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O presente artigo apresenta e reflete sobre os espacos compartilhados entre artista, espectador
e trabalho na contemporaneidade, questionando a propria nogédo de trabalho-trabalho e de cola-
boracao.
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This paper presents and reflects about the spaces, shared between artist, viewer and work in contempo-
rary society, questioning the notion of working and collaboration.
Keywords: Collaborations, Shared Spaces, Urban Spaces.
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Nota primeira_o “z”

A tomada de posicdo em relacdo ao espaco
habitado e possivel compartilhado entre a arte
e 0 seu publico, seja como espaco fisico seja
nos aspectos sociopoliticos, convergem para
os questionamentos e redefinicoes dos papéis
articulados entre artista e espectador.

Se compreendermos o real como espaco
comum entre o espectador e a obra - identifi-
cando nas observacées de Brian O’Doherty de
definicao das instancias deste sujeito - dividido
em Olho e Espectador, estes elementos serdo
importantes para a identificagdo deste alarga-
mento de territorios como estratégia de apro-
ximacéao, direcionados aqui pelos aspectos de
proposicao e participagao.

O transporte do plano do quadro para o espa-
¢o, no Minimalismo, o acréscimo do fator tempo
e deslocamento’ do visitante para apreensao
da obra e, a literalidade dos materiais e obras,
exige uma postura diferente do visitante do que
aquela empreendida, por exemplo, pelo Olho
descrito por O’Doherty. Segundo ele, é neste
momento que se configurard o Espectador, exi-
gido por seu corpo errante pelo espaco da ga-
leria.

Entendemos o plano do quadro a partir da
bidimensao do plano cartesiano x, y, ao nos
valermos contudo do espago compartilhado,
tridimensional, 0 z passa a também operar. Este
operar, entretanto, ndo se da na construgédo ma-
térica da obra em si, mas do espago onde ela
estd e paraoqual elase projeta. Quando pensa-

1 Sem dlvida que em outros momentos da histéria da
pintura e da escultura, ja era possivel perceber um apelo
ao deslocamento fisico do visitante, contudo a partir da
década de 1960 este apelo passa a fazer parte do aporte
tedrico defendido por artistas, tedricos e filésofos. Tal
situagdo - anterior a década de 1960 - pode ser pensada
inclusive com As Ninféias, de Claude Monet, instalada no
Musée L'Orangerie em Paris.

mMos na construgao renascentista sua condigao
do z se dava para dentro do plano x, y, visuali-
zando através de um grafico teriamos os trés
eixos onde no renascimento o z seria positivo.
A historia da pintura faz com que este z va se
aproximando do zero cada vez mais, chegando
ao plano do quadro. No contemporaneo inver-
temos os valores e 0 z passa entédo a ser nega-
tivo, ocupando um espaco do plano para fora
dele, convocando corporalmente o espectador.

Essa exigéncia corporal configura-se como
um dos paradigmas da ‘participacdo do Espec-
tador’ e da responsabilidade concedida a este
na efetivacdo de certas propostas, que reverbe-
rard por exemplo na produgao dos Neoconcre-
tos brasileiros. A atividade do espectador nesse
ambito perpassa o carater de interagao descrito
por Julio Plaza. Da relagao sujeito-espaco passa
a ativar uma relagéo sujeito-objeto,”> como no
caso dos Bichos de Lygia Clark, de 1960 em um
processo de manipulagédo. O espectador agora
é convocado a estabelecer um “[...] enfrenta-
mento da obra como condicao para entrar em
seu espago de fruicdo” (BASBAUM, 2007, p. 105).
Assim, o que se processa é uma tomada do es-
pectador como condicdo de existéncia da obra,
uma vez que o que ha ali exposto sé se configu-
ra como obra a partir do momento de encontro
entre objeto e espectador.

A questédo agora ultrapassa os espacos deli-
mitados, a nogdo de objeto. Ndo h& encontro
entre corpo e objeto. Quando muito, entre cor-
pocorPo.

