todas as citagdes de que é feita uma escritura; a unidade do texto néo estd em sua origem, mas
no seu destino, mas esse destino jé ndio pode ser pessoal: o leitor é um homem sem histdria, sem
biografia, sem psicologia; ele é apenas esse alguém que mantém reunidos em um mesmo campo
todos os tragos de que é constituido o escrito. [...] Sabemos que, para devolver a escritura o seu
futuro, é preciso inverter o mito: o nascimento do leitor deve pagar-se com a morte do autor.

(BARTHES, 2004, p. 64).

Assim Roland Barthes busca devolver ao leitor sua importancia na construcdo do

significado da obra permitindo que ela permanega aberta a novas interpretagdes e usos.
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J& Michel Foucault (2009) o papel do autor ultrapassa os limites do campo da producao
literdria e inclui as formas de criagao e circulagdo dos discursos em geral e as praticas de
composi¢dao da subjetividade. Foucault considera o papel desempenhado pelo autor na
organizagao, hierarquizagdo e circulagao dos discursos. O autor seria aquele que cria e
organiza os discursos em uma determinada época e de acordo com as normas culturais

vigentes.

Outro aspecto questionado pelo autor é o poder da assinatura que impede a livre
circulacdo dos discursos. De acordo com Foucault o texto deve ser livre para que seja
usado, deformado, distorcido e entendido como ferramenta para a construcao de outros

discursos.

Barthes atribui ao leitor a capacidade de participar da construgao da obra e Michel
Foucault questiona a fungao da existéncia do autor como sujeito que exerce um papel de

controle e delimitagao do discurso em uma dada época e por certa cultura.

Através da leitura de Barthes e Foucault é possivel perceber uma fragmentagdo do
conceito de autoria associado a unicidade e a originalidade e sua transformacao

aproximando-o dos conceitos de coletividade e adaptacao.

A produgao imaterial ameaga a concepgdo da autoria e propriedade no campo da arte e
da arquitetura, isso ndo significa a anulagao das singularidades expressivas, somente a
sua transformagao em agenciadores de relagdes através das redes sociais e tecnoldgicas,
pois que, se manifestam através da comunicagao e da cooperagao, desprendendo-se da
figura tradicional do autor. A autoria coletiva apresenta um viés politico, quando dificulta
a apropriacao capitalista da producdo impedindo a transformacdo dos processos abertos

e dos bens comuns em mercadoria.

A assinatura, que no campo artistico sela os mecanismos de troca da subjetividade (forma
exclusiva de sua difusdo, que a transforma em mercadoria), implica a perda da “polifonia”, dessa
forma bruta da subjetividade que é a polivocidade, em favor de uma fragmentagdo esterilizante e

reificadora. (BOURRIAUD, 2004a, p. 131).
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Para Félix Guattari sdo os processos de producdo coletiva da subjetividade que precisam
ser repensados e questionados em beneficio da diversidade, para tanto a fungao do autor
deve ser transformada afastando-se da nogdao de propriedade. Guattari afirma que as
obras de arte tém a capacidade de desencadear processos de desterritorializagdo quando
possibilitam a “transferéncia de subjetivagao” do autor para o “contemplador”. O autor

III

chama este tipo de obra de “objeto parcial” porque ele possui uma abertura que permite
gue o espectador conecte os componentes de sua subjetividade a obra formando novos
limites de territdrio. Essas conexdes tempordrias podem fluir livremente, em ritmo

proprio criando e modificando o significado.

Bakhtine descreve uma transferéncia de subjetivagdo que se opera entre o autor e o
contemplador de uma obra — o olhador, no sentido de Marcel Duchamp. Nesse movimento, para
ele, o “consumidor” se torna, de algum modo, co-criador. A forma estética sé chega a esse
resultado por intermédio de uma fung¢do de isolamento ou de separagdo, de tal modo que a
matéria de expressdo se torna formalmente criadora. O contetido da obra se destaca de suas

conotagdes tanto cognitivas quanto estéticas. (GUATTARI, 1992, p. 25).

Marcel Duchamp e o movimento Dadaista no inicio do século XX iniciam experiéncias que
abordam a questao da “transferéncia da subjetivagao” do autor para o publico, rejeitando
conceitos tradicionais da estética e deixando o significado das obras a ser definido pelo
espectador que, entdo, adquire um novo status, o de co-criador. Estas experiéncias
buscavam incluir o publico na criagao da obra, mas a inclusdo real vai acontecer muitos

anos depois no trabalho dos artistas relacionais.

Nicolas Bourriaud (2009b) caracteriza o artista contemporaneo como quem possibilita a
criagdo de novas conexdes entre as formas (materiais e imateriais) criando um
agenciamento que possibilita o surgimento de multiplas conexdes. Nicolas Bourriaud cria
o0 termo semionauta®’ para denominar este artista. Segundo o autor, as novas formas da
pratica artistica sdo consequéncia de dois aspectos principais relacionados a

disseminagdo das redes de comunicagdo como instrumento centrais da era da

7 “para designar essa nova figura do artista, forjei o termo semionauta: o criador de percursos dentro de
uma paisagem de signos. Habitantes de um mundo fragmentado, no qual os objetos e as formas saem do
leito de sua cultura original e vao se disseminar no espaco global, eles ou elas erram em busca de conexdes
a ser estabelecidas. Indigenas de um territério sem limites a priori, encontram-se na posi¢do do coletor de
outrora, do ndbmade que produz seu universo percorrendo incansavelmente o espaco” (BOURRIAUD, 2004,
p. 102).
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informagao. O primeiro é a acessibilidade e comunicagao constantes, o segundo
corresponde ao uso massivo das redes de compartilhamento e de disponibilizacao de
informacao, “desde entdo, uma quantidade cada vez maior de artistas vem interpretando,
reproduzindo, reexpondo ou utilizando produtos culturais disponiveis ou obras realizadas
por terceiros” (BOURRIAUD, 2009b, p. 17). Desta forma, os artistas realizam cruzamentos
entre formas existentes, sejam elas obras de arte existentes ou formas triviais do
cotidiano, ofuscando os limites que separam a produgao do consumo e a criagao da copia.
O objetivo ndo é elaborar uma forma a partir de um material bruto, e sim trabalhar com
objetos atuais em circulagdo no mercado cultural, abrindo seu significado para o
surgimento de novas rela¢cdes. Assim, nocdes de originalidade e mesmo de criacdo
perdem a forga nessa novo contexto cultural, e o autor cita como exemplo as figuras do
DJ e do programador, cujas tarefas consistem em selecionar objetos culturais existentes e
inseri-los em novos contextos. Cabe aqui, uma comparacdo ao texto de Barthes onde o
autor cita a multiplicidade do texto que é sempre criado a partir do cruzamento entre
varios outros existentes e provenientes de diversas culturas, assim como a figura do

semionauta de Bourriaud trabalha com os signos disponiveis.

Pensar que as obras propdem enredos e que a arte é uma forma de uso do mundo, uma
negociagao infinita de pontos de vista. Cabe a nds, espectadores, revelar essas relagdes. Cabe a
nds julgar as obras de arte em fungdo das relages que elas criam dentro do contexto especifico
em que debatem. Pois a arte — e afinal ndo vejo outra definicdo que englobe todas as demais - é
uma atividade que consiste em produzir relagdes com o mundo, em materializar de uma ou outra

forma suas relagbes com o tempo e espago. (BOURRIAUD, 2009, p. 110).

O universo das formas existentes se torna, entdo, uma caixa de ferramentas, da qual o
artista pode retirar os elementos que necessita sem se preocupar com as relagdes prévias

entre eles, empregando-os para “construir” novas relagdes com outras formas.
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2.7 Hélio Oiticica e o Esquema Geral da Nova Objetividade

Hélio Oiticica foi considerado por Nicolas Bourriaud, depois da publicacdo de seu livro
Estética Relacional, um dos precursores da Arte Relacional ao lado de Lygia Clark e outros
artistas que antes eram vistos como integrantes do movimento da Arte Conceitual. A
partir da divulgagao do conceito de arte relacional, seus trabalhos foram revistos e estes
artistas algados a posigdo de pioneiros, o que gerou uma nova leitura de suas obras pelo

mundo da arte global.

Nascido no Rio de Janeiro, em 1937, Oiticica comecou a carreira artistica na década de
1950, quando estudou pintura com lvan Serpa, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e fez suas primeiras exposicdes. A partir de 1959, participou do Grupo
Neoconcreto, ao lado de artistas como Reynaldo Jardim, Amilcar de Castro, Lygia
Clark, Lygia Pape e Franz Weissmann. O grupo pregava que a arte ndao era um mero
objeto, e defendia a liberdade de experimentagdo. Em sua trajetéria artistica , Hélio
Oiticica segue um caminho que parte da pintura e com passar do tempo se aproxima cada

vez mais da estética reacional.

Os Metaesquemas, figura 11, de Hélio Oiticica sdo o inicio da oposi¢cdo entre o espaco
pictorico e o espago extra-pictérico, que culmina na posterior superagdo do quadro.
Retangulos pintados em guache sobre cartdao e depois outras formas geométricas, em
diferentes tamanhos, contornos, cores e arranjos no plano do papel. Composicdes
resultantes de um calculo matematico rigoroso, que tém como influéncia o
construtivismo. E nos Metaesquemas que o artista inicia sua investigacdo sobre a
“estrutura-cor no espago” e que se desdobra na criagdo de suas obras de trés dimensoes,

como os Bilaterais e os Relevos Espaciais em 1959.
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Figura 11 - Hélio Oiticica, Metaesquema, guache sobre cartdo, (1957-1958). Fonte:
http://percipiencias.blogspot.com.br/2010/01/0s-metaesquemas-de-helio-oiticica.htm|

Hélio Oiticica abandona o quadro e adota o relevo, criando as Inven¢ées em 1959, que
sdo os Bilaterais — chapas monocromaticas pintadas com témpera ou dleo e suspensas
por fios de nylon — e os Relevos Espaciais, figura 12— suas primeiras obras tridimensionais.
O artista cria entdo os Nucleos e os Penetrdveis, para chegar a seguir a arte ambiental que
representaria sua busca pelo equilibrio entre a experiéncia visual e a experiéncia
sensorial. A vivéncia no Morro da Mangueira, por volta de 1964, colocou-o em contato
com uma comunidade organizada em torno da danca, do samba e do carnaval, o que para

Oiticica foi uma experiéncia importante para a derrubada de preconceitos sociais.
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Figura 12 - Hélio Oiticica, Relevo Espacial, dleo sobre Figura 13 - Grande Nucleo, madeira,
madeira, 1959. Fonte: http://enciclopedia.itaucultural 1960. Fonte:  http://universes-in-
.org.br /obra7090/relevo-espacial universe.org/eng/magazine/articles/20

13/helio_oiticica/photos/04

A producdo artistica de vanguarda no Brasil nos anos 1960, ndo poderia ser enquadrada
dentro de um movimento Unico, entdo, para descrever ou caracterizar a tendéncia geral
seguida por estes artisticas, Hélio Oiticica escreve o texto Esquema Geral da Nova
Objetividade, em 1966. A Nova Objetividade nao deve ser encarada como um movimento
estruturado por regras ou definido por uma expressdo estética uniforme e sim
compreendida como uma vocacdo para pluralidade de procedimentos e resultados

caracterizados por tendéncias gerais.

Este estado tipico na arte brasileira é também tema no plano internacional. O que
diferencia a sua arte dos movimentos internacionais que aconteciam na mesma época,

seria a busca pelo o que Oiticica chama de experiéncia supra-sensorial:

E a tentativa de criar por proposicdes cada vez mais abertas, exercicios criativos, prescindindo
mesmo do objeto tal como ficou sendo categorizado — ndo sdo fuséo de pintura-escultura-poema,
obras palpdveis, se bem que possam possuir este lado. Sdo dirigidas aos sentidos, para através

/“,

deles, da “percepg¢do total”, levar o individuo a uma “supra-sensagéo”, ao dilatamento de suas

capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro criativo interior, da sua

espontaneidade expressiva adormecida, condicionada ao cotidiano. (OITICICA, 1986, p. 104).

Hélio Oiticica identifica a nova objetividade através de seis caracteristicas principais,

analisadas a seguir (OITICIA, 1986, p.84-98). As caracteristicas identificadas por Hélio
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Oiticica estao em acordo com a Estética Relacional de Nicolas Bourriaud e sao
importantes para mostrar a evolugdo de conceitos como antiarte, objeto artistico, autoria
e participagao, temas das vanguardas da primeira metade do século XX, e quais seriam as
caracteristicas que diferenciam as experiéncias, representadas aqui pela obra Hélio

Oiticica, que levam ao surgimento da estética relacional.

2.7.1 Vontade construtiva geral

Hélio Oiticica cita o conceito de Antropofagia (1928) de Oswald de Andrade cujo intuito
era a incorporagao, de forma critica, dos valores culturais estrangeiros introduzidos no
Brasil, bem como destacar elementos e valores culturais préprios da cultura nacional que
foram suprimidos pelo processo de colonizagao cultural. Com o advento das redes e da
transmissao de informagao praticamente sem fronteiras, este é um processo
imprescindivel na atualidade: a capacidade de traduzir para sua propria realidade e

adaptar o que é conveniente ao contexto existente.

A mobilidade dos signos na cultura globalizada exige um processo de traducdo ubiquo,
entranhado na grande maioria das atividades realizadas cotidianamente, seja ao navegar
na internet ou ao comprar o produto mais simples em um supermercado. A traducao,
enquanto interpretagao e adaptagdao dos simbolos, é desejdvel, mas se ela acontece de
maneira literal, a “informagdao” traduzida permanece como uma forma estrangeira,
incapaz de criar raizes no local ou dialogar com a cultura. Em contrapartida a fusao ou
hibridagdo podem gerar um didlogo de aparéncia, sem troca real. A traducao deve, como
colocado por Nicolas Bourriaud, “incitar o entendimento das culturas estrangeiras, para
melhor avaliar o que fundamenta nossa propria diferenca”. (BOURRIAUD, 2011, pag. 63).
A formagado desta “estética da globalizagdao” nos leva a oposicao entre especificidade x
hibridismo, a oposicdo entre um ideal modernista de especificidade e de uma estratégia
pdés-modernista do hibridismo. As duas formas levam a homogeneizagao, eliminando a

diversidade geradora de didlogo e, logo, de cultura.

Walter Benjamim (2008) defende a traducdo destinada ao leitor, uma traducdo que
transmita algo além do texto, as pretensdes do autor. As obras sao em certa medida

intraduziveis, alguma informag¢ao sempre é deixada para tras, principalmente quando
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falamos da tradugao que acontece entre sistemas de signos distintos. Ao transformar
arquitetura em imagem, muitas informacgdes sdo perdidas no processo de conversao, a
profundidade e a dimensdo do tempo, por exemplo. Mas outras informacdes podem ser
acrescentadas criando novas relagdes com o original e modificando ou induzindo a
percepcao do publico. Neste ponto chegamos ao principio da “ética da traducdo”, que
deve guiar a liberdade de transformar o original, concedida ao tradutor. Benjamin
argumenta que a tradugdo mantém uma relacdo com o original e que esta “relacdo é
tanto mais intima quanto nada mais significa para o proprio original” (BENJAMIN, 2008,
p. 68). O sentido ultrapassa a sintaxe, pois as palavras “carregam consigo uma tonalidade
afetiva”, entdo a literalidade com relagao a sintaxe destrdi o sentido. O tradutor deve
trabalhar com liberdade e fidelidade. Em suas versdes, a obra original encontra renovacao
e desdobramentos, “a expressdao de sua esséncia”. Benjamin atesta que devido as
diferencas linguisticas e temporais, pois a traducdo é sempre realizada em um momento
posterior a criacdo da obra original, e devido a estes deslocamentos ndo é possivel que
uma traducdo seja copia do original (e muito menos desejavel, segundo sua teoria). Por
isso o autor prefere o uso do termo afinidade ao invés de semelhanga. A vida da obra
perdura na traducdo “que se inflama na eterna continua¢do da vida das obras e no
infinito reviver das linguas.” (BENJAMIN, 2008, p. 73). Dessa forma, podemos considerar
as tradugbes como algo provisério, que caduca com o passar do tempo e devem ser
novamente adaptadas a atualidade das linguas para seguir transportando o conteddo do

original.

Walter Benjamin argumenta a favor da adaptagao e da tradugdo do texto. Na adaptagao o
texto é modificado de tempos em tempos para adequar-se aos novos costumes de uma
época. Ja na tradugao, o autor defende que o tradutor deve, nao sé traduzir as palavras
de uma lingua para outra, mas também trasladar o significado latente do texto. Desta
forma a visdo de autor como proprietdrio da obra, fica ultrapassada, ja que o texto
continua criando significados através de suas traducdes e adaptacdes, continua criando

“novos jogos”. O autor pode, entdo, ser chamado de propositor.

Hélio Oiticica propde a adaptagao das correntes artisticas internacionais para a realidade

brasileira em oposicdo a sua reproducao direta, que acontecia com frequéncia no cendrio
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artistico nacional. Oiticica cita Oswald de Andrade e seu conceito de Antropofagia ao
afirmar a necessidade da adaptagdo, nos termos de Walter Benjamim, dos conceitos

artisticos internacionais para a realidade brasileira.

O Manifesto Antropofdgico foi publicado em S3ao Paulo por Oswald de Andrade, em maio
de 1928, no primeiro numero da Revista de Antropofagia. A expressao antropofagia foi
utilizada como metafora do canibalismo praticado por tribos indigenas com objetivo de
absorver a for¢a dos inimigos para uma atitude cultural e estética de digestdo e
assimilacdo critica das ideias e modelos europeus. Como antropéfagos os artistas
brasileiros seriam capazes de absorver a influéncia estrangeira produzindo algo

genuinamente nacional.

Oswald de Andrade com outros se desgarra do tronco modernista inicial e, com Tarcila como
principal intérprete, penetra mais a fundo no Brasil, para atualizd-lo mas conservando as suas
raizes, as rudezas nativas, a sua selvageria, em sum. E a antropofagia. O brasileiro tem de
assimilar as conquistas da cultura e da civilizagéo [...]. O selvagem brasileiro, pode elevar-se a
cultura, desde que conserve as qualidades bdrbaras das origens bugre e africana. Ele digere a
civilizagdo como, segundo a lenda, os silvicolas comeram o Bispo Sardinha [...]. (PEDROSA, 2015,

p. 232).

A nogdo de antropofagia como procedimento estético é retomada em meados dos anos
1960, por Hélio Oiticica em sua obra Tropicalia exposta na mostra Nova Objetividade
Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em abril de
1967. No trabalho de Oiticica, o uso de signos e imagens convencionalmente associados
ao Brasil ndo tinha como objetivo representar a realidade nacional, e sim construir uma
experiéncia ambiental onde o publico pudesse vivenciar o espago, uma "devoragdao" dos
simbolos da cultura brasileira. A ideia da "devoragao" remete diretamente ao conceito de
antropofagia de Oswald de Andrade. Tropicdlia dd nome a um movimento cultural
iniciado com a musica e que depois se torna mais amplo, o tropicalismo. O movimento
nao possui caracteristicas especificas, pois € composto por uma variada producdo que
tem em comum o trabalho construido sobre uma critica social e o experimentalismo
caracteristico das vanguardas, em busca de superar a oposicdo entre arte e vida, arte e

antiarte.
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Assim, como colocado por Walter Benjamin, buscar o sentido que desenvolve por tras do
texto e nao nas palavras e seus significados avulsos, trazendo uma interpretagao com

bases culturais para absorver a influéncia estrangeira produzindo um sentido legitimo.

2.7.2 Tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete

Oiticica, assim como os Dadaistas e outras correntes artisticas posteriores, deixa de lado
as questdes que envolvem a representacdo e a expressividade do artista incorporando
objetos andonimos a sua producdo. O conceito de transobjeto de Oiticica pode ser
comparado ao conceito de Readymade de Marcel Duchamp. A nocdo de transobjeto
refere-se a apropriacdo da condicdo latente de um objeto existente e habitual, que na
maior parte das vezes fica encoberto por suas fungdes socialmente instituidas. Estas
relacdes culturais prévias perdem sua importdncia quando o objeto é apropriado e

transformado em transobjeto.

O que fago ao transformd-lo numa obra ndo é a simples “lirificagdo” do objeto, ou situd-lo fora do
cotidiano, mas incorpord-lo a uma ideia, fazé-lo parte da génese da obra, tomando ele assim um
cardter transcendental, visto participar de uma ideia universal sem perder a sua estrutura

anterior. (OITICICA, 1986, p. 63).

Assim, o material que compdem os transobjetos obtém autonomia em relagdo ao
contexto social e utilitdrio no qual estava inserido anteriormente. Este deslocamento
permite que os objetos fiqguem livres dos conceitos funcionais, ou significacdes atribuidas
pela cultura na qual foram produzidos e mantém somente sua utilidade circunstancial,
imprevisivel. Desta forma, o transobjeto se inscreve na esfera social e simultaneamente
subverte as conexdes do objeto com o cotidiano, liberando os objetos, antes submetidos

a serializagdo e homogeneizagao, para novas conexdes, fungdes e significagdes.

Oiticica identifica nos objetos possibilidades desconhecidas e impensdaveis que podem ser
reveladas no momento da execug¢do da obra transformando a ordem estabelecida. “O que
surgird no continuo contato espectador-obra estard, portanto condicionado ao cardter da
obra, em si condicionada. Hd, portanto uma relagdo condicionada-incondicionada na
continua apreensGo da obra.” (OITICICA, 1986, p. 66). O transobjeto ultrapassa a

finalidade atribuida ao objeto e permite que este seja inscrito em novas estruturas
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sintaticas (combinagdo de signos entre si) integrando-se no novo contexto (combinagao,

arranjo de objetos) e também sua determinagdo social.

A participagdo do publico, pensada em relagdo ao transobjeto, aponta para o
deslocamento do resultado da interagdo com objeto para o processo de interagao

independente do resultado. O interesse recai sobre as conexdes realizadas pelo publico.

Oiticica chama de apropriagdo o ato de tomar posse de objetos existentes convertendo-
0os em obra de arte e assim transformando-os em estruturas autdnomas em relagao ao
seu contexto original. O artista encontra nestes objetos um significado e, em seguida
disponibiliza os objetos para participacdo, assim surgem inumeros significados,
impossibilitando a imposicao de ordens morais ou estéticas. “Antiarte: o seu principal
objetivo é o de dar ao publico a chance de deixar de ser publico espectador, de fora, para
participante na atividade criadora. E o comego de uma expressdo coletiva.” (OITICICA,

1986, p. 82).

A apropriagdo nao esta limitada aos objetos, segundo Oiticica o artista pode se apropriar
de espacos convidando o publico a criar com a cidade. Este pensamento vai de encontro
aos conceitos de museu, galeria de arte e até mesmo ao de exposigao. Qualquer lugar
pode ser escolhido pelo artista e convertido em uma obra temporaria, sem a necessidade
de um espaco institucional. Qualquer lugar pode se transformar em museu ou galeria:

“museu é o mundo.” (OITICICA, 1986, p. 79).

Oiticica produz os Bdlides, objetos abertos a manipula¢do do publico, que estdo voltados
para aspectos sensoriais. As figuras 14, 15, 16 e 17 mostram varios tipos de bdlides que
possibilitam diferentes tipos de interagdo e experiéncia. Esses objetos exigem a
participagao do publico, mas ndao de forma coletiva, através da intersubjetividade. Apesar
de ndo se configurarem como arte relacional, sdo uma etapa importante na obra de
Oiticica e em sua busca pela participagao total do publico na obra. Os Bdlides sao
constituidos por transobjetos e nulcleos de cor, incluem o contato e a interacdo com a
obra, realgando a experiéncia sensorial em relagao a experiéncia visual. Os Bdlides sao

manipulados pelo espectador que entra em contato com os diferentes materiais e cores e
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pode ter uma nova percepcado de objetos do cotidiano em novas situagdes, destituidos de

suas fungdes originais.

Figura 14 - Hélio Oiticica manipulando o Bdlide Caixa 9, 1964. Foto Desdémone Bardin.

Fonte: https://notamanuscrita.com/2012/07/16/a-virtualidade-nas-proposicoes-vivenciais/



Figura 15 - Hélio Oiticica, Bélide vidro 4, cuba de vidro, terra e tecido, 1964.

Fonte: http.//enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4886/b15-bolide-vidro-4-terra

Figura 16 - Hélio Oiticica, Bélide Area 1, madeira, areia e palha, 1967.

Fonte: https://notamanuscrita.com/2012/07/16/a-virtualidade-nas-proposicoes-vivenciais/
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Figura 17 - Hélio Oiticica, Bdlide Caixa 22, caixa d’dgua de concreto, dgua e letras de borracha, 1967.

Fonte: http://espacohumus.com/helio-oiticica/

2.7.3 Participagdo do espectador

Os Parangolés levam ainda mais longe a questdo da participacao, se nos Bdlides o publico
era convidado a manipular os objetos, nos Parangolés o publico era solicitado a vestir e
realizar uma acdo em conjunto com o objeto, levando ao que Oiticica chamaria de arte

ambiental.

Hélio Oiticica (1986) afirma que o Parangolé é o ponto crucial do desenvolvimento de sua
experiéncia artistica com a “estrutura-cor no espaco” que foi desenvolvida ao longo de
sua carreira em varias séries de trabalhos como os Penetrdveis, Nucleos e Bdlides. Os
Parangolés também definem para o artista um novo conceito de “objeto plastico” e de
participacao do publico. Os Parangolés sao capas de tecido e sua forma tem ligacdo tanto
com estandartes usados pelos sambistas das escolas de samba quanto com os abrigos

precdrios construidos pelos moradores da favela.
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Os Parangolés criados por Oiticica foram inspirados por sua vivéncia no Morro da
Mangueira. O artista entrou em contato com um novo tipo de temporalidade, diferente
da sociedade burguesa, uma sociedade menos individualista e mais an6nima que
funcionava através da cooperacdo entre os moradores e realmente representava o
conceito de comunidade. A precariedade da arquitetura e os métodos construtivos
intuitivos associados a reutilizagao de materiais descartados serviram de inspiragdo para
o artista assim como a manifestagao coletiva da danga e da musica improvisada. Todos
estes aspectos se refletem na participacdo do espectador pretendida por Oiticica, uma
espécie de criacao coletiva. Quando veste o Parangolé, o espectador realiza a obra, que
sem a sua acao, ndo existe por completo. Assim a efemeridade e a ideia de coletividade
andnima estdo ligadas a agdo que desencadeia a obra, e ndo aos materiais usados, ao
objeto ou as questdes de autoria. O trabalho do artista fica, assim, inacabado e aberto;
dependente da participacdao do espectador. O autor ndo prescreve a forma de uso e nem
estabelece instrugdes de como a agao deve ser realizada ou com que propdsito. O

participante é deixado livre para realizar a agao.

Quero fazer voltar o Parangolé ao génio anénimo coletivo de onde surgiu, e com isso jogar fora os
probleminhas de estética que ainda assolam nossa vanguarda em sua maioria, transformando a
pequenez desses problemas em algo maior][...] nas escolas de samba ninguém sabe quem fez isso

ou aquilo... (OITICICA apud JACQUES, 2003b, p. 101).

O Parangolé, figura 18, pode ser considerado como uma obra em processo, em constante
transformac3o, pois se configura como acdo, apesar de ser um objeto fisico. E temporario
e a0 mesmo tempo permanente porque, ao invés de ser o resultado de um processo de
producdo é o proprio processo. Ele estd “entre interior e exterior, entre dentro e fora,

entre privado e publico, entre aqui e acold”, (OITICICA, 1986, p. 71).
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Figura 18 — Hélio Oiticica, Parangolé, 1964.

Fonte: http://www.revistacliche.com.br/2014/11/elefante/.

A medida que seu trabalho envereda pelo campo relacional, Oiticica, cada vez mais
teoriza sobre a funcdo do artista. O conceito de “artista inventor”, desenvolvido por ele,
trabalha com a ideia da participacdo ativa do espectador: o artista, menos que aquele que
cria, € quem propde, motiva e orienta a criagao. O artista ndo é mais quem assina a obra,
mas quem desencadeia experiéncias coletivas. E importante frisar tanto o papel do artista
gue, agora, cria um agenciamento (obra) quanto a importancia da experiéncia coletiva de
formacdo conjunta do significado. Esses dois pontos podem ser encarados como um
prolongamento do projeto dadaista, dissolvendo cada vez mais as fronteiras que separam

a producdo artistica da experiéncia do espectador.

O artista, o papel dele, é declanchar no participador, que € o ex-espectador, o estado de invengdo.
O artista declanchou no participador o estado de invengéio [...] Eu declancho o grande estado de
invengdio [...] as pessoas normais se transformam em artistas pldsticos [...] eu declancho [...] eu
ndo me transformei num artista pldstico, eu me transformei num declanchador de estados de

invengdo. (Hélio Oiticica apud JACQUES, 2003b, p. 86).
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Hélio Qiticica, em seu texto Esquema geral da Nova Objetividade de 1967, classifica dois

tipos de participagao do espectador:

Hd duas maneiras bem definidas de participagdo: uma é a que envolve “manipulagdo” ou
“participagdo sensorial corporal”, a outra que envolve uma participagéo “semdntica”. Esses dois
modos de participagdo buscam como que uma participagdo fundamental, total, ndo-fracionada,
envolvendo os dois processos, significativa, isto é ndo se reduzem ao puro mecanismo de
participar, mas concentram-se em significados novos, diferenciando-se da pura contemplagdo

transcendental. (Hélio Oiticica in: FERREIRA e COTRIM, 2009, p. 163).

Nesse trecho do texto, Oiticica demonstra uma grande afinidade com o conceito de
agenciamento desenvolvido por Deluze e Guattari cujos elementos componentes visam a
modificagdo corporal através de elementos materiais e relacionais e a transformagao

incorporal através da linguagem e dos signos.

