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Resumo

Este texto reflecte sobre a constituicdo da arte en-
quanto projecto de sociabilidade que se tem pro-
jectado a partir da irrup¢do no real, assente, por um
lado, na abdicagdo do espaco discursivo do artista a
um terceiro elemento e, por outro, no comprometi—
mento artistico com o social e o politico.
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Abstract:

This text reflects about the constitution of art as a
project of sociability that is being projected from the
irruption on the real, based, on the one hand, in the
abdication of the discursive space of the artist to a
third element and, on the other hand, in the artistic
commitment to the social and political spaces.
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O cumprimento da praxis artistica faz-se através de trés elemen-
tos fundamentais: autoria, obra e recep¢do. Contudo, qualquer ana-
lise a0 campo de actuagdo da arte torna evidente que a importancia
e relevancia dada a cada um destes trés elementos é variavel. Essa
variabilidade estd obviamente relacionada com factores inerentes
aos propositos artisticos, mas também com o contexto social, histd-
rico, politico e econdmico, pelo que cada momento historico teve,
neste aspecto, determinado relacionamento dominante.

Se, em alguns momentos, a obra, enquanto objecto auténomo, foi
considerada o elemento mais relevante para os discursos ar-
tisticos, outros houve em que a autoria se sobrepés a obra, por
exemplo, na forma como era entendida enquanto espelho au-
toral ou reflector da auto-referencialidade do artista. Existiram
outros posicionamentos entre estes dois mas, até ao século XX,
o relacionamento entre os elementos da praxis artistica cum-
priu-se essencialmente no binémio artista-obra, numa espécie
de movimento autotélico caracterizado pela independéncia
destes dois elementos a um outro - a recepgao.

O elemento da recep¢do (o espectador, o observador, o publico)
teve, de uma forma geral, um lugar exterior a obra que se manteve
até ao século XX. Era um lugar importante, por exemplo ao nivel da
interpreta¢do ou da representacdo, mas sem qualquer responsabi-
lidade ao nivel da concretizacdo. A obra apresentava-se ao mundo
completada pelo artista, ele era a causa da sua existéncia e o papel
do espectador assentava na contemplac¢do, fruicdo e interpreta¢do
privada - era um discurso monologar.

Foi sobretudo a partir do século XX, numa coincidéncia temporal e
espacial ao desenvolvimento tecnoldgico, a novas leis de mercado e
a novas dindmicas sociais e culturais (que influenciaram de forma
inequivoca a imagem social do artista) que este bindmio artista-
obra comecou a ser questionado.

No periodo comummente entendido por primeiras vanguardas, a
descoincidéncia entre a obra e o autor foi essencial, desviando, em
muitas situagdes, o discurso artistico para a propria obra, ou seja,
para as questdes axioldgicas, formais e filosdficas que a compu-
nham. Isso ndo determinou uma perda significativa da autoridade
conferida ao autor mas retirou-lhe a ligacdo directa a obra por via
da realizagdo fisica (ready-made, colagem, fotomontagem, etc.) ou
da transposicao do cardcter do artista para a obra (estados de alma,
auto-biografia, etc.).
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Conceitos até entdo fundamentais para a estrutura identitaria
das artes, como os de original, aura ou manualidade, perderam
a sua posicdo hegemonica quando a reprodutibilidade se tornou
uma realidade para o campo artistico. O ensaio de Walter Benja-
min, A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, es-
crito em 1936, foi paradigmatico neste sentido e sistematizou de
uma forma bastante clara esta problematica, tornando evidente
que o “valor unico” da obra de arte, ao qual se associava a “singu-
laridade” e a “autenticidade”, criava um estatuto “auratico” que
aproximava o processo de frui¢do de uma espécie de ritual. Ora,
como Benjamin afirmou, “a reprodutibilidade técnica da obra
de arte emancipa-a, pela primeira vez na histéria do mundo, da
sua existéncia parasitdria no ritual. (...) Em vez de assentar no
ritual, passa a assentar numa outra praxis: a politica.” (BENJA-
MIN, 1992, p. 83 - 84)

Foi sobretudo durante as segundas vanguardas, a partir dos
anos 50, que a recep¢do foi incluida como elemento fundamen-
tal para o cumprimento da obra de arte, num processo coinci-
dente a sobreposigdo da premissa axioldgica (o questionamen-
to de valores: modo como se faz arte, a obra) a uma ontoldgica
(o questionamento do ser: o que é a arte, a obra).