“Los cuerpos no tienen lugar, ni en el discur-
so, nien la materia. No habitan ni “el espiritu” ni

2 Eimportante perceber que compreendemos o objeto
Bichos, em Lygia Clark, com um disparador para outras
questdes que ndo se encerram em sua condi¢do de objeto,
mas ao contrario, que se ampliam na possibilidade de
abertura - através de sua manipulagdo - para uma nova
configuragdo objeto-sujeito-espaco.



“el cuerpo”. Tienen lugar al limite, en tanto que
limite: limite -borde externo, fractura e intersec-
cion del extrafio en el continuo del sentido, en
el continuo de la materia. Abertura, discrecion”
101 . pg 17-18.

Nota segunda_sobre respons(h)abilidade

O encontro possivel entre duas instancias di-
ferenciadas provoca - com sua colisdo - a cons-
trugdo de um novo mundo, um novo pProcesso.
A partir desse encontro, podemos afirmar que
a obra de arte em sua maioria parte da pressu-
posicao do outro. Muitas vezes, contudo, esse
outro é um ser idealizado. Sua presencga pode
ser convocada de diferentes modos, mas sua
idealizacdo parte da concepcdo modernista de
um ser universal, completo. Quando passamos
a visualizar esse outro como individuo especifi-
co - e af ndo mais representativo de uma ideia
univoca mas detentor de particularidades e
relativizagdes — ou a visualiza-los como grupos
de individuos particulares mas com projetos e
desejos em comum, a acéo a ele desferida pode
tornar-se também diferenciada.

Felix Guattari, em Chaosmosis: um paradigma
ético-estético, acredita em um campo estético
passivel de influenciar e propor um novo mo-
delo de comportamento ético que seja capaz
de se opor ao capitalismo tradicionalista. Deste
modo, a arte seria um constante processo de
“vir a ser”, encontro onde os limites estabeleci-
dos pelas disciplinas do conhecimento possam
ser alargados e recondicionados. Em Chaosmo-
sis ele diz:

A obra de arte, para aqueles que a utilizam,
é uma atividade de “desemoldurar” [unfra-
ming], de ruptura de sentido, de proliferacdo
barroca ou extremo empobrecimento, o que
direciona a uma recriagdo ou reinvengao do
préprio sujeito. Um novo suporte existencial
oscilardsobre aobrade arte, baseadaemum

duplo registro de reterritorializagdo (fungéo
de contencao) e de resingularizagao. O even-
to deste encontro podeirreversivelmente da-
tar o curso de uma existéncia e gerar campos
de possibilidades “longe do equilibrio” da

vida cotidiana (GUATTARI, 2006, p. 79)

Este equilibrio da vida cotidiana, de que nos
fala Guattari, esta arraigado nos modos de pro-
ducdo capitalista tradicional. A desconstituicéo
deste modo de producéo, a comecar pelo cam-
po da arte, pode apresentar no futuro um efeito
diferenciado na sociedade por vir. O equilibrio
aqui pode ser encarado também como as situ-
acoes estaticas ja ditas.

A necessidade de uma postura mais parti-
cipativa por parte do espectador - e aqui par-
ticipativa no sentido de manipulagdo ou na
abertura de Segundo Grau, proposta por Julio
Plaza (2003, p. 6-34) - nos remete a condi¢ao
hoje adotada pela sociedade de apertar o bo-
tdo. E nitido que a sociedade se comporta hoje
de maneira que o funcionamento de seus meca-
nismos se dé através de sua participacao. Walter
Benjamin (1994b, p. 124) reflete sobre isso a par-
tir do exemplo do jornal:

O fato de que nada prende mais o leitor a seu
jornalcomo essaimpaciéncia, que exige uma
alimentacao diaria, foi ha muito utilizado
pelos redatores, que abrem continuamente
novas segdes, para satisfazer suas pergun-
tas, opinides e protestos. Com a assimilagao
indiscriminada dos fatos cresce também
a assimilacdo indiscriminada dos leitores,
que se veem instantaneamente elevados a
categoria de colaboradores. Mas ha um ele-
mento dialético nesse fendmeno: o declinio
da dimenséo literaria na imprensa burgue-
sa revela-se a formula de sua renovagao na
imprensa soviética. Na medida em que essa
dimenséo ganha em extensdo o que perde
em profundidade, a distingdo convencional
entre o autor e o publico, que a imprensa
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burguesa preserva artificialmente, comega
a desaparecer na imprensa soviética. Nela,
o leitor estd sempre pronto, igualmente, a
escrever, descrever e prescrever. Como es-
pecialista - se ndo numa éarea de saber, pelo
menos No cargo em que exerce suas fungdes

-, eletem acesso a condigdo de autor.