Tanto as experiéncias individualizadas como as de cardter coletivo tendem a proposi¢cées cada vez
mais abertas no sentido dessa participagéo, inclusive as que tendem a dar ao individuo a
oportunidade de “criar” a sua obra. A preocupagéo também da produgéio em série de obras (seria
o sentido ludico elevado ao mdximo) é uma desembocadura importante desse problema. (Hélio

Oiticica in: FERREIRA e COTRIM, 2009, p. 163).

Apds avaliar as possibilidades de participacdo que a arte pode oferecer ao publico,
Oiticica questiona o papel politico da participagao e a importancia politica do artista como
propositor dessas experiéncias. Nesse aspecto, apontado por Oiticica, pode-se fazer uma
ligagdo com a nogdo de produgdo de subjetividade de Félix Guattari apresentada

anteriormente.

2.7.4 Tomada de posi¢do em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos

Segundo Guattari (1991) a arte tem a “funcdo poética” de recompor universos de
subjetivagdo. Esta fungdao ndao é a de transmitir mensagens, mas de gerar “operadores
existenciais” (dispositivos de subjetivacdo) consistentes e persistentes, cuja “eficdcia
reside essencialmente em sua capacidade de promover rupturas ativas, processuais, no
interior de tecidos significacionais e denotativos semioticamente estruturados, a partir
dos quais ele colocard em funcionamento uma subjetividade de emergéncia”. (GUATTARI,

1991, p.33). Quando esta fung¢do simbdlica entra em agdo, se torna foco de auto-
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referenciagdo e de auto-valorizagdo, que pode agir desestabilizando a organizagao
dominante através de microrupturas ou fragmentando os segmentos desta organizacao e
abrindo espago para processos de subjetivagao positiva. Para o autor a importancia
destes dispositivos de subjetivacdo reside na possibilidade da “produ¢do de processos de
singularizagdo, que restituem a existéncia o que se poderia chamar de sua auto-

essencializa¢do”. (GUATTARI, 1991, p.33).

Em 1966 no “programa ambiental”, Hélio Oiticica coloca que antiarte é aquela que, ao
invés de se orientar pela representacao e pela contemplagdo, sé pode existir com a
cooperagao dinamica do participador. Outro aspecto da antiarte de HO é a apropriagao
de elementos da realidade, objetos do cotidiano que o artista designa como arte — como
os dadaistas no inicio do século XX — mas estende o principio da apropriagdo para
ambientes como “terrenos baldios, campos, o mundo ambiente, enfim — coisas que néo
seriam transportdveis, mas para as quais eu chamaria o publico a participagéo.”

(OITICICA, 1986, p. 79). Em uma politica de apropriagdo da cidade através da arte.

A argumentagdo sobre uma possivel politica de apropriagao da cidade por meio da arte, é
pertinente, tendo em vista o processo de globalizagdo e a importancia adquirida pela
imagem e pelos meios de troca de informagao, as relagdes humanas e a interagdao com o
ambiente construido foram alteradas. Marc Augé apresenta o conceito de ndo-lugar
como sendo o oposto dos lugares antropoldgicos caracterizados por uma forte relacdo
entre o espago e o social, e sdo identitarios, historicos e relacionais. Os ndo-lugares
correspondem a um espago fisico e também a maneira como os atores sociais ai se
relacionam, correspondem a uma ldégica funcional cuja a preocupagdo é tornar cada vez
mais rapida a movimentagao na sociedade e a satisfagao das necessidades. Os lugares
antropoldgicos sdao produtores de um conjunto de relagdes sociais, os ndo-lugares criam
“contratualidades solitarias”. A uniformidade enquadra-se na no¢do de ndo-lugar. (AUGE,

1992).

O ndo-lugar tem a ver com a construcdo em qualquer parte do mundo de espacos
semelhantes e despersonalizados: aeroportos, grandes cadeias de hotéis, grandes
supermercados, grandes centros comerciais, sao espagos onde o estrangeiro ndo se sente

deslocado, exatamente porque os reconhece, porque o espaco lhe é familiar. S3o espacos
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onde ndo se estd em casa, nem num local estranho, nem com os outros. A ideia do
estrangeiro é repetidamente lembrada por Augé e significa exatamente a impossibilidade
de se reconhecer totalmente no outro, porque entre os dois, hd uma diferenca
intransponivel. Quando todos os espacos sdo planejados de forma semelhante as
singularidades perdem sua forca, uniformizando os individuos e suas experiéncias no
espaco. (AUGE, 1992). A uniformidade da cultura é representada nos espacos

construidos.

Oiticica buscava aproximar museu e mundo, ou seja, representacdo e realidade, que se
encontram cada vez mais separados pela globalizagdo e pela industria do espetaculo. A
busca por conexdes entre o presente e a arte das décadas de 60/70 visa reativar vinculos
entre arte e politica através dos principios de liberdade e experiéncia, por isso positivo

nesse aspecto.

A grande mudanga no posicionamento das vanguardas dos anos 50 para os 60 foi uma
reacao ao aparelhamento do lazer e a alienagao do publico através da espetacularizagao.
O modernismo na arquitetura, baseado nas suposicoes de que existe um individuo
modelo a partir do qual é possivel criar para todos os outros, modelos de vida, e o
higienismo que divide e organiza as atividades da casa e da cidade de acordo com suas

func¢des determinadas.

Grupos de vanguarda questionaram esta visao de urbanismo modernista em meados do
século XX, a Internacional Situacionista que elaborou o conceito de Urbanismo Unitario

em oposicdo aos métodos regiam o urbanismo entdo, propondo:

A ideia de colagem, de mistura e de diversidade contra o excesso de racionalidade e
funcionalidade modernas, e contra a separagdo de fungbes (zoning). Contra a generalidade, a
impessoalidade, simbolizadas pelo Modulor corbusiano e pela ideia de Tabula Rasa, eles
propunham a busca de identidades, da individualidade e da diversidade, sobretudo das pessoas
comuns e reais das ruas das cidades existentes. Contra a homogeneidade e simplicidade ideais
modernistas, eles propunham a heterogeneidade e a complexidade ligadas a vida cotidiana.
Contra a grande escala e a autoridade do Estado e dos proprios urbanistas ligadas as pretensdes
modernas, propunham uma volta a pequena escala, a escala humana, e a participa¢do dos

habitantes. (JACQUES, 2003b, p. 27).
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Hélio Qiticica propde a unido entre corpo e espaco no que ele chama de arte ambiental,
onde o corpo nao é pensado como mero suporte, mas torna-se parte integrante da obra.

Assim o artista trabalha a escala humana e as relagdes entre corpo e espaco.

Sua obra Tropicdlia foi projetada com base na Nova Objetividade e é um projeto
ambiental. Invocar, caracterizar uma imagem brasileira no contexto da arte nacional —
reagindo ao universalismo na arte, influéncia europeia/norte americana reproduzida
pelos artistas nacionais. Oiticica é a favor da antropofagia, a favor de absorver as
tendéncias que vem de fora e transforma-las, adaptando-as a realidade do pais. A obra
Tropicdlia ndo é mera representacdo da cultura brasileira, € uma ambientacdo que
engloba caracteristicas que vao além das imagens, figura 19. “Como se vé, o mito da
tropicalidade é muito mais do que araras e bananeiras: é a consciéncia de um ndo-
condicionamento as estruturas estabelecidas, portanto altamente revoluciondrio na sua

totalidade.” (OITICICA, 1986, p. 109).

Figura 19 — Hélio Oiticica, Tropicdlia, 1968.

Fonte: http://tropicalia.com.br/v1/site/internas/leituras _gg_objetividade2.php
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Tropicdlia é uma instalacdo constituida por duas estruturas de madeira revestidas por
tecidos coloridos (penetraveis), piso coberto por areia e cascalho, plantas tropicais
espalhadas pelo ambiente. “Sobre o cascalho espalhado no chdo hd uma pedra pintada
com um poema. No maior dos barracos encontra-se uma televisdo ligada e no barraco
menor foi colocada, na borda superior de uma superficie monocromdtica a frase ‘A pureza

77

é um mito’”. Tropicdlia apresenta um conjunto de elementos acusticos, tateis, visuais e
semanticos que conformam uma experiéncia supra-sensorial que é desencadeada a partir
do envolvimento fisico dos visitantes. E solicitado ao publico “literalmente penetrar os
espacos”. A construcdo de Oiticica gera uma relacao fisica direta entre espaco e
observador que se depara com inumeras possibilidades de experimentar o espaco

heterogéneo composto por diversas referéncias como favelas, midias de massa,

abstracado estética, entrelagadas umas as outras.

O penetrdvel principal que compbe o projeto ambiental foi a minha mdxima experiéncia com as
imagens. Para isto criei como que um cendrio tropical com plantas, araras, areia, pedrinhas
(numa entrevista com Madrio Barata no Jornal do Comércio a 21 de maio de 67, descrevo uma
vivéncia que considero importante: parecia-me ao caminhar pelo recinto, pelo cendrio da
Tropicdlia, estar dobrando pelas “quebradas” do morro, orgdnicas tal como a arquitetura
fantdstica das favelas; outra vivéncia: a de “estar pisando a terra” outra vez). Ao entrar no
Penetrdvel principal, apds passar por diversas experiéncias tdctil-sensoriais, abertas ao
participador, que cria ai o seu sentido imagético através delas, chega-se ao final do labirinto,
escuro, onde um receptor de TV estd em permanente funcionamento: é a imagem que devora
entdo o participador, pois é ela mais ativa que seu caratés sensorial [...] o problema da imagem é
posto aqui objetivamente — mas sendo ele universal, proponho também esse problema num

contexto tipico nacional, tropical brasileiro. (OITICICA, 1986, p. 107).

2.7.5 Tendéncia a uma arte coletiva

Oiticica chama atencdo para os fatores politicos envolvidos na participacdo do espectador
e convoca o artista a se tornar um ser social, que nao trabalha somente as formas, mas
que transforma as consciéncias. Voltamos aqui ao poder de subjetivagao positiva (voltada
para a liberdade) presente nas obras relacionais. O artista analisa a importancia da
criacdo coletiva neste trecho do texto A transicdo da cor do quadro para o espaco e o

sentido de construtividade (1962):
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Ndéo compete ao artista tratar de modificagbes no campo estético como se fora esta uma segunda
natureza, um objeto em si, mas sim de procurar, pela participagdo total, erguer os alicerces de
uma totalidade cultural, operando transformagdes profundas na consciéncia do homem, que de
espectador passivo dos acontecimentos passaria a agir sobre eles usando os meios que lhe
coubessem: a revolta, o protesto, o trabalho construtivo para atingir a essa transformagdo etc. O
artista, o intelectual em geral, estava fadado a uma posi¢cdo cada vez mais gratuita e alienatdria
ao persistir na velha posigéio esteticista, para nds hoje oca, de considerar os produtos da arte
como uma segunda natureza onde se processariam as transformag¢bes formais decorrentes de

conceituagbes novas de ordem estética. (FERREIRA e COTRIM, 2009, p. 164).

Na verdade, a importancia da intermediagdao do artista ndao esta na legitimagao estética,
sua importancia esta no fato de que ele se interessava mais pelos processos do que pela
forma final. Para Oiticica o artista ndo precisa estar envolvido diretamente na realizagao
da obra e abre mao da execug¢do, um exemplo desta postura é dado por Frederico Morais
(curador e historiador de arte) que, em entrevista, conta que durante a exposicdo
Vanguarda Brasileira (1966), no prédio da Reitoria da Universidade Federal de Minas
Gerais, ele e outros artistas recriaram os Bdlides de Hélio Oiticica, sem a presenca do

artista, que ndo pode comparecer ao evento:

Com efeito, na ultima hora, ndo podendo Hélio Oiticica comparecer a mostra e tampouco enviar
seus trabalhos, eu, Gerchman e Dias decidimos recriar seus Bdlides, tendo como referéncia seu
conceito de apropriagdo. (...) DecisGo que Oiticica aprovaria, ao referir-se a ela em seu texto de
apresentagdo da mostra Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do

Rio de Janeiro, em 1967. (RIBEIRO, 2013, p.338).

A exposicdo reuniu varios artistas, dentre eles Anténio Dias, Rubens Gerchman, Carlos
Vergara e Hélio Oiticica. Oiticica (1986) comenta a experiéncia de Frederico Morais em
seu texto sobre a Nova Objetividade, usando-a como exemplo para a caracterizagao do
conceito de arte coletiva. A apropriacdao da proposta do artista e sua abertura para a

participagao total, em todo o processo.

Experiéncias tais como a que Frederico Morais realizou na Universidade de Minas Gerais, com
Dias, Gerchman e Vergara, qual seja a de procurar “criar” obras de minha autoria, procurando,
“achando” na paisagem urbana elementos que correspondessem a tais obras, e realizando com
isso uma espécie de happening, sGo importantes como modo de introduzir o espectador ingénuo
no processo criador fenomenoldgico da obra, jd nGo mais como algo fechado, longe dele, mas

como uma proposi¢lio aberta a sua participagdo total. (OITICICA, 1986, p. 97).
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Em 1968, Hélio Oiticica participa de uma exposi¢ao coletiva realizada, no Rio de Janeiro,
Apocalipopotese. Oiticica considera essa exposicdo um marco da arte brasileira,
transformando a nogao artistica de participagao do publico e escreve sobre a experiéncia
que, segundo ele, definiu os novos rumos de sua produgdo artistica, em carta a Lygia

Clark:

Mas o que quero lhe contar é a manifestagéio do Aterro; foi a melhor com o publico que jad fiz:
desta creio posso tirar um novo sentido para tudo. Chamou-se Apocalipopdtese, termo inventado
por Rogério como um novo conceito desse tipo de objeto mediador “para a participagéio” ou que
se constréi por ela [...]. Mdrio acha que houve ai algo mais importante do que o sentido de

happening pelo sentido realmente aberto das experiéncias. (FIGUEIREDO, 1996, p. 49).

Apocalipopotese foi uma manifestacdo coletiva que aconteceu no ano de 1968 no Aterro
do Flamengo no Rio de Janeiro, planejada pelo critico Frederico Morais. O evento
consistiu em performances de varios artistas plasticos que realizavam seus trabalhos
simultaneamente, sem obedecer a nenhuma ordem e visando a participagao do publico.
Foram apresentados trabalhos como Urnas Quentes de Antonio Manuel — caixas fechadas
feitas para serem destruidas (ou ndo) que continham pinturas e textos, Ovos de Lygia
Pape e Dog’s Act, de Rogério Duarte — uma apresentagao de caes amestrados, entre

outros.

A manifestagdo Apocalipopdtese moveu a etapa definitiva, nova, nas experiéncias artisticas
brasileiras; para mim, foi um marco, pois nela novas possibilidades de manifestagées coletivas, da
relagéio obra-individuo — improvisagdo-coletivo, surgem e propéem coisas radicais: a definitiva
inconsisténcia da “obra de arte”, do objeto etc.; superagdo do conceito de exposicoes,
“happening” etc.; a necessidade de uma reforma geral dos grupos culturais que “dirigem” as

promogées de arte ou de qualquer coisa ligada as experiéncias criativas. (OITICICA, 1969).

Oiticica define que a partir de Apocalipopdtese os aspectos vivencial e processual sdao
mais importantes que a realizagao de uma ideia, assim, inserindo os conceitos da estética
relacional em sua obra. Como consequéncia das experiéncias realizadas em
Apocalipopotese, o artista plastico Rogério Duarte propde o termo Probjeto que Oiticica
adota e utiliza para descrever a nova fase de seu trabalho, iniciada com a Cama Bdlide 1.
O conceito de Probjeto ultrapassa a ideia do objeto como estrutura aberta, concebendo-o

como uma potencialidade, uma forma dada ao processo de criagdo e nao ao objeto (obra)
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em si. Os elementos sao mantidos em suspenso, sem um destino final determinado. O
fundamento da questdo proposta por Oiticica sobre as obras que compuseram
Apocalipopdtese é o desinteresse na transmissdao de mensagens ou na reprodugdo de
eventos cotidianos, e sua poténcia como um estimulo inicial para atos de transmutaco. E
possivel comparar a questdo colocada por Oiticica com o pensamento de Deleuze e
Guattari, pois este tipo de manifestagao pode criar linhas de fuga através das relagdes,
constituindo processos de desterritorializacdo, “ser um flash, uma revelacéo, ou o que
quiser, mas a arte ndo deve limitar-se a ‘produtos de representacdo’, a representacdo do
que quer que seja, mas deve conduzir, em seu objetivo principal, a mudan¢a de

comportamento em seu desinteresse produtivo”. (OITICICA, 1968).

Os escritos de Oiticica tém muitos pontos em comum com as definicdes de Nicolas
Bourriaud sobre a arte relacional. “Quero criar uma linguagem, néo importa por que
meios ou como: se planejo cinema-experiéncia e uma ideia para ‘pegca’ experiéncia-
participagdo, tudo é a continuagdo das experiéncias pldsticas.” (OITICICA, 1970). Segundo
a arte relacional, o interesse das obras recai sobre sua producdo coletiva e nas rela¢des
geradas através da intersubjetividade, desviando o foco dos objetos e das formas para o
que Oiticica chama aqui de “experiéncia-participagao”. Outro ponto é a indefinicdo da
origem ou ponto de partida e de um destino que a obra deve alcangar, quanto a isso
Oiticica declara: “ndo existe mais a preocupa¢do em criar algo que evolua numa linha
daqui para ali: creio que a maior ambigcdo ainda seja a de procurar uma forma de
conhecimento, ou formas de conhecimento; por atos espontdneos da cria¢éo”. (OITICICA,
1970). Desta forma, o pensamento dos dois autores leva a desapropriacdo da origem dos
objetos e formas, libertando-as para o uso coletivo e para a construgao coletiva de novos
significados. A incorporacdo destes aspectos, surgidos com a nog¢do de Probjeto, a
produgdo artistica de Oiticica, levou a varios projetos de cunho relacional, em que o
artista cria suas obras visando a construcdo coletiva do significado e sugere a ideia de

comunidade.

E a ideia dos ninhos comegou ai (os planos ja haviam sido feitos antes) e com eles cheguei como
que ao limite de tudo: a necessidade de desenvolver cada vez mais algo que fosse extra-

exposi¢do, extra-obra, mais do que objeto participante, um contexto para o comportamento,
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para a vida; os ninhos propbem uma ideia de multiplica¢éo, reprodug¢éo, crescimento para a de

comunidade. (OITICICA, 1970).

Os Ninhos, concebidos como “receptaculos de vivéncia e comportamento”, exploram a
intersubjetividade através da producdo coletiva do sentido da obra. O objeto nao é alvo
da participacao, mas se constitui como “campo comportamental”, um espaco destinado a
criacdo coletiva. Assim a producdo do artista segue o rumo da participacao coletiva e da
apropriacao livre dos espacos, como pode ser observado na figura 20, possibilitando a
convivéncia e a experimentac3o, através de vérias obras como Eden e Barracdo, dentre

outras.

Para mim hd um tipo de atividade criadora, esse tipo: no mundo seria considerado
“underground”: a marginalidade das atividades criadoras é assumida e usada como elemento de
frente: a minha atividade atual, no seu todo, quero chamar de “subterrdnea”: ndo serd exposta,

mas feita; seu lugar no tempo é aberto. (OITICICA, 1970).

Figura 20 - Hélio Oiticica, Ninhos, 1968.

Fonte: http.//www.nararoesler.com.br/artists/40-hlio-oiticica/
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2.7.6 Ressurgimento do problema da antiarte

Antiarte € um conceito resgatado por Hélio Oiticica que contribui para que possamos
definir a funcdo do artista que desenvolve obras relacionais. Para Oiticica Antiarte é a
manifestagdo expressiva da criatividade potencial do publico. Uma realizagao intuitiva e
espontanea. O artista é o responsdavel por iniciar este processo como um motivador para
a criagdo que sO é realizada através da participagdo dinamica do espectador, agora

considerado participante.

A participagdo do espectador é fundamental aqui, é o principio que se poderia chamar
“proposi¢bes para a criagéio”, que culmina no que formulei como antiarte. NdGo se trata de impor
um acervo de ideias e estruturas acabadas ao espectador, mas de procurar pela descentralizagéo
da arte, pelo deslocamento do que se designa como arte, do campo intelectual racional para o da
proposi¢cdo criativa vivencial; dar ao homem, ao individuo de hoje, a possibilidade de
experimentar a criagdo, de descobrir pela participagdo, esta de diversas ordens, algo que para ele

possua significado. (OITICICA, 1986, p. 110).

Hélio Oiticica atualiza o conceito de antiarte inserindo a figura do “participador” no
processo de criacdo da obra artistica, que sé acontece quando é ativada pela
participacdo, assim o artista deixa de ser um criador de objetos para contemplacdo do
espectador e passa a ser visto como um motivador para a criacdo da obra que sé se

completa pela participagao do “participador”.

Oiticica acredita, assim como os outros autores discutidos ao longo deste primeiro
capitulo, que o espectador tem a capacidade de interagir de maneira positiva, de
subverter, ou de utilizar para outros fins o conteddo oferecido pelos meios de

comunicacdo de massa e o controle exercido pelos dispositivos de controle da sociedade.

As adicdes mais importantes que podem ser feitas ao conceito de estética relacional, a
partir dos escritos de Hélio Oiticica sdo: a apropriagao da cidade através da arte e a
aproximagdo entre a nogdo de tradugdo e o conceito da Antropafagia/Tropicdlia. O
primeiro ponto diz respeito a uma politica de vivéncia da cidade através da arte,
transformando momentaneamente espacos através da apropriacdo. A ideia de que um
espaco possa ser convertido em obra de arte, em espaco verdadeiramente coletivo e que

possibilita a criagdo de conexdes com a populagao e com o entorno. S3o experiéncias que
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possibilitam a criacdo de conexdes que ndo estdo baseadas na histdria do lugar ou em
aspectos culturais alegéricos, mas que estdo ligadas a realidade, ao cotidiano e a cultura
local produzida coletivamente pelos cidadaos. A busca por libertar a arte das institui¢des,
convertendo espagos corriqueiros em obras temporarias, “o museu é o mundo”. O
segundo ponto que pode ser usado para ampliar o conceito de estética relacional, a partir
da obra de Hélio Oiticica, € complementar ao primeiro e trata da inser¢ao do conceito de
antropofagia aos, ja discutidos, conceitos de tradug¢dao e adaptagao. A antropofagia
ultrapassa a busca por atualizar a obra a determinados tempo ou contexto cultural e
ultrapassa a concepgao de se transmitir a ideia geral ao invés de uma reprodugao literal.
A antropofagia requer uma transformacao geral, o “devorar” e o “digerir” realizando o
cruzamento entre simbolos de culturas diversas, dando origem a algo que pode ser novo

e ter seu significado independente da sua origem.

A obra de Hélio Oiticica contribui para o enriquecimento do conceito de estética
relacional e para a definicdo dos aspectos que caracterizam a produgdao cultural

decorrente desses procedimentos relacionais.

2.8 Precariedade

Anteriormente ja foi discutida a duragdo da obra relacional que se apresenta como um
evento efémero e sobre sua caracteristica imaterial (apesar de possuir elementos fisicos
em sua constituicdo). Também foi exposta a questdo da imprevisibilidade que envolve
essas agdes, como sao desenvolvidas coletivamente, por participagdo espontanea do
publico, seu resultado é dificilmente previsto. A questdo da autoria/propriedade também
foi abordada através de Barthes e Foucault. Afinal, a quem pertence uma obra produzida
coletivamente? Naturalmente a arte relacional estd inserida no mercado econdmico,
possui “assinatura”, valor financeiro e mesmo configurando-se como evento é adquirida
por colecionadores e instituicdes ou até mesmo patrocinada por corporacdes. Mas isso
ndao afeta sua eficdcia enquanto evento, no periodo de sua realizacdo. Todas estas

caracteristicas supracitadas configuram o aspecto “precario” dessas obras.
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Dentre os verbetes relativos ao termo precdrio, encontramos os seguintes significados
para o vocabulo: incerto; auséncia total ou completa de estabilidade; que ndo é seguro;

sujeito a contingéncias, a eventualidades.

O termo precario tem também significado juridico e diz respeito a um tipo de apropriacao
ou posse de terra em que um requerente recebe uma propriedade por um periodo de
tempo determinado, sem qualquer mudanca de propriedade, podendo ser revogado a
gualquer momento. Assim, durante o periodo concedido, o requerente pode fazer uso

livre da sua parcela, independente das leis que regem a propriedade como um todo.

Os artistas contemporaneos trabalham com uma grande variedade de elementos
(simbolos, imagens, obras de arte, filmes, textos etc.) existentes que sdo retirados de seu
contexto original e inseridos em novas configuracdes, gerando novas relacdes e
experiéncias, possibilitando novos sentidos. Nicolas Bourriaud (2009a) se refere a este
processo de produg¢ao da obra de arte como precdrio, ja que, ao serem deslocados de
suas fungdes cotidianas, os elementos utilizados pelos artistas transformam a realidade e

abrem caminho para novas possibilidades de existéncia:

Se a arte contempordnea é portadora de um projeto politico coerente, esse projeto é: levar a
precariedade até o dmago do sistema de representagbes pelo qual o poder gera os
comportamentos, fragilizar todo e qualquer sistema, dar aos hdbitos mais arraigados ares de um

ritual exdtico. (BOURRIAUD, 2009a, p. 99).

Nicolas Bourriaud descreve como “objeto precario” o que ndo possui estatuto definitivo e
tem um futuro ou destino final incerto: “ele é mantido em suspenso, a espera, cercado
por irresolugdo.” (BOURRIAUD, 2009a, p. 99). O estado conceitual destas obras
“precarias” pode variar em fungdao das ligagdes possiveis com os diversos elementos
externos a composi¢dao. A obra de arte deixa de ser vista como um objeto de leitura e
interpretagdo, privilegiando a agao em seu processo de construgdao. Assim, o trabalho
artistico se converte em um espago de intercambio que funciona como uma zona
autonoma que possui ritmo proprio, diferindo da temporalidade usual, promovendo
trocas intersubjetivas, transformando as pessoas e suas ag¢des no tema da arte. Os
aspectos visuais da obra sdo relegados ao segundo plano em favor dos aspectos da

interagao, dessa forma as relagdes sociais passam a ser o foco principal do artista.
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Com efeito, a arte precariza tudo o que toca: esse é o seu fundamento ontoldgico. Ao se apoderar
dos elementos que compbem nossa vida cotidiana (o logo de uma empresa, as imagens da midia,
o0s signos urbanos, os protocolos administrativos...) para usd-los como material a partir do qual
produzem suas obras, os artistas destacam sua dimensdo arbitrdria, convencional, ideoldgica. {(...)
Ao fazer funcionar de outro modo os elementos de sua mecdnica corriqueira, a arte funciona
como banco de montagem alternativo da realidade vivida. Ao formalizar comportamentos,
condutas sociais, espagos, fungbes, a arte contempordnea confere a realidade um cardter

transitdrio e precdrio. (BOURRIAUD, 2009a, p. 99).

A precariedade que envolve a possibilidade de deslocar os elementos do cotidiano
criando novas conexdes remete a ideia de rizoma, onde os elementos podem ser
transportados de um nd a outro da rede criando novos significados e intensidades na
relacido com os outros elementos que a constituem. Assim, chegamos a mais uma
caracteristica propria da arte e que se estabelece com mais poténcia na arte
contemporanea. A questao da eterna mutagao do significado e da tradugdo. Quando uma
obra reutiliza elementos existentes invariavelmente acontece uma traducdo ou

adaptacdo, e esse objeto é restituido apds o uso, ja transformado.
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3 MULTIDAO - COLABORAGAO E COMPARTILHAMENTO AO INVES DE
PARTICIPAGAO

No capitulo anterior foi analisado o papel do artista/autor como propositor que abre sua
obra para a participagao do publico. A obra, assim, deixa de ser vista como resultado de
um processo, um objeto para apreciacdo, e passa a ser o proprio processo de realizacao
gue acontece em conjunto com publico. Nicolas Bourriaud caracterizou a Estética
Relacional argumentando que este tipo de arte ndao é uma representagao da sociedade e
sim a criacdo de alternativas dentro da ordem existente na sociedade contemporanea,
fomentando o encontro (que o autor chama de estética do encontro) e a criacdo de
intersticios sociais, ou seja, espacos livres das regras comuns que regem o dia-a-dia.
Seguindo uma linha de pensamento similar, Hélio Oiticica classifica o publico da obra
ambiental de “participador”, conceito que ultrapassa o de interagdo com a obra,
transformando o espectador em ativador e parte do proprio trabalho artistico. Assim,
verifica-se que “publico” e “participagao” tornam-se termos ultrapassados nesse contexto
e para prosseguir com esta analise é imprescindivel abordar o conceito de multidao que
caracteriza os novos tipos de relagdes sociais advindas do surgimento das redes de
comunicagdo e que penetraram a politica, a cultura, a economia, enfim, todos os
aspectos da vida contemporanea. Este estado de conexdo constante, fruto da
globalizacdo, tem seus aspectos negativos como a homogeneizacdo e alienacdo da
populagdo global, mas tras, também, aspectos positivos que implicam na democratizagao

da sociedade e que, serdo abordados a seguir.

3.1 A evolugiao do conceito de subjetividade — transformacdao do individuo em
singularidade e do povo em multidao

Como ja foi discutido no capitulo 1, Guattari considera a produgao da subjetividade como
dependente das relagdes com outras subjetividades que compdem a sociedade,
considera também as relagdes com os arranjos maquinicos como vetores de subjetivagdao

e de construgdo da subjetividade. Para o autor a subjetividade nao é interior ao sujeito,
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ela é construida através do confronto com outras subjetividades e do reconhecimento da
diferenga que a constitui em razao da alteridade. Assim a subjetividade pode ser definida
como o conjunto de relagdes formadas entre o individuo e os vetores de subjetivacao que
fazem parte da sua vivéncia, sejam eles individuais ou coletivos, humanos ou maquinicos.
O tema subjetividade serd novamente abordado, mas agora em relacdo a nog¢do de

coletividade e da sua produgdo através das trocas.

