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Resumo:

A abordagem neste artigo reflete sobre as questoes inerentes a nocao de colaboragio na arte contem-
poranea, relativizando as especificidades referentes ao espectador. Assim, questionamos as relagoes
estabelecidas na condic@o do sujeito/eu e os confrontos gerados pela construgio da obra e da obra em
si, na relagdo que se estabelece a partir do confronto| encontro entre o eu e o outro. Tais encontros sdo
gerados aqui pelas obras de Santiago Sierra e Minerva Cuevas, a partir da década de 1990. Refletimos
sobre o termo colaboracio, na maneira como formas de imposicdo podem convergir para situagdes
onde o ato de colaborar adquire novos sentidos. Estas correspondéncias tém aporte na teoria a partir
do Autor como produtor de Walter Benjamin; contudo na arte contemporanea sao tratadas a partir de
A Virada do Social, de Claire Bishop.

Abstract

The approach in this essay is about questions that are inherent to Idea of collaboration in contem-
porary art, thinking about the specificities which are referred to the beholder. Though, we question
the established relations of the condition subject/I and the confronts that grow for the construction
of the work and of the work itself, in the relation established from the confront | encounter of the
other and myself. Those encounters are taken in here by the works of Santiago Sierra and Minerva
Cuevas, since de 1990’s. We had thought about the word collaboration, in the way as imposition
forms may be directed to situations where the act of collaboration takes new senses. This relations
has its bases in theories that are generated from The author as a producer, of Walter Benjamin; in
contemporary art this questions emerged from Claire Bishop’s reflections The social turn.
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A abordagem neste artigo reflete sobre questoes inerentes a nocao de colaboracao na arte
contemporanea, relativizando as especificidades referentes ao espectador. Assim, questiona-
mos as relacoes estabelecidas na condicao do sujeito/eu e os confrontos gerados pela constru-
cao da obra e da obra em si, na relacao que se estabelece a partir do confronto| encontro entre o
eu e o outro. Tais encontros sao gerados aqui pelas obras de Santiago Sierra e Minerva Cuevas,
a partir da década de 1990. Refletimos sobre o termo colaboragdo, na maneira como formas de
imposicao podem convergir para situacoes onde o ato de colaborar adquire novos sentidos. O
aspecto contingente dessas correspondéncias tem aporte na teoria a partir do Autor como pro-
dutor de Walter Benjamin; contudo na arte contemporanea sao tratadas a partir de A Virada
do Social, de Claire Bishop.

“ 0 que importa quem fala, alguém disse, o que importa quem fala”
Beckett

Quando pensamos na dilui¢do proposta, por exemplo, por Hélio Oiticica, ao colocar a ideia
de uma criacao ampliada, de espacos para proposicoes e para um exercicio da experimentacao
pelo proprio sujeito, visualizamos um campo de questionamentos que perpassam desde a arte
publica a questdo do autor como, também, apontam para a dicotomia das fung¢des espectador
— artista e para a possibilidade de alternancia entre estes papéis. Contudo, como nos lembra
Benjamin ao refletir sobre o programa de Um homem é um homem, de Brecht “embora haja
uma coincidéncia entre essas duas tarefas, a coincidéncia nao deve ser tal que a contradicao
(diferenca) entre elas, desapareca”(BENJAMIN, 1994).

A partir da colocacgao desta aparente diluicao das funcoes artista e espectador, refletimos
sobre a condicao de colaboracao, utilizada como estratégia por alguns artistas contemporaneos
citados por Claire Bishop, como:

Annika Eriksson convidando pessoas a comunicar suas idéias e habilidades na Feira de Arte Frie-
ze (Do youwantanaudience? 2003); A Parada Social, para mais de 20 organizacoes sociais em San
Sebastian (Social Parade, 2004) de Jeremy Deller; Lincoln Tobier treinando moradores de Auber-
villiers, a nordeste de Paris, para produzir programas de radio de meia hora (Radio Ld’A, 2002);
uma clinica de aborto flutuante, A-Portable, do Atelié Van Lieshout (2001); o projeto de Jeanne van
Heeswijk, que visa transformar um shopping center condenado em centro cultural para os morado-
res de Vlaardingen, em Roterda (De Strip, 2001-2004); as oficinas de Lucy Orta em Joanesburgo (e
em outros lugares) que ensinam novas habilidades de costura e moda a desempregados e discutem
solidariedade coletiva (NexusArchitecture, 1995—); um espaco para a vizinhanca improvisado em um
terreno vazio em Echo Park, Los Angeles (Construction Site, 2005) do coletivo Temporary Services;
PawelAlthamer tirando um grupo de adolescentes “dificeis” de seus lares, no distrito operario de
Brédno, em Varsovia, (inclusive seus proprios dois filhos) e os levando para passear em sua expo-
sicao retrospectiva, em Maastricht (BadKids, 2004); Jens Haaning, produzindo um calendario que
apresenta retratos em preto-e-branco de refugiados na Finlandia que aguardam o resultado de seus

pedidos de asilo (The Refugee Calendar, 2002). (BISHOP, 2008)