Instituindo uma possibilidade de expertise
da funcéo criadora, a horizontalizagao da cria-
¢édo, oindividuo nédo precisa mais que outro faca
por ele, ele mesmo esta apto a apertar o botao
e realizar as mais diferentes tarefas. Contudo,
estes mecanismos ndo proporcionam uma ver-
dadeira influéncia por parte do consumidor no
processo geral. Ele se sente parte integrante do
processo por, muitas vezes, executar o gran fi-
nalle do produto, mas agao por ele executada
ndo interfere na concepgéo ou conceito do pro-
duto, ou em todo caso, da obra.

Mas serd que uma dita arte de participagao,
uma arte colaborativa pode realmente existir
para além destes termos? Ou ainda, sera cada
uma delas nao se distinguiriam como nichos di-
ferentes de absorgédo do espectador no proces-
so “produtivo™?

Em Candango (2014), performance realizada
pelo Grupo EmpreZa no Museu de Arte do Rio,
em maio de 2014, como parte da exposicao Eu
como vocé, agdo empreendida no tempo-espa-
code ampliagdes do sentido de lugar, de museu
e da propria arte. Constitui-se pela construgao
por empresarios de uma base-quase-esculto-
rica que tem como reminiscéncia objeto anta-
gbnico de sua propria construgdo, aquele que
tem como poténcia e missdo a sua destruicdo
mesma, uma picareta. A base dorme cuidado-
samente ao relento esperando que o tijolo e a
argamassa ali utilizadas possam enrijecer e soli-
dificar a ponto de destituirem-se de suas carac-
teristicas primeiras e assumirem ali a unicidade
dobloco. O performer-preparado também para

tal - se estabelece na funcdo destinada ao blo-
co, de base escultdrica. Permanece ali, estatico,
inacessivel, absorto, alheio a si e ao seu proprio
corpo. Como o boneco de madeira autorizado
a ser homem pelo viés magico da condicdo de
sair da base para ocupar o lugar do corpo que
serelaciona, que atua. A teatralidade a agdo que
nos convoca é pelo viés do teatro épico de Bre-
cht. Walter Benjamin, em Que é o teatro épico?
Um estudo sobre Brecht aponta questdes com as
quais compartilhamos, seja pela duvida por ela
proposta, seja nas possibilidades de a¢des dos
sujeitos enquanto participantes da atividade
artistica. Os conflitos existentes na constituicao
teatral como teorizada por Brecht alcanca ques-
tionamentos da ordem do social, na busca por
uma ndo “alienagao” do sujeito em relagdo a so-
ciedade em que habita. Benjamin (1994c) apre-
senta esse ponto de modo que o “teatro épico
ndo reproduz condigdes, mas as descobre. A
descoberta das situacdes se processa pela in-
terrupgao dos acontecimentos”.

Paul Cezzane, o performer do Grupo Empreza
- ndo o pintor impressionista - conduz com seu
préprio corpo a agao. Ha ali um roteiro. Um ob-
jetivo. Algo que deva ser realizado, ndo ha, con-
tudo, o controle das possibilidades a que esta
acdo conduz. Ao sair de sua passividade e |alie-
nagéo| atua enquanto modificador daquilo que
0 aprisionava, o estatuto mesmo da arte. Ocupa
agora o lugar de agente suscitado por Brecht e
por Benjamim. O oficio ou a tarefa herculea de
destruiro objeto porele mesmo construido con-
figurava-se como uma responsabilidade uni-
camente daquele sujeito. Durante o processo
alguns curiosos, outros habitués do campo da
arte e das estratégias de participagcdo em arte
contemporanea, dividiram com Paul a tarefa de
aniquilar qualquer possibilidade de monumen-
to. Participavam, contudo, de uma experiéncia
estetizadamente mecanica, ndo quebrando o