A subjetividade ndo é suscetivel a uniformidade ou centralizagdao no individuo, ela é uma
producdo continua que acontece na relacdo com outras alteridades, sendo assim,
pressupde a relacdo com o outro e é formada por tudo o que repercute nos corpos e nas
maneiras de viver. E importante salientar que a noc¢do de maquina e sua capacidade de
subjetivagdao transforma a visao de sujeito como uma agéncia ou uma instancia pura de
producdo. E nesse agenciamento de elementos variados, onde os limites entre sujeito e
objeto ficam indefinidos, que as existéncias vao se afigurando e a subjetividade é
produzida. Assim, ao reunir elementos diversos em um espago que possibilita a interagao
através de regras incomuns e estranhas, o artista possibilita a criagdao coletiva de
subjetividade livre das regras socialmente impostas. Esta visdao de construgdo coletiva de
subjetividade veio substituir a concepc¢ao anterior de nucleo, o individuo e sua

subjetividade autébnoma.

O sujeito, segundo toda uma tradi¢cdo da filosofia e das ciéncias humanas, é algo que
encontramos como um “étre-la”, algo do dominio de uma suposta natureza humana. Proponho,
ao contrdrio, a ideia de uma subjetividade de natureza industrial, maquinica, ou seja,

essencialmente fabricada, modelada, recebida, consumida. (GUATTARI, 1996, p. 25).

Félix Guattari defende a existéncia da subjetividade externa ao sujeito em oposi¢ao ao
modelo da tradigao filoséfica que concebe a subjetividade centrada no sujeito, surgida da
sua natureza Unica. “Ndo existe subjetividade do tipo recipiente, o sujeito estd numa

encruzilhada de multiplos componentes de subjetividade.” (GUATTARI, 1996, p. 30).

Segundo Guattari a cultura de massa produz subjetividade social, producdo esta que pode
ser encontrada em todos os niveis da producdo e do consumo. A noc¢do de cultura como
valor ganha forga com a ascensao da burguesia no final do séc. XVIII, quando o ato de

consumir ou produzir um trabalho no campo do saber passa a ser cada vez mais
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valorizado. A cultura, entdo, se converte em uma esfera de poder e passa a ser, através
do tempo, elemento fundamental da produgdao de subjetividade capitalistica. “A
produgdo dos meios de comunicacdo de massa, a produgdo da subjetividade capitalistica

gera uma cultura com vocagdo universal.” (GUATTARI, 1996, p. 15).

Essa cultura de massa produz individuos normalizados, articulados uns aos outros
segundo sistemas hierdrquicos, sistemas de valores e sistemas de submissdao. Guattari
propde, em oposicdo ao conceito de individuo (entidade irredutivel, separada da

realidade que o cerca) o conceito de singularidade que é formada na relagdao com o outro.

Guattari propde a existéncia de “processos de singularizacdo” que ocasionam a quebra
dos modelos pré-estabelecidos e difundidos pela cultura de massa possibilitando o
surgimento de formas de interacdo, novas relagbes que “instauram dispositivos para
mudar os tipos de sociedade, os tipos de valores que ndo sdo os nossos.” (GUATTARI,

1996, p. 17).

A distin¢cdo entre cultura popular e erudita ndo é proveitosa, so serve como ferramenta
de dominio, o que deve ser considerado sdao os processos de singularizagao existentes em
determinadas praticas. Estas praticas acabam por ser “reapropridas, recuperadas e
operadas pelos diferentes sistemas capitalisticos”, mas ndo perdem seu mérito por causa
disso. Dai a importancia de se apresentarem como praticas precarias, que ndao tem forma,
objetivo nem lugar definido. Como a cultura chamada erudita exige um alto grau de
especializacdo, tanto na producdo quanto no consumo, ela é dominada pelas “elites

capitalisticas”, o que leva Félix Guattari a questionar:

Como produzir novos agenciamentos de singularizagdo que trabalhem por uma sensibilidade
estética, pela mudang¢a da vida num plano mais cotidiano e, ao mesmo tempo, pelas
transformagdes sociais no nivel dos grandes conjuntos econémicos e sociais? (GUATTARI, 1996, p.

18).

A informacdo subjetiva esta disponivel nos diferentes espacos sociais e é percebida por
cada um a partir de sua prdpria individualidade. A partir desta experiéncia individual pode
surgir tanto uma relacdo de alienacdo e opressdo, onde o individuo é somente receptor

da informagdo ou didlogo, como uma relagao de expressdao e de criagao, na qual o
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individuo assume a postura de jogador que se re-apropria dos “componentes de
subjetividade, produzindo um processo de singularizacdo”. (LAZZARATO e NEGRI, 2001, p.
108). E possivel criar, a partir do interior da cultura dominante, subculturas, novas redes

coletivas de expressao.

Nicolas Bourriaud (2009) argumenta em Estética Relacional que, as novas formas de
trabalho e atividades humanas nascidas com a emergéncia das tecnologias da
informagado, influenciaram a produgao artistica, ndo como instrumento, e sim como
modelo de relagdes sociais descentralizadas e nao hierarquizadas. A arte permite tomar
consciéncia dos modos de producdo e relacdes humanas produzidas pelas técnicas de
uma determinada época, através do seu deslocamento, tornando-as mais evidentes,
permitindo a percepgao de suas consequéncias na vida cotidiana. A tecnologia s6 tem
interesse para o artista na medida em que ele discute seus efeitos, sem aceitd-la como

instrumento ideolégico.

Diversos elementos concorrem para a formacao da subjetividade na época atual. Sendo
assim, uma concepg¢ao primaria e estruturalista da composigdao da subjetividade nao é
mais adequada. A subjetividade é produzida ininterruptamente através de componentes
heterogéneos, provenientes de interagdes cada vez mais diversas e numerosas: conexdes
entre culturas, relagdes sociais, linguagens, signos etc. A globalizacdo e a propagacdo das
tecnologias de informagdao podem promover estas interagdes de forma heterogénea ou

produzir contatos homogéneos, gerando uma tendéncia a minoracao da subjetividade.

O Rizoma multiddo é global, e por mais que existam entraves que impossibilitem a
comunicagdo totalmente livre entre todas as pessoas e nagdes, de forma geral, uma
enorme parcela na populacdo mundial estd conectada através das redes em um sistema
de producdo constante de informacdo e comunicacdo. Neste contexto é necessdrio
guestionar que tipo de comunicacdo pode haver entre grupos de pessoas que nao
partiiham a mesma identidade cultural. Para que a troca acontega de maneira
satisfatdria, deve ser fundamentada no reconhecimento da diferenca, e ndo na da busca
pela semelhanca. Rétulos fundamentados em raizes locais, étnicas, culturais, politicas,
econdmicas entre inuUmeros outros, ndao devem ser o ponto crucial que norteia a

comunicacdo com o outro e muito menos os parametros para apreender as alteridades.
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As propostas para a construgdo do comum e os canais de comunicagdao devem ser abertos
para que os individuos possam utiliza-los realizando adaptagdes de acordo com suas
diferencas, diferengas que serao percebidas no desenvolvimento das a¢gdes, no modo de
utilizagdo e nos gestos do cotidiano. Aqui pode ser colocada a ideia de “nao
pertencimento ao lugar/momento”, aceitar a posi¢do de individuo sem aura, ou seja, sem

uma origem Unica que o defina. Aura no sentido de unidade ou nucleo auténomo, a

perda da aura equivale a composicao heterogénea formando uma multiplicidade.

E necessaria a formacdo de uma pluralidade de oposicdes locais a padronizagdo
decorrente da globalizagdo, a luta pela diversidade, pois é dessa diversidade que se
constroem as experiéncias positivas da arte que exploram todas as dimensdes do
presente, dai o “ndo pertencimento ao lugar/momento”, capaz de criar as linhas de fuga
dos processos de desterritorializagao, percorrendo todas as direcdes de tempo e espago.

Experiéncias que podem renovar o cotidiano.

Nicolas Bourriaud denomina esta nova modernidade, que se constrdi a partir da
diversidade e nao mais sobre uma origem definida pela histdria de Altermodernidade e
afirma ser necessario caracterizar o sujeito capaz de operar a “conjun¢do entre

modernismo e globalizagdo”. (BOURRIAUD, 2011, p.46).

O que chamo de altermodernidade designa, assim, um projeto de construgdo que permitiria
novos direcionamentos interculturais, a construgdo de um espago de negociagéo que fosse além
do multiculturalismo pds-moderno, ligado antes a origem dos discursos e formas do que a sua
dindmica. Hd que substituir essa pergunta sobre a proveniéncia por aquela sobre a destinagdo.

Para onde ir? Tal é a pergunta moderna por exceléncia. (BOURRIAUD, 2011, p.46).

No mundo atual, onde os individuos se encontram conectados independente da distancia
geografica, nacionalidade e aspectos culturais, ndo faz sentido limitar a percepgao das
formas artisticas através de rétulos politicos e culturais que prejudicam a apreensdo do
significado. A qualidade de uma obra deve ser julgada pela capacidade de gerar conexdes
e novos significados, e para isso os rotulos devem ser deixados de lado o artista deve
assumir uma natureza “n6made” (natureza esta definida pelo conceito de semionauta),

opondo-se as origens determinantes através de um processo de tradugao das formas.



99

3.2 Multidao

A multiddo é composta de um conjunto de singularidades — e com singularidades queremos nos
referir aqui a um sujeito social cuja diferenga néo pode ser reduzida a uniformidade, uma

diferen¢a que se mantém diferente. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 139).

Paolo Virno (2013) analisa a diferenca entre o conceito de “povo” em contraste ao de

~x

“multidao” para entender a apresentagao contemporanea da sociedade e suas relagoes.
O povo é considerado como uma unidade, um conjunto que converge para o Uno,
constituido pelo Estado. Sdo individuos reunidos em grupo homogéneo, caracterizado
pela nacionalidade ou pelo trabalho que exerce (classe trabalhadora), onde sdo todos
“iguais”. Assim todos os movimentos convergem para o Uno, onde as decisdes sdo
tomadas com base em uma figura de individuo universal, que representa todo o “povo”.
Ja a multiddo pode ser entendida pelo movimento inverso que parte da unidade para os
muitos, para as muitas singularidades, tendo aqui, como referéncia, o conceito de Félix
Guattari. A multiddao contemporanea ndao pode ser unificada por uma vontade geral ou
uma administragdo universal, porque a multidao é heterogénea, onde os individuos tém a
possibilidade de resguardar suas diferencas mesmo fazendo parte de um mesmo grupo,
na verdade fazendo parte de diversos grupos simultaneamente. O Uno que rege a
multiddo é bem diferente do Estado/Corporagdo que rege o povo, a multiddo estd unida
pelo que Paolo Virno (2013) denomina general intellect. Através das redes digitais de
informagdao, redes sociais e das novas formas de trabalho que envolvem o
compartilhamento e cooperacdao nos processos de producdo, o povo deixa de ser massa
silenciosa e conduzida pelo poder Uno e se converte em multiddao onde convivem nucleos
de resisténcia, circuitos de colaboracdo e cooperacao que se expandem pelas nacdes e
continentes possibilitando uma quantidade infinita de encontros, encontro fortuito. Estes
grupos tém a capacidade de autogestdo, nao dependendo de um poder central. Desta
forma a multidao tem o potencial para perfurar a soberania em favor do surgimento de

pontos constituidos pela democracia real.

Hoje, ndio se trata mais de reduzir a multiddo global a um povo. A sociedade global é permeada
por uma dindmica biopolitica da constante, e excedentdria produgdo do comum e as

subjetividades globais se afirmam néo apenas como plurais, mas também como singulares. Um
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novo conceito de democracia deve levar em considerag¢do a dindmica constituinte da multidéo e o

fato de que sua pluralidade recusa-se a ser reduzida a um Uno. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 391).

A distincdo entre o publico (controle estatal de industrias, servicos e bens) deve dar lugar
a produgdao do comum. O comum ou a universalidade da nogdao de general intellect nao
diminuem a singularidade das varias subjetividades localizadas, é justamente a
coexisténcia do comum e das singularidades que determina o conceito de multidao e,
segundo Hardt e Negri, “é um dos motivos pelos quais consideramos util chamar nossa
época de pds-moderna, para frisar essas diferencas em relacdo a nosso passado

moderno.” (HARDT e NEGRI, 2014, p. 390).

Os encontros continuos e a comunicacdo constante permitem a producdo e a reproducao
da vida social da multiddo. A natureza colaborativa da multiddo faz com que sua
producdo seja a “producdo do comum” como precondicio e resultado, ja que é
concretizada nas redes cooperativas e comunicativas do trabalho social. O comum torna a

comunicacdo e cooperacdao em rede possivel e assim produz-se o comum.

Tendo em vista que a subjetividade é produzida coletivamente entre elementos humanos
e maquinicos, podemos entender a multiddo através do conceito de rizoma, formulado
por Deleuze e Guattari (1995) que define um “sistema-radicula” baseado na

multiplicidade em contraste ao modelo classico do pensamento arborescente e unitario.

Deleuze e Guattari apresentam o sistema classico de pensamento através de uma
analogia com a arvore. A imagem da arvore remete a uma raiz Unica, um fundamento que
se desenvolve e passa a dividir-se em galhos, sempre a partir de uma unidade principal.
Uma arvore esta separada das outras arvores. O pensamento se desenvolve linearmente,
em sentido Unico, da raiz para os galhos. A falta de comunicagdao entre as diversas areas
do conhecimento provoca a segmentagdo do conhecimento a especializagdao cada vez
mais exacerbada, e a comunicacdo através de cddigos especificos, decifraveis somente
por participantes do ramo. Este sistema de produgdao da informagdo torna preciso um
conhecimento prévio, uma iniciagdo em determinado assunto ou trabalho anterior de
determinado autor para que se entenda a obra, produzindo informagdao auto
referenciada, sem a inclusdo de novas conexdes, criando um circuito cada vez mais

fechado e impositivo.
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Desta forma, o poder exercido pelo Estado e outras instituicdes que administram o
“povo” pode ser comparado a arvore de Deleuze e Guattari, onde ha hierarquia entre
grupos e segmentacdo do conhecimento, prejudicando a troca de informacado e interacao
entre grupos distintos. Este modelo perde sua potencia quando aplicado a multidao

contemporanea que assemelha-se ao que os autores denominam rizoma.

Deleuze e Guattari propde o Rizoma como alternativa a arvore. O rizoma (sistema-
radicula), ao contrdrio da arvore, opera através da multiplicidade negando a unidade
principal, uma raiz Unica e legitima do pensamento. Para caracterizar o rizoma, os autores

propdem cinco principios de funcionamento de um sistema-radicula:

Os dois primeiros principios, que sdo a conexao e a heterogeneidade determinam que
qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado com qualquer outro, e deve sé-lo. E
muito diferente da arvore ou da raiz, que fixam um ponto inicial, uma ordem. O Rizoma
constitui, por tanto, uma rede; com ele se quebra a ideia -prdpria da arvore — de
hierarquia. Os pontos de um rizoma ndo sao fixos, deslocam-se, formando linhas, “linha
de fuga” ou de “desterritorializagao”. O Rizoma funciona por descentralizagdes em
diferentes dimensdes. Os rizomas ndo tém centro nem nucleo, assim, o rizoma pode ser
rompido em diferentes pontos sem se desfazer, pois as conexdes acontecem por toda sua
superficie sem caminhos principais hierarquizados. A caracteristica fundamental dos
rizomas é a capacidade de suas conexdes ligarem pontos heterogéneos, podendo
relacionar cadeias semidticas de toda natureza, cadeias bioldgicas, politicas, econdmicas

etc.

Uma cadeia semidtica é como um tubérculo que aglomera atos muito diversos, linguisticos, mas
também perceptivos, mimicos, gestuais, cogitativos: ndo existe lingua em si, nem universalidade
da linguagem, mas como um concurso de dialetos, de patods, de girias, de linguas especiais. Néo
existe locutor-auditor ideal, como também ndo existe comunidade linguistica homogénea. |(...)
ndo existe uma lingua-mde, mas tomada de poder por uma lingua dominante dentro de uma

multiplicidade politica. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15).

Assim, pode-se entender a multiddo conectada em rede como um Rizoma, pois todas as
singularidades se relacionam, ndo existem blogueios impostos entre pessoas, assuntos ou

espacos. “Qualquer ponto do rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo”.
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(DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 17). Ao contrario do modelo de arvore, onde had uma
origem de onde parte todo o organismo, no modelo de rizoma ha um crescimento
dinamico das conexdes que acontece de forma cadtica. Nao ha divisao entre “disciplinas”
ou agrupamentos de elementos similares, ha contato entre tudo, o didlogo entre todas as

areas, nao so é possivel, como é um resultado direto deste tipo de processo.

Assim, todas as singularidades podem estar conectadas, independente de caracteristicas
como nacionalidade, credo, oficio entre outras qualidades que seriam desconsideradas
pelo conceito unificador de “povo”. A multiddo é heterogénea justamente porque os
individuos que a compdem podem fazer parte de varios grupos de acordo com cada uma

se suas caracteristicas, mantendo, assim, suas diferencas e reconhecendo a alteridade.

O terceiro principio é o da multiplicidade, “uma multiplicidade ndo tem sujeito nem
objeto, mas somente determinacdes, grandezas, dimensdes, que ndo podem crescer sem
mudar de natureza”. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 18). A multiplicidade, quando
assumida como principio intrinseco ao rizoma, deixa de ter qualquer relacdo com o
sujeito ou objeto Unico. A multiplicidade estd sempre em movimento, sempre em
mutacdo, multiplicando suas conexdes num movimento perpétuo, produzindo o
surgimento de linhas de fuga que levam a desterritorializa¢do, através do contato com a
multiplicidade. A partir do momento em que a noc¢do de unidade é substituida pela

multiplicidade, o sistema passa a ser aberto, voltado para o exterior.

As conexdes que constituem o rizoma podem ser desfeitas a qualquer momento e em
qualquer posigdao dentro da rede sem impedir seu funcionamento descentralizado, este

seria o quarto principio, o principio da ruptura a-significante.

E impossivel exterminar as formigas, porque elas formam um rizoma animal do qual a maior
parte pode ser destruida sem que ele deixe de se reconstruir. Todo rizoma compreende linhas de
segmentaridade segundo as quais ele é estratificado, territorializados, organizado, atribuido etc;
mas compreende também linhas de desterritorializagéio pelas quais ele foge sem parar. (DELEUZE

e GUATTARI, 2000, p. 18).

A composicao em rede e heterogénea da multiddo permite que o individuo permaneca

conectado, mesmo que um canal de comunicagdo seja extinto, porque ele faz parte de
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outros varios grupos que mantém as conexdes existentes e criam novas a todo o

momento.

A multiplicidade ndo implica somente formagdes positivas e libertadoras, todos os tipos
de conexdes podem ser formadas, e pequenas hierarquias podem surgir. Mesmo o
rizoma pode conter formagdes arborescentes e conexdes cristalizadas, o que exige um
exercicio constante de questionamento e reflexao para manté-lo realmente heterogéneo
e aberto. “Os grupos e os individuos contém microfascismos sempre a espera de
cristalizagdo. Sim, a grama é também um rizoma. O bom e o mau séo somente o produto
de uma sele¢do ativa e tempordria a ser recome¢ada.” (DELEUZE e GUATTARI 2000, p.
18).

Os principios da cartografia e da decalcomania seriam respectivamente o quinto e o
sexto. O rizoma nao obedece qualquer tipo de modelo estrutural ou gerativo. A légica da
arvore é a do decalque e da reproducdo, consiste em “decalcar” algo que ja foi feito,
partindo do nucleo, seguindo a estrutura que sobrecodifica e produz um outro decalque.
“A drvore articula e hierarquiza os decalques, os decalques sGo como folhas da drvore”.

(DELEUZE e GUATTARI 2000, p. 18).

O rizoma produz o “mapa” ao invés do decalque e deste se diferencia por se orientar pela

experimentagao ancorada no real, e ndo em uma repeticao infinita dele mesmo.

O mapa € aberto, é conectdvel em todas as suas dimensées, desmontdvel, reversivel, suscetivel de
receber modificagbes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens
de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formagéo social. Pode-se
desenhd-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma agdo politica ou

como uma meditagdo. (DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 22).

Pensar a multiddao e a formagao de subjetividade através do conceito de rizoma pode
trazer inumeras possibilidades de abertura para novas formas de interagao social e uso do
espaco, formas de escapar do dominio do capital. A sociedade global atual é formada por
subjetividades plurais e singulares que se entrecruzam, trabalhando em cooperacdo na
producdo do comum, desta forma ndao podem mais ser reduzidas a conceitos unificadores

gue enclausuram todos os individuos dentro de uma unidade com identidade Uunica.
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O comum produzido pela sociedade global seria o conjunto de rela¢cdes sociais,
econdmicas, politicas e culturais que colocam em constante cooperagao linguistica o
individuo e o coletivo social que desta forma se tornam complementares. Assim a
contradicdo entre o individual e o coletivo ou entre o publico e o privado, enfrentada pelo
modernismo, perde a forga diante da multiddao e sua organizagdao em rede produtiva.
Uma proposta politica para esta sociedade global deve ser baseada no comum e ndo mais

no individuo ou no “povo” onde “o que é bom para um, é bom para todos”.

O resultado da produgdo da multidao é imaterial como, por exemplo, uma ideia, imagem
ou uma forma de comunicacdo e, assim, pode ser indefinidamente reproduzido. A nocdo
de propriedade privada ou de escassez de recursos perde a relevancia neste contexto, ja
gue, o fato do recurso imaterial ser utilizado por um individuo ndo impede seu uso
simultaneo por outros e a produgao comum permite a modificagdo e adaptagao
ultrapassando o conceito de propriedade intelectual. Estas caracteristicas estdao de
acordo com a nova fungao do autor discutida no capitulo 1 e sao fundamentais para a

defini¢ao das novas formas de trabalho colaborativo surgidas com a multidao.

Mauricio Lazzarato e Antonio Negri (2001) definem este novo tipo de acdo como Trabalho
Imaterial e discorrem sobre o papel que as tecnologias da informagdo exercem sobre as
formagdes sociais da atualidade e seus meios de comunicagao, apontando seu potencial
libertador de criagdo de didlogo. Segundo os autores, as formas colaborativas de
producao de informagdo tém a capacidade de abrir espaco para o didlogo em rede
descentralizada, que envolva toda a sociedade. Cada vez mais a producdo se separa do
tempo de trabalho investido e passa depender do estado geral da ciéncia e do progresso

da tecnologia, ou da aplicagao da ciéncia a produgao.

“Nessa transformagéio ndo é nem o trabalho imediato, executado pelo préprio homem, nem é o
tempo que ele trabalha, mas a apropriagéio de sua produtividade geral, a sua compreensdo a
natureza e o dominio sobre esta através da sua existéncia enquanto corpo social - em uma
palavra é o desenvolvimento do individuo social que se apresenta como o grande pilar de

sustentagdo da produgdo e da riqueza.” (LAZZARATO e NEGRI 2001 p 108).

O trabalho na produgdo informacional baseia-se na cooperagdao e aqueles que cooperam

entre si podem estar distantes geograficamente ou nem mesmo se conhecerem.



105

O trabalho imaterial produz servigos, informagdo, produto cultural, comunicagao ou
conhecimento, bens imateriais. A colaboragdao é um aspecto intrinseco ao trabalho
imaterial e os sujeitos produtivos envolvidos no processo sdao independentes, e livres de
organizagao hierarquica ou razdes econdmicas (como aspecto principal). O trabalho
imaterial envolve primeiramente, a interag3o e a cooperagio social. “F esta, com efeito, a
principal caracteristica do trabalho imaterial: produzir comunicagdo, relacbes sociais e

cooperagdo.” (HARDT e NEGRI, 2014, p. 156).

A forca de trabalho deixa de ser organizada em funcdo do capital, possibilitando que os
envolvidos no processo produtivo concebam o valor do trabalho por si mesmos ou
enguanto comunidade. A comunicacdao de conhecimento e de informacao é fundamental
para a estruturacdao do trabalho imaterial e a infraestrutura digital possibilita que a
comunicagdao, ou melhor, colaboragdo ocorra entre individuos desconhecidos ou
territorialmente apartados. Os lugares de producdo desterritorializados tendem a

existéncia virtual, como coordenadas da rede de comunicacao.

A sociedade vista sob o conceito de multidao é capaz de produzir em conjunto e estimular
o compartilhamento desta producdao comum. Dentro deste conceito ndo existe hierarquia
entre as formas de trabalho, “ndao existe prioridade politica”. A multidao inclui o
trabalhador ndo assalariado e os que nao sdo trabalhadores. Fazem parte da multidao

todos que vivem “sob o dominio do capital”. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 147).

Por meio dessa nova forma de acdo e trabalho da sociedade fica cada vez mais dificil
distinguir os limites entre o econémico, o politico, o social e o cultural. A produgdo de
subjetividade e a producdo do comum tornam-se vinculadas em um processo continuo,
porque a producdo através da cooperacdo gera novas subjetividades que por sua vez sao
capazes de criar novas formas de comunicacdo e de cooperacdo sucessivamente,

enriquecendo cada vez mais a vida em sociedade.

Toda forma de trabalho que produz um bem imaterial, como uma relago ou um afeto,
resolvendo problemas ou proporcionando informagdo, do trabalho de vendas aos servigos
financeiros, é fundamentalmente uma performance: o produto é o préprio ato em si. (HARDT e

NEGRI, 2014, p. 250).
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A propagagao do trabalho imaterial, portanto, ndao agrega aspectos integralmente
negativos ou favoraveis as outras formas de trabalho, nem pde fim a hierarquia no local
de trabalho ou a polarizagao do mercado de trabalho. O que é discutido pelos autores é a
influéncia exercida pelo trabalho imaterial sobre as formas tradicionais de trabalho e sua
forma de producdo. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 153). Essa visdo é fundamental para
compreender como as nogdes de colaboragao e compartilhamento invadiram a produgao

artistica contemporanea, dando origem a Estética Relacional.

As formas singulares do trabalho pds-moderno ndo se mantém fragmentadas e dispersas,
tendendo a convergir para um ser social comum através da comunicagdo e da colaboragdo. (...)
Esse ser social comum é a poderosa matriz que constitui um elemento central na produgéo e na
reprodugdo da sociedade contempordnea, tendo o potencial de criar uma nova sociedade.

(HARDT e NEGRI, 2014, p. 208).

Por mais que as diversas formas de trabalho mantenham suas particularidades e
encargos, todos os setores desenvolvem bases comuns ja que a troca de conhecimento, a
producdo de relacdes afetivas, a cooperacao e a comunicacdo sdo aspectos cada vez mais
relevantes para a producdo. Para que a comunica¢cdo e a cooperacdao acontecam, é
necessaria uma base comum e o resultado dessa comunicacdo é uma nova expressao
comum que pode ser vista como uma “espiral expansiva” sempre expandindo e
enriquecendo. Essa comunicacdo entre singularidades e multiddo funciona como

incentivo, mantendo a sua continuidade.

Em outras palavras, as redes de produgéo social fornecem uma Idgica institucional capaz de
sustentar uma nova sociedade. Desse modo, o trabalho social da multidéo conduz diretamente a

proposi¢do da multiddo como poder constituinte. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 438).

Assim, conclui-se que, a multiddao como poder constituinte permitiria a manutengao da
sociedade de maneira colaborativa, eliminando a necessidade de um poder central e
soberano e assim se aproximando da forma conceitual do rizoma. Ha uma jungao do valor
econémico com o valor politico que ndo estdo mais separados, pois a producdo de
relacGes sociais ndo tem sd valor econémico (trabalho imaterial), mas é também uma

obra politica.
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Toda moeda tem dois lados, o trabalho imaterial obriga a informalidade, a auséncia de
contratos firmados entre o trabalhador e uma empresa, gera perda de direitos
incorporando a precariedade. O tempo de trabalho deixa de lado os horarios fixos e pode
se estender por todo o dia, mesclando-se com outras atividades. Essa fusdo entre
trabalho e vida pode ser negativa, mas pode, também, presentar aspectos positivos
gerados por essas mudangas. O trabalho imaterial pode se engajar na producdo
independente da atribuicdo de valor econdémico. O trabalho imaterial (produgdo de
ideias, conhecimento, afetos) produz diretamente relagbes sociais, sendo entdo
biopolitico, na medida em que “se orienta para a criagcGo de formas de vida social jé néGo
tende, portanto, a limitar-se ao econémico, tornando-se também imediatamente uma
forga social, cultural e politica.” (HARDT e NEGRI, 2014, p. 438). Desta forma, liberta a
producdo da subjetividade, baseada no consumo, para a criacdo e a reproducdo de novas

subjetividades na sociedade.

Outro aspecto positivo que envolve o trabalho imaterial é a sua conformagao em redes
baseadas na comunicacdo e nas relacdes afetivas e sua capacidade de fomentar o
surgimento de novas redes independentes de cooperacdao onde diversas singularidades
podem interagir e produzir. Sua capacidade de investir e transformar todos os aspectos
da sociedade e sua forma em redes colaborativas sdo duas caracteristicas
extraordinariamente poderosas que o trabalho imaterial vem disseminando para outras

formas de trabalho.

Félix Gattari (1992) argumenta que nas sociedades arcaicas, o trabalho e a estética ndo
diferiam, como hoje, das atividades cotidianas, e eram conceitos um tanto vagos. Devido
a grande interpenetragdo entre o convivio social, o trabalho e os rituais. As atividades
eram relacionadas, logo, pouco especializadas e regradas. A compartimentagao das
atividades foi gerada pelo surgimento de “elementos complementares de subjetividade”
como: pertencer a determinado grupo para poder realizar uma tarefa especifica, ou ter
certa idade para participar de um ritual etc. Esta individualizagao da subjetividade levou a
perda da multitiplicidade. A continua fragmentagdao e a especializagdo das esferas de
valorizagdo como, economia e estética na sociedade atual gera o achatamento das

subjetividades que perdem textura e afetos. Guattari chama esta mudanca de “novo
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paradigma estético” e segundo o autor: “Tal setorizagdo dos modos de valorizagdo
encontra-se, doravante, profundamente incrustada na apreensdo cognitiva que podemos

ter de nossa época.” (GUATTARI, 1992, p. 128).