As propostas realizadas por estes artistas demonstram uma ideia de colaboracao que se
processa ao modo descrito por Miwon Kwon em arte publica, uma arte em interesse pablico —
tomando o universo do outro e da comunidade como uma possibilidade de agao real. Assim,
entramos na nocao de colaboracao a partir dos questionamentos da condicao antes estabele-
cida de autor e espectador e a partir de sua flexdo proposta de uma maneira diferente, € que
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compreendemos o que seria a colaboracdo para as artes visuais.

Quando pensamos em Duchamp e na modificacao de todo um sistema da arte e principal-
mente, no estatuto da obra e do fazer artistico, propostos por ele ainda no comeco do século
XX, entendemos que a condicao assumida por artistas que se utilizam de pratica colaborativa
é reflexo também da acao duchampiana. Uma vez colocada em xeque no¢oes como do fazer ar-
tistico e a possibilidade do conceito, se passa a questionar todo um modo de producao de arte
e da relacao empreendida entre espectador e obra. Mais, a atuacao do artista pode se associar
aos outros pares do sistema, convocando o sujeito para um tipo de experiéncia compartilhada
que pode trazer a reboque transformacoes que se identificam ao fenémeno da “desestetizacao”,
como ¢é discutido pelo critico Harold Rosenberg, em 1970.

Com frequéncia ao discutir sobre tais questdes somos atingidos pelos termos interacao,
participacao do espectador, contudo muitas vezes estes termos sao utilizados de maneira equi-
vocada. Quando pensamos, por exemplo, na participacdo do espectador no trabalho de Hélio
Oiticica, compreendemos um complexo sistema de proposicoes e acordos entre espectador e
artista/obra na possibilidade de que haja o resultado esperado pelo artista. Na maioria das
vezes o termo “participacio do espectador” é utilizado e faz referéncia a uma série de meca-
nismos de manipulacdo que destaca a pratica colaborativa, e esta parte do conjunto de acoes
propostas pelo artista e executadas também pelo outro a fim de que o trabalho se realize.

A colaboracao surge nesses topicos nao a partir do encontro entre artistas, como acontece
com grandes nomes da arte como Gilbert and George, Christo e Jeanne-Claude, Marina Abra-
movic e Ulay entre outros'. A colaboragiao aqui é entendida como uma metodologia de acao
com o outro. Esta condicao de acdo com o outro nos interessa em duas situacoes, isto é, na
colaboracdo entendida como um contrato de trabalho e como uma identificacao de sujeitos
que sdo convidados de maneira sutil a tomar parte no projeto a fim de que o trabalho aconteca.
Nessas condicOes e em nenhum dos dois casos a nocao de colaboracao compreende a ideia de
diluicao dos papeis de artista e espectador-colaborador. Os papeis inclusive sao bem definidos.

O artista projeta um conceito: a obra parte de uma estratégia de agenciamento ou de con-
vocacao deste sujeito, dai a colaboracdo. A acdo empreendida por esse sujeito pode plasmar-se
na condicao de um contrato de trabalho ou mesmo na solicitacdo de produtos burladores do
sistema. Os exemplos tratados aqui falam das obras de Santiago Sierra e Minerva Cuevas que
tencionam os limites das relagoes num expandir e comprimir das relagoes.

Deste modo, somos confrontados com a ideia de colaboracdo a partir da no¢ao de uma
troca no intuito de que algo novo se construa — ainda que conceitualmente —, por outro lado
entendemos a utilizacdo de mao de obra por Santiago Sierra também como uma estratégia de
colaboracado. Ainda que “os colaboradores” sejam pagos para realizar os mais humilhantes ti-
pos de tarefa, a colaboracao em Sierra nao se da na acao em si, empreendida pelo empregado,
mas no questionamento da condicao de colaboracao nas artes e, em todo o sistema capitalista.

Enquanto Sierra é condenado por colocar em relevancia a matéria humana manipulada
por pregos irrisérios, o mundo continua girando no mesmo compasso e os “reais” trabalhado-
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res continuam sendo explorados ao mesmo modo que os contratados de Sierra. Assim, essa
replicacao dos padroes da vida na arte funciona ou deveria funcionar de maneira semelhante
as quebras do teatro épico bretchiano?, uma maneira de mostrar e afirmar que por mais seme-
lhante que sejam as situacoes elas se constituem em esferas diferentes. Contudo, assumindo
“materiais vivos e espaco verdadeiro”, a arte contemporanea gera situacoes instaveis e mexe
profundamente com os padroes reconhecidos como “estéticos” pela sociedade e pelo mercado.
Para o critico e historiador da arte a tentativa de interagir com a pluralidade de propostas que
a arte vem desenvolvendo em sintonia direta com a vida e ligada ao comportamento vai inten-
sificar a necessidade do debate sobre a fruicao publica.