Esta nova consciéncia artistica, que alterou de forma substan-
cial tanto o conceito de autoria como o de obra de arte determi-
nou ainda uma alteragdo ao nivel da fung¢do da recepg¢do. Por um
lado o artista desocupou o lugar quase demitrgico que tinha,
para se posicionar de uma forma mais directa com o mundo
que o rodeia e o entendimento da obra de arte, associado a um
objecto com estatuto especial, foi alargando cada vez mais o seu
campo de possibilidades, até ao momento em que se constituiu
como um sistema relacional que, inclusive, dissocia o conceito
de “obra” do de “objecto”. Por outro lado a recep¢do desocupou
de igual forma o lugar passivo que lhe cabia, sendo-lhe exigida
uma participa¢do activa e, muitas vezes, fisica.

Isto significa que a questdo deixou de estar apenas no reposi-
cionamento de cada elemento da praxis para, de igual forma,
estar no significado que cada um deles passou a compreender.
De um movimento monologar, que comegava e se encerrava no
artista, nasceu um movimento dialogal, cuja ténica principal
assenta na integracdo da arte no meio colectivo, sustendo-se
precisamente na ideia de arte como sistema relacional.
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E assim notdrio que as praticas artisticas assentes nestes pres-
supostos traduziram, desde as suas origens historicas, uma pre-
disposigdo de relacionamento fisico com o real. Essa predispo-
sicdo, presente logo no inicio do século, com a inser¢do de ob-
jectos e fragmentos do quotidiano nas obras de arte, manteve-se
operante, quando, nos finais dos anos 50, a obra de arte atingiu
o seu ponto culminante de desmaterializagdo, constituindo-se
como experiéncia fisica e tactil, como vivéncia imediata.

A partir dai, abundam exemplos de propostas artisticas que
denunciam uma vontade de trabalhar no contexto artistico a
partir do real, procurando uma sociabilidade sem precedentes,
que usa como estratégia o vinculo fisico ja referido, mas que
assenta essencialmente no comprometimento politico e social
com o meio colectivo.

No fundo, essa busca de sociabilidade, radica no pressuposto
de que a arte ndo pertence a uma esfera isolada, independente
ou autonoma da vida. Ela comunga do mesmo mundo que o
quotidiano, a politica, a economia, a religido, etc.

O envolvimento da recep¢do na constituicdo fisica da obra de
arte foi uma das mais visiveis manifesta¢es deste pressupos-
to, uma vez que por via da altera¢do da dindmica da praxis ar-
tistica alterou também os seus alicerces simbolicos. Um dos
primeiros autores que reflectiu sobre o assunto, Umberto Eco,
sugeriu que estes fendmenos poderiam implicar uma “altera-
¢do da sensibilidade estética (ou mesmo da sensibilidade cul-
tural em geral)” e que, portanto, era importante perceber “em
que medida podem ser facilmente definidos pelas categorias
estéticas actualmente usadas.” (ECO, 1986, p.153)

De facto, cinquenta e dois anos depois de Eco ter realizado a sua
conferéncia sobre a obra aberta, tornou-se claro que as propos-
tas artisticas que se apresentam inacabadas ao fruidor, determi-
nam uma andlise arredada das categorias estéticas tradicionais
assim como uma sensibilidade cultural diferente da existente
até entdo. Sdo praticas artisticas que, embora muito distintas
entre si, traduzem um entendimento da arte como plataforma
de comunicabilidade e, portanto, o artista adopta estratégias
consonantes com esse entendimento, assumindo-se como um
propulsor de interactividade e participagdo no colectivo social.
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1. O projecto completo pode ser  Hoje, a possibilidade produtiva do fruidor é uma, entre as varias
visto no site do artista: http:// f. d f - , . . bld d M
www.alfredojaar.net/index.html  fOTMAs de manifestagdo artistica assente na sociabilidade. Mas

(acedido a 23/03/2010. 0 envolvimento de forma directa de um terceiro elemento colec-
tivo, que pode actuar como protagonista, participante ou pro-
dutor é actualmente recorrente e o seu papel vai para além dos
limites da interpretacdo, da cita¢do ou do simbolico. Constitui-

se como algo palpavel, fisico e material.

As propostas artisticas que assentam nessa conjuntura, traba-
lham com motiva¢des que ultrapassam o campo da estética tra-
dicional e em alguns casos, o campo visual. Instalam-se numa
dindmica cultural, mas também social e ética que, desde os anos
80, tem assumido duas abordagens distintas, embora ambas de-
monstrem uma tendéncia para a reconstitui¢do do espago pu-
blico a partir das suas idiossincrasias e do pressuposto de que
esse espaco se compde como uma espécie de rede conectiva e
heterogénea onde o artista se converte num elemento impulsio-
nador de didlogo e negociacdo.