Guattari (1992) elabora o conceito de “ecologia virtual”, area de estudos que devera
assumir a defesa das espécies ameagadas da vida cultural, e também de criar novas
formagbes de subjetividade originais. A ecologia virtual atuara como objeto de
regeneracao politica, mas também como engajamento ético, estético, analitico, na
iminéncia de criar novos sistemas de valorizacdo. “Sdo de fato, as mdquinas estéticas que,
em nossa época, nos propé6em modelos relativamente mais bem realizados desses blocos
de sensag¢do suscetiveis de extrair um sentido pleno a partir das sinaléticas vazias que nos

investem por todos os lados.” (GUATTARI, 1992, p. 115).

A multidao, vista como um rizoma composto por multiplicidades tem potencial para
participar da reunido destes aspectos que compdem o cotidiano e se encontram
compartimentados, e cada vez mais especializados, criando posi¢cbes de hierarquia e

transformando areas do conhecimento inacessiveis a maioria.

A multidéo designa um sujeito social ativo, que age com base naquilo que as singularidades tém
em comum. A multiddo é um sujeito social internamente diferente e multiplo cuja constitui¢do e
ag¢lio ndo se baseiam na identidade ou na unidade (nem muito menos na indifereng¢a), mas

naquilo que tem em comum. (HARDT e NEGRI, 2014, p. 140).

Nesse sistema, a arte tem papel importante devido a sua capacidade de gerar novas
praticas sociais e analiticas. A arte seria uma interface de agenciamento de desejo

estético e operadora da ecologia virtual.

A arte contemporanea oferece novos modelos para o individuo contemporaneo que se
encontra em uma situagao de constante negociagao, “dividido entre a necessidade de um
vinculo com seu ambiente e as forcas do desenraizamento, entre a globalizacéo e a
singularidade, entre a identidade e o aprendizado do Outro”. (BOURRIAUD, 2011, p. 50).
Neste contexto de constante desterritorializagao, a arte constitui pode atuar emulando
novos espacos e relagdes sociais que unam novamente estes aspectos da vida que se

encontram apartados. Assim, prosseguir com a tradi¢cao e a histdria da arte ja ndo é a
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principal investigacdo dos artistas de hoje, a relevancia esta nas conexdes que ligam essa

tradigdo e os diversos contextos que atravessam, efetuando atos de tradugao.

E para esta e por esta multiddo que as obras relacionais devem ser pensadas, como estes
novos aspectos que regem as relagdes sociais da multiddao se infiltraram em todas as
atividades e como esta precariedade, que envolve o efémero, o incompleto, o que so
ganha sentido quando ativado (durante o uso), como estas caracteristicas influenciam na
forma dos produtos dedicados para a multiddo e produzidos por ela, quais sdao os
aspectos que devem ser prezados para que seu uso inclua possibilidades positivas, de
democratizacdo. Quais seriam os seus aspectos estéticos desejaveis, pois ndo se tratam
de produtos imateriais ou amorfos, mas de acdes e eventos que, além das relacdes
interpessoais que geram, sdo compostos também por objetos, espacos e varios tipos de
materiais fisicos. S3o aspectos que vao além do efémero e da materialidade, focando a

acao do usuario.

Como as experiéncias da arte relacional podem servir de plataforma para pensar a
arquitetura? Quais aspectos sdo positivos para a multidao e podem ser observados nas
experiéncias artisticas podem ser transpostos para a arquitetura e para o espago
cotidiano, propiciando espagos democraticos e de encontro que se adequem as

necessidades cambiantes da multidao?

3.3 O capitalismo e a globalizagao

A maioria das pessoas ao redor do mundo estd conectada pelas redes, possibilitando o
contato quase que imediato e simultaneo, para que pequenos grupos organizem formas
de gestdo independente do Estado. Esta conexdo, cada vez mais ilimitada, é possibilitada
pelo capitalismo, seria uma faceta positiva da globalizagdo permitindo a troca de
informacgao direta, sem mediagdao e cooperagao em diversas atividades que ndao tém o

lucro como ponto fundamental.

A cena contempordnea do trabalho e da produgdo [...] estd sendo transformada sob a hegemonia
do trabalho imaterial, ou seja, trabalho que produz produtos imateriais, como informag¢éo, o

conhecimento, ideias, imagens, relacionamentos e afetos. Isto ndo significa que ndo exista mais
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uma classe operdria industrial trabalhando em mdquinas com suas mdos calejadas ou que néo
existam mais trabalhadores agricolas cultivando o solo. NGo quer dizer nem mesmo que tenha
diminuido em cardter global a quantidade desses trabalhadores. Na realidade, os trabalhadores
envolvidos basicamente na produglo imaterial constituem uma pequena minoria do conjunto
global. O que isto significa, na verdade, é que as qualidades e as caracteristicas da produgdo
imaterial tendem hoje a transformar as outras formas de trabalho e mesmo a sociedade como

um todo. (HARDT e NEGRI, 2014, p.100).

Um exemplo de trabalho colaborativo realizado por um grupo de pessoas, através da
internet, que evita a mediagdo e a manipulagdao da informagdo realizadas pelas grandes
agéncias de noticia internacionais é o Global Voices, uma organizagao sem fins lucrativos

gue publica artigos de jornalistas de diversos paises do mundo.

O Global Voices™ foi fundado em 2005 pelos pesquisadores Rebecca MacKinnon e Ethan
Zuckerman do Berkman Center for Internet and Society na Universidade de Harvard e
atualmente esta registado na Holanda como Stichting Global Voices, uma fundacao sem

fins lucrativos.

O programa teve inicio com um blog e os pesquisadores tinham o objetivo de compensar
a parcialidade com que a midia internacional de lingua inglesa apresenta as noticias para
o mundo, ignorando muito do que acontece fora do eixo América no Norte/Europa
Ocidental. O Global Voices nasceu com a meta de alavancar o poder da midia
independente e possibilitar a divulgacdo de fatos que, de outra maneira, ndo seriam
compartilhados com cidadaos de localidades distantes. A agéncia promove liberdade de

expressao e a criagdo de conexdes entre cidadaos de diversas partes do globo.

Atualmente O Global Voices é uma comunidade de mais de 1400 escritores, blogueiros,
analistas, jornalistas, especialistas de media online e tradutores que trabalham online,
pois a fundagdao ndo possui um escritério fixo e depende de bolsas, patrocinios, trabalhos

comissionados e doac¢des para cobrir seus gastos.

O conteudo disponibilizado pelo Global Voices estd sob licenca Creative Commons,

tornando o material livre para compartilhamento, publicagdo em outras midias e até para

'® As informacdes sobre a organizag3o sem fins lucrativos Global Voices, foram obtidas em: globalvoices.org,
site visitado em: 29/07/2016.
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adaptacdes e traducdes, desde que o Global Voices seja citado como fonte de origem.

Postura que permite um alcance ainda maior do conteudo publicado.

O Global Voices é traduzido para mais de 35 idiomas por tradutores voluntdrios, que
formaram o projeto Lingua. A globalizagdo proporciona a possibilidade de manter as
diferencas e descobrir os pontos comuns que permitem que os individuos se
comuniquem entre si para que possam agir conjuntamente. A multiddo encarada como
uma rede de relagdes aberta e em expansdo, na qual todas as diferencas possam ser
expressas de forma livre e igualitaria, mesmo que exista a possibilidade de retaliagao,

pode proporcionar os meios para o trabalho e a vida em comum.

Segundo Hardt e Negri (2014) o processo de globalizacdo possui duas faces: uma negativa
onde o império dissemina em cardter global sua rede de hierarquias e divisdes utilizando
novos mecanismos de controle e possui também uma face positiva que opera na criagao
de novos circuitos de cooperagao e colaboragao conectando as nagdes e proporcionando

uma quantidade ilimitada de encontros.

Duas caracteristicas inerentes a multidao indicam sua aptiddao para a democracia. A
primeira seria econdmica, ja que as relagdes desenvolvem-se através da comunicagdo, da
colaboragao e cooperagao sendo baseadas no compartilhamento e produgdao do comum.
O trabalho, dentro desta nova configuracao social, tende a criar redes de cooperagdo e
comunica¢do e a operar dentro delas. A segunda caracteristica seria politica, pois a
multiddo organizada como rizoma nao responde a hierarquias de poder e permite que os
diversos grupos tenham organizacdao descentralizada, o que dificulta o surgimento de

modelos e padrdes rigidos e permite a tradugdo para outros contextos.

A Open Source Initiative (OSI) é uma organizagdo sem fins lucrativos, que atua
globalmente e tem a funcdo de defender e divulgar os beneficios da disponibilizacdo dos
codigos de desenvolvimento de softwares, o chamado “cddigo aberto” para conectar

desenvolvedores do mundo todo em uma comunidade virtual.

Open source é um método de desenvolvimento de software que se utiliza da revisao feita
por outros desenvolvedores e preza pela transparéncia do processo. O uso do cédigo

aberto procura obter qualidade, mais confiabilidade, maior flexibilidade, menor custo, e
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um fim a aos softwares comercializado pelas grandes empresas que por causa das leis de
propriedade tornam-se prescritivos determinando como o usuario deve proceder e a

restringindo a gama de resultados possiveis.

A Open Source Initiative define uma de licenga de propriedade flexivel, criando um
vinculo de confianca em torno do qual desenvolvedores, usuarios, empresas e governos
podem organizar a cooperacao de um codigo aberto. Licencas de codigo aberto permitem

gue o software possa ser utilizado livremente, modificado e compartilhado.

A iniciativa busca gerar recursos para as organizagdes colaborativas, para ajudar a criar e
manter a comunicac¢do dentro e entre os projetos de cédigo aberto, organizar grupos de
individuos remotos, e fomentar principios e praticas de cddigo aberto que favoregam a

co-criagdo e a colaboragao entre a comunidade.

Este seria um dos inuUmeros exemplos de que o desenvolvimento executado
exclusivamente de forma privada ndo é a melhor maneira para conseguir inovagao, pelo
contrdrio, a inovagdo requer recursos comuns, livre acesso e canais abertos para a
interagdo. O que a experiéncia do Open Source Initiative demonstra é a possibilidade de
acao da multidao, agao conjunta com o intuito de resolver o maior nimero de problemas
possiveis analisando-os através dos mais diversos pontos de vista e de variados graus de
experiéncia. Uma forma de organizagdo democratica que pode, por analogia definir a
multiddo como: “uma sociedade dos codigos-fonte abertos, ou seja, uma sociedade cujo
codigo-fonte é revelado, para que todos possam trabalhar em cooperagdo na solucdo de
seus problemas e na criagdo de novos e melhores programas sociais.” (HARDT e NEGRI,

2014, p. 425).

O compartilhamento de informacdes é uma forma generosa de interacao social, que
permite a formacdao de modos de producdo independentes dos interesses capitalistas. A
multiplicidade de perspectivas e de contextos culturais transforma o processo de
producdo através das redes horizontais, os agenciamentos se dao em torno de interesses
coletivos que visam produzir outros valores. O processo de melhoria continua a partir do
codigo aberto dos softwares livres é um exemplo de relagao social produtiva, na qual a

informacdo e o conhecimento sdao produzidos, disseminados e usados de modo
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compartilhado. A combinagdo do cdédigo aberto com as licengas criativas pode garantir
que o processo de produgdo colaborativa ndo se interrompa com a apropriagao privada

dos seus produtos e cria uma instancia do comum, base para uma constante renovagao.

O papel politico deste tipo de processo de producdo ndo reside nos produtos resultantes,
no software em si, e sim nos processos de producdo abertos e na comunicacdo
colaborativa, o trabalho imaterial cria relagdes comuns e formas sociais comuns que
servem de base para produgdo futura. O comum nao se refere a nogdes tradicionais de
comunidade ou publico, ndo em produtos ou formas de producdo que se adequem a
todos, mas que todos possam colaborar e adequar o produto, resultado de um modo de

producdo aberto, a suas proprias necessidades.

O compartilhamento acelerado de informagdes cria um cenario ideal para o surgimento
de novas dindmicas que vém substituir a comunicac¢do seguindo o modelo arbdreo pelo
didlogo em rede, ajudando a libertar a sociedade do consumo passivo de parcelas de

informacao.

Esse modo de pensamento que implica a abertura do cédigo-fonte, permitindo sua
realizagdo em modo de cooperagao, é semelhante as propostas de Hélio Oiticica e dos
artistas relacionais. O objeto artistico é aberto, disponibilizado ao publico que pode
transforma-lo de acordo com a sua prépria vontade, desenvolvendo uma agdo em
conjunto. A intersubjetividade ou general intellect esta presente nestas praticas
descentralizadas e, de certa forma, an6nimas. As praticas da arte relacional vém dessa
qualidade da multidao e funcionam como catalizadoras de novos entrecruzamentos de

multiddes e agenciamentos em um processo continuo.

3.4 A constituicao dos campos de produgao intelectual

O meio da arte, considerado como campo de produgao intelectual tem liberdade para
definir normas de producgado e critérios de avaliagdo. Um campo de produgao intelectual
autébnomo tem a capacidade de validar seus préprios produtos, funcionando como uma

associacao fechada protegendo-se de agentes externos que possam vir a desordenar os
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critérios estabelecidos para sua manutencdo e legitimagdo perante a sociedade. O publico
em geral, que ndo faz parte deste campo de produgao, acaba se afastando da critica por
nao ser expert e, logo, ndo tendo permissdo para formular vereditos. Esses campos de
produgao caracterizam-se como circulos fechados cujos agentes ndo admitem a entrada
de quem ndo faca parte do meio, valorizando seus proprios critérios e mantendo a

estabilidade da posi¢cdo dentro do campo.

Desta maneira, ndo seria exagero considerar a Iégica do funcionamento de um campo
caracterizado pela circularidade e pela reversibilidade quase perfeitas das relagbes de produgéio e
consumo, como a condigdo que possibilita e favorece a tendéncia para a interrogagdo axiomdtica
que constitui certamente a caracteristica mais especifica de todas as formas modernas de

produgdo erudita (arte, literatura ou ciéncia). (BOURDIEU, 2011 p 113).

Claramente, na sociedade contemporanea, a cultura existe dentro de um contexto
institucional que apoia e define a produgdo intelectual e artistica e demarcando seus
limites e praticas. Cada profissdo determina sua linguagem propria que a distingue das
demais. Os atores que integram os diferentes campos de producdo intelectual criam suas
préprias regras e linguagens para restringir o acesso mantendo a estabilidade do campo e
da sua posicdo dentro dos mesmos. David Harvey (2006) afirma que “os capitalistas
cultivam, de modo ativo, o poder monopolista”, pois assim é possivel exercer controle
sobre o mercado e reduzir os riscos envolvidos em suas transagdes comerciais,
estabilizando o ambiente empresarial para manter as suas fungdes e lucros ativos durante

0 maior periodo de tempo possivel.

Para manutengdo desse sistema é preciso continuar a treinar agentes e produtores, e
também a moldar um publico receptor que mantera vivo e renovara o ciclo de produgdo
e consumo. Desta forma surgem as institui¢cGes (academias e museus) que sdo avalizadas
pelo campo para conceituar os agentes do prdprio campo, nomeando suas proprias
autoridades. David Harvey avalia a questao do valor atribuido as mercadorias segundo o
conceito de renda monopolista, que pode ser atribuido a produgao intelectual. O valor

aumenta quando a quantidade ou disponibilidade diminui:

A escassez se cria pela retengdo da terra ou do recurso para uso presente, especulando-se sobre

valores futuros. A renda monopolista desse tipo pode ser estendida a propriedade de obras de
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arte (como um Rodin ou um Picasso), que podem ser compradas e vendidas como investimento.

(HARVEY, 2006, p. 220).

A industria visa preservar a renda monopolista, apresentando aos consumidores
gualidades exclusivas de seus produtos e mantendo de todas as formas possiveis o
monopodlio sobre tais virtudes através do marketing, patentes e capital cultural (HARVEY,
2006). No caso do mercado da arte existe o status que envolve o consumidor de obras

|"' “«

caracterizado por Harvey como “capital socia a incessante busca por rendas
monopolistas imp&e a procura de critérios de especialidade, singularidade, originalidade e

autenticidade em cada um desses dominios”. (HARVEY, 2006, p. 227).

As manifestagdes culturais espontaneas sao alvo constante de empresas que visam,
através da conversdo desses movimentos em “marca”, produzir renda monopolista. E o
caso de festivais culturais e gastrondmicos, blocos de carnaval de rua e de outros eventos
que surgem da organizagdo da multiddao e passam a ser controlados por patrocinadores
exclusivos e a operar seguindo outras regras de funcionamento que visam a acumulagao

de capital.

Os capitalistas (...) devem engajar-se nas guerras culturais, assim como nas moitas do
multiculturalismo, da moda e da estética, pois é precisamente por esses meios que as rendas

monopolistas podem ser conquistadas, pelo menos por um tempo. (HARVEY, 2006, p. 235).

O evento aqui analisado tenta ir a contra mdo desta tendéncia oferecendo tanto
trabalhos de artistas desconhecidos quanto de artistas com carreira ja consolidada,
buscando aproximar as pessoas e o campo da produgdo artistica e também dando
oportunidade para que qualquer individuo apresente seu trabalho como artista,
independente do reconhecimento de instituicdes especializadas. As edi¢cdes do Leildo de
arte Piolho Nababo ja contaram com trabalhos de artistas representados pelas maiores
galerias da cidade, o que por si sé ja € um grande feito ja que as galerias também mantém
controle sobre o mercado através de contratos de exclusividade com os artistas

representados.
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3.4.1 Leildo de Arte Piolho Nababo RS 1,99

Pierre Bourdieu (2011) elabora o conceito de “rentabilizacdo da gldria” se referindo ao
artista (no caso escritor) que consagrado passa gerar valor para sua mercadoria ndo pela
qualidade da propria mercadoria, mas sim pela sua gléria. A critica opositiva seria uma
“relagGo dessacralizante e dessacralizada” em relagdo a autoridade designada pelo

Ill

campo. Tal postura sé pode ser concebida para o artista marginal “capaz de conhecer e
reconhecer de tal modo os principios da legitimidade cultural a ponto de colocar-se

imaginariamente fora da lei cultural” (BOURDIEU, 2011 p 160).

O Leildo Piolho Nababo aproxima o publico ndo-especializado e o campo de producdo
artistica através de performances espirituosas, colocando lado-a-lado trabalhos de
artistas inseridos na cena cultural, artistas “marginais” e artistas ainda desconhecidos do
publico. E interessante colocar que entre o publico frequentador destes leildes estdo
colecionadores e galeristas, que visam tanto adquirir obras quanto conhecer novos

artistas.

O Coletivo Piolho Nababo, criado pelos artistas mineiros Froiid K e Warley Desali, surgiu
em dezembro de 2010, com a ocupagdo do espago Ystilingue, no Edificio Maletta, em
Belo Horizonte. Ao longo de seis meses, a Galeria de Arte Piolho Nababo atraiu centenas
de obras e dezenas de exposicdes independentes que traziam ao publico, sem qualquer
tipo de curadoria, trabalhos criados por artistas da cidade. Uma galeria de arte que seguia
na contramdo do mercado tradicional, qualquer pessoa poderia expor seus trabalhos,
independente de fazer parte do campo da produgdo artistica. As obras eram dadas,
trocadas ou vendidas a pregos acessiveis ao grande publico. O acervo da pequena galeria
cresceu além do imaginado pelos seus idealizadores, que surpreendidos pela grande
procura viram na possibilidade de realizar um leildo uma maneira de divulgar os artistas e
vender os trabalhos. Surgiu entdo, a ideia do Leilao de Arte Piolho Nababo que, ganhou

varias edi¢des ao longo dos ultimos anos.

Em maio de 2011, foi realizado no Cabaré Cultural Nelson Bordello, na regido central de
Belo Horizonte, o primeiro Leildo de Arte Piolho Nababo RS 1,99. O evento ganhou outras

varias edicOes, acontecendo em varios espacos da capital mineira, e uma edicdo em
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Fortaleza no ano de 2012 selecionados pelo projeto Muros: Territérios Compartilhados,
gue selecionou 10 propostas artisticas dentro da programacdo do Agosto das Artes do
Centro Cultural do Banco do Nordeste. O projeto foi criado para promover a producdo, o

pensamento e o didlogo sobre arte em espaco publico.

Figura 21 - Leiléo de Arte Piolho Nababo RS 1,99.

ARTES VISUAIS
FUNDACAD
CLOVIS SALGADD

14 DE FEVEREIRO A
12 DE MARCO DE 2014

ESPACO MARI'STELLA TRISTAQ
PALACIO DAS ARTES
ENTRADA GRATUITA

Fonte: http://pistabh.com/leilao-de-arte-piolho-nababo-r199/

O Leildo, que conta atualmente conta com mais de 20 edi¢cdes, ndo tem lugar fixo para

acontecer, ocupando espacos de arte alternativos, galerias, ruas e espacos institucionais.
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O Leildo de Arte FIQ Fora, por exemplo, foi realizado no espaco debaixo do viaduto do
Santa Tereza, durante o FIQ (Festival Internacional de Quadrinhos) que acontecia no
espaco da Serraria Souza Pinto em frente. O evento ja ocupou o Palcio das Artes®®, em
Belo Horizonte, e foi composto por duas agdes, a instalagdo in progress “Galeria de Arte

Piolho Nababo” e a performance “Leildo de Arte Piolho Nababo R$1,99”.

O evento é uma critica aos leildes de arte tradicionais e acontece em tom de deboche. De
modo geral a acdo se desenvolve da seguinte forma: as obras sdo primeiro expostas para
apreciacdo do publico interessado (o periodo de duracdo desta exposicdo varia de acordo
com o lugar onde o evento acontece) e neste momento qualquer pessoa pode entregar
seu trabalho para participar do Leildo. Em um segundo momento os trabalhos sdo
colocados a venda, seguindo o padrdo dos leildes de arte e tendo como lance minimo o
valor de RS1,99, numa clara referéncia ao comércio popular brasileiro. A venda é
conduzida pelo ator e jornalista Daniel Toledo, que durante sua performance faz criticas
mordazes ao tradicional mercado da arte. A acdo é caracterizada pela informalidade e
pela abertura para a participacao de todos os presentes, um evento festivo que dialoga

com o conceito de estética do encontro.

Figura 22 - Leiléo de Arte Piolho Nababo RS 1,99.

Fonte: https://arteparaumacidadesensivel.wordpress .com/obras/leilao-de-arte-piolho-nababo-r199/

® A Fundacgdo Clévis Salgado é vinculada a Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais e tem por
finalidade fomentar a criagdo, a formagdo, a produgdo e a difusdo da arte e da cultura em Minas Gerais.
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O evento pode ser descrito como um “intersticio social”, apresentando-se como um
espaco de comunicacdo e de troca, livre do ritmo cotidiano, onde as relagdes sao
possibilitadas através deste campo de interagao preparado pelo artista, independente da
conformacao fisica do espago. A acdo baseia-se no encontro e na producao coletiva da
subjetividade, ja que todos os participantes estdo envolvidos na discussdao que envolve a
apreciagdo e a definicgdo do valor das obras apresentadas, processo que envolve a
negociacao realizada em conjunto. Desta forma, se aproxima das caracteristicas que
descrevem a conformagao da multidao, pois mantém as multiplicidades envolvidas em

uma produgdo conjunta, independente de hierarquias e aberta a participagao de todos.

Embora sejamos bombardeados pelas mensagens e significados da cultura e dos meios de
comunica¢do, ndo somos apenas receptores passivos. Estamos constantemente extraindo novos
significados do mundo cultural, resistindo as mensagens dominantes e descobrindo novos modos
de expressdo social. Néo nos isolamos do mundo social da cultura dominante, mas tampouco
simplesmente concordamos com os poderes. O que fazemos é criar, do interior da cultura
dominante, ndo apenas subculturas como também, o que é mais importante, novas redes

coletivas de expressdo. (BOURRIAUD, 2009b, p. 47).

Ainda que a sociedade contemporanea esteja sendo dirigida para um cotidiano cada vez
mais alienante, a cidade ainda apresenta a possibilidade de formacdo de grupos, de
“intersticios sociais” que permitem uma liberacdo, mesmo que momentdnea, dos
cidaddos. Sao precisamente estas situagdes imprevisiveis de coexisténcia, que devem

interessar aos arquitetos.

Ao considerarmos a multiddo como a formagdao capaz de abarcar a diversidade da
sociedade contemporanea (englobando nacionalidades, classes, géneros, e outros
inimeros atributos) é possivel superar os rétulos aplicados a cada individuo ou grupo e
chegar ao conceito de multiplicidade, que neutraliza estes esteredtipos e possibilita uma
visdo dos individuos ndo mais como individualidades, mas como multiplicidades que
podem se conectar com diversas culturas e comunidades, atuando como coletores e
criando seu proprio territério com limites cada vez mais flexiveis e em constante processo
de desterritorializagdo. Formagdo intersubjetiva que, como postulado por Félix Guattari
(cap. 1), ndo acontece somente na interagdo com o outro mas também a partir de

arranjos maquinicos.
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A comunicagdo em rede ndo pertence exclusivamente a uma nagao ou a uma classe
social, a formacdo de conexdes ultrapassa essas classificacdes e engloba toda sociedade
(mesmo que indiretamente) e possibilita praticas de resisténcia que atuam no sentido de
dissolver estes limites impostos através do cruzamento dos arranjos sociais e maquinicos.

Fogem do controle e atuam como resisténcia criativa e politica.

As redes sociais possibilitam a articulagdo de grupos numerosos e transcendem
fronteiras, sendo capazes de gerar eventos e diferentes apropriacdes das redes que se
refletem no espaco fisico. Como por exemplo, os "Rolezinhos", movimento que surgiu em
2013 em Sao Paulo, através das redes sociais, e se espalhou por outras cidades do pais e
foi manchete na midia nacional e internacional. A proposta era simples, reunir jovens da
periferia em shopping centers, mas levantou questdes bastante complicadas. A presenga
de grupos de jovens de classe social diferente da habitual nos shoppings gerou um clima
de inseguranga, a policia foi chamada e varias lojas fecharam as portas temendo
“arrastdes” ou assaltos. A imprensa criminalizou a agao e os shoppings passaram a
monitorar as redes sociais como medida de seguranca. Estes pequenos eventos
chamaram a atengao até mesmo da imprensa estrangeira e trouxeram a tona uma das
grandes contradi¢des do sistema capitalista, hoje o status social é definido pelo consumo
e o reconhecimento do individuo esta atrelado aos objetos que possui, mas ndo é
permitido a todos consumir e nem a liberdade de frequentar os espagos voltados para

essa atividade.

A exemplo do que foi comentado anteriormente como “estética do encontro”, o
movimento ndo surgiu como manifestagao politica contra a segregagao social ou de
revolucionar a sociedade. Sua poténcia politica reside no encontro, possibilitado pela
rapidez da comunicacdo na internet. No uso de um espaco que antes nao era
frequentado por estes jovens, no surgimento de novos vetores de desterritorializacdo, na
caracteristica precaria e efémera que conjuga a organizagdo em rede e os modos de

producao.

Mesmo que as propostas discutidas aqui ndo sejam artisticas ou ndo apresentem
propostas politicas explicitas, sdo experiéncias que confirmam as redes como meios

potentes de organizagao encenando o poder da multiddao. Exemplos da comunicagdo da
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multiddo nas redes e quando estes aspectos sao transportados para a arte revelam a sua
poténcia politica, afirmando a estética baseada na efemeridade como lugar de resisténcia

na pés-modernidade.

3.5 As praticas da Internacional Situacionista atualizadas pela estética relacional

Nesta pesquisa, procura-se identificar a importancia do aspecto relacional na produgao
arquitetdnica contemporanea, utilizando-se a arte como plataforma de anadlise. O
principio gerador de processos que incluem as rela¢des e a producado de subjetividade na
pratica artistica remonta aos movimentos de vanguarda do século XX, mas o foco, no que
tange as relagBes sociais e a arquitetura, recai sobre as experiéncias realizadas pela
Internacional Situacionista. Assim, serdo apresentados aspectos presentes nas obras
contemporaneas que atualizam este pensamento em relagao a multidao e a construgao

da subjetividade coletiva.

A abordagem desenvolvida a seguir é norteada pela analise critica do discurso e pratica
da IS que valoriza a experimentacdo e a criacdo de novos modelos de conduta para a
sociedade. A analise sera direcionada para a pratica de “construcdao de situagdes”
desenvolvida pelo grupo, pois, as Situacdes podem ser consideradas as precursoras das

praticas desenvolvidas pelos “artistas inventores”, abordadas no capitulo 1.

A construgdo de Situagdes pode ser entendida como a estrutura do pensamento
situacionista que valoriza mais o processo do que os resultados e entende o processo
como uma série complexa de procedimentos, uma rede de acdes e reacdes
desencadeadas por agentes que trabalha com a indefinicdo tanto do desenvolvimento

quanto do resultado destas agdes.

A destruigdao total dos sistemas tradicionais da arte que modelam a concepgao e a
experiéncia também faz parte do discurso da IS e gerou uma ruptura entre o grupo e o
mundo da arte, em diregdo ao ideal de jungao entre arte e vida. O grupo acreditava que a
arte, como pratica autonoma que constitui uma esfera independente dentro da

sociedade como um campo disciplinar e conjunto de técnicas especificas, deveria ser



122

abolida e em seu lugar instaurada a nogdo de Situagdes Vividas, que permeiam todas as
praticas cotidianas. As propostas da IS possuem carater revoluciondrio ao subverter a
ordem e o controle condenando a postura contemplativa em relagdo a produgao artistica.
Posteriormente essa critica € ampliada para toda a produgdo cultural da sociedade com o

conceito de Sociedade do Espetdculo de Guy Debord.