Agenciamentos e Aproximacades: a estetizacao politica do outro

A tentativa de definir e enquadrar propostas conhecidas pela relacdo com a arte ptiblica nos
leva a questionar o que primeiro se definiria como arte piblica, uma vez que se nos referimos a
historia da arte este é um conceito que estd em processo de auto-reformulacao. A critica corea-
na, radicada nos Estados Unidos, Miown Kwon no texto Public Art and Urban Identities, alerta
para as mudangas ocorridas na arte publica no contexto norte-americano nos altimos trinta,
quarenta anos. Ainda neste texto, Kwon esquematiza trés paradigmas que engendram a nocao
de arte publica. Destes, nos interessa o terceiro que é colocado em operacao :

Arte em interesse publico (ou “novo género em arte piblica”), freqiientemente programas de residén-
cias temporarias focando em questoes sociais mais do que no ambiente construido, que envolve co-
laboragdes com grupos sociais marginalizados (em vez de formar profissionais), tais como sem-teto,
mulheres espancadas, jovens urbanos, pacientes com virus HIV, prisioneiros, e que se empenha no
desenvolvimento de eventos ou programas comunitarios politicamente conscientes. (KWON, 1998)

De todo o pensamento, pontuamos o modo que ao enderecar suas praticas para o especta-
dor, para o outro, a arte publica se dirige para uma proposta em arte que seja comum, melhor
dizendo, que atinja uma dimensao existencial e psiquica em sua dinamica. Esse pensamento
norteia também os aspectos da Estética Relacional, proposta tedrica do francés Nicolas Bour-
riaud. Com isso, a questao da arte publica deixou de estar em um espa¢o comum a “todos” e
passou a se dirigir ao individuo, parte representante do todo. Agrupando esses individuos
através de critérios como localizacgao, raca, credo, género e/ou opcao sexual, orientacao politi-
ca, entre tantos outros possiveis, esta “arte em interesse publico” trabalha no limite entre uma
arte interativa, algum tipo de pesquisa antropologica e o site specificity.

O site literal, descrito por James Mayer, dara espaco a propostas que se utilizam do site
funcional.

O site funcional pode ou nfio incorporar o lugar fisico. E certo, entretanto, que nfo o privilegia. E
uma operacao que acontece entre sites, mapeamento das instituicoes, filiagbes textuais e dos corpos

que se deslocam entre eles (e do artista acima de tudo). (MEYER, 2000)

A nocao proposta entao por Meyer é deste espaco da arte em transito, de um espaco nao-
-habitavel, ndo-coercivel, um espago que nao requer nem mesmo ser fisico. As possibilidades
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de acdo propostas por meio deste site funcional associada as praticas de insercao do especta-
dor na obra oriundas da década de 1960, é como podemos brevemente tragar o historico desse
“novo género em arte publica”.

ESTETICA RELACIONAL versus ANTAGONISMOS

A coletanea de ensaios escritos por Nicolas Bourriaud e publicados em 1998 reflete a ten-
déncia que se consolida a partir da década de 1990 de um modo diferenciado de insercao do
outro no contexto da obra. Bourriaud define esta Estética Relacional como “uma arte que
toma como horizonte teoérico a esfera das interacoes humanas em seu contexto social mais do
que a afirmacdo de um espaco simbolico auténomo e privado” (BOURRIAUD, 2009), deste
modo possibilita que esta interacao nao se dé somente na instancia fisica mas no sistema total
ou, como diz Bourriaud, um “intersticio social” capaz de reproduzir de alguma forma um con-
junto de “estados de encontros” que sdo, em um primeiro momento, produzidos pela configu-
racao das cidades (BOURRIAUD, 2009).

Portanto, as possibilidades da arte contemporanea — e em especial, das obras inseridas no
contexto da estética relacional — trabalham com proposicoes de modelos de universos possi-
veis nos quais as particularidades e ambivaléncias dos sujeitos passam fazer parte. E sabemos
que as percepg¢oes em relacao a obra de arte como um contra fluxo da sociedade de consumo
ja apresentaram outras versoes exemplificadas na resisténcia inicial ao mercado nos primeiros
projetos minimalistas dos anos 1960/70 e mesmo na “desmaterializacao do objeto” (LIPPARD,
2000) presente nas praticas conceituais.