bloco, mas com a certeza de que eram espec-
tadores privilegiados dentro do campo da arte,
que ampliavam seu repertério de participagao
e tornavam-se coautores da obra. Nenhum de-
les, ouso garantir, estava imbuido da respon-
sabilidade compartilhada por Paul naquela
tarefa. Os dois ou trés golpes eram proferidos
mas seu antagonismo era tdo intenso que ao
invés de destruirem o sistema proposto pelo
Empreza, o reforcava. O publico que se aglome-
rava tornava-se cada vez mais plural e entre a
incompreensdo do que aquilo significava mas
a compreenséo do que aquilo apresentava um

senhor, que por ndo saber seu nome chamarei

de Senhor, se aproxima da agao observa rapi-
damente é convocado aquelas marretadas. Se
compelido por um desejo destruidor ou por um
desejo solidario, ndo posso afirmar, mas fato
é que Paul teve que por alguns momentos dis-
putar a picareta com Senhor. Sedento e voraz,
para Senhor a agao parecia néo ter fim. Para
ele ndo existia o objetivo final, como havia para
Paul, ter o bloco finalmente feito em pedacos.
Do boneco que ganha vida, talvez Senhor tenha
corrido um pouco mais rapido ou enchido mais
plenamente os pulm&es de ar.

Fig 1. Can-
gango. Grupo
Empreza+Shi-
ma. Abril de
2014. Museu de
Arte do Rio.
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Fig 2. Cangango.
Grupo Empre-
za+Senhor. Abril
de 2014. Museu
de Arte do Rio.
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A Zona Portuaria estad repleta de constru-
cbes de pequeno e grande porte. E possivel
que Senhor fosse trabalhador de uma destas
construcoes, ou que talvez, tivesse um passado

no ramo. Fato é que ele compreendida aquela
empresa, aquela empreitada, como algo que
deveria ser coletivo, ndo individual. Dos rituais
de construcédo coletiva tdo comum nas perife-
rias, a convocacgdo agora era pra ser solidario na
destruicao. Senhor nao se sentia responsavel

unicamente pela destruicdo do bloco. Sentia-
se responsavel por Paul. Mais de uma vez re-
colheu - enquanto Paul ainda picaretava - seus
pertences dispostos no chdo. O vestiu e calgou
cuidadosamente, servindo de apoio para que
pudesse retomar os sapados que portava sem
vacilar ou precisar se afastar da acdo. Nao, essa
ndo foi uma demanda de Paul, que apesar de
distante, me pareceu algumas vezes desconfor-
tével com a presenca tdo marcante de outrem.O
encontro e a relagdo estabelecida entre artista
e transeunte-espectador nos remete novamen-
te a condigéo trazida por Brecth de como a arte
deve operar ndo na simulagdo mas na proposi-
¢do de situagdes que desloquem, desconectem
0 publico do automatismo do fluxo cotidiano.
Podemos tentar compreender os antagonis-
mos presentes neste tipo de proposta também
pela condicdo de teatralidade que nos remete
o projeto Crelazer de Hélio Oiticica que se con-
figura como possibilidade de um espaco com-
partilhavel com o outro. Contudo, ao direcionar
seu trabalho a este outro, enquanto um sujeito
indeterminado, acaba por construir uma condi-
¢ao bésica para a compreenséo do trabalho: a
vontade deste outro.

Se Qiticica (2000, p. 1-2) condiciona a efetiva-
¢do da participacdo a um processo de ‘acordar’
do sujeito, onde o

[..] participador ¢ alternado de seu campo
habitual para um estranho que acorda seus
campos internos de sentimentos e da-lhe
consciéncia de alguma area de seu Ego, onde
valores verdadeiros sdo afirmados. Se isso
nao ocorre, entao a participagdo nao toma

lugar.

Existe al a possibilidade invertida, do nédo
querer deste outro, o critico do The Sunday Te-
legraph, Edwin Mullins, ressalta em artigo publi-



cado em 9/3/1969 - alguns dias apos a abertura
da exposicdo de Qiticica na Whitechapel onde
comenta que neste “outro Eden desnecessario”
o

[..] espectador é chamado a “recobrar” algo
presumidamente perdido, nomeadamente a
“experiéncia de estarno mundo”. Agora, pare
por um momento e reflita sobre essa propo-
sicdo, e sobre a massiva suposicdo que faz
sobre nds (porque lembre-se esta exposicdo
ésobrends, ndo sobre arte).