Uma das abordagens, presente em inimeras obras, pressupde
que o artista assuma a condigdo de investigador visual, que apro-
pria e captura as imagens que circulam no espago comum para
as trabalhar. Nesta abordagem, embora a figura do artista pos-
sa estar identificada com uma espécie de etndgrafo (FOSTER,
1999, p. 171), N30 existe necessariamente a rendncia a presenca
autoral (muito embora exista aos valores auto-biograficos) nem
a mediagdo entre o artista e o espectador. Existe sim a tendén-
cia para que o artista discurse a partir do reposicionamento dos
elementos que compdem o mundo quotidiano, como objectos,
imagens, documentos ou testemunhos directos.

Um exemplo claro desta abordagem foi o The Rwanda Project
que Alfredo Jaar desenvolveu entre 1994 e 2000. O artista re-
colheu inimeros materiais — entre imagens e textos — sobre a
grave situacdo humanitaria do Ruanda num work in progress
de seis anos, do qual resultaram varias instala¢des apresentadas
em contextos diferentes!.

Uma das instalagdes, Untitled 1994 (Newsweek) consistiu em
contrapor as capas da revista Newsweek a factos historicos que
ocorreram no Ruanda durante o mesmo periodo, entre Abril e
Agosto de 1994. Depressa se chega a uma conclusdo: durante
semanas, o genocidio que ali estava a ocorrer ndo mereceu o
tema de destaque da revista, cujas capas se centraram em temas
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genéricos ou triviais. A instalagdo termina com a capa do més de
Agosto de 1994, quando a Newsweek destaca pela primeira vez o
genocidio ruandés, que ja contava com cerca de um milhdo de
pessoas mortas. O artista ndo precisou de acrescentar nada ao
contetdo da obra nem criou qualquer imagem nova. O seu tra-
balho consistiu em compilar determinados elementos no mes-
mo dispositivo que juntos, assumiram um discurso especifico.
Esta abordagem da arte assenta as suas raizes no solo de uma
era que se define de pds-colonialista e que, enquanto tal, pro-
cura encontrar espa¢o para a criagdo de relacdes interculturais e
intersociais que, muitas vezes, ndo passam de posicionamentos
teoricos. Mas é nesse espago que cresce a vontade artistica de
trazer a luz o que ndo é mostrado, pontos de vista focalizados no
cenario diacrénico das nossas sociedades, a partir do principio
da alteridade.

Nestes casos, o artista fala a partir do outro, ou seja, em dis-
curso indirecto, criando um espago discursivo que anterior-
mente ndo existia.

E 4 luz dessa alteridade que as obras de Ursula Biemann podem
serentendidas. O seu trabalho, centrado na migrag¢do, mobilida-
de, género e tecnologia, tem como estratégia essencial a recolha
de diversos materiais e dados, provenientes de fontes diversas,
incluindo os que a prépria produz no terreno, que sdo compila-
dos em formato video por forma a criar uma andlise alargada do
tema que esta a tratar. Por exemplo, no video-ensaio X-Mission?
2008, Biemann explora a problematica dos campos de refugia-
dos palestinianos a partir de uma narrativa que aborda a questao
pelos seus variados prismas, articulando o seu discurso a partir
do discurso dos proprios habitantes dos campos e de especialis-
tas em varias areas directamente implicados na questao.

Esta é ainda a mesma abordagem do filme No quarto de Vanda?,

do realizador portugués Pedro Costa. Este filme, posicionado

também entre a ficgdo e o documentario, centraliza-se na vida

quotidiana de Vanda, uma toxicodependente que vive no bairro

das Fontainhas, a norte de Lisboa. E Vanda quem determina o > Acessivel através dossite http://
| . A . www.geobodies.org/o1_art_and_

decurso do filme, que é o segundo de uma trilogia do realizador  videos/2008 x-mission/

e que pretende explorar a realidade social de grupos marginali-  (acedido a30/03/2010)

zados como os toxicodependentes ou os emigrantes.