No caso das propostas relacionais a ‘impossibilidade de comercializacao’ é processada de
maneira que os objetos utilizados em tais praticas ndo sdo mais do que utensilios deslocados
para a galeria a fim de exercer sua funcao propria (conceito de indice), contudo em analogia
condicionada pelo trabalho do propositor (artista). Em Antagonismo e Estética Relacional,
utilizando os termos de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, Bishop propde um Antagonismo
Relacional, onde as relacoes sao problematizadas muito mais do que solucionadas. Estas pra-
ticas se localizam como proposicoes que buscam o outro como material, que procuram a inser-
cao do espectador na obra. Bishop destaca que:

Implicitamente muitas das praticas de Tiravanija sdo um desejo ndo somente de corroer a distin¢ao
entre os espagos sociais e institucionais, mas entre artistas e observador; a frase “muitas pessoas”
frequentemente aparece em sua lista de materiais. (BISHOP, 2009).

As acidas criticas de Bishop aos projetos relacionais descritos por Bourriaud apresentam,
para ela, sua antitese nas propostas como do suico Thomas Hirschorn e do espanhol Santia-
go Sierra, por se efetuarem em um campo pautado mais na politica e, de certa forma, em um
pessimismo [oriundo da reflexao] enquanto ao futuro. Contudo, os trabalhos de Tiravanija e
Sierra, se observados sob a 6tica do “novo género em arte publica”, exercem em alguns casos,
funcoes e principalmente, resultados, muito semelhantes. Enquanto Sierra escolhe [e muda
essas escolhas a cada trabalho] um grupo especifico de pessoas para “contratar”, ele desta-
ca esta comunidade e, na verdade, ele avaliza a condicao de existéncia deste grupo com uma
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mesma identidade, passivel de ser trabalhada. O limite ético do trabalho de Sierra esbarra na
aparente alienacao do trabalho de Tiravanija. As praticas operadas por Tiravanija se inserem,
a primeira vista, em uma simples — e porque nao dizer, simpléria — relacao entre pessoas, mais
do que espectadores os participantes dos trabalhos de Tiravanija sao gallery-goers3, podemos
dizer entdo, que de algum modo, Tiravanija também recorta e seleciona sobre que tipo de co-
munidade vai operar, e faz isso da maneira mais ironica possivel. Mais do que uma simples
reuniao de amigos ou de usuarios do mesmo sistema, Tiravanija revela a complexidade de um
sistema justaposto, imbricado, onde as relacoes existentes sao pautadas no vazio de possibili-
dades que tenta infrutiferamente se efetivar em um ambiente inerte. Tiravanija, se utilizando
da nocao de servico e de comunidade busca de alguma forma — e para alguns talvez seja essa a
forma mais aprazivel — estender e projetar as interagoes entre sujeito-sujeito.

Santiago Sierra também busca revelar esse sistema das relagdes s6 que no campo estrita-
mente do social, e ainda mais particular, das relacoes de trabalho em uma economia de merca-
do. De uma maneira mais drastica e dramatica ele lida com a fragilidade das relacoes ao invés
de suas poténcias. Sierra percebe muito cedo que as relacdes estabelecidas no capitalismo
tardio estao pautadas no conceito de prestacao de servicos. Ao pagar grupos de pessoas — em
geral grupos étnicos, africanos, refugiados, imigrantes, etc. — para executarem projetos des-
necessarios, automutilantes e até mesmo humilhantes, ele elucida a inexisténcia de potenciais
relacoes entre os individuos frequentadores dos espacos especializados da arte, ao contrario
de Tiravanija. O tom de seu trabalho tem um que de apocaliptico na tentativa de mostrar que
“ndo existe tal coisa como uma refeicao gratis, tudo e todos tem seu preco, e ele [Sierra] sabe
disso!” (BISHOP, 2008). Sierra portanto, trabalha a partir do fracasso dessas possiveis rela-
coes, destas paralelas que nunca se encontram, dessas divergentes linguas que nao se comu-
nicam mas que possuem um dnico meio de troca [ nao sei ao certo troca de que], o dinheiro.
As praticas de Sierra, mais uma vez, nao engendram a possibilidade de relagao real entre o ser
humano que é tratado por ele como objeto, quando muito como colaborador, e o publico. A
interacao se da no campo do virtual e porque nao dizer, do ficcional. E é neste momento que as
narrativas de Tiravanija e Sierra se cruzam na tentativa de transpor essa realidade, que precisa
ser melhorada [Tiravanija] ou que precisa ser denunciada [Sierra].

As implicacoes na esfera da arte piblica passam, justamente, pela utilizacao de questoes de
ordem publica e coletiva nestes trabalhos. Entretanto, de alguma maneira e a0 mesmo tempo,
tais propostas podem também ser encaradas no ambito do privado (e na verdade, acredito
agora que qualquer trabalho de arte), uma vez que a reflexdo sobre a questao proposta é que
se configura efetivamente como o trabalho, ele se torna individual, e por isso particular, um
particular passivel de ser partilhado, e por isso publico.