A experimentagao era vista por Guy Debord e pela IS como possibilidade de romper o
controle e a ordem vindos das redes institucionais, governamentais e policiais. Para isso
os situacionistas desenvolvem taticas como a deriva, o détournement, a psicogeografia,
entre outras experiéncias de valorizagao da experiéncia vivida, no intuito de romper com

os padrdes dominantes.

Nossa ideia central é a construglio de situagbes, isto é, a construgdo concreta de ambiéncias
momenténeas da vida, e sua transformagdo em uma qualidade passional superior. Devemos
elaborar uma intervengdo ordenada sobre os fatores complexos dos dois grandes componentes
que interagem continuamente: o cendrio material da vida,; e os comportamentos que ele provoca

e que o alteram™. ( JACQUES, 2003, p. 54).

A nogao de momento é muito importante para a pratica e para o discurso situacionista
vinculado a ruptura com os processos alienantes vinculados a sociedade do consumo de
meados do século XX. O momento estd diretamente vinculado a negacdo dos
procedimentos da arte contemplativa e da abolicdo do objeto de arte fechado em si
mesmo. O momentaneo estd ligado a acao que se desenvolve por um periodo de tempo,
a acao efémera onde a figura do espectador passivo é parcialmente abolida. A nogao de
acao momentanea esta presente em todas as taticas situacionistas como a construgao de

situagdes, na psicogeografia, na deriva e outras.

A situagdo, como o momento, “pode estender-se no tempo ou condensar-se”. Mas ela quer
fundamentar-se na objetividade de uma produglio artistica. Tal produgdo artistica rompe
radicalmente com as obras durdveis. E insepardvel de seu consumo imediato, como valor de uso

essencialmente avesso a conservagdo sob a forma de mercadoria. ( JACQUES, 2003a, p. 121).

20 . ~ . ~ .~ . ~

Guy Debord em seu texto Relatdrio sobre a construgéio de situagées e sobre as condigbes de organizagéo
e de agdo da tendéncia situacionista internacional, apresenta a estratégia da criagdo de situagées como a
ideia central do movimento.
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O conceito de ambiente esta ligado ao de momento e aborda questdes perceptivas e ndao
formais. Através destas noc¢des basicas a producdo forma e figurativa é questionada e, em
seu lugar, afirma-se a possibilidade de criacdo de situa¢cdes. O anseio da Internacional
Situacionista era o de que estas situagdes construidas nao ficassem restritas somente a
acdo momentanea desenvolvida nos espacos cotidianos, mas que os espacos servissem

como potencializadores de processos de reinvencao da vida de maneira ativa e libertaria.

Para avangar o pensamento de Debord chegando a sociedade contemporanea devemos
perceber o publico ndo mais formado por receptores totalmente passivos, mas segundo
Félix Guattari, que apresenta a ideia de um receptor ativo, mediado, mas com poder de
filtrar e conjugar os conteudos provenientes dos meios de comunicacdo de massa.
Guattari argumenta em favor da capacidade dos individuos de interagir ativamente com
os conteudos disponiveis, discordando de Debord que acreditava na total alienagao

através dos meios de comunicacgao.

O conceito situacionista de “situagao construida” pretende substituir a representagdo
artistica pela transformacdo do cotidiano através de experiéncias que recuperem sua
espontaneidade e sua construcdo através da relacdo social ndo mediada pelos meios de
comunicacdo de massa. Uma subversdo das formas que regem as relagdes sociais e ndo

das relagGes em si, fato comentado por Nicolas Bourriaud (2009a):

Se o diagndstico de Guy Debord sobre o processo de produgéio espetacular nos parece implacdvel,
a teoria situacionista negligencia o fato de que o espetdculo, ao atacar prioritariamente as
formas das relagbes humanas (ele é “uma relagdo social entre pessoas intermediada por
imagens”), sé poderd ser pensado e combatido por meio da produgdo de novos modos de

relagbes entre as pessoas. (BOURRIAUD, 2009a, p. 118).

As experiéncias propostas pela arte relacional tem como fundamento o funcionamento
da sociedade em rede, a forma rizomatica. Exigem a coexisténcia entre os participantes
na construcdo de um significado coletivo (remetendo ao general intellect), que ndo era o
foco das Situagdes propostas pela IS. As Situagdes visavam a construgao (formagdo) de
uma nova percepgdo do outro e do espago da cidade, uma nova relagdao do individuo com
mundo. A diferenca entre as duas praticas pode ser percebida através da fundamentacao

da estética relacional sobre a multiplicidade do individuo e do funcionamento em rede
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das relagbes, da interdependéncia ja presentes na formacdo da obra, entranhadas na
obra e ndo como resultado a ser atingido. O significado politico da arte relacional reside
no reconhecimento da precariedade como condi¢cdo do mundo contemporaneo e da sua

incorporacdo em todo processo de producdo e apreciacao do trabalho artistico.

Na obra de arte relacional o autor ndo é percebido nem mesmo como roteirista, no
sentido de Debord em relagdo a criagao das ‘situagdes’, o artista relacional disponibiliza
elementos para, em conjunto com o publico criar um agenciamento e faz parte dele. A
obra relacional atualiza o situacionismo porque a situagao representa a subversao de uma
forma histdrica de produgdo capitalista, o trabalho em troca de dinheiro. Na sociedade
contemporanea os limites do tempo trabalhado e do tempo de lazer ndo sdo mais tao
nitidos e as relagdes mais pessoais entram no circuito das mercadorias, e sao essas

relagdes que devem, agora, ser a matéria prima da arte.

No quadro de uma teoria “relacionista” da arte, a intersubjetividade néio representa apenas o
quadro social da recepg¢éo da arte, que constitui seu “meio”, seu “campo” (Bourdieu), mas se

torna a propria esséncia da prdtica artistica. (BOURRIAUD, 2004a, p. 31).

Bourriaud compara trabalhos artisticos realizados nos anos 1960 e 1970 a trabalhos
realizados nos anos 1990 e 2000 e conclui que as vanguardas buscavam realizar
revolugdes que levariam ao surgimento de uma nova sociedade, mas que na verdade
levam a fundag¢ao de um novo Estado que precisa entdo de uma nova revolugdo e assim
por diante. Os trabalhos apresentados por Bourriaud sob a alcunha de arte relacional nao
teriam cardter revolucionario (o que os diferencia das experiéncias modernistas), embora
possuam qualidade politica, e por seu carater efémero e precdrio correm um risco menor
de serem absorvidos e convertidos em novas formas de controle, porque utilizam as
formas vigentes de para criar agenciamentos, e n3ao novos modelos de agdo ou
comportamento. A revolugao busca a duragdo e a permanéncia se concretizando em um
novo modelo de sociedade, ja o que os artistas (de Bourriaud) propdem pode ser visto
como um “levante”, um momento de intensidade, de resisténcia temporaria. Esse estado
de intensidade ndao pode permanecer para sempre, mas tem a capacidade de operar

mudancgas significativas através das trocas e integragdes realizadas — faz uma diferenga.
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O tipo de confronto buscado pelas vanguardas ja ndao pode atingir um resultado
satisfatdrio porque hoje o Estado exerce um poder conjunto com as corporagdes e a
industria da informagao que converte essas revolugdes imediatamente em informagao
para ser consumida através da midia. As “experiéncias relacionais”, que se apresentam
como efémeras e precarias, podem passar despercebidas e oferecer alguma resisténcia a
sua espetacularizagao. Sao experiéncias produtivas adequadas para uma época onde o
Estado/Corporagdo controla todas as instancias da vida, mas ainda ignora pequenas areas
livres. A percepgao destas areas, momentos, zonas de atuagao livres, é que realmente

importa.

A presenca do Estado/Corporagdo em todas as instancias da vida é o aspecto negativo
que impulsiona o surgimento das experiéncias relacionais. Outros fatores, positivos, sao a
conformagao da sociedade em multiddao e a estética do encontro que Hakim Bay chama

de “aspecto festivo” da nova organizagdo da sociedade:

A esséncia da festa: cara a cara, um grupo de seres humanos coloca seus esforcos em sinergia
para realizar desejos mutuos, seja por boa comida e alegria, por danga, conversa, pelas artes da
vida. Talvez até mesmo por prazer erdtico ou para criar uma obra de arte comunal, ou para
alcangar o arroubamento do éxtase. Em suma, uma "uniéo de unicos" (como coloca Stirner) em
sua forma mais simples, ou entdo, nos termos de Kropotkin, um bdsico impulso bioldgico de

"ajuda mutua”. (BAY, 2001, p. 46).

Nao fazer parte das vanguardas, trocando as revolucdes pelos levantes significa fazer
parte da multidao e nao criar novos grupos homogéneos. A arte como condigao de vida,
“a mediagdo é dificil de ser superada, mas a remog¢éo das barreiras entre artistas e
usudrios tenderd a uma condi¢cdo na qual o artista ndo é um tipo especial de pessoa, mas

toda pessoa é um tipo especial de artista.” (BAY, 2001, p. 46).

3.5.1 Tino Sehgal

Tino Sehgal, artista inglés nascido em 1976, radicado em Berlim, foi premiado como
melhor artista da Documenta de Kassel em 2012, recebeu o Ledo de Ouro na ultima
Bienal de Veneza, abriu uma mostra individual no Guggenheim Museum de Nova lorque
em 2010. O artista estudou dangca na Folkwang University of the Arts em Essen e

economia na Humboldt University em Berlim e combina essas duas experiéncias em suas
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performances. Seu trabalho trata de questdes de cunho social, politico e econdémico.
Sehgal denomina suas obras de “situacdes construidas” onde atores, dancgarinos e
pessoas compdem o trabalho ocupando os espacos do museu ou galeria, interagindo com
publico. Assim o artista cria situagdes que desafiam as relagdes tradicionais entre arte e
espectador, remodelando o contexto tradicional dos museus através de experiéncias

vividas ao invés de utilizar objetos fisicos.

O artista recusa qualquer tipo documentacdo de suas obras (a ndo ser pelo publico)
através de fotografias, filme ou video, que documentem as situacdes efémeras
resultantes do seu trabalho e que podem ser convertidas em material auxiliar passivel de
comercializacdo. Por outro lado, as “situacdes” podem ser adquiridas por colecionadores
ou instituicdes e repetidas sem a limitagdo de um roteiro rigoroso. Desta forma, Tino
Sehgal abre um didlogo sobre a funcdo da arte e possiveis formas de valores tanto

estéticos quanto econdmicos.

Este discurso cldssico da reificagio conota uma critica do objeto material como produto, que hd
um problema inerente em algo se tornar um produto. Essa ndo é minha linha de pensamento. Eu
critico o modo de produgdo dependente de um objeto material, mas néo o fato de que ele possa

ser comprado ou vendido. (GRIFFIN, 2005. Tradugéo da autora”).

O questionamento levantado pelo artista através do seu posicionamento contra a
documentacdo das obras ndo estd relacionado a sua comercializacao direta, suas obras
sdo vendidas e adquiridas por colecionadores e instituicdes. Segundo Tino Sehgal: “Talvez
a no¢do mais interessante da abordagem seria a producdo de subjetividade através da
produgéo e da posse de objetos.” (OBRIST, 2003. Traducdo da autora’’). O artista
guestiona, também, como as coisas que nao tém existéncia fisica participam do processo
de subjetivacdo e criam novos modos de funcionamento do mercado e, declara em

entrevista:

21 Traduzido de: “Your reference to this classical discourse of reification connotes a critique of the material
object as product, that there is something inherently problematic about something becoming a product.
That's not my line of thinking. | criticize the mode of production inherent to a material object but not the
fact that it can be bought or sold.”

22 Traduzido de: “Maybe a more interesting notion to deal with would be the production of subjectivity
through the production and possession of objects.”
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Eu pensei que o modo de produgdo inerente a danga seria um modelo interessante para esta
andlise. Enquanto as artes visuais propbem que a matéria prima seja extraida da natureza e
transformada em produto que, depois de pronto, estd ai para ficar. Este é o modo de produgéo
que prevaleceu durante a histdria. A danga transforma as ag¢bes para obter um produto ou obra

de arte e produz e [desfaz] o produto ao mesmo tempo. (OBRIST, 2003. Tradugdo da autora™).

A questdo é a subjetivacdo pelo objeto e sua posse, assim o artista une a danca e a

economia, suas areas de estudo iniciais.

Quanto a questdo da posse, Tino Sehgal comenta sobre a venda de uma de suas pecas
para o colecionador de arte Jérodme Bel. O contrato de venda deveria ser verbal, segundo
exigéncia do artista, com o intuito de ndo deixar nenhuma documentagao fisica da obra.
A venda foi realizada na presenca de trés testemunhas, um tabelido, um advogado e um

curador de arte que ndao puderam tomar nota ou emitir qualquer tipo de documentagao.

Eu estou tentando, principalmente, ser mais puro do que a arte conceitual no sentido de que, se
nds queremos desmaterializar o objeto, vamos realmente desmaterializd-lo. Eu continuo
produzindo objetos, nGio no sentido material da palavra, mas no sentido de produto. (OBRIST,

2003. Tradugéo da autora™).

A obra apresentada aqui, These Associations, foi realizada pela primeira vez em 2012, e
compOs a Unilever Series no Turbine Hall da Tate Modern de Londres e foi repetida em
2014, no Centro Cultural Banco do Brasil, na cidade do Rio de Janeiro com o titulo de

Essas Associagoes.

O trabalho consiste na interagao entre atores, contratados para executar a performance,
e o publico. Os atores, a medida que se movimentam pelo espago de exposi¢ao, dangam,
cantam e contam ao publico histérias baseadas em suas experiéncias pessoais. A selecdo

dos participantes inclui entrevistas, dinamicas de grupo e ensaios, e durante o teste a

23 Traduzido de: “I thought that the mode of production that is inherent to dance is an interesting model
for this. While visual art proposes that we can extract material from natural resources and then transform it
and then we have a product and that's it, it's there to stay, and thus follows the historically prevalent mode
of production; dance transforms actions to obtain a product or art work and it produces and deproduces
this product at the same time.”

24 Traduzido de: “I'm especially trying to be cleaner than conceptual art in the sense that if we want to
dematerialise the object, let's really dematerialise it. I'm still producing objects not in the material sense of
the word but in the product sense of the word.”
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equipe buscou escolher pessoas com histérias de vida interessantes, e ndo atores

profissionais.

O roteiro, ou seja, a histdéria que cada um desses “atores” conta foi definida em conjunto.
O participante, a equipe de producdo e Tino Sehgal escolheram os relatos mais relevantes
relacionando-os com os temas filoséficos que o artista visava explorar. Assim o grupo de
atores participou da criagao do roteiro e com base na discussao realizada tinham como
improvisar a partir do que havia sido ensaiado, deixando espago para a interagao
espontanea com o publico. Nesse exemplo é possivel observar aspectos relacionados ao
conceito de multiddo e a producao do comum, pois, a obra reproduz o compartilhamento
e a cooperacgdo proprios do processo de producdo da multiddo em rede, onde cada
singularidade mantém sua voz. Nesta situagdo é criada uma subjetividade coletiva (um
pequeno general intellect) que, como é partilhado por todo o grupo de atores, permite a
acao conjunta, sem regras fixas onde cada individuo tem liberdade para realizar agdes
proprias sem prejudicar o andamento da apresentacao. Desse modo, cada um dos atores
coloca-se como singularidade e multiplicidade ao mesmo tempo, em consequéncia do
modo de produgao de conhecimento comum. Essa construgdo do comum permite a
conexdo entre os participantes e o publico, seguindo a nocdao de rizoma, vista
anteriormente. Dentro dessa “producao do comum” qualquer individuo pode se conectar
a outro, como os pontos do rizoma, de acordo com os principios de conexdo e
heterogeneidade sem a necessidade de construirem conexdes fixas ou que sigam
gualquer hierarquia. As conexdes continuam sendo formadas mesmo com a substituicdo

dos atores e dos visitantes.

Essas Associag¢des, assim como outras obras de Tino Sehgal sdo adquiridas por instituicdes
e reapresentadas em contextos diferentes, dependendo do lugar e da cultura onde a
instituicdo esta inserida. A escolha do grupo de atores e o uso destas histdrias pessoais é
uma estratégia interessante, que permite que a obra continue criando significado a
medida que é reencenada, incluindo novos relatos em sua interpretagdo. Esta abertura
para a adaptacgado a diferentes culturas, linguas, realidade politicas, entre outros aspectos,

permite a continua criagao de conexdes e significados entre publico, atores e ambiente. A
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obra prevé a complexidade das relagdes e se mantem aberta para adaptagdes, esta de

acordo com o movimento multiddo.

Em determinados momentos da apresentagdo, os integrantes cantam em unissono uma
musica cuja letra propde questdes filosoficas utilizando passagens adaptadas da obra A
Condigdo Humana de Hanna Arendt, que aborda a instrumentalizagdo das relagdes
humanas. Depois do canto, os atores, retomam suas a¢des que seguem um programa que
se repete. Este programa organizado pelo artista ndo é fixo e vai sendo alterado de
acordo com a interacdo dos atores com o publico, deixando espaco para o improviso. O
coletivo de atores nao possui hierarquia ou lideranga e os integrantes vao se libertando
da agdo conjunta a medida que abordam os visitantes a fim de contar suas histérias. A
narrativa da obra é formada a partir da vivéncia de cada um e é na producao de situacdes
entre pessoas, com uma dinamica parcialmente ensaiada e aberta a indeterminagdo, que

ela se realiza.

O artista organiza um agenciamento que transmite a informagdo codificada para o
publico através das agdes, canticos e principalmente através dos relatos dos integrantes.
Desta forma o trabalho é capaz de alcangar um publico diversificado, ultrapassando as

fronteiras impostas pelo mercado e pela classe dominante.

A obra Essas Associagbes tem um carater relacional, pois prevé a participacdo e a
construgao de uma subjetividade coletiva através das relagdes entre atores, publico e
artista. Ao denominar suas obras de “situagdes construidas”, Tino Sehgal claramente faz
referéncia as experiéncias realizadas pela Internacional Situacionista. A ideia de situagao

€ ampliada na obra se Sehgal se for analisada através do conceito de multidao.

Em entrevista ao curador Hans Ulrich Obrist, durante o evento Manifest Maraton®> da
Serpentine Gallery, realizado em 2008, Tino Sehgal declara que a sua visdo da arte do
século XXI esta relacionada ao conceito de incerteza, conceito que ele descreve como
uma sensibilidade para a complexidade, uma abertura para as multiplas possibilidades de

convivéncia e de cruzamento entre as diversas esferas que compdem a vida. O artista faz

%> Video produzido pela Serpentine Gallery com a entrevista de Tino Sehgal na Manifesto Marathon.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=r-uLzY6Z5MI, visitado em: 27/07/2016.
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uma comparacao desta percepcao da atualidade com sua visdo da arte de vanguarda do
século XX e seus manifestos, que segundo ele teria uma vocacdo para a negacgao de certas

instancias do cotidiano em favor de outras.

Figura 23 - Tino Sehgal, Essas Associagbes (These associations), maio de 2014, Centro Cultural Banco do
Brasil, Rio de Janeiro.

Fonte:https.//www.google.com.br/search?q=tino+sehgal+ccbb&rlz=1C1VFKB_enBR643BR643&espv=2&biw
=1517&bih=735&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2vrXBmu3PAhXBj5AKHRStCxwQ_AUIBigB&d
pr=0.9#imgrc=xUkLvhzGoqFxkM%3A

Sehgal vé as vanguardas como executoras de projetos apartados da vida em sociedade,
“fora da forma-mercadoria” ?® relegando as rela¢des politicas e econdmicas da arte. Tino
Sehgal busca infiltrar sua arte no tecido da sociedade trazendo esta relacdo forma-
mercadoria (e na contemporaneidade relagGes sociais-mercadoria) para um debate
produtivo. Ele considera o campo das artes visuais como um terreno de reproducdo e de
discussdo das relacdes econémicas que regem a sociedade contemporanea e também

como lugar para a producdo e circulacdo de mercadorias. Sehgal transforma essas

*® Traduzido de: “outside the commodity form.” Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=r-
uLzY6Z5MI, visitado em: 27/07/201
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condicdes, mesmo que temporariamente, através da producdo de sentido e valor,

reconfigurando as relagdes interpessoais e ambientais ao invés das formas materiais.

Meu trabalho é produzido e é material, a diferenca é que ele se materializa no corpo humano e
ndo em um objeto material. Eu néo faco reprodugbes fotogrdficas ou videos do meu trabalho,
porque ele existe como uma situagéo e, portanto, substitui-lo por um objeto material como uma
foto ou video ndo parece ser uma forma de documentag¢do adequada. Além disso, as minhas
obras assumem uma forma que existe ao longo do tempo - elas podem ser exibidas repetidas
vezes - por isso nfio sGo dependentes de qualquer tipo de documentagcdo para substitui-las.

(GRIFFIN, 2005. Tradugéo da autora”).

Figura 24 - Tino Sehgal, Essas Associa¢bes (These associations), maio de 2014, Centro Cultural Banco do
Brasil, Rio de Janeiro.

Fonte:https.//www.google.com.br/search?q=tino+sehgal+ccbb&rlz=1C1VFKB_enBR643BR643&espv=2&biw
=1517&bih=735&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2vrXBmu3PAhXBj5AKHRStCxwQ_AUIBigB&d
pr=0.9#imgrc=xUkLvhzGoqFxkM%3A

% Traduzido de: “My work is produced and it is material, but the difference is that it materializes itself in
the human body and not in a material object. | don't make photographic or filmic reproductions of my work,
because it exists as a situation, and therefore substituting it with some material object like a photo or video
doesn't seem like an adequate documentation. Also, my works take a form that exists over time--as they
can be shown over and over again--so they're not dependent on any kind of documentation to stand in for
them”.
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3.6 A luta contra a forma consolidada e a aceitagao da forma precaria

A palavra material carrega significados ambivalentes, por um lado, o material pode ser
definido como coisas que sdao materiais, enfatizando o aspecto fisico dos objetos. Por
outro lado faz referéncia ao material que compde o objeto, sendo o que possibilita que
algo tenha uma forma visivel. A definicdo de materialidade pode ser melhor
compreendida como algo que diz respeito a uma matéria ao invés de uma forma ou ao
gue é formado ou constituido de matéria, ou seja, corpdreo. Assim, embora o material
designe a matéria fisica, ele também assume o potencial de sua associagdao com a matéria

nao fisica.

Embora o foco do argumento resida no novo modo de producdo que marca o advento da
era moderna, o discurso sobre a "materialidade" da obra de arte no inicio do século XX
dificilmente pode ser ignorado. Ao sugerir a oposicdo bindria entre "arte" e
Lt . .

objetificacdo," as vanguardas estavam preocupadas com o que deveria ser considerado
"arte" e as qualidades que iriam além, a condi¢ao de ser antiarte. A matéria, que antes
era considerada apenas o que possibilitava a fixa¢do, tornou-se um fator de definicdo do

que é arte e do que ndo é.

A importancia da percepgao das qualidades formais de obras ndao materiais, como visto
anteriormente, aparece no discurso artistico dos anos 1960 e continua até os dias atuais.
Incluindo todo o material em forma nao fixada, ou até mesmo material sem forma, como
por exemplo, as relagdes sociais e as relagbes com o ambiente. Aqui, a nogdo de
materialidade desempenha um papel crucial que é articulado por sua relagdo entre forma
e conteldo. O cardter de agenciamento das obras contemporaneas é o que forma seu

conteudo bem como passa a ser a forma da associagao e da agao humana.

A perda da matéria e do materialismo n3o leva ao imaterial pura e simplesmente, ao
invés de objetos substanciais e seus significados, o trabalho artistico torna-se constituido
por uma sobrecarga de informagdes e por um novo tipo de matéria prima baseada na

performance das coisas e corpos.

O empenho da multidao seria na busca por uma “forma” que nao se constitua em objeto

e que reconhec¢a um usuario multiplo que ndo pode ser enquadrado em um rétulo Unico,
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uma busca pelo encontro, pelos eventos precarios em constante transformagao e que
nao se estabelecem como nova ordem. Essa busca configura uma negacdo do fixo em

favor do errante, ndo no sentido de perdido, mas no sentido de inconstante.

A nogdo de inconstancia esta presente no trabalho dos artistas contemporaneos cujas
obras privilegiam nocdes de deslocamento e impermanéncia. Sdo trabalhos artisticos
situados no cruzamento entre espago e tempo, e sao fundamentais para uma apreensao
do contemporaneo. A singularidade destas obras reside no privilégio concedido aos
cruzamentos entre espago e tempo em detrimento de uma compreensao do lugar da

obra como aquele constituido por coordenadas estritamente geograficas e fixas.

O termo inconstancia nos leva a uma primeira associagdo com 0s pares contrarios como:
ligado/desligado, visivel/invisivel ou claro/escuro e assim por diante, alternando-se em

sequéncia continua, ininterrupta com maior ou menor frequéncia.

Jacques Derrida questiona a nogao da origem do conhecimento estar aliada a presenga,
criticando a visdao de discurso visto como verdade e o texto como uma interpretacao
(técnica a servigo da linguagem). O autor argumenta que o discurso é mediado pela
linguagem da mesma maneira que a escrita. Através do pensamento de Derrida podemos
ir além do entendimento da inconstancia como simples variagdo entre os estados
ausente/presente, pois ele demonstra através dos seus argumentos que o significado
nunca pode estar completamente presente, pois, isto sé seria possivel “fora da
linguagem” e, somente através da mediagao podemos acessar um significado. A presencga
na auséncia e vice-versa, assim, os termos perdem a distincdo bindria, contraditdria e

adquirem uma relagdo dinamica, capaz de ajustar-se a diferentes contextos.

Derrida cria o termo différance a partir da jungdo dos dois significados da palavra différer
(francés), adiar e diferir. Em relagdo a adiar o significado depende das outras palavras
relacionadas, pois um sinal ou palavra nao pode definir integralmente o significado sem o
auxilio de palavras adicionais. Assim, o significado é para sempre adiado por meio de uma
interminavel cadeia de significantes. Segundo o autor o significado de um termo é criado
a partir de uma relagao reciproca com outros termos e ndo somente por uma descrigao

ou definicdo objetiva do termo. Ja em relacdo (espacamento ou espaco) o interesse recai
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sobre a intensidade que diferencia um termo dos outros, dessa forma engendra

oposigdes binarias e hierarquias que sustentam o significado e formam uma estrutura.

A estrutura descrita por Jacques Derrida pode ser entendida como uma teia. A posi¢ao do
termo nesta teia determina seu significado e intensidade de acordo com as relagdes
criadas com o0s outros termos presentes na estrutura. A distancia entre os significantes

nao importa, relagao topoldgica.

Desta forma o significado fica em suspenso e é formado individualmente em relagao nao
s aos termos que fazem da estrutura (estdo presentes), mas também em relagdo a tudo
gue veio antes na histdria e que ainda vird, permanecendo aberto para mudangas e
interpretagdes. Desta forma podem existir relagdes sincronicas (termos presentes na
estrutura) ou diacrénicas com o passado e o futuro (termos ausentes). Surge assim uma
nova maneira de encarar o autor ja que o texto tem o potencial de continuar criando

novos significados (jogos) através do tempo.

Em seu trabalho Nicolas Bourriaud cita Derrida quando fala sobre a “intermiténcia do
presente” ja que o significado mantém a relagdo diacrénica com termos ausentes
“Differance como a distdncia entre ser e significar”® (BOURRIAUD, 2009c) e caracteriza
esta relacdo como um adiamento “delay” que segundo Bourriaud pode ser observado
também no trabalho de Marcel Duchamp, A noiva despida pelos celibatdrios. Em 1923,
depois de oito anos trabalhando na obra, Duchamp anuncia o “Grande vidro” como
permanentemente inacabado. Nao terminar o “Grande Vidro” pode ser considerada mais
uma forma de percebé-lo como um “delay”, deixando insatisfeitas as expectativas que
despertou. Ele permanece suspenso no tempo, como seu tema, uma condigdo a qual teria
de renunciar no momento em que deixasse a potencialidade e se tornasse realizagdo. O
grande vidro esta associado a transcendéncia e a liberdade em relagdo a existéncia

material da obra de arte.

?® Traduzido de: “Difference as the gap between being and meaning”
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3.6.1 Coletivo Rolezim

O projeto desenvolvido pelo Coletivo Rolezim, formado pelos artistas plasticos mineiros,
Manuel Carvalho e Warley Desali, exemplifica muito bem a no¢dao de inconstancia. Em
uma residéncia artistica realizada no Centro de Arte Jardim Canada JA.CAZQ, para o
projeto Dispositivo Movel para Agdes Compartilhadas, os artistas desenvolveram uma

agao que teve como ponto de partida a vivéncia em uma comunidade.