3. Acessivel através do site http://

~ . www.atalantafilmes.pt/2001/
A abordagem de encontro com o real ndo prescinde, nestes ca- . ovanda/

sos, de uma obra perene. A sociabilidade da arte assume-se pre-  (acedido a 30/03/2010)
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4. O termo “politica” é utilizado
com o sentido que Jacques Ran-
ciére lhe atribui: “La politica con-
siste en reconfigurar la divisién
de lo sensible, en introducir su-
jetos y objetos nuevos, en hacer
visible aquello que no lo era, en
escuchar como a seres dotados
de la palabra a aquellos que no
eran considerados mds que como
animales ruidosos. Este processo
de creacién de disensos consti-
tuye una estética de la politica,
que no tiene nada que ver com
las formas de puesta en escena
del poder'y de la movilizacién de
las masas (...)” in RANCIERE,
Jacques. Sobre Politicas Estética.
Barcelona: Universitat Autbnoma
de Barcelona, 2005, pdg. 19.

5. Acessivel através do site: http://
www.megafone.net/
(acedido a 30/03/2010)
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cisamente pelo comprometimento que essa obra tem perante
o mundo social. Tratam-se de préticas artisticas que procuram
evidenciar as contradi¢des e dindmicas sociais a partir dos ele-
mentos que a propria realidade disponibiliza. Assim, o artista,
procura, investiga, capta, recolhe e selecciona os materiais, com
o objectivo de reconstruir essa realidade. Dessa atitude, resul-
tam obras que naturalmente reflectem o sentido critico dos seus
autores, como os exemplos citados, mas a partir de elementos
exteriores que discursam por si mesmos.

Na segunda abordagem, o artista assume um posicionamento
distinto e renuncia por completo a presenca autoral para se tor-
nar em activista, em impulsionador de encontros. Tratam-se de
praticas relacionais ou colaborativas onde o fazer artistico se
dilui no contexto da realidade, ndo resultando dai, necessaria-
mente, uma obra perene. A intervencdo interactiva ou social
transforma-se num fim em si mesmo pelo que a arte retira-se,
com frequéncia, do dominio de trabalho com a imagem, em-
bora se mantenha no perimetro da imagina¢do (que ndo é ex-
clusivo da arte), para se fundir com a praxis social e politica*.
Nestes casos, a mediagdo entre o artista e o espectador deixa de
existir e o trabalho é direccionado para determinado colectivo
ocasional ou premeditado.

A arte colaborativa, onde os artistas trabalham com colectivos so-
ciais, totalmente implicados com os seus propdsitos tem, regra ge-
ral, a fungdo de atrair o composto social para determinada causa.
Exactamente porisso é comum que o sujeito artista seja um sujeito
activista que utiliza a criatividade implicita a sua actividade profis-
sional em prol da comunidade com que se propde trabalhar.

O artista espanhol Antoni Abad dirige desde 2003 o projecto
megafone.net5, que consiste em convidar grupos de pessoas em
risco de exclusdo social a expressar as suas experiéncias de vida,
opinides e sugestdes através de varios encontros ou de disposi-
tivos, como os telemoveis, que permitem aos participantes criar
registos de som e imagem e publica-los directamente na Inter-
net. Até ao momento foram desenvolvidos dez projectos com
colectivos distintos: em 2004 com taxistas (México), em 2005
com ciganos (Lérida e Léon) e com prostitutas (Madrid), em
2006 com imigrantes nicaraguenses (Costa Rica), em 2007 com
motociclistas (motoboy) em Sdo Paulo e em 2009 com saharauis
deslocados em campos de refugiados, na Argélia. O megafone.
net, para além de funcionar como plataforma digital, tem a ca-
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racteristica de ser financiado por institui¢des culturais onde sdo
expostas as imagens, videos e outros materiais resultantes do
trabalho desenvolvido por estes grupos e as quais se associam
obras realizadas por outros artistas. Antoni Abad, numa entre-
vista, foi claro quanto aos seus objectivos: “O que estou fazen-
do é desviar fundos que estdo destinados a arte e a cultura para
outro territorio, mais social, no qual certos colectivos possam
auto-representar-se. Eu tenho a possibilidade de fazer isso por-
que tenho uma trajectoria como artista. Entdo, quando recebo
convites para fazer projectos, proponho esses experimentos”.® A
questdo que estes projectos colocam para a arte, estd expressa
nas palavras do artista. Ele afirma que quando recebe convites
de institui¢des artisticas para desenvolver um projecto, as desvia
para outro territério, que é o social. Mas, ao fazé-lo, arte e social
transformam-se no mesmo territdrio.

Assim, estamos perante o reconhecimento de uma actividade
artistica totalmente nova, que se caracteriza pela criagdo de pla-
taformas que tém em vista a melhoria imediata das condi¢des
de vida das pessoas envolvidas no projecto e, consequentemen-
te, da comunidade inteira a que pertencem.