Aproximacao e distanciamento em Santiago Sierra

Os agenciamentos propostos pelo espanhol Santiago Sierra — dentro de um sistema baseado
em uma economia de mercado — estao diretamente associados ao poder legislador e da autono-
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mia do artista propostos e descritos por Pierre Bourdieu em O mercado dos bens simbdlicos.
Sem divida que Bourdieu se refere a uma autonomia ainda pautada nos estreitos formais gre-
enberguinianos dado sua origem ainda em 1970, contudo relaciona-se de maneira muito par-
ticular com as praticas operadas em especial quando trata da relacdo de artistas e nao-artistas
no campo de producao de arte erudita, diz Bourdieu

Da mesma forma, o processo conducente a constituicdo da arte enquanto tal é correlato a trans-
formacao da relagdo que os artistas tem com os nao-artistas e, por esta via, com os demais artistas,
resultando na constituicio de um campo artistico relativamente auténomo e na defini¢ao da funcao
do artista e de sua arte. (BOURDIEU, 1978).

As propostas de Sierra, em geral, atuam sobre um campo bastante problematico em especial
nesta dada relacao com os nao-artistas. Ou seja, mais do que convocar espectadores e, neste
sentido, convocamos o termo para distinguir uma espécie de ptblico especializado — tao espe-
cializado quanto a producdo erudita e seus produtores; Sierra elege comunidades ou grupos
especificos de pessoas marginalizados do sistema comercial e também do sistema de producao
de bens culturais, e os insere neste sistema, organizando de uma maneira arbitraria e negligen-
te a acao daquelas pessoas como producao de bens artisticos e culturais.

As citacOes de Sierra aos meandros da economia globalizada e da perda das identidades
mediante os processos exploratorios sao amplamente questionadas devido a propria agao de
Sierra de também [ao oferecer o salario minimo como pagamento as pessoas que de seu traba-
lho fazem parte] ser exploratéria uma vez mais ainda, ja que os valores recebido por ele como
venda dos registros dos trabalhos e os processos comissionados destes projetos, sdo altos va-
lores, incompativeis com os oferecidos aos que lhe prestam servicos. Operando na ténue linha
que separa o ético de sua antitese [algumas vezes impossiveis de ser tdo bem e claramente
delineadas], Sierra propde uma reflexao sobre a maneira de se lidar com o outro, seja ela de
maneira profissional ou mesmo social, em um contexto de relacoes globalizadas.

No projeto, pessoas “Pessoas pagas para terem seus cabelos tingidos de loiro”, na Bienal
de Veneza de 2001, Sierra propoe uma reflexao drastica sobre a questdo da imigracdo e do
pertencimento, ao descorar os cabelos de imigrantes originarios do Senegal, China ou mesmo
do sul da Italia, ja bastante discriminado. A Gnica exigéncia é que os “voluntarios” tivessem os
cabelos originalmente negros. Cada individuo — em média foram 130 — recebeu cerca de $60
(sessenta dolares) para executar a agdo. As implicacoOes referentes a esse trabalho coincidem
com as questoes de globalizacao e exploracao, latentes na constituicao dos mercados capita-
listas europeus.*O que Sierra propOe seria entao um retorno desses sujeitos explorados em
suas terras e, que, a partir de um processo migratorio sdo novamente subjugados e apartados
da sociedade constituida, sua exclusao é novamente um processo de exploracao. Contudo, ao
forcar a barreira das convencdes sociais, Sierra forca a entrada efetiva destes individuos nessa
sociedade, ndo s6 na sociedade civil, como também no campo da arte, ainda que esta insercao
— especialmente por se dar de maneira forcosa — nao tenha a poténcia de se efetivar.

Aproximar, portanto os estrangeiros de um suposto bidtipo padrao europeu [cabelos cla-
ros] forca aos visitantes da Bienal — e ai a insercao se d4 no vértice oposto — a olharem para
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estes estrangeiros marginalizados. Contudo, nas palavras de Sierra, tanto os visitantes quanto
as pessoas pagas para executarem as suas tarefas, estdo inseridos em um mesmo sistema in-
discriminado pelo Estado. Sierra afirma que “as pessoas sao objetos do Estado e do Capital e
sao empregadas como tal. Isso é precisamente o que eu tento mostrar”.5 O enfrentamento das
realidades apartadas de contato é que agrupa a todos neste mesmo sistema; nao haveria mais
distincao social entre os que visitam e os que executam as acoes. Todos estariam inseridos
neste perverso sistema, onde tudo e todos sdo utilizaveis, compraveis e, por valores irrisorios.