A residéncia teve lugar no bairro Jardim Canadd, na cidade de Nova Lima, préxima de Belo
Horizonte. O ponto de partida da agdo realizada pelos artistas foi vivenciar o local através
da deriva, buscando entender a rotina do lugar, até entao, pouco conhecido por eles. A
partir dessa experiéncia, os artistas definiram um bar como local para o desenvolvimento
do projeto, um ponto de encontro onde se reuniam varios jovens, moradores do bairro,
todas as noites. O trabalho parte da ideia de convivéncia real entre a dupla de artistas e o
grupo de rapazes frequentadores do bar. Apds um periodo de convivéncia, no qual,
artistas e participantes puderam se conhecer melhor e compreender suas histérias de
vida, Manuel Carvalho e Warley Desali conheceram a realidade em que esses rapazes
viviam. Muitos estavam envolvidos com o trafico de drogas e alguns tinham passagem
pela policia. Uma comunidade carente que oferecia poucas oportunidades para os jovens.
Com base nessa convivéncia, os artistas definiram qual seria o tipo de abordagem usada
para realizar o trabalho. O meio escolhido para desencadear a agao, foi a pintura. Os
frequentadores do bar foram retratados pelos artistas através de pinturas que
funcionaram como recurso para sua aproximagdo com o grupo. Estas pinturas foram
posteriormente expostas no proprio bar permitindo a apreciagdo da comunidade,
gerando um sentimento de valorizagdao no grupo e a criagao de lagos afetivos com o
trabalho. A pintura foi escolhida como suporte, porque todos os participantes do projeto
tinham uma proximidade muito grande com a fotografia, banalizada principalmente pelo
uso dos telefones celulares e pelo compartilhamento das imagens nas redes sociais,

sendo assim, os artistas entenderam que a pintura teria a capacidade de incorporar

2 0 JA.CA - Centro de Arte e Tecnologia é uma organizagdo ndo governamental que atua no bairro Jardim Canadd, em
Nova Lima (MG) desde 2010 como uma plataforma para o aprendizado e o intercambio de experiéncias artisticas. O
centro busca incentivar projetos artisticos que utilizem abordagens e tecnologias variadas para atuar especificamente
frente a realidade local. Fonte: http://www.jaca.center.
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sentido e valor afetivo ao objeto produzido. Cada um dos participantes retratados foi

presenteado com seu proprio retrato.

A obra real consistiu em uma acdo realizada pelos artistas a partir da discussdo sobre o
valor afetivo em contraste com o valor de mercado das pinturas. O coletivo realizou um
evento no local que envolveu a exposicdo dos retratos e a apresentacdao do Mc Vertinho,
compositor de rap e um dos frequentadores do bar. Os artistas realizaram um videoclipe
para uma musica criada por Vertinho, que contava a histdria do desenvolvimento do
projeto dos artistas e fatos do cotidiano, que foi projetado durante o evento. Para a
exposicdo, os artistas convidaram colecionadores de arte e galeristas que negociaram a
compra dos trabalhos diretamente com os proprietarios. Exceto por uma pintura, todas

as outras (dezessete, no total) foram vendidas no local.

Figura 25 - Jovens retratados pelo Coletivo Rolezim. Fonte: Arquivo Coletivo Rolezim.
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Figura 26 - Exposicdo dos retratos no bar. Jardim Canadd, 2016.

Fonte: Arquivo Coletivo Rolezim.

Figura 27 — Evento que reuniu artistas e colecionadores. Jardim Canadd, 2016.

’ (1ol
E

Fonte: Arquivo Coletivo Rolezim.

Figura 28 - Retratado e colecionador (comprador), 2016. Fonte: Arquivo Coletivo Rolezim.
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Figura 29 - Retratado e colecionador (comprador), 2016..

Fonte: Arquivo Coletivo Rolezim

O trabalho do Coletivo Rolezim explora vdrias camadas relacionais, estéticas e de valor
econdmico, abandonando a existéncia material através da adicdo de novas camadas de
significado que envolvem as acles realizadas em torno das pinturas. As pinturas,
enguanto objetos perdem a relevancia frente ao seu papel de promotoras de didlogo
entre os artistas e a comunidade. Ganham mais uma camada enquanto objetos afetivos e,
por fim, sdo transformadas em mercadoria, agora j& possuindo valor conferido pelos
retratados. Seguem o caminho oposto do mercado convencional, onde os objetos
recebem o valor afetivo depois da comercializacdo. As pinturas estdo envolvidas pela
nocdo de inconstancia, pois seu significado é alterado constantemente durante o

desenvolvimento do trabalho.
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O “encontro” é mais um aspecto que marca o trabalho, estando presente como método
em todo seu desenvolvimento, desde a convivéncia entre os artistas e os moradores do
local, até a realizacdo do evento final. A negocia¢do das obras segue a ldgica do mercado
(em desequilibrio), mas tem a qualidade positiva de colocar em contato parcelas da
populacdo que vivem separadas e ndo entrariam em contato de outra forma,

possibilitando o didlogo entre elas.

O trabalho do Coletivo Rolezim ndo cria uma representagdo do lugar e de seus habitantes
ou visa mudar a realidade da comunidade através da arte (como as praticas modernistas),
e sim cria novas rela¢des entre as pessoas e objetos, relacdes diferentes das executadas
cotidianamente, capazes de estimular processos de desterritorializagdao e de contato com

o outro.
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4 OBRAS RELACIONAIS

Neste capitulo serao analisados os aspectos que definem o carater relacional da arte e da
arquitetura contemporaneas através dos conceitos vistos no primeiro capitulo. O artista
Rirkrit Tiravanija foi escolhido para andlise por seu constante didlogo com a arquitetura. O
capitulo prossegue com a apresentacao de projetos desenvolvidos pelo arquiteto Sou
Fujimoto que ndo apresentam demarcagao clara de comodos ou de suas fungdes,
constituindo um ambiente pouco prescritivo e rico em potencialidades. Por fim
trataremos do conceito de Corpo sem 6érgdos de Deleuze e Guattari através de projetos
dos escritorios Diller e Scofidio + Renfro e Schgnherr, ambos projetos para espacos

publicos, um permanente, outro temporario.

Os aspectos relacionais explorados pelos artistas e arquitetos contemporaneos
transformam as obras impregnando-as com novas possibilidades de uso e interagao,
assim, passam a ser capazes de ativar processos de desterritorializagao, mostrando novas
maneiras de agir no cotidiano. Quando a criacdao de formas sociais dirige os projetos,
estes libertam a producdo da subjetividade, baseada no consumo, para criacdo e
reprodugao de novas subjetividades na sociedade. Ultrapassando os limites econdmicos,
as experiéncias que envolvem as relagdes tornam-se portadoras de forga social, cultural e

politica.

A produgdo da sociedade contemporanea estda organizada em redes baseadas na
comunicagado, colaboragao e nas relagdes afetivas, esta caracteristica permeia todas as
atividades, que passam a funcionar de acordo com essa nova forma de organizagdo. A
produgao de relagdes sociais passa a ter valor econdmico e desenvolver-se em torno do
consumo de formas predeterminadas. Para que a sociedade tenha maior autonomia
frente aos modelos propostos pela industria da comunicacdao e pelos dispositivos de
controle é preciso deixar espaco para que as subjetividades sejam construidas e se

manifestem livremente no ambiente, interagindo com os elementos que as cercam.

As redes de produgdo cooperativa permitem a produgdao do comum e, assim, a separagao

entre o econdmico e o politico fica cada vez mais fraca, ja que, a produgdo de bens
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econdmicos tende a ser a producgdo de relagcGes sociais e assim, da prdpria sociedade. Os
Aspectos econdmicos seriam conhecimento comum compartilhado por diversas areas,
por todas as formas de trabalho que criam projetos imateriais como ideias, imagens
afetos e relagdes. A organizagao politica diz respeito a organizagao em rede que desloca a
autoridade para relagdes colaborativas, dando a sociedade o poder de autogestdo através

da colaboragao.

As novas formas de poder e controle funcionam em contradi¢éo cada vez mais acentuada com a
nova composigbio social da populagdo, servindo apenas para bloquear suas novas formas de

produtividade e expresséo. (HARDT e NEGR,| 2014, p. 39).

Dai a importancia dos projetos que envolvem a criagdo de relagdes sociais que
contribuem para a libertagao das subjetividades, fortalecendo capacidade de autogestdao

da sociedade através das redes colaborativas e relagdes enriquecedoras.

4.1 Rirkrit Tiravanija

Utilizamos aqui, uma série de trabalhos do artista plastico Rirkrit Tiravanija que serdo
ponto de partida para analisar os aspectos relacionais presentes na obra do artista e que

podem ser transportados ou traduzidos para o campo da arquitetura.

Rirkrit Tiravanija ficou conhecido no inicio dos anos 1990 quando desenvolveu uma série
de exposicdes em Nova York (uma das quais ja comentada anteriormente) nas quais levou
fogareiros portateis e ofereceu comida tailandesa para os visitantes da galeria, incluindo
0 publico no processo de criagdo da obra. Através dos anos, Rirkrit Tiravanija ignorou a
divisdo imposta entre arte e vida, construindo ambientes coletivos que oferecem
alternativas incomuns aos locais cotidianos e as atividades desenvolvidas nos mesmos.
Seu trabalho, de forma geral, tem uma grande ligacdo com a histdria da arquitetura e

com a pesquisa de técnicas de construcado alternativa.

Rirkrit Tiravanija iniciou, em 1998, um projeto colaborativo em Sanpatong na Tailandia,
onde artistas e residentes sao convidados a usar um grande terreno como laboratério

para desenvolver técnicas alternativas de cultivo e producdo de energia e construcdes
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sustentdveis. The Land foi concebido como um laboratério para o desenvolvimento
autossustentdvel, mas é também um lugar onde um novo modo de vida esta sendo

testado.

Com o intuito de manter as terras a salvo da especulacdo e do mercado imobiliario, a
fundacdo ndo implementou redes de luz ou agua, uma solucdo simples visando manter o
desenvolvimento sustentdvel da comunidade. Experiéncias que envolvem a producdo de
energia através de recursos naturais renovaveis foram realizadas pelo grupo de artistas
Superflex de Copenhague, como o Supergas (biomassa produzida por um sistema que
aproveita dejetos para produzir gds), que utiliza o espago como um laboratério para o
desenvolvimento de seu sistema de biogds. Arthur Meyer um artista americano de
Chicago, também desenvolveu um sistema para a utilizacdo de energia solar e alunos de
escolas e universidades locais participam da iniciativa desenvolvendo projetos que
possibilitem que The Land se torne autossustentdvel. Na figura 29 podem ser vistas

algumas das construgdes experimentais e os campos de arroz.

Figura 30 - Plantagdo de arroz, The Land.

Fonte: http://www.thelandfoundation.org/
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Experimentos de arquitetura foram desenvolvidos em conjunto pelos artistas Kamin
Lerdchaprasert, Superflex, Tobias Rehberger e Rirkrit Tiravanija. O artista Philippe Parreno
e o arquiteto Francios Roch, desenvolveram ideias para uma construcdo que serd usada
como uma espaco coletivo para realizacdo de vdrias atividades. O artista Rirkrit Tiravanija
promoveu um programa de residéncia artistica através da plataforma Kickstarter na
fundacdo The Land. O estudio que funciona como sede da residéncia é a primeira
estrutura permanente da fundagdo e o projeto consiste em um espaco para workshops e
seminarios. O primeiro protétipo do estidio projetado pelos arquitetos baseados em
Frankfurt, Nikolaus Hirsch e Michel Miiller, foi financiado pela Art Basel*’ e apresentado

em 2015.

O exemplo de The Land é abordado por sua caracteristica de funcionar como uma
plataforma de experimentacdo coletiva aberta, ndo baseada em hierarquias ou na nocao
de propriedade. A fundacdo pode ser vista ndo como um lugar onde novas ideias sdo
desenvolvidas, mas como um conceito em si, o desenvolvimento coletivo de

experimentacdo de novas formas de vida.

Figura 31 - Residéncia artistica, The Land. Fonte: http://www.thelandfoundation.org/

*° Feira de arte internacional que acontece desde de 1970 na cidade de Basel na Suica e retine as maiores
galerias de arte do mundo. Fonte: https://www.artbasel.com.
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Os projetos de Rirkrit Tiravanija que serdo abordados a seguir incorporam estruturas
fisicas reinventadas, que funcionam como plataformas para a atividade cotidiana. Estes
espacos recriam icones da arquitetura modernista e transformam seu vocabulario
original, como em Untitled: 1997 (Glass House), de 1997, é uma reconstrugao do projeto
de Philip Johnson em miniatura erguido no jardim de esculturas do Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, figura 31, é uma versao em tamanho infantil da Glass House,
projeto de 1949. Em 1998, Tiravanija recriou um projeto de Le Courbusier, a Maison Dom-
ino de 1915, construindo um modelo da famosa estrutura, mas utilizando madeira como
material construtivo em substituicdo ao concreto, na Galeria Crousel em Paris, figura 32.
O espectador torna-se o inventor e o ator de seu proprio ambiente, na interacdo com os
outros visitantes. A plataforma inferior contava com uma TV, um fogdo e um espago de
convivéncia, abertos para o uso do publico. Os visitantes sao convidados a utilizar a casa
como quiserem, e compartilhar o que trouxeram uns com os outros. Da mesma forma,
Untitled: 2002 (He promised) é uma estrutura de aco cromado inspirada pelo projeto do
arquiteto modernista Rudolf M. Schindler, a Kings Road House, em West Hollywood,
figura 33. Enquanto a estrutura exemplifica a fluidez espacial do projeto de plano aberto
de Schindler, as superficies reflexivas, usadas para substituir a madeira e o concreto do
projeto original, criaram o que Tiravanija descreve como "uma imagem multifacetada da
realidade", animando e multiplicando as atividades que ocorrem dentro e ao redor da
obra. No entanto, seu interesse se concentra menos em recriar pequenos monumentos
da arquitetura do que em dar vida ao mundo das ideias de Rudolf Schindler, criando
novas relagdes entre interior e exterior e entre espagos publicos e privados. Tiravanija
adiciona suas proéprias ideias sobre comunidade e sua concepgdo caracteristica da arte

como uma investigacdo da produgao coletiva.

Estes trabalhos s3ao palco para uma variedade de programas, buscando o
compartilhamento de experiéncias, transformando o espaco em um organismo vivo,

sensivel e receptivo ao fluxo da participagao.

Rirkrit Tirananija desenvolve diversos tipos de projetos artisticos que envolvem o contato
entre culturas diferentes e apropria-se de simbolos culturais transformando-os e criando

novos significados para eles em suas obras. Esta transposicdo entre culturas pode ser
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entendida como um reflexo da organizacdo da sociedade em rede e da ubiquidade da
comunicagao que ultrapassa os limites territoriais, disponibilizando simbolos de diversas
culturas e épocas, o artista questiona sua origem e permite que as formas sejam
repensada através de seu trabalho. A apropriagdo é fundamental para o desenvolvimento
do trabalho de Rirkrit Tiravanija, que trabalha em um campo de referéncias global.
Tiravanija utiliza com frequéncia o termo Estagao para definir algumas de suas obras que
envolvem o encontro em sua produgdo. As Estagdes criadas por Tiravanija ndao precisam
necessariamente de uma estrutura fisica, de arquitetura para a sua existéncia, elas
podem ser formadas apenas por uma reunidao de pessoas, um encontro. O conceito pode
ser entendido como um conjunto de pontos de partida, aos quais vao se unindo outros
trazidos pelos participantes. A estagao funciona como uma comunidade aberta que
desenvolve seus préprios pontos internos de coeréncia, que estdo em constante

mudanca em sua durac¢do. Sobre o funcionamento das suas estag¢des, o artista declara:

A explicagdo para minha posi¢éo antiglobalizacdo é que a globalizagéo ndo funciona realmente
porque é apenas uma pele, uma camada que lhe dd o direito de ndo entender o outro ainda mais.
(...) Acredito que a chance estd em entender a diferencga, o que é muito dificil para a hegemonia

ocidental e as estruturas globalizadas. (OBRIST, 2006, p. 85).

Nas trés instalagdes de Tiravanija, observamos o uso e a releitura de obras existentes da
arquitetura modernista. Tiravanija desloca estas estruturas de seu contexto original,
através do tempo e do espago, trazendo-as para o presente e inserindo-as em galerias e
museus. Esta reutilizagdo de formas existentes é uma prdatica comum na arte
contemporanea e permite que as formas criem novas conexdes com o presente. Outros
fatores que permitem que as formas ganhem novas possibilidades de interpretagdo sao: a
escala e os materiais construtivos que o artista utiliza em seus modelos. Assim, as
relacdes originais sdo alteradas pelas novas conexdes criadas, por exemplo, entre a
arquitetura modernista e a época contemporanea levantando novos questionamentos e
possibilitando uma nova interpretagdao ou percepgao da arquitetura tendo como base o
funcionamento da sociedade atual. Novas conexdes podem surgir entre a forma dos
edificios e os materiais utilizados pelo artista para construir seus espagos, a escala é outro
fator que influencia a percep¢do mesmo do publico que possui conhecimento prévio da

histéria que envolve estas formas, apresentando os edificios em escala menor do que a
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original, o artista aproxima-as da escala humana abrindo novas possibilidades de

percepc¢ao para o publico.

Essas instalagdes ndo buscam criar a representagao de um novo tipo de habitagdo, e sim
produzir um conceito de espaco que ultrapassa a operacdo desconstrutiva e busca
impedir a sua assimilagdo por esquemas de arquitetura afirmativa. Além da
heterogeneidade material dos varios elementos que constituem a instalagao, existe uma
heterogeneidade na autoria, atribuida aos elementos pela sua histéria e assinatura. Assim
estas obras abordam o compartilhamento e o trabalho colaborativo, trazendo a tona
guestdes sobre autoria e agenciamento. Dessa forma, os elementos que constituem a
obra deixam de ser meras referéncias historicas e adquirem valor ativo e positivo,
abrindo-se para novos significados e conexdes deixando de ser elementos histéricos
estdaticos. A possibilidade de diversas ordens de leitura e atribuigdo de significados esta
presente na obra e faz parte do seu planejamento. A questdo vai além da escolha dos
objetos e se as associagdes entre eles sdo mais ou menos limitadas, o que realmente
interessa é o fato de cada espectador poder adequar sua leitura ao seu préprio ritmo.
Neste contexto a interpretagao ganha um aspecto provisdrio, pois passa a ser formada
por movimentos, em mutacao constante, oscilante, podendo assumir muitas formas

através de intermindveis combinacdes dentro e fora da obra, com o passado ou futuro.

Os espagos nao tém a intengdo de representar ou simular uma arquitetura existente, o
sentido Unico atrelado a histéria é progressivamente substituido pela multiplicidade que
se alterna constantemente, produzindo diversos sentidos durante os eventos. A obra
fundamentada na criagao de relagdes tende a produzir ou transformar uma situagdo,
concentrando-se no evento e nao nas formas exteriores ou anteriores a ele. Diante destas
possibilidades, o espectador deixa a posicao de quem busca um sentido Unico na obra e

se vé no amago de sua construgdo, participando da a¢do ou nao.

A utilizagdo de procedimentos que operam no campo material da obra como no suporte,
na escala e na heterogeneidade dos objetos que a constituem, dinamizam as relagdes e
ampliam a capacidade de subjetivagdo positiva da obra. Mas é na transformagdo da
relagdo entre este campo material da obra e o publico que encontram-se as

possibilidades reais de participagdo. A aproximagao entre arte e vivéncia cotidiana é um
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processo complexo e necessita de espacos abertos a apropriacdo e que oferecam os

meios que permitam ser habitados pelas subjetividades.

Figura 32 — Rirkrit Tiravanija, Untitled: 1997 (Glass House), 1997.

Fonte: http://greg.org/archive/2011 /10/30/transactional_aesthetics_or_the_highly collectable_rirkrit_

tiravanija.html!

A arquitetura é um dos componentes destes agenciamentos realizados por Tiravanija, ndo
sendo o foco principal da obra ou um objeto que deva ser encarado como escultura ou
algo do tipo. Estas estruturas sdo palco para o desenvolvimento de eventos que sdo o
foco da obra. Nao um palco estatico onde se desenvolvem ac¢des autbnomas, mas uma
estrutura ativa e aberta ao uso e a interpretacdo. Entdo, por mais que as réplicas dos
edificios sejam materiais e durdveis, os eventos que abrigam ndo sdo, a cada evento
realizado nos espago uma nova camada de significados é adicionada ao conjunto. Quando

falamos da efemeridade em relacdo a estas obras, ndo nos referimos apenas a duracao
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dos eventos tempordrios que ocorrem no espaco, mas também a instabilidade dos
significados que sdo constantemente modificados e associados a novos conteudos e

interpretagdes.

Figura 33 — Rirkrit Tiravanija, Dom-ino, 1998.

Fonte: https://www.crousel.com/home/exhibition/174/

Estas obras contemporaneas apresentam-se como eventos e seu carater efémero ou
transitério ndo tem relacdo com sua forma - que pode ser sélida e permanente. Segundo
Bourriaud: “Utilizar as obras do passado (...) é reativar uma energia, é afirmar a atividade
dos materiais reciclados. E também participar da desfetichizacdo da obra de arte.”

(BOURRIAUD, 2009b, p. 33).

O artista trabalha, aqui, com o conceito de estagdo. A Estagdo seria um lugar para parar,
contemplar, para ouvir e ver, para descansar e conversar. Em seus projetos artisticos

sempre acontece uma programacgao de eventos como performances, concertos,
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palestras, leituras, exibicdo de cinema, festas e outros varios tipos de eventos. Eles

definem a Estacdo tanto quanto a estrutura construida e os objetos que a compdem.

Nos casos apresentados desenvolve-se uma atividade mais complexa do que a exposicao
tradicional, pois a exibicdo contém muitos ciclos de uso, uma mistura de usos que
formam varias camadas de significado e possibilitam inidmeras relacdes. Este teatro de
relacdes desenvolve-se em torno de visGes de mundo variadas, mas todas elas realidades
concretas repletas de matéria e forca, estendendo a estética materialista para as

condicdes do nosso presente.

Figura 34 - Rirkrit Tiravanija, Untitled 2002 (he promised), 2002.

Fonte: http.//greg.org/archive/2011/ 10/30/transactional_aesthetics_or_the_highly_collectable_rirkrit_

tiravanija.html

Estas atividades implicam um ativismo. O convite para se auto organizar tem um aspecto
politico que jd é praticado por muitos, lembrando aqui do conceito de multiddo. Ao

elaborar propostas que envolvem a colaboracdo, a comunicacao e a producdo coletiva de



150

significados, o artista reproduz em sua obra o funcionamento da multiddo. A obra
funciona como “intersticio social” possibilitando encontros que seguem a légica da
sociedade contemporanea, mas que nao reiteram a légica capitalista que dirige as
relagdes sociais na atualidade. Rirkrit Tiravanija converte o espaco de exposi¢ao
inscrevendo possibilidades potenciais para se viver nele. Como ele esta localizado entre
os atos reais e utopia, sua oferta é a encenagao de uma situagao de vida ideal, um lugar
de sociabilidade e hospitalidade. A estrutura aberta que conta com mobilidrio cria um
espaco que convida as pessoas a unirem-se espontaneamente. Rirkrit Tiravanija une as
pessoas através dos eventos realizados no espago de exibicdo, mas também através da
ambientagao criada pelo mobilidrio que oferece possibilidades de agdo e confronta os
visitantes com a opg¢ao concreta de participar: eles podem ocupar o espago, usa-lo como
um local de encontro e também podem descansar e deitar-se para dormir. Eles sao
convidados a aceitar esta atmosfera de encontros, a participacdo é livre e pode acontecer

ou nao.

De um modo geral, é possivel afirmar que estas experiéncias de Rirkrit Tiravanija,
deslocam a apreensdao da obra do intelecto para o corpo, porque necessitam da
experimentagao ao invés da conceptualizagao do processo intelectual. As “instalagdes” de
Rirkrit Tiravanija, exigem um engajamento corporal, aspecto presente também nas obras
do arquiteto Sou Fujimoto que projeta uma arquitetura cujas formas sé ganham

significado a partir do engajamento corporal de seus usudrios com o espaco.

4.2 Sou Fujimoto

Sou Fujimoto nasceu em 1971, em Hokkaido no Japdo. Formou-se na Universidade de
Téquio, em 1994, e estabeleceu seu préprio escritdrio, Sou Fujimoto Architects, em 2000.
Conhecido por suas estruturas leves delicadas e construcdes permedveis, Fujimoto
projetou varias casas, e em 2013, foi selecionado para projetar o pavilhdo temporario da

Serpentine Gallery, em Londres.

O arquiteto trabalha com a “flexibilidade” em varios projetos. Para fundamentar sua

pratica Sou Fujimoto usa os conceitos de ninho e caverna, descrevendo ambos como
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formas primordiais da arquitetura, mas com definigdes fundamentalmente opostas. O
ninho é um lugar funcional configurado de forma acolhedora visando o beneficio de seus
residentes (pessoas ou animais). De forma contraria a caverna é autbnoma, ndo é uma
construcdo humana e sim um lugar que surge a partir de um fenébmeno natural,
independente das necessidades e da conveniéncia dos que ali virdo a habitar. Assim o
habitante pode descobrir em seu relevo acidentado formas apropriadas para diversas
fungdes e descobrir novas fungdes para as formas existentes. Na caverna ndo existe o
funcionalismo autoritario, estamos frente a um lugar que pode estimular e facilitar
atividades distintas. Os habitantes podem descobrir ai novos usos cotidianos, “um lugar é

feito para os humanos o outro é um lugar do qual os humanos se aproveitam”.

Este carater transitdrio da obra de arte pode ser associado, no caso da arquitetura, a

flexibilizacao dos espacos construidos.

Assim como palavras e frases, as formas dependem de como séo "lidas" e quais imagens elas sdo
capazes de evocar para o leitor. Uma forma pode evocar diferentes imagens em diferentes
pessoas em situagdes diferentes e, portanto, adquirem significados diferentes, esta experiéncia é
a chave para uma tomada de consciéncia alterada das formas. (HERTZBERGER, 1991, p. 151.

Tradugdo da autora™).

O arquiteto Herman Hertzberger defende a flexibilidade da arquitetura, ou seja, uma
arquitetura que possibilite uma diversidade de interpretacdes individuais formando um
todo gragas a uma estrutura, que enquanto denominador comum concilia a diversidade
de formas individuais de expressao. A dimensao “tempo” estd incluida nestes projetos. O
autor chama de “competéncia” a capacidade que a forma (termo) tem de ser
interpretada e de “performance” como esta forma é interpretada em uma situagao
especifica. A estrutura permite interpretacdo nos termos do que é esperado ou exigido
em determinada situacdo. A estrutura na arquitetura é uma forma que sofrendo
mudanc¢as ou ndo é adequada para acomodar diferentes situacdes, porque oferece

oportunidades para novos usos. A multiplicidade de usos n3o esta prevista na estrutura. E

* Traduzido de “Just like words and sentences forms depend on how they are “read” and wich images they
are able to conjure up for the reader. A form can evoque diferente images in different people and in
different situations, and thus take on different meaning, and it is the phenomenon of this experience that is
the key to an altered awareness of form.”
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a competéncia da estrutura que permite que ela seja utilizada de formas diferentes.
Flexibilidade esta ligada a relatividade e a incerteza, o projeto comega da certeza que
uma solugdo correta nao existe. O tempo como dimensao incorporada ao projeto permite
a conciliagdo ndo sé de diferentes interpretagdes através do tempo, mas também a
interpretagdes individuais que coincidem, tomando lugar em um mesmo espago de
tempo, permitindo que a estrutura seja usada de maneiras diferentes por usudrios
presentes em um mesmo momento permitindo que diferentes formas de expressao

coexistam.

Este processo de pensamento, inspirado pelo estruturalismo, tenta contrabalangar as contas com
a contraditoriedade do funcionalismo, que se esforca para encontrar uma forma caracteristica e
uma organizagdo espacial especifica para cada fungdo. (HERTZBERGER, 1991, p. 126. Tradugéo

da autora™).

Da mesma maneira, os projetos de Sou Fujimoto criam espacos sem fronteiras definidas
entre arquitetura, equipamento e paisagem, exigindo que o usuario eleja a fung¢do através
do uso e da necessidade imediata — de maneira semelhante ao conceito de caverna
apresentado pelo arquiteto. Em seu projeto “Primitive Future House” Fujimoto explora
uma arquitetura que evita os espacos prescritivos. O edificio é composto por camadas
posicionadas em intervalos de 35 cm. Esta sucessdo de niveis diferentes cria uma
variedade de espacgos. Os habitantes gerenciam seu habitar ja que procuram fung¢des para

esses lugares por instinto, uma casa que se desenvolve como topografia.

Sou Fujimoto aparece aqui mais como um propositor do que como autor. Seu projeto da
Primitive Future House tem a potencialidade de criar momentos de desterritorializagao, ja
gue suas funcdes ndo estdo determinadas, possibilitando novas formas de interagdo com

0 espaco e o surgimento de novas rela¢des e formas de producao.

O arquiteto Sou Fujimoto em entrevista declara: “Minha defini¢éo de fungdo se identifica
com a funcionalidade que pode surgir ao invés de projetar o espaco para acomodar conter
fungbes pré-determinadas. Estou interessado em como as pessoas podem interagir com o

locus heuristicamente”. (MARQUEZ CECILIA e LEVENE, 2010, pag. 38).

%% Traduzido de: “This thought process, inspired by structuralism, attempt to aquare accounts with the
somewhat contradictory functionalistic striving to find a specific form and a specific spatial organization for
each function”.
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Figura 35 - Sou Fujimoto, Primitive Future House, 2003.

Fonte: http://www.frac-centre.fr

A existéncia humana é criativa e dindmica, e ndo ha duvida de que estd sempre em
processo de evolugdo. Da mesma forma, a fungao ndo deve ser considerada um conceito
estatico e sim dindmico, agora mais do que nunca. As formas podem provocar e
possibilitar novas relacdes entre os seres humanos. As relacdes humanas e atividades,
atritos e encontros que sdo produzidos, assim como seu contexto, sdo trabalhadas, aqui,

como principal foco da arquitetura.

O arquiteto busca projetar a partir de uma logica experiencial desprovida de operagdes
simbdlicas. “Ndo me preocupa ser entendido ou néo, prefiro criar uma nova viséo que seja
capaz de se arraigar na memoria coletiva ndo importando se a origem do individuo é
japonesa ou europeia.” (MARQUEZ CECILIA e LEVENE, 2010, pag. 18). Ele diz buscar um
nivel basico da arquitetura (comunicacdo grau zero), como por exemplo, a partir da
percepcdo de uma criancga, transcendendo o simbolismo e “apagando” (borrando) as

convengdes, assim podem acontecer descobertas arquiteténicas em varios niveis.