A arte colaborativa pode ainda tomar corpo através de colectivos

onde os artistas se integram com o proposito de colaborar com

causas locais, como a criagdo de determinadas infra-estruturas

de bairro, com reivindicag¢Ges relacionadas com a melhoria do

espaco urbano e publico. Sdo muitos os exemplos de colectivos

de acgdo directa, sobretudo nas grandes metropoles. Nos EUA,

o Group Material comecou a trabalhar na década de 8o ja com

propdsitos claramente sociais, como os projectos que desen-

volveram nos suburbios de Nova lorque. Em 1986, na brochura

que acompanhou a exposi¢ao Mass, definiam-se como ‘A New

York City-based organization of artists dedicated to the creation, 6. ABAD, Antoni (2007).
exhibition, and distribution of art that increases social aware- Iﬁ“};;et"r’j;‘;:;? dﬂfﬁﬁ'}icﬁﬁ‘ﬁ}}.
ness.”” No Brasil, com uma tradi¢gdo que vinha ja dos anos 60/70  o2-04-2010). Disponivel em
de artistas que pensavam a inserg¢do da arte no colectivo - como «h“l/’f//r'ww'tzfltr;wozmggem&
Hélio Oiticica, Ligia Clark, Cildo Meireles, etc. - desenvolveu- Z:ZLSIZ:E;ZW PP
se, na década de 9o, sobretudo em Sdo Paulo, uma forma de

colectivismo artistico pautada por um forte activismo politico e

social como os colectivos Viajou sem passaporte ou Contrafilé. 7. ABAD, Antoni (2007).

Em Espanha, o La Fiambrera foi um dos colectivos mais impor- Ii'g;e;’r':;‘;:;?;:ng'}lcﬁgzsh
tante dos anos 9o, com o qual colaboraram varios artistas, emer-  oz-04-2010). Disponivel em
s0s em processos sociais complexos. Em Portugal, este tipo de ~ «ip://www.antroposmoderno.

.. , . . . - . com/antro-articulo.php?id_
COIECthlsmO artistico nao tem tldO uma expressao contlnuada articulo=1165»
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8. Magds de Carvalho, José. Lis-
boa, capital do nada. In PEREZ,
Miguel Von Hafe. Anamnese:

O livro. Porto : Fundagdo Ilidio
Pinho, 2006, pdg. 418

9. A arte relacional foi definida
por Nicolas Bourriaud como
“conjunto de prdcticas artisticas
que toman como punto de parti-
da teérico y prdctico el conjunto
de las relaciones humanas y

su contexto social, mds que un
espacio auténomo y privativo.”
In BOURRIAUD, Nicolas. Esté-
tica Relacional. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo Editora, 2008,

pdg. 142.
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ou forte. Existiram alguns colectivos com propdsitos colaborati-
vos, como o Caldeira 213, no Porto, que encerrou em 2002, ou 0
Ateliers Mentol, também radicado no Porto desde 2003, que de-
senvolveu algumas ac¢des com a finalidade de alertar para o pro-
cesso de desertificagdo da baixa portuense. Mas tem sido mais
frequente que este trabalho, em Portugal, se desenvolva em pro-
jectos pontuais como o que José Mac¢as de Carvalho desenvol-
veu em Marvila, em 2001, integrado no evento Lisboa, capital do
nada. O projecto do artista teve em vista dar visibilidade a um
dos bairros mais estigmatizados de Lisboa, a partir das activi-
dades desenvolvidas pelos moradores. A estratégia adoptada foi
criar uma “pseudo-campanha publicitaria”, como o proprio re-
feriu, divulgando em diversos meios publicitarios - mupis, car-
tazes, postais e anuncios publicados em revistas e jornais - as fo-
tografias dos moradores e um numero de telemdével para onde se
deveria ligar caso existisse interesse em conhecer as actividades
de cada um deles. Segundo Magds de Carvalho, “as pessoas re-
presentadas nestes suportes publicitarios, receberam centenas
de telefonemas e marcaram centenas de encontros para mostrar
as suas actividades, tornando-se assim, por momentos, herois
do quotidiano a partir da sua vida real.”® Ainda que efémero, este
projecto, que teve a colaborag¢do de varias institui¢oes, centrou-
se de igual forma, tal como nos projectos ja aqui citados, em
mostrar uma comunidade ou grupo social a partir de um ponto
de vista alternativo ao que normalmente é mostrado.

No que se refere a colaboragdo de artistas em colectivos ou mo-
vimentos sociais, o financiamento institucional, regra geral, ndo
se coloca. O artista que se insere nestes colectivos tem que lidar