Pertencimento e globalizacao: o apartar pela lingua

As acoes dessa massa orientada e paga por Sierra encerram em si questoes da propria in-
dustria cultural como originaria de produtos produzidos para um grupo da populacao que nao
participa em efetivo, de sua elaboracdo, concep¢ao e mesmo produc¢io. Se pensarmos na elite
cultural da qual Sierra faz parte, esse processo se da de uma maneira muito menos visivel, uma
vez que ndo é para as massas ou grandes publicos que o trabalho se direciona. Sierra aponta
para uma questao um tanto quanto delicada, o pertencimento destes individuos a uma socie-
dade qualquer. Independente das razoes e dos meios por ele utilizados [se éticos ou nao] ou
mesmo dos problemas que levam estes individuos a aceitarem essas atividades, se a ambicao
ou a necessidade, se a fome ou o vicio, Sierra tenta operar na fragilidade deste pertencimento
globalizado.

Em “11 pessoas remuneradas para aprender uma frase”, realizado na Casa de Cultura
de Zinacantan, em Zinacantan, México, em marco de 2001; Sierra paga 2 (dois) dblares para
11(onze) mulheres indias de origem Tzotzil, para aprenderem uma frase em espanhol, lingua
que nao compreendem. A frase, uma tautologia da propria questao, abriga a impossibilida-
de da comunicacao em um sistema desigual: “Estoy siendo remunerado para decir algo cuyo
significado ignoro”. O que essas onze mulheres aprenderam a dizer, todas juntas e em coro:
“Estou sendo paga para dizer algo que o significado ignoro”, é na verdade uma frase repetida
muitas e muitas vezes pelas sociedades afora. Se pensarmos no campo cultural, em especial
nas artes visuais, essa frase se repete infinitamente e atemporalmente.

A lingua, neste caso, aparece como a metafora do pertencimento frente a globalizacao.
Aquelas mulheres indias mexicanas, segregadas pela sociedade ocidental, talvez no sejam em
suas origens segregadas. Em suas pobres tribos podem figurar em grande importancia, ainda
que mulheres. Uma grande questao em Sierra é que estas pessoas nao encenam e nem simu-
lam uma atividade “profissional”, elas efetivamente as executam trazendo consigo o embate e
a forca da acdo que executam.

A proposta de Sierra pode, aos olhos de tantos, parecer antiética, escravocrata e humilhan-
te. Talvez o seja, em todas as instancias. Contudo, o choque ao presenciar essas performances
[mesmo no campo virtual, ou seja, na repeticao narrativa destas], faz com que as questoes
inerentes ao trabalho sejam enderecadas diretamente a nos, espectadores, consumidores desta
arte erudita e, a0 mesmo tempo, determinantes para que as situagdes expostas por Sierra acon-
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tecam no mundo real e globalizado, fora do espetacular mundo da arte.

Bourdieu classifica a obra produzida no campo de producao erudita em trés aspectos: de

” &«

obras “puras”, “abstratas” e “esotéricas”. E define:

Obras puras porque exigem imperativamente do receptor um tipo de disposi¢ao
adequado aos principios de sua producao, a saber, uma disposi¢do propriamente
estética. Obras abstratas pois exigem enfoques especificos, ao contrario da arte
indiferenciada das sociedades primitivas, e mobilizam em um espetéculo total e
diretamente acessivel todas as formas de expressao, desde a musica e a danca, até
o teatro e o canto. Por ultimo, trata-se de obras esotéricas tanto pelas razoes ja
aludidas como por sua estrutura complexa que exige sempre referencia técita a
historia inteira das estruturas anteriores. Por este motivo, sdo acessiveis apenas
aos detentores do manejo pratico ou tedrico de um cédigo refinado e, conseqiiente-
mente, dos codigos sucessivos e do codigo destes co6digos. (BOURDIEU, 1978).

Somente os conhecedores destes codigos da arte é que poderiam entao acessar estas imbri-
cadas ironias? Sua pertinente reflexao? De qualquer maneira, o exemplo das mulheres indias
mexicanas nos parece de todo modo corroborar e mesmo ilustrar essa questao. Aprendo a
dizer algo que nao faco a minima ideia do que se trata, que nao se relaciona comigo ou com os
modos de operacao do meu cotidiano. Lingua e conhecimento aparecem aqui como metaforas
da dominacao e em conseqiiéncia da exploracao.

A acdo, aqui proposta por Sierra, de estetizar a politica, evoca de maneira singular o resul-
tado previsto por Benjamin para tal acdo. A guerra. E nao é efetivamente o que se processa,
silenciosa e letal nos meandros das sociedades confrontadas com situacées excludentes? Se,
para Benjamin “a guerra permite dar um objetivo aos grandes movimentos de massa, preser-
vando as relacgoes existentes”(BENJAMIN, 1994) para Sierra, esta guerra silenciosa é em si sua
matéria-prima, organizando os movimentos dessas massas para um passear dentro e fora do
sistema.