Especialmente do contexto da histéria da arquitetura, eu sou muito desprendido. Por essa razdo,
acho que eu sou capaz de abordar e reinterpretar qualquer coisa livremente. Eu uso a palavra

primitivo, ndo para voltar ao inicio da histéria da arquitetura, mas porque pretendo refazer a
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interagdo da humanidade com o espago, e ao modo como os humanos existiram, e d suas origens.
Deve haver infinitas possibilidades em considerar como a humanidade e os espagos podem
interagir. Devemos voltar a esse ponto e descobrir novas relagdes. De acordo com essa
perspectiva, as manifestagées comegardo a divergir do fluxo da histéria, de tal forma que alguns
edificios do passado vdo comegar a parecer diferentes. Essa é a minha intuicdo. (MARQUEZ

CECILIA e LEVENE, 2010, pag. 18. Tradugéo da autora™).

O projeto conceitual da Primitive Future House deu origem a outra obra, a Wooden House
construida em 2008 sobre os mesmos principios. A Wooden House foi construida na
cidade de Kumamoto no Jap3do. Sua area é de 15 m? em um terreno de 89 m?, figura 35. O
projeto é um pequeno bangal6 construido a partir de vigas de madeira (cedro) com secdo
guadrada de 35 cm. As pecas foram empilhadas criando as paredes, o piso e o teto que
por causa da forma irregular em que foram posicionas, possibilitam o uso da estrutura
como mobilidrio. A fungdo desta “mobilia”, formada pelas saliéncias e reentrancias na
estrutura, é definida pelos habitantes e a forma como cada um se adapta a estrutura de
madeira. A liberdade de o proprio usudrio definir como o corpo humano se comporta

dentro do espaco é a diretriz deste projeto.

Como o piso é formado por varias vigas de comprimentos diferentes e posicionadas em
alturas distintas, as pessoas podem perceber o espaco a partir de varios pontos de
observagdo o que leva a descoberta de novos modelos de atividade, como pode ser visto
na figura 36. Por causa do encanamento de agua, as fungdes do mobiliario da cozinha e
banheiro sdo fixas, mas todo resto pode ser adaptado as necessidades ou desejos do
momento. Podemos perceber uma relacdo com o evento, jd que as funcdes sdo
determinadas somente enquanto estdo sendo usadas, depois voltam a serem vigas de
madeira. O comportamento do habitante no espaco ndo é induzido, ao invés disso ele é

provocado a descobrir as varias funcionalidades desse sistema.

** Traduzido de: “Especially in the context of the history of architecture, | am quite detached from it. For
that reason, | think | am capable of approaching anything freely, and reinterpreting freely. | use the word
primitive, not to merely return to the beginning of architectural history, but because | intend to retrace the
interaction of mankind and space, and the way humans existed, to its origens. There must be infinite
possibilities in considering how mankind and space can interact. We ought to return to that point and
uncover new relationships. According to that perspective, manifestations will start to diverge from the flow
of history, such that some buildings from the past will begin to appear different. That's my intuition.”
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Esta pequena casa, constitui um territério que permite momentos de desterritorializacao
nas acdes do cotidiano, obviamente ndo sdo infinitas, mas hd a possibilidade de
adaptacdo a novas ou inesperadas fung¢des ao longo do tempo. Aqui verificamos também
a necessidade do engajamento corporal na experiéncia de habitar essa paisagem amorfa,

hibrido de estrutura e mobiliario.

Este projeto se apresenta como forma bem definida e material, construida por grandes
vigas de madeira macica, todas seguindo uma medida padrio exata. E possivel perceber
gue o projeto é resultado de um planejamento minucioso que segue um padrdo fixo. As
grandes pecas de madeira sdo estdticas, configurando o pequeno edificio de forma

duradoura e resistente.

Figura 36 — Sou Fujimoto, Wooden House, 2008.

Fonte: http://www.archdaily.com/7638/final-wooden-house-sou-fujimoto.

Mesmo exibindo tamanho peso e materialidade, a casa de Fujimoto apresenta também
aspectos relacionados a efemeridade e se coloca como forma transitéria. Quando as

fungdes sao definidas pelo usuario somente no momento da realizagdao das atividades,
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estas funcdes podem ser consideradas como temporarias, apds servir a determinado fim
a estrutura retoma seu carater indeterminado. Assim a Wooden House aproxima-se da
nocdo de intermiténcia onde, as formas sdo e deixam de ser, constantemente, mantendo
seu significado em suspenso, significado que é formado individualmente sem manter

relagdes fixas com a origem ou com usos pré-determinados.

Figura 37 — Sou Fujimoto, Wooden House, 2008. Interior.

Fonte: http://www.archdaily.com/7638/final-wooden-house-sou-fujimoto.

Outro projeto do arquiteto Sou Fujimoto que explora a irregularidade do interior e a
indefinicdo entre estrutura e mobilidrio é a NA House. Construida em Téquio no Japao, no
ano de 2010, conta com uma area de 85 m? em um terreno de 55 m? e foi projeta para

um casal, figura 37.

O interior da casa é composto por 21 platos ligados por inUmeras escadas e patamares. O
conceito de projeto da moradia se aproxima do conceito de Rizoma de Delleuze e
Guattari. Os platds sao individuais, mas podem ser usados em conjunto e permitem a
comunicacdao dos ambientes. As fungdes podem variar jd que por causa das diferentes

alturas, um platé pode ser utilizado para outras funcdes que ndo a de piso, se
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aproximando do conceito de Corpo sem 6érgdos quando os autores ddo os exemplo de
andar com a cabeca ou gerar mais olhos no momento em que surja a necessidade de

enxergar melhor.

Existe um programa que determina a funcdo dos espacos, mas que é diluido pelo
posicionamento irregular e pela ligacdo das diversas placas de piso que permitem que as
atividades acontecam em diferentes escalas, conjugando um ou mais platés e

distribuindo-se por toda a casa, como pode ser visto nas figuras 38 e 39.

Os platbs estdo ligados entre si por degraus fixos e moveis e seu tamanho varia de 1,95
2 2 . . A ~ el
m? a 7,50 m?. Alguns pisos foram posicionados com uma distancia padrao de mobilidrio
em relacdo aos outros permitindo as placas outros usos além de piso. O fechamento dos

aposentos, quando necessdrio, é feito por cortinas. O projeto permite varios

agenciamentos

Figura 38 - Sou Fujimoto, NA House, 2010.

Fonte: http://www.archdaily.com/230533/house-na-sou-fujimoto-architects.
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Figura 39 - Sou Fujimoto, NA House, 2010.

Fonte: http.//www.archdaily.com/230533/house-na-sou-fujimoto-architects.

Figura 40 - Sou Fujimoto, NA House, 2010.

Fonte: http://www.archdaily.com/230533/house-na-sou-fujimoto-architects.
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Anualmente a Serpentine Gallery em Londres, convida um arquiteto para projetar um
pavilhdo tempordrio, que permanece aberto ao publico durante o verdao no Hyde Park, ao
lado do edificio da Serpentine Gallery. Sou Fujimoto foi o arquiteto convidado no ano de
2013, e projetou um pavilhdo constituido por uma estrutura de aco tridimensional
formada por médulos com medida de 35 cm? cada. A estrutura é interrompida em vérias

partes para permitir o acesso do publico ao que poderia ser chamado de interior.

Para o Pavilhdo Serpentine 2013, criei uma arquitetura transliucida, um terreno que encoraja as
pessoas a explorarem o local de diversas maneiras novas. No contexto bucdlico de Kensington
Gardens, a vegetagdo viva ao redor da drea se mistura com a geometria construida do Pavilhdo.

Um novo tipo de ambiente foi criado, onde o natural e o artificial se unem. (FUJIMOTO, 2013).

Figura 41 - Sou Fujimoto, Serpentine Pavilion, 2013.
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Fonte: http.//www.dezeen.com/2013/09/29/i-tried-to-create-something-between-architecture-and-nature-

sou-fujimoto-on-serpentine-gallery-pavilion-2013/
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Novamente, o arquiteto trabalha com uma medida padrdo para construir uma
arquitetura que se assemelha mais a um terreno com seus acidentes geograficos,
possibilitando varios usos determinados pelo publico. Fujimoto aproxima este projeto da
nogao de imaterialidade ao utilizar uma estrutura fina e fragil, em sua maior parte,
constituida por vidro o que torna sua forma quase indefinida, aproximando-se da forma
de “uma nuvem.” (FUJIMOTO, 2013). Essa transparéncia da forma permite a fusdo de
exterior e interior, e apesar da estrutura geometricamente definida, o resultado geral é

uma forma organica e adaptavel, figura 40.

O Pavilhdo Serpentine de Sou Fujimoto, configura uma forma irregular
que simultaneamente protege os visitantes das condigdes atmosféricas e permite que a
construcdo se integre a paisagem. A drea do edificio é de 357 m? e a area interna bruta é
de 142 m2. O Pavilhdo tem duas entradas, com uma série de terragos escalonados para

fornecer assentos integrados.

O relevo da grelha é um espago social multiuso flexivel, onde paredes, bancos e cobertura séo
feitos dos mesmos cubos de ago. Dessa forma, a estrutura orgdnica geral do pavilhdo cria um
terreno adaptadvel, incentivando visitantes a criarem sua propria experiéncia do edificio. Quer seja
participando de um evento ou simplesmente relaxando no parque, cada pessoa é convidada a

encontrar um espago singular favorito dentro e ao redor do Pavilhéo. (FUJIMOTO, 2013).

Este espago aberto aos visitantes possuia um plano maior que poderia abrigar varios tipos
de eventos, enquanto outras superficies menores fornecem espagos que os visitantes
podem habitar e explorar. “De certos pontos de vista, a nuvem fragil do Pavilhdo parece
se misturar com a estrutura cldssica da Serpentine Gallery, com seus visitantes suspensos

no espaco entre arquitetura e natureza." (FUJIIMOTO, 2013).
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Figura 42 - Sou Fujimoto, Serpentine Pavilion, 2013.
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Fonte: http://www.dezeen.com/2013/09/29/i-tried-to-create-something-between-architecture-and-nature-

sou-fujimoto-on-serpentine-gallery-pavilion-2013/

Analisamos a obra do arquiteto Sou Fujimoto para verificar a poténcia do conceito de
efemeridade oriundo das andlises anteriores sobre artista inventor e semionauta. Quando
nos referimos ao conceito de efemeridade ndo estamos nos referindo somente ao tempo
de duracdo de uma obra (artistica ou arquitet6nica), e sim as variacdes constantes a que
ela esta sujeita. Como observado anteriormente nos Parangolés de Hélio Oiticica, a
efemeridade ndo estd associada aos materiais usados ou ao objeto em si, e sim ao
momento, a temporalidade do acontecimento. O Parangolé sé se realiza quando vestido
e durante a acdo do espectador, depois volta a ser objeto inerte. A obra exige a
participacao ativa do publico e perde o sentido quando apartada deste aspecto relacional
(Tiravanija também). Da mesma maneira, o projeto conceitual Primitive Future House do
arquiteto Sou Fujimoto, necessita da acdo do usudrio no espaco para se realizar. Sdo as
pessoas que determinam a funcao da estrutura a partir do uso, da necessidade imediata e
da sua relagdo com o espaco. Sem o usudrio a obra ndo se realiza. S3o obras inacabadas

em um estado de espera potencial. Fujimoto, assim como Oiticica, vai além do
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formalismo unindo habitante e habitagdao, realmente desconstruindo a ideia de
habitagdo, tornando o projeto aberto para a interpretagdo e a adaptagao por parte do

publico.

Os projetos de Sou Fujimoto, vistos como uma arquitetura que n3o prescreve o Uso e o
comportamento dos usudrios atinge uma consisténcia sem organizagao hierarquizada,
gue pode ser caracterizada como um “corpo sem 6érgaos” nos termos de Deleuze e

Guattari.

Percebemos pouco a pouco que o CsO ndo é de modo algum o contrdrio dos érgdos. Seus inimigos
ndo sdo os orgdos. O inimigo é o organismo. O CsO néo se opbe aos orgdos, mas a essa

organizagdo dos drgdios que se chama organismo. (DELEUZE e GUATTARI, 1999, p. 19).

O corpo sem dérgdos ndo corresponde a delimitacdo de um corpo/forma, mas a uma
acumulagdo de poténcia, virtualidades. O organismo seria o que aprisiona os diferentes
6rgaos impondo funcdes e processos de funcionamento e hierarquias. O organismo é
inimigo enquanto regulador, o corpo livre da regulacdo do organismo deveria ser capaz
de produzir, utilizar e extinguir érgdos de acordo com as variagdes da demanda. Os
autores exemplificam este estado de liberdade do corpo em relacdo ao organismo
trocando as fungdes dos 6rgaos com possibilidades como andar com a cabeca, ou respirar
pelos olhos ou ainda fazer brotar mais olhos ou bocas sobre a pele quando necessario.
Esse pensamento condiz com a possibilidade gerada pelas obras de Fujimoto e dos outros
artistas e arquitetos analisados nesta pesquisa, pois estdo abertas a adaptacdo para os

desejos na medida em que ocorrem.

O organismo néio é o corpo, o CsO, mas um estrato sobre o CsO, quer dizer um fenémeno de
acumulagéo, de coagulagdo, de sedimentagcdo que lhe impbe formas, fungdes, ligagdes
organizagées dominantes e hierarquizadas, transcendéncias organizadas para extrair trabalho

util. (DELEUZE e GUATTARI, 1999 p. 19).

O exemplo dos projetos de Sou Fujimoto que ndo sdo organizados seguindo uma
hierarquia estavel, os ambientes ndo sao delimitados e é através do uso e da necessidade
dos usudrios que seus limites serdo estabelecidos, momentaneamente, para depois
adequarem-se a uma nova atividade. Quando seus ambientes ndao sao definidos de

acordo com funcgdes pré-estabelecidas, a arquitetura se aproxima do conceito de corpo
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sem 6rgdos, onde um conjunto ou uma multiplicidade pode constituir seus arranjos de

acordo com a vontade sem estar limitado por um conjunto de regras especificas.

O corpo sem 6rgdos é o que resta quando todos os estratos de subjetivacdo e
significancia foram retirados. O limite, o ponto zero, o corpo sem 0&rgdos nunca é
alcangado, porque superado um estrato existe outro, e assim por diante. Se encararmos o
programa como um organismo que regula a arquitetura e sua forma final, podemos
perceber que Fujimoto, ao nao determinar cada um dos compartimentos da habitacdo
isoladamente, supera um estrato e aproxima a arquitetura do corpo sem 6rgaos. Abrindo
espaco para a liberdade, o nomadismo dentro da prépria habitacdo. “O corpo sem drgdos
é feito de tal maneira que ele s6 pode ser ocupado, povoado por intensidades”. (DELEUZE

e GUATTARI, 1999, p. 19).

O corpo sem oOrgdos propOe a desarticulacdo (parar de ser um organismo) “como
propriedade do plano de consisténcia, a experimentagdo como operacgéo sobre este plano
(nada de significante, ndo interprete nunca!), o nomadismo como movimento (inclusive no
mesmo lugar, ande, ndo pare de andar, viagem imovel, dessubjetiva¢do.)” (DELEUZE e

GUATTARI, 1999, p. 20).

Deleuze e Guattari (2005) afirmam que é através desta relacdo minuciosa com os
diferentes estratos que compdem um corpo, que é possivel a liberacao de linhas de fuga,
o surgimento de novos fluxos e conexdes. Assim podem surgir novos sistemas rizomaticos

gue sobrepdem os programas ainda significantes e subjetivos vigentes.

Porque o Cso é tudo isto: necessariamente um Lugar, necessariamente um Plano,
necessariamente um Coletivo (agenciando elementos, coisas, vegetais, animais, utensilios,
homens, poténcias, fragmentos de tudo isto, porque ndo existe “meu” corpo sem drgdos, mas
“eu” sobre ele, o que resta de mim, inalterdvel e cambiante de forma, transpondo limiares).

(DELEUZE e GUATTARI, 1999, p. 22).

Os autores discorrem sobre o que chamam de “tecido canceroso” que seria um estrato
gque foge aos padrdoes do seu organismo. Suas células defeituosas se multiplicam
desordenadamente, perdendo sua forma e tomando conta do corpo. Este seria um dos

perigos da modificacdo incauta dos estratos componentes do organismo. Para sobreviver
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o organismo teria que reconduzir este tecido a sua regra inicial ou reestratifica-lo,

sedimenta-lo, ordenando-o como mais uma regra de seu funcionamento, absorvé-lo.

O corpo sem 6rgdos gera novos agenciamentos, organizagdes, aumento da poténcia. O
CsO procura desfazer-se da organizacdo produtiva em que ele foi inserido (organismo) pra
tornar-se producdo de realidades diferentes das que |he deram. O organismo impde
formas, funcgdes, ligacdes, organizacdes dominantes e hierarquizadas, transcendéncias

organizadas para extrair trabalho util.

Os exemplos escolhidos ndo sdo amorfos, mas atuam sobre estruturas existentes gerando
ligacOes, criando camadas sobre um “corpo vazio” no caso do High Line ou “corpo

canceroso” no caso do Schgnherr, ligando-os a elementos heterogénios da paisagem.

As propostas espacos publicos temporarios dos arquitetos do Schgnherr e do High Line
Park em Nova lorque inserem espagos abandonados ou, de certa forma, isolados
novamente ao tecido vivo da cidade, integrando-os ao rizoma, possibilitando a criacao de
novas conexdes a partir de estruturas pouco prescritivas que se aproximam da nogdo de
corpo sem orgaos. Ricardo Scofidio, um dos arquitetos responsavel pelo projeto do High
Line Park declara sua preocupagao em “proteger o espago da arquitetura” ndo realizando
mudancas bruscas nos estratos de significacao existentes e sim buscando experimentar as
possibilidades que os variados estratos oferecem. E através da abertura de linhas de fuga,
gue permitem os processos de desterritorializacdo, que deve acontecer a busca pelo

“corpo sem érgaos”.


http://www.schonherr.dk/en/

165

4.3 High Line Park

Seu design sugere, assim, uma inteligéncia atenta tanto para vista quanto para o lugar. Ele
sugere também uma intervengdo no campo expandido da arquitetura, em que o0s
designers extrapolam a partir das condi¢bes heterogéneas inerentes ao terreno (ou, neste caso,
um pouco acima dele). Isto estd de acordo com uma forte tendéncia na arte recente em direcdo a
um modelo de trabalho de campo, de projetos produzidos a partir da pesquisa local, e isso
aponta, por sua vez, para mais um momento no complexo arte-arquitetura, que é rico em

potencial democrdtico. (FOSTER, 2013, p. 103. Tradugéio da autora™).

O High Line Park na cidade de Manhattan, Nova lorque, foi um projeto de recuperacdo de
uma linha férrea elevada desativada, que percorria parte do West Side. Foi inaugurada
em 1934 e teve grande parte demolida em 1960. Parte permaneceu em funcionamento
até os anos 1980 e apds o fim das atividades, os proprietdrios dos terrenos cruzados pela
linha férrea, iniciaram um movimento para demolicdo de toda a estrutura. Um grupo de
ativistas chamado Friends of the High Line organizou um movimento em defesa da
estrutura, que ganhou forca apds a divulgacdo de uma série de fotografias que
mostravam quantas espécies de plantas e animais tinham a ruina como habitat e as vistas
privilegiadas da cidade que foram reveladas a partir do plano elevado da antiga linha
férrea. Com o crescimento do interesse pelo projeto de reestruturacdo da linha, a
prefeitura de Nova lorque aprovou a reforma em 2006 e contratou, em acordo com o
Friends of the High Line, o escritdrio de arquitetura Diller Scofidio + Renfro que trabalhou
em colaboracdo com o escritério de paisagismo Field Operations e Piet Oudolf “plant
designer”. O parque suspenso, com aproximadamente 2,5 km de extensao, foi inaugurado

em 2014 e a finalizagdo da ultima etapa da obra esta prevista para 2017.

O projeto foi realizado através da associacdo de poder publico, privado e encabecado por
uma associagao sem fins lucrativos, Friends of the High Line. Administragao feita pela
comunidade com pequeno aporte do poder publico permite que as atividades executadas

no espaco estejam alinhadas com a vontade da comunidade. Um exemplo de como uma

** Traduzido de: “Its design thus suggests an intelligence attentive to sight and site alike. It also suggests an
intervention in the expanded field of architecture whereby the designers extrapolate from the mixed
conditions on the ground (or, in this case, slightly above it). This is in keeping with a strong tendency in
recent art toward a model of fieldwork, of projects produced out of site research, and this points in turn to
yet another moment in the art-architecture complex, one that is rich with democratic potential”.
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comunidade organizada pode administrar o espaco publico. Todo o processo de
revitalizacdo da linha ferrovidria foi colaborativo, iniciado por moradores da regidao e
desenvolvido a partir de doagdes para mover os processos legais contra a prefeitura e o
processo de demoli¢ao da linha. Houve também o envolvimento da comunidade que
doava horas de trabalho ndo pago, galerias de arte promoveram eventos para arrecadar
fundos, designers que desenvolveram a identidade visual do projeto, advogados, uma

unido de diferentes dreas em favor de um objetivo comum.

A associagdo sem fins lucrativos Friends of the High Line, foi fundada por Joshua David e
Robert Hammond, residentes da vizinhanca do parque, no final dos anos 80, quando
proprietarios de terrenos atravessados pela linha férrea comegaram um movimento pela
demolicdo da estrutura, para valorizar suas propriedades. O movimento pleiteou a
preservacdo do High Line junto ao poder publico e também sua conversdao em espaco
publico. A associacdo se viu em uma posic¢ao dificil, pois os proprietdrios dos terrenos que
a linha atravessava haviam comprado suas propriedades por precos baixos, jd que se
tratava de um distrito industrial e havia uma estrutura abandonada que as atravessava, e
esperavam que fosse feito um novo zoneamento no qual o uso residencial seria
permitido. Os proprietarios compunham um grupo forte politicamente que demandava a
demoligdao da estrutura em uma mobilizagdao que ja vinha acontecendo ha muitos anos.

Com a demolicdo os proprietarios esperavam ver o valor de suas propriedades aumentar.

O fotografo Joel Sternfeld foi o responsdvel pela série de fotografias da paisagem que se
formou ao longo dos trilhos no ano 2000, figura 44, que mais tarde foram transformadas
no livro Walking the High Line. As imagens funcionaram como catalizador do movimento
de defesa do High Line conquistando iniumeros apoiadores do projeto, que foram
mobilizados pelo pequeno ecossistema radicado na ruina e a beleza das vistas da cidade a
partir do elevado. Em 2006 a extensao da High Line foi doada pela CSX Transportantion

para a cidade de Nova lorque.
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Figura 43 — Equipe do Friends of the High Line na estrutura antes da realizagdo do projeto. High Line Park.
Fotografia: Rick Darke.

Fonte: http.//alloypittsburgh.blogspot.com.br/2013_05_01_archive.html

Figura 44 — Diller Scofidio + Renfro, High Line Park, 2010.

AR ALY

Fonte: http://alloypittsburgh.blogspot. com.br/2013_05_01_archive.html
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Figura 45 - O fotografo Joel Sternfeld foi o responsdvel pela série de fotografias da paisagem que se formou
ao longo dos trilhos, 2000.

Fonte:  http.//www.thehighline.org/blog/2015/08/19/photo-of-the-week-walking-the-high-line-with-joel-
sternfeld

Com o tempo e o engajamento de varios investidores o grupo, em conjunto a prefeitura
de Nova lorque, levantou fundos e organizou um concurso com arquitetos renomados
para o projeto, Zaha Hadid e Blamori Architects, Diller Scofidio + Renfro, Steven Holl

Architects e Michael Van Valkenburgh.

Joshua David e Robert Hammond (2015) responsaveis pela associacdo Friends of the High
Line comenta sobre a escolha do escritério Diller Scofidio para a execucdo do projeto: “a
equipe Field Ops/DS+R ganhou muitos de nés em sua primeira apresentac¢do. Eles
descreveram s High Line como uma ruina, um objeto encontrado.” (DAVID e HAMMOND,
2013, p. 101). Uma analogia interessante com o conceito de Object Trouvé abordada
anteriormente e uma referéncia ao reconhecimento da nogao de autoria coletiva que

respeita os estratos existentes, criando equilibrio e conexdes entre passado e futuro e
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negando a imposicdo uma assinatura ou estilo arquiteténico que identificasse o projeto

como sendo dos arquitetos.

O “planting design” foi inspirado pela vegetagao nativa “mato” que cresceu durante os 25
anos em que a estrutura permaneceu fechada, figura 42. As espécies de plantas perenes,
gramineas, arbustos e arvores de pequeno porte, foram escolhidas por sua rusticidade,
sustentabilidade e variagdes de cor e textura, com foco nas espécies nativas. Um grupo
de voluntarios foi responsavel por coletar sementes das plantas que cresceram no High
Line para que pudessem ser replantadas apds a reforma, que exigiu uma grande limpeza

da area e a remogdo de partes da estrutura.

Um principio que norteou o projeto foi a manutenc¢do da natureza rebelde e a criacdo de
mecanismos que permitissem seu desenvolvimento livre. Para este fim os arquitetos
desenvolveram o conceito de “agritecture” uma mistura de agricultura com arquitetura,
que norteou a forma do High Line Park como um passeio que entrelaga areas verdes com

areas calgadas.

Através de vdrios caminhos, com rampas em declive e aclive que simulam "montes" e "viadutos",
passa-se por uma série de micro-ambientes, desde pdntano passando por dreas cobertas de
musgo até prados, com locais abundantes ao longo do caminho para sentar, falar, e observar. Tal
operagdo topogrdfica é uma maneira eficaz utilizada pelos designers para evitar a tentagdo de

meramente produzir imagens idealizadas. (FOSTER, 2013, p. 103. Tradugéo da autora™).

A associagao sem fins lucrativos Friends of the High Line é responsdavel por arrecadar 98%
do orgamento anual necessario para manutengdao do parque. A organizagdo mantém,
opera e programa as atividades do espaco publico em parceria com o Departamento de
Parques e Recreacdo da Cidade de Nova lorque (New York City Departament of Parks &
Recreation). A organizacdo busca engajar a comunidade na manutencdo e coordenacao
do parque e estd preocupada em manter (valorizar) a diversidade cultural do entorno. O
Friends of the High Line continua a tarefa de levantar fundos (privados e publicos) para

completar a construgdo do parque e criar um fundo para operagdes futuras.

** Traduzido de: “Via various paths, with ramps down to “pits” and up to “mounds” and “flyovers,” one
passes through a range of micro-environments from wetland to mossland to meadows, with abundant sites
along the way for sitting, talking, and observing. Such a topoldgica operation is one effective way for
designers to avoid the temptation of mere image-making.”
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Os arquitetos buscaram preservar ao maximo a estrutura da antiga linha férrea
incorporando novos elementos capazes de criar linhas de fuga para a reintegracao do
espaco na cidade. “O que as pessoas ndo entendem, o que é interessante, é que enquanto
estdvamos projetando eu sempre dizia: - nosso trabalho é proteger o High Line da
arquitetura. Muitas pessoas acreditam que este projeto é uma grande afirmagdo da
arquitetura, o que ndo é. E realmente um distanciamento da arquitetura”. (PALETA, 2014.
Tradugdo da autora®). Diz Ricardo Scofidio em entrevista. “/A estrutura] se tornou uma
ruina, auto semeada, e nds construimos tudo a partir disso. Nosso sentimento foi de que o
nosso maior trabalho foi ndo estragar tudo - porque ja estava tudo Id”. (PALETA, 2014.

Traducgdo da autora®). completa Liz Diller.

Cada segdao do projeto manteve uma porgdo da vegetagdo original, que surgiu com o
tempo e cresceu naturalmente ao longo da estrutura enquanto abandonada, foram

adicionadas calgadas de concreto, bancos de madeira e mirantes foram demarcados.

O sucesso do parque levou ao surgimento de diversas propostas similares, reivindicando
espacos abandonados para o uso publico, com o intuito de revitalizar vizinhangas, em
inimeras cidades ao redor do mundo. Quanto a esses projetos Ricardo Scofidio
demonstra certo ceticismo: “Eu vejo muitas propostas onde as pessoas querem criar um
High Line, e isso é s6 muita arquitetura, o que faz do projeto um sucesso é justamente o
fato de ele néo ser uma declaragéo de arquitetura. E realmente sobre construir a partir do

que jd estd I de uma forma muito silenciosa.” (PALETA, 2014 Tradugdo da autora®).

Através da fala dos préprios arquitetos é possivel reconhecer estratégias de projeto que

enfocam os aspectos relacionais e a precariedade.

*® Traduzido de: "The one thing people don't get, which | find interesting, is that when we were doing it |
kept saying, 'our job is to defend the High Line from architecture'. "A lot of people think it's this big
architectural statement. It wasn't — it was really pulling-back from architecture."

* Traduzido de: "It became a ruin and it was self-seeded, all of that was what we built the thing out of. So
our feeling was that our biggest work was not screwing it up — because it was already there."

*® Traduzido de: "I see a lot of proposals where people want to create High Lines and it's just too much
architecture. What makes it so successful is that it's not an architectural statement. It's really about growing
out of what was there in a very quiet way."
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“E meio que um paradoxo. Vocé quer continuar fazendo coisas boas. Mas vocé tem que
ser dindmico e as cidades mudam continuamente. A cidade para qual construimos o High
Line Park é, agora, uma cidade diferente. E em dez anos, a partir de agora, serd uma
cidade diferente"gg. (WINSTON, 2014). Liz em entrevista a Anna Winston na Dezeen

Magazine.