A suposicdo é de que nossos sentidos estao
tao entorpecidos pelo excesso de civilizagéo,
ou 0 que seja, que nos tornamos zumbis ca-
pazes talvez de pensamentos racionais mas
que mesmo assim erram através do mundo
material, inertes e indiferentes as suas re-
compensas sensoriais, e portanto aos seus
significados  (tradugdo nossa) (MULLINS,
1969, p. 1).

O descontentamento de Mullins se da tan-
to na condicdo possivelmente terapéutica da
arte quanto em fazer uma critica a sociedade
através de suas relacdes sistémicas. Mullins,
contudo, ndo esta totalmente equivocado, tais
experiéncias ndo podem ser reproduzidas neste
espaco da galeria. E ndo é a isso que se destina
o trabalho, mas que partindo daindividualidade
dos sujeitos que comporéo este espago possa-
se produzir novas experiéncias e que estas sim,
reverberem nos sujeitos que operam na socie-
dade.

O que talvez Hélio proponha é que o caminho
seja de dentro da galeria, ou melhor,daobra-ja
que ela ndo precisa estar necessariamente na
galeria - para fora e ndo somente o inverso. E
que se possa trazer para este espago mais do
que levar dele e quem sabe, no meio do proces-
so modificar as estruturas da sociedade real.
A atuacdo do artista neste caso é perceber as
lacunas existentes entre os campos e propor

novos modos de viver e conviver, a partir das
conceituagdes existentes na propria arte, con-
vocando auma colaboracdocomaobraeauma
construcdo de sentido a partir de seu confronto.

Nestes casos nos deparamos com certa im-
posicao de acao, de fala e de compreenséo do
que é ser-no-mundo (LEVINAS, 2005, p. 23), que
para Levinas corresponde a um engajar-se, na
convergéncia entre teoria e pratica, mas princi-
palmente na maneira como vejo e conduzo mi-
nhas relagdes com o outro, sem compreender
que devo deixd-lo ser, por que em esséncia, ele
ja é. Levinas (2005, p. 27) nos diz:

Na nossa relacdo com outrem, a questédo
sera deixa-lo ser? A independéncia de ou-
trem nao se realiza na sua fungédo de interpe-
lado? Aquele a quem se fala é, previamente,
compreendido no seu ser? De folga alguma.
Outrem nao é primeiro objeto de compreen-
sdo e, depois, interlocutor. As duas relacoes
confundem-se. Dito de outra forma, da com-
preensdo de outrem ¢é inseparavel sua invo-

cacgao.

Compreender uma pessoa é ja falar-lhe. Por
a existéncia de outrem, deixando-a ser, é ja
ter aceito essa existéncia, té-la tomado em
consideragdo. “Ter aceito”, “ter considera-
do”, ndo corresponde a uma compreensao,
a um deixar-ser. A palavra delineia uma rela-
¢éo original. Trata-se de perceber a fungéo
da linguagem nao como subordinada a cons-
ciéncia que se toma da presenga de outrem
ou de suavizinhanga ou da comunidade com
ele, mas como condicdo desta “tomada de

consciéncia”.

A convocatoria realizada em Candango, de
tomar parte da agdo que acontece sem dialogo,
sem autorizagdes, na compreensao primeira
deste ser-no-mundo nos endereca a uma pratica
de colaboragao onde nédo temos troca ou inver-
sao de papeis, todos sdo agentes da acdo. O “z”
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notacdo que nos permite escrever o mundo em
trés dimensdes, coloca-nos todos na mesma
condicdo, sem hierarquias. Senhor, apos cal-
car Paul e acompanha-lo freneticamente até a
entrada do museu exigia somente uma coisa, a
picareta, que era ali vestigio ndo so6 da perfor-
mance artistica, mas principalmente, do modo
como acredito que a arte deva operar, na pro-
mogdo de encontro entre dois [ou mais] sujeitos,
friccionando territorios, saberes e hierarquias.
Propondo outras formas de ser no mundo.
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