Friccao como friccao nas bordas do sistema

A acdo silenciosa é, contudo, abrangente. Aqui discutiremos como estratégias de fricgao e
desgaste operadas, por exemplo, pela artista mexicana Minerva Cuevas no projeto Mejor Vida
Corp., onde oferece através de um sitio eletronico produtos que criam frestas no limite do cam-
po da arte e do proprio sistema instituido. Aproximando-se assim do campo do ordinario, do
cotidiano, permitindo um alargamento do mesmo. Ao abrir uma empresa ficticia distribuidora
de produtos burladores do sistema em diferentes niveis, Cuevas insere o trabalho nao s6 no
discurso do ficticio e do real, mas da construcao de uma realidade possivel, ainda que na sua
defesa argumente para um distanciamento de qualquer tipo de filantropia, que nao concebe a
si mesmo como caridade, para ela, é antes de tudo, uma articulaciao de troca humana. Cuevas
oferece um servico, um produto, for free, for all.

A questao que se coloca a nds mais pertinente é a relacao estabelecida com o outro e a inser-
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cao deste outro, através das frestas, no sistema da arte, configurando uma rede de acéo e po-
téncia que tende a inserir no contexto da arte sujeitos que, inicialmente, estariam alheios a ele.
A tentativa de unir vida cotidiana, arte e de pensar os modos de producao, mas principalmente
de relacao entre os individuos delineia a maneira com que Cuevas recorre ao termo espectador
para que diferentes sujeitos executem, em alguma instancia, seus projetos. Tal proposta nos
ajuda a refletir sobre os modos de agenciamento do espectador nas praticas contemporaneas.
Em que instancias ele pode ser categorizado como espectador; ou que outras nomenclaturas
passariam a ser solicitadas para substituir ou complementar o alargamento de sua presenca no
contexto da obra?

As propostas de agenciamento do espectador geram uma postura de alargamento das ques-
toes e poténcias de ordem politica, poténcias estas que estdao envolvidas tanto na poética como
nas relacoes estabelecidas entre os sujeitos instaurados nessa rede de articulacdo. As a¢des em-
preendidas pela artista mexicana Minerva Cuevas no projeto Mejor Vida Corp®, aproximam-
-se do campo do ordinario, do cotidiano, permitindo um alargamento do mesmo. Ao abrir
uma empresa ficticia distribuidora de produtos burladores do sistema em diferentes niveis,
Cuevas insere o trabalho no discurso do ficticio e do real, assim como na construcao de uma
realidade possivel. Ainda que na sua defesa argumente para um distanciamento de qualquer
tipo de filantropia, que nao concebe a si mesmo como caridade — para ela, é antes de tudo, uma
articulacao de troca humana - a politica de Mejor Vida Corp. esbarra na construcao de uma
economia solidéria, e talvez um pouco além, da nocao do empoderamento’ do sujeito através
da economia , para utilizar o termo de Paulo Freire.

Para Freire, a no¢ao do empoderamento, diferente do sentido de “dar poder a alguém” como
€ no termo estrangeiro, nao é uma acgao entre sujeitos — alguém que “concede poder a outrem”,
mas sim uma acao exodgena constituindo-se de uma tomada de consciéncia da condicao atual
associada ao estabelecimento de metas para mudanca, construindo assim uma nocao de con-
quista de liberdade por pessoas, institui¢does que tem estado sob processo de dependéncia eco-
nomica ou fisica. Neste sentido, o trabalho de Cuevas estabelece 0os mecanismos necessarios
para que o processo de reflexdo aconteca ainda que sua efetivacido nao seja garantida.

No texto Para uma interface humana — Mejor Vida Corp., Cuevas esclarece que o projeto-
-experimento nao se aproxima da filantropia, e reflete

Mejor Vida Corp. nao concebe a si mesmo como caridade, dispensando solugdes ou ajuda para os
problemas cotidianos. Ao invés disso, o projeto analisa probleméticas especificas em contextos eco-
nomicos e sociais diversos dentro do sistema capitalista, frequentemente mirando seus monstros
corporativos e institucionais, ativando a pratica de dar presentes como uma condigao inicial para a
articulacao da troca — uma troca humana, social e nao-comercial.(CUEVAS, 2003).