Nas declaragdes dos arquitetos responsaveis pelo projeto, surgem expressées como
“inspirados pela natureza rebelde” e a “beleza melancdlica dessa ruina pds-industrial”
para designar um refugio vital, encontrado pela natureza, em meio ao indspito ambiente
urbano. “O novo parque interpreta sua heranca. Traduz a biodiversidade que criou raizes
depois que ele se tornou uma ruina, em uma linha de microclimas urbanos que se

estendem ao longo dos trilhos”. (WINSTON, 2014. Tradugdo da autora®).

Liz Diller em entrevista (LUND, 2014) ressalta um aspecto aleatério do projeto. O projeto
nao previu as vistas que se descortinariam a partir dos trilhos e do parque é possivel
avistar partes de edificios e da cidade que, supostamente ndao foram planejadas para
serem vistas, como janelas de apartamentos e escritorios voltadas para a linha que
permitem avistar o interior dos edificios, garagens, fachadas cegas, proximidade com
outdoors planejados para serem vistos de longe e agora estdo perto do povo. Coloca o
publico de frente (préximo) a uma outra perspectiva (ndo planejada) antes inacessivel da
cidade, e isso torna o projeto ainda mais interessante. Um interesse por uma arquitetura
que acontece a dez metros acima do solo. Mostra um lado precario da cidade, passa a ser
precdrio porque é visto de um ponto de vista ndo planejado. Coisas incongruentes e

descoordenadas, incapazes de ser entendidas.

* Traduzido de: "It's a kind of paradox. You want to keep doing things that are good. But you have to keep
mobile and cities keep changing. The city that we built the High Line for is now a different city. In ten years
it will be different still."

* Traduzido de: “The new park interprets its inheritance. It translates the biodiversity that took root after it
fel tinto a ruin in a string of site-specific urban microclimates along the stretch of railway site.”
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Figura 46 - High Line Park. Fonte: http://arktetonix.com.br/2011/12/urbano-2-the-high-line-park/

Os arquitetos declaram que o projeto ndo busca construir um significado, “é sobre coisa
alguma, é sobre nada.” (LUND, 2014. Tradugdo da autora®'), a estrutura ndo foi
significada (além da histéria que ja tinha), ndo serve pra nada especifico, ndo foi
designada nenhuma func¢do. “Para ndés é um grande sucesso assim, porque alterou o
comportamento, mesmo que o tempo em que as pessoas permanegcam Id seja dedicado a
fazer nada.” (LUND, 2014. Tradug¢do da autora®). Liz Diller comenta a mudanca de
comportamento dos New Yorkers que estdo sempre correndo atarefados, imersos no
transito e encobertos pelos edificios. Isso muda quando o publico é elevado 10 metros
acima do solo, em um lugar com outra velocidade, diferente da do solo, interrompida por
“obstaculos naturais” e outra escala em relacdo a cidade ja que o observador foi

deslocado. (WINSTON, 2014).

** Traduzido de: “It’s about anything at all, it’s about nothing”

*2 Traduzido de: “For us it's a profound success that way, because it changed behaviour, you know, even if
the length of time that people are there is dedicated to nothing”.
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O High Line Park parece manter parte da histéria da cidade de Nova lorque, ndo intacta,
mas inserida no espago/tempo atual. Infelizmente, e ndo por culpa do projeto
arquitetdnico, o seu entorno provavelmente ndo terd a mesma sorte. Toda boa
arquitetura melhora, revitaliza, potencializa e valoriza o lugar onde estd inserida; a falta
de controle e de forga do poder publico frente aos interesses privados infelizmente é uma
constante em todas as cidades (extremamente poderoso em algumas e nem tanto em
outras) e assim os processos de gentrificacdo, especulagdo imobilidria e descaracterizagao
sdo iniciados. O High Line é usado como objeto de analise nesta pesquisa ndo por ser um
projeto sem falhas, ou que possa ser considerado um exemplo perfeito, mas por seu
planejamento se aproximar dos conceitos, aqui, discutidos. O que analisamos nao é a
experiéncia ou as relacdes que o parque abriu para cidade apds sua construcdo, pois ndo
temos ferramentas (ou possibilidade de conhecer pessoalmente o sitio) suficientes para
tanto, mas discutir os principios que nortearam os arquitetos de acordo com suas

proprias declaragdes.

O projeto foi desenvolvido seguindo a premissa de conservar ao maximo as
caracteristicas existentes da drea que se encontrava isolada do tecido urbano. O projeto
real ndo envolve a construcdo de estruturas e sim a formacdo de conexdes que
reintegrem o espaco ao seu entorno. Desta forma, é um projeto que dialoga mais com o
aspecto imaterial, reconexao e abertura de linhas de fuga, do que com aspectos materiais
palpaveis. Apesar da estrutura ser extremamente material, fixa e duravel suas fungdes e
organizag¢ao ndo o sdo, o que deixa o aspecto precario a mostra e que permite uma vida
mais longa para o projeto, pois nao tendo fungdo nao fica obsoleto. As adaptagdes devem
ocorrer ao longo do tempo e sdo inevitaveis, mas o espaco pode permanecer dentro de
uma légica diferente da que rege a cidade ao seu redor, como um intervalo positivo

dentro do funcionamento geral.



174

Figura 47 — Vista do High Line Park.
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Fonte: http.//archpaper.com/2009/08/high-line-backs-down/
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4.4 Experiéncias temporarias do Schgnherr

Os arquitetos dinamarqueses do Schgnherr desenvolveram uma série de intervengdes
urbanas em grande escala para a cidade de Aarhus na Dinamarca. Depois do sucesso
atingido pela primeira intervengao “The Forest” que aconteceu durante o Festival de
Aarhus, maior festival cultural da Dinamarca, os arquitetos foram convidados para
realizar outras intervengdes no espago da cidade. Os projetos sao temporarios e incluem
acdes que transformam areas da cidade através da abertura de espacos publicos,
alteragdes no relevo local, fechamento de ruas para o transito de automdveis entre
outras, com o intuito de atrair e reunir os cidaddos nestes novos espagos. Serdao
apresentados aqui trés projetos: "The Forest" (2010), "The City Park" (2012) e "The Plaza"
(2014).

Em 2010 o grupo Schgnherr criou sua primeira intervencdo intitulada The Forest, que
modificou um espago da cidade de Aarhus antes vazio, ocupando-o inteiramente com
uma floresta artificial formada por uma estrutura irregular que constituiu o piso e foi
coberta por grama e dezenas de arvores de grande porte, posicionadas sobre o novo
relevo. Esta pequena “floresta” impregnou o espago com novas fragrancias, cores e sons,
e teve um impressionante alcance que surpreendeu até mesmo o0s organizadores do

festival. (FRANCO, 2016).

The City Park foi o projeto realizado pelos arquitetos para o festival de 2012. Nesta
intervengdo foi criado um enorme espago gramado em frente a prefeitura da cidade,
ligando-a ao Musikhuset (Teatro de Musica) cobrindo uma das mais movimentadas ruas
da cidade e bloqueando a passagem de carros por duas semanas. O parque abriu uma
nova perspectiva, um novo angulo para os cidaddos, e uma nova maneira de mover-se

nesse ponto central de Aarhus. (FRANCO, 2016).

O terceiro projeto The Plaza mobilizou duas areas da cidade criando um espago de ligagao
entre as duas. A ligagdo aconteceu entre a praga que fica em frente a estagdo ferrovidria
da cidade de Aarhus e uma drea que envolve o terminal de trens. O objetivo era
recuperar essa area de estacionamento que funcionou como conexdao entre os dois

espacos revelando suas proporcdes excelentes para um espagco publico. Novamente


http://www.schonherr.dk/en/
http://www.schonherr.dk/en/
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interrompeu-se o trafego (exceto o de Onibus), através de uma espessa camada de areia e

cascalho, apagando os vestigios de cal¢adas e ruas. (FRANCO, 2016).

Sao experiéncias que exigem o engajamento corporal dos participantes, construidas como
um plano de enunciagdo para participacdo e propostas do publico. Podem ser
caracterizadas como uma experiéncia centrada no corpo e na a¢do comportamental, a
participacdo do sujeito através da vivéncia no espaco funciona como forma de
desnaturalizacdo de habitos e ampliar imaginario. A acdo do sujeito torna-se o somatério
das sensacdes, significacdes e liberdade politica e sdo propostas de simultaneidade entre

vivenciar o espaco e perceber a vida no espaco através das modificacdes.

Estes projetos desenvolvidos pelo Schgnherr tém como base fundamental o encontro
sem prescricdo de atividades e a manifestagdao de novas formas de agdo ou de
comportamento. Os relevos criados no piso, tanto em The Forest quanto em City Park,
funcionam da mesma maneira que a nogao de “caverna” de Sou Fujimoto, permitindo
gue as pessoas encontrem um espaco adequado para realizar suas atividades, ou ainda
melhor, criem novas atividades que se adequem ao local. O espaco, antes vazio, ou que
nao permitia a ocupacao por causa do transito pesado, perde sua funcdo original através
do projeto, ganhando possibilidades de uso determinadas pelos prdprios usudrios. O

ambiente passa de arido a habitavel e de vazio passa a pleno de potencial.

Figura 48 - Sch@nherr, The Forest, 2010.

Fonte: http://www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark
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Figura 49 - Schgnherr, The Forest, 2010. Vista aérea da drea antes da execugdo do projeto. Figura 50 -
Schgnherr, The Forest, 2010.

Fonte: http://www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark

Figura 51 - Sch@nherr, The Forest, 2010.
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Fonte: http://www.archdaily.com/781124/ temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark


http://www.schonherr.dk/en/
http://www.schonherr.dk/en/
http://www.schonherr.dk/en/

178

Figura 52 - Schgnherr, The City Park, 2012.

Fonte: http://www.archdaily.com/781124/t emporarily-c hanging-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark
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Fonte: http://www.archdaily.com/781124 /temporarily-changing-the-city-experimental-

urban-spaces-in-aarhus-denmark
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Figura 54 - Sch@nherr, The City Park, 2012.

Fonte: http://www.archdaily.com/781124/ temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark

Figura 55 - Schgnherr, The City Park, 2012.

Fonte: http://www.archdaily.com/ 781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark


http://www.schonherr.dk/en/
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No caso de City Park e The Plaza, eixos funcionais da cidade foram convertidos em ponto
de encontro, interferindo no funcionamento do tecido urbano e deslocando
temporariamente a importancia da circulagdao de carros para a convivéncia entre os
habitantes. Uma nova maneira de perceber o espaco transformando o comportamento
das pessoas e o funcionamento do lugar. A teoria do Corpo sem Orgdos de Deleuze e
Guattari (2005) pode ser aplicada a este exemplo, pois quando os arquitetos criam os
espacos temporarios, camadas de funcdes e significados atribuidas ao local sdo
suprimidas, eliminando, assim, estratos do organismo. O organismo seria o conjunto das
regras que controlam o espaco: “o organismo é [...] um fenémeno de acumulagdo, de
coagulagdo, de sedimentagcdo que lhe impbde formas, fun¢des, ligagdes, organizacoes
dominantes e hierarquizadas, transcendéncias organizadas para extrair trabalho util.”

(DELEUZE e GUATTARI, 2005, p. 19).

Estes projetos, que comecaram como ideias llidicas para apoiar a atmosfera festiva
durante a realizacdo do evento, converteram-se numa maneira inteiramente nova de
trabalhar com o desenho urbano; uma metodologia de trabalho em grande escala. Suas
diferentes configuracdes e possibilidades espaciais podem ser comprovadas em campo e,
em seguida, replicadas ou aplicadas de forma permanente. O que ocorre quando o
mundo cotidiano funde-se com estas novas composicdes propostas pelos arquitetos, os
elementos dos quais sdao constituidas ganham novas camadas de significado transitorio. A
quantidade de informagdo que a rua traz consigo é enorme. Inscrever um evento no
tecido urbano pode possibilitar a construgao de um Rizoma, transformando a hierarquia
do lugar e criando campos relacionais. Assim as possibilidades de apropriacdo do espaco
sdo as mais variadas, tornando-o indefinido e fluido. Fluidez e indefinicdo sdo aspectos
em voga na discussdao atual sobre a sociedade e a arquitetura contemporaneas, mas

fluidez e indefini¢ao sao aspectos que vao além da aparéncia e da organizagao.
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Figura 56 - Sch@gnherr, The Plaza, 2014.

Fonte: http.//www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-

aarhus-denmark

Figura 57 - Schgnherr, The Plaza, 2014.
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Fonte: http://www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark
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Figura 58 - Schgnherr, The Plaza, 2014.

Fonte: http.//www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-
aarhus-denmark

Figura 59 - Schgnherr, The Plaza, 2014.

Fonte: http.//www.archdaily.com/781124/temporarily-changing-the-city-experimental-urban-spaces-in-

aarhus-denmark
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CONCLUSAO

O argumento que norteou este trabalho: quando a estética aborda as relagGes sociais na
pratica cultural, surge um potencial para a democratizagao do uso e da produgao do
espaco; direcionou os estudos no sentido de investigar, de que modo os aspectos
relacionais afetam o trabalho do artista no capitulo 1, quais sdao as implica¢gdes para o
publico no capitulo 2 e como se apresentam estas obras, que sdo construidas sobre as
relagdes, no capitulo 3. Por meio dessa investigagdo foram apontadas diretrizes para uma

produgao do espago que seja critica a partir da emancipag¢ao do espectador.

Na introdugdo tratamos a importancia do termo emulador para pesquisa, investigar uma
linha de produgao artistica que tem as relagdes sociais como base e objetivo, ao invés da
produgao centrada na forma material e na sua percepgao autbnoma. A arte que se
distancia da producdo de objetos e formas fisicas pode ser identificada como antiarte,
conceito que foi abordado na introducdo e no primeiro capitulo, por meio da analise dos
movimentos de vanguarda no modernismo e dos escritos do artista Hélio OQiticica, no
periodo pds-moderno. No periodo pés-moderno foram identificados dois momentos, o
primeiro se apresenta como um movimento de resgate de alguns temas tradicionais da
pintura e da escultura que sdo apresentados sob nova roupagem, o segundo momento
continua seguindo a linha da antiarte apresentada pelas vanguardas e pela arte
conceitual incluindo o funcionamento da sociedade contemporanea em sua propria
execugdo. As experiéncias artisticas e arquitetonicas analisadas nesta pesquisa fazem

parte desse segundo momento.

Os arquitetos do movimento moderno no inicio do século XX transformaram a forma de
pensar a arquitetura e o urbanismo através da inclusdo das nogdes de produgao em série
e da eficiéncia mdxima, que sé poderiam ser atingidas através da padronizagao e da
simplificacdo rigorosa, pensamento predominante na sociedade industrial. A ideologia da
maquina resultou em uma linguagem formal simples, baseada na racionalidade técnica
que divide as atividades humanas de acordo com as fungdes de um “homem padrao”

setorizando os espacos, tanto da moradia quanto do ambiente de trabalho. Dessa forma,
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a sociabilidade e a participacdo politica dos individuos é minimizada e a sociedade passa a
depender de representantes que organizam as atividades politicas e de instrumentos que
mediam as atividades sociais do cotidiano. A arquitetura, como mecanismo de atuacdo do
capitalismo sobre a sociedade, reproduz a normatizacdo dos espacos construidos em
fungdao do “homem padrao” utilizando os conceitos de modulagao, flexibilidade e
multifuncionalidade. A arquitetura, norteada pelos preceitos capitalistas, distancia os
usudrios da producdo e da experimentacdo dos espacos, perpetuando as relagdes sociais
opressoras e a estrutura hierarquica que organiza e divide a sociedade em parcelas
isoladas e até mesmo marginalizadas. Existe uma tendéncia geral, que persiste até os dias
de hoje, que alinha a producdo arquitetonica ao mercado, buscando o aproveitamento
maximo e deixando de lado os aspectos vivenciais das moradias e dos edificios e espacos
publicos, sem questionar ou desobedecer aos interesses do capital. Comparar as
definicdes, conceitos e acdes da Internacional Situacionista com a postura e as taticas
desenvolvidas pelos artistas da estética relacional, oferece uma base tedrica para a

analise critica da arquitetura e do urbanismo através da noc¢ao de precariedade.

Os temas comuns aos artistas e arquitetos apresentados aqui, estao presentes na nogao
de precariedade desenvolvida ao longo do primeiro capitulo, tais como a coexisténcia de
diferentes esferas da vida, a valorizagao do cotidiano e a critica a posi¢ao racionalista e
homogeneizante de eficiéncia. Essa critica a eficiéncia é dirigida tanto aos planejadores

guanto aos usuarios dos espacos.

No capitulo 1 - A estética relacional e a nova condigdo do artista contemporaneo, foram
identificados quais seriam os principais aspectos que caracterizam esta produgao
artistica. Foram utilizados trabalhos de varios autores, juntamente com Nicolas
Bourriaud, no intuito de aprofundar a nogao de Estética Relacional, encontrando aspectos
interessantes para a arquitetura contemporanea. A produgdo coletiva de subjetividade
incluindo os agenciamentos maquinicos, proposta por Guattari, foi usada aqui para
demonstrar o potencial de alforriar as subjetividades que a arte relacional oferece através
dos processos de desterritorializacdo que possibilita. A apreensdo da obra de arte
relacional como um agenciamento, nos termos de Guattari, levou ao questionamento do

papel exercido pelo artista nesta nova configuragao do trabalho artistico, exigindo uma
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reavaliagdo das nog¢des de autoria e propriedade realizada através do trabalho de Roland
Barthes e Michel Foucault. Os escritos dos autores abordam a nocdo de autoria e, logo,
de propriedade coletiva e foi concluido que a nogdo de autoria associada ao coletivo
apresenta o viés politico da emancipagao do publico e dificulta a mercantilizagao da obra

artistica.

Esta visdo da autoria serviu como base para a definicdo do que pode ser chamado de
artista relacional. Foi utilizado o conceito de Estética Relacional de Nicolas Bourriaud,
combinado com a concepgao de Nova Objetividade de Hélio Oiticica, que apresentam
varios pontos de convergéncia. Embora a obra de Oiticica esteja mais voltada para os
temas corpo/comportamento (que aproxima sua produgdo dos conceitos da Internacional
Situacionista), o artista desenvolve muitos dos aspectos relacionais identificados por

Bourriaud em algumas de suas analises.

Nas duas abordagens é possivel identificar trés aspectos fundamentais relativos ao
espaco, ao tempo e as relagdes obra/espectador. O Espago deixa de ser o espaco
funcional e da representacdo e passa a ser o espaco topolégico das relagdes. O tempo
deixa de ser estatico e passa a ser duracdo, efemeridade. O espectador torna-se co-

criador.

Hélio Oiticica coloca em comunicacdo realidades apartadas quando agencia elementos
ambientais da favela em um espago institucional ou cria eventos baseados na
participacdo de um publico constituido por diferentes parcelas da populagdo que
interagem entre si. Processo de traducdo que se da entre elementos fisicos, entre signos
e entre relagdes sociais. Como sdo obras ancoradas na produgdo coletiva e na acdao dos

participantes, se caracterizam com efémeras.

Varias das obras de Oiticica permeiam o campo da arquitetura, conformando espacos e
possibilitando novas formas de convivio. Oiticica nao considerava seus trabalhos obras de
arte, e sim propostas abertas, pois ele ndo procurava estetizar o espago, e sim estruturar
uma base neutra para as mais diversas experiéncias. Neste contexto podemos aproximar

o pensamento de Hélio Oiticica e o arquiteto Sou Fujimoto, que busca uma arquitetura
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livre de significagao prévia e que permita ao usudrio utiliza-la de acordo com sua prépria

experiéncia.

O trabalho de Hélio Oiticica segue uma linha de desenvolvimento ao longo do tempo que,
se aproxima, cada vez mais dos aspectos relacionais. Com os Parangolés (1964) cria
propostas de agdo e vivéncia explorando o corpo e a participagdo e a partir dos Ninhos
(1968), concebe “receptdculos de vivéncia e comportamento”, o artista explora a
intersubjetividade através da produgao coletiva do sentido da obra. O objeto ndo é alvo
da participag¢ao, mas se constitui como “campo comportamental”, um espaco destinado a
criagdo coletiva. A nogao de manifestacdo ambiental visa a participagdo coletiva e a
apropriacao livre do espago possibilitando a convivéncia e a experimentagdo. Pensar
essas manifestagdes em relagdo a arquitetura, poderia dar origem a estruturagdo de um
campo aberto a construgao pela experiéncia vivencial ao contrario do planejamento de

uma forma especifica voltada para uma fungdo determinada.

Nicolas Bourriaud, ao criar o termo arte relacional, nomeia as experiéncias artisticas
baseadas nas relagdes sociais que passam, a integrar uma espécie de “estilo”. Usamos o
termo estilo no sentido de pertencimento a um grupo especifico de atividades artisticas
gue foi chancelado pelo mercado da arte como forma de expressao, que passa, entao a
possuir regras, valor, a integrar acervos etc. Essa categorizagdo é inevitavel, pois a arte faz
parte do mercado capitalista, visa a venda, o lucro e a duragcdo (em acervo ou colecdo).
Mas ainda assim, essas praticas que incorporam a pirataria e a interagao realmente
podem servir de exemplo ou de estimulo para processos semelhantes, conduzidos pela
multidao, sem fins lucrativos e sem mediacdo ou representacdo. Uma qualidade dessas
experiéncias é desaparecer antes da sua transformagao em mercadoria e modelo, ou
entdo, possibilitar tal conduta durante um espaco de tempo. Por isso os exemplos
tratados aqui sao analisados a partir do pensamento ou das taticas que nortearam sua
criagdo, porque a partir do momento que eles sao apresentados nas midias especializadas
e redes sociais, ja foram convertidos em informacdo (dados) e, logo, em mercadoria,
transformados em estilos a serem copiados. Gragas ao novo discurso do distanciamento
do autor e da reutilizacdo das formas e da abertura da privatizacdo dos direitos de posse

fisica e intelectual, estes projetos podem ser reciclados ao invés de utilizados como
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modelo, e sua intengao de abertura pode ser explorada em novos projetos que realizam

outras conexdes, situadas temporariamente fora do raio de agdo do Estado/corporagdo.

Bourriaud colabora para essa mercantilizagdo, mas ao mesmo tempo define as
particularidades envolvidas na produgao das novas formas relacionais de maneira critica,
evitando criar regras. Entdo, saber que estas praticas serao absorvidas pelo mercado nao
anula seu impacto positivo, a investigagao aborda a produgdo incessante de novas
praticas pela multidao e de praticas voltadas para a multiddo. O conceito de efémero no
caso das obras relacionais ndo esta ligado somente a duracdo, e sim a capacidade de

transformagado e adaptagao, a capacidade de gerar praticas relacionais.

Ao caracterizar o artista relacional como quem inclui em suas obras as formas de
produgdo contemporaneas, fez-se necessario identificar a organizagdo da sociedade
atual. Para tanto foram abordados os conceitos de multidao e trabalho imaterial no
capitulo 2. As novas formas de producdo fundamentadas na cooperagcdo e no
compartilhamento da informagao permeiam as obras de arte relacionais e criam espagos

onde novas formas de relacionamento podem ser desenvolvidas.

O capitulo 2 - Colaboragao e compartilhamento ao invés de participagdo, contribui para
ratificar o pressuposto tedrico dos aspectos relacionais perpassarem a sociedade
contemporanea e se infiltrarem na produgao artistica e cultural através da anadlise do

conceito de multidao e trabalho imaterial.

Félix Guattari (1992), em seu texto Espago e corporeidade®, questiona a atuacio do
arquiteto e sua relacdo de dependéncia com o mercado, incorporadores, engenheiros, a
funcionalidade e até mesmo com o gosto da época que muitas vezes ocultam o potencial
de enunciagao da obra. Por potencial de enunciagao podemos entender: a capacidade da
obra de influenciar na construgao da subjetividade. A esséncia do trabalho do arquiteto
reside, entdo, nos arranjos e conexdes que ele cria e, assim, a estética fica envolta em

responsabilidade ético-politica.

A experiéncia de subjetivagdo do espago construido é diferente para cada pessoa.

Segundo Guattari ndo sao somente os espagos que tém a capacidade de subjetivagao, as

** Félix Guattari (1996), Caosmose p. 153-165.
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pessoas (usudrios) também teriam essa capacidade de subjetivacdo sobre o espaco,
sendo assim, é imprescindivel analisar o papel do arquiteto neste processo de
subjetivagao. Assim, foi concluido que a influéncia do espago construido sobre as pessoas
ultrapassa suas estruturas visiveis e funcionais, ja que provoca sensa¢des e produz
sentidos. A arquitetura pode afirmar imposi¢des culturais, politicas, econdmicas e sociais
vigentes, ou pode funcionar gerando possibilidades de re-singularizacdo da subjetividade

individual e coletiva.

Essa articulagdo de conceitos advindos de diversos campos do conhecimento torna
possivel indicar processos de concepcao que trabalhem a imprevisibilidade em contraste
com os processos produtivos que envolvem o controle durante todas as etapas de
elaboracdo do projeto arquitetonico, anulando as possibilidades criativas e

experimentais.

A nogao de multiddo vem amparar a percepg¢ao da sociedade atual diante dessa
organizagao baseada na colaboragdo produtiva e no compartilhamento da informagao se
estende por todas as esferas produtivas da sociedade por isso foi abordado o conceito de
trabalho imaterial. O que é colocado ndo é a substituicao total da sociedade industrial
baseada no trabalho imaterial pela sociedade informacional baseada no trabalho
imaterial e sim que o sistema de produgdo baseado na troca de informagdes difundiu-se
por todas as outras modalidades de trabalho. Assim, os que antes eram excluidos do
trabalho assalariado e dos beneficios que ele oferece, nesse novo modelo informacional,

sdo incluidos de modo subordinado a sociedade informacional.

A vantagem apresentada pela organizagao da sociedade de acordo com o conceito de
multiddo é a manutengao da singularidade mesmo que coexistente a multiplicidade, ou
seja, os individuos conservam caracteristicas e preferéncias pessoais mesmo fazendo
parte de um determinado grupo, ou de varios. A abertura da forma estética para o
compartilhamento e para a adaptagao coloca em xeque o conceito de forma consolidada,
produzida para a apreciagao ou uso de acordo com um programa pré-determinado frente

a competéncia da forma precaria.
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O capitulo 3 - Obras relacionais, apresenta projetos que lidam com as questdes expostas
nos dois primeiros capitulos, indo na contramdo dos processos de producdo do espaco
fundamentados em uma racionalidade produtivista, que sdo o comum na sociedade
atual. O conceito de Corpo sem Orgédos de Deleuze e Guattari foi apresentado no intuito
de realizar uma critica a definicdo de programa na arquitetura. A necessidade de um
programa que direcione a criagdo do projeto é real, mas é possivel trabalha-lo
incorporando a precariedade ao projeto. Seja através da ndao determinagao de fungdes
(como em todos os exemplos apresentados) ou através de formas que ganhem sentido ou
funcdo através da acdo do usudrio, se constituindo como efémeras em certo sentido.
Formas voltadas para o encontro onde o interesse resida na criagao das linhas de fuga e
na possibilidade de criacdo de processos de desterritorializacdo e reterritorializacao.
Mesmo que efémeras em sua constituicdo, estas obras realizam pequenas mudangas nas

acdes do cotidiano, constituindo experiéncias e transformacdes duradouras.

No campo da estética a arte deixa de ter a representagdao da vida como tema,
aproximando-se desta de outra maneira. Ao se afirmar como agenciamento subjetivo que
opera com componentes da realidade cotidiana, a arte aproxima-se da vida por vias
politicas. A participagdao, agora transformada em colaboragao, constitui-se como aspecto
imprescindivel desses agenciamentos subjetivos, onde surgem outras possibilidades de
existéncia. A colaboragao e o compartilhamento definem um campo aberto e expandido
de proposicdes que trabalha com a intersubjetividade e tem caracterizado a producao

artistica recente.

Desde o momento em que a participacdo passa a ser abordada pela arte, ela faz parte de
propostas que visavam unir arte e vida. Esses modos, vinculados a um regime estético da
arte permeado pelos aspectos relacionais, e ndo mais a um regime representativo,
promovem novas maneiras de vivenciar o espaco e o tempo, provocando rupturas entre

as relagdes de forga consolidadas e inserindo novas dinamicas da realidade através delas.

O que deve interessar a arquitetura ja ndao é exclusivamente a forma das coisas e sim a
forma entre as coisas, uma arquitetura que seja a0 mesmo tempo um resultado e uma
reacado as forcas que agem sobre ela. Uma arquitetura baseada nas relagdes sera capaz de

criar uma estrutura aberta que deixa espago para mudangas de baixo para cima, ao invés
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de imposi¢des feitas de cima pra baixo. A representagdo ligada a funcionalidade vem
perdendo forca na arquitetura, as tipologias comumente associadas as institui¢des

perdem sua capacidade de ordenar e representar o espago que elas ocupam.

Porque seria importante pensar a estética relacional em relagdo a arquitetura? Importa,
pois é uma forma de pensar criticamente através da Modernidade e em suas
consequéncias politicas, econ6micas e sociais, a fim de demonstrar que as obras e os
métodos de produgdo que desenvolvemos poderiam ter implicagdes culturais diferentes

das proferidas pela ordem funcionalista vigente.

Esta se tornando claro (principalmente para os artistas) que o espago é mais complexo e
dindmico do que os modelos formais anteriormente vigentes. Agora que as redes sociais,
o networking, a conectividade e outras experiéncias dinamicas tém exercido seu efeito de
transformacao sobre o nosso tempo, se faz necessario comecar a analisar, julgar e criar
projetos com base nas relagdes inter-humanas que representam esse dinamismo
heterogéneo. Embora a sociedade contemporanea esteja sendo dirigida (pelos aparelhos)
para um cotidiano cada vez mais alienante, a cidade ainda apresenta a possibilidade de
formacdo de grupos, de “intersticios sociais” que permitem uma liberacdo, mesmo que
momentadnea, dos cidaddos. S3o precisamente estas situacdes imprevisiveis de

coexisténcia, que devem ser de interesse para os arquitetos, designers e artistas.
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