A troca se estabelece na condig¢ao firmada pelo usuario deste sistema em aceita-lo como um
sistema da arte e entao decidir se inserir. Compreender os meandros deste imbricado sistema
nao seja talvez tarefa tdo simples. A acdo proposta por Cuevas em MVC nao leva em consi-
deracao nenhum tipo especifico de usuario e nao exige dele que qualquer troca se efetive mas
estabelece com ele um laco que esta no campo do politico.
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Reunindo produtos e servigcos que parecem em um primeiro momento, desnecessarios [pi-
lulas de seguranca distribuidas nos metrés de Nova Iorque junto aos folhetos de propaganda
do proprio sistema do metr6, sementes magicas distribuidas em caixas eletronicos por toda a
Cidade do México] a produtos que de algum modo garantirdo a sobrevivéncia [tickets de me-
trd, codigos de barra de supermercados] Cuevas acende para nos a questao do espectador na
contemporaneidade. Através de acoes ficcionais — primeiro caso — e de friccao do sistema — no
segundo — somos confrontados com a nocao de espectador, e assim com as diferentes instan-
cias em que ele é configurado nestes trabalhos. Assim, indagamos se a insercao do sujeito na
dinamica do trabalho é suficiente para categoriza-lo também como espectador?

Se Bourriaud argumenta que o grande fracasso da modernidade é o fato de a maioria das re-
lacoes humanas se darem no estatuto do cliente e, de usarmos o espaco em que vivemos exclu-
sivamente a partir das relacoes de contrato, a distribuicdo operada por Cuevas afasta-se deste
cenario. Faco uso entao das palavras da critica americana Rosalyn Deutsche, que utilizando o
pensamento de Hanna Arendt e Claude Lefort questiona a condicao de existéncia deste sujeito
através da dinamica do outro e da aparicao. Reflete Deutsche:

Latente nas nocoes de esfera ptblica como o espaco de apari¢ao, para Arendt e Lefort, estd a questdo
nao s6 de como aparecer, mas como respondemos a apari¢do dos outros, questdo que é da ética e
politica do viver juntos num espaco heterogéneo. Ser publico é estar exposto a alteridade. Conse-
qiientemente, artistas que querem aprofundar e estender a esfera ptblica tém uma tarefa dupla:
criar trabalhos que, um, ajudam aqueles que foram tornados invisiveis a “fazer sua aparigio” e, dois,
desenvolvem a capacidade do espectador para a vida publica ao solicitar-lhe que responda a essa
aparicdo, mais do que contra ela. (DEUTSCHE, 2009).

Considerando o processo adotado por Cuevas em projetos que estao inseridos no contexto
da galeria e ainda outros direcionados para o contexto urbano no sentido do trabalho para ser
encontrado visualizamos uma acao que se recusa a definir entre espectador e sujeito qual fara
parte do sistema. Mas que diante da tomada de consciéncia, por parte deste sujeito, do sistema
que se desvela a sua frente — descortinada pelo trabalho de Cuevas —, empoderado nas pala-
vras de Paulo Freire, ali neste limbo criado pela friccao do sistema é que se definira entao o
sujeito como espectador.

1 Para encontrar maiores discussoes sobre a pratica colaborativa entre artistas verifique o livro GREEN, Charles.
The third hand: collaboration in art from conceptualism to postmodernism. Minnesota: University of Minnesota
Press, 2001.

2 Apontamos algumas questdes a partir do Autor como produtor de Benjamim. A ideia da quebra, da interrupg¢ao
se d4 a fim de descortinar o aparelho, uma maneira de fazer ver o espectador que aquela situacao nao é parte do
cotidiano, mas que é uma obra. BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. Sao Paulo: Brasiliense, 2004.

3 Rosalyn Deutsche utiliza este termo que aplico aqui. Gallery-goers seria algo como visitante ou freqiientador
de galeria, entretanto, o termo utilizado em sua lingua de origem ganha forca pelo fato da auséncia da relacao
fonética e semantica com o termo espectador.

4 HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediacoes culturais. Belo Horizonte: UFMG, 2003. Pg. 35

5 “Persons are objects of the State and of Capital and are employed as such. This is precisely what I try to show.”
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Disponivel em http://www.thetearsofthings.net/archives/2009 02.htmlacessoem 02 de julho de 2009.

6 Mejor Vida Corp. é um projeto da artista mexicana Minerva Cuevas, que desde 1998 desenvolve e elabora onde
oferece através de um sitio eletrdnico produtos que criam frestas no limite do campo da arte e do proprio sistema
instituido. Os produtos desenvolvidos por Cuevas podem ser encontrados e solicitados através do sitio eletronico
www.irational.org/mve

7 O termo é uma traducdo do termo em inglés empowerment. No Brasil foi trabalhado pelo educador e fil6sofo
Paulo Freire numa traducao diferenciada do que é o termo em inglés. Ver http://www.paulofreire.org/pub/Crpf/

CrpfAcervoo00120/Paulo_Freire_e_o_conceito_de_empoderamento.pdf. Acesso em 29 de agosto de 2010.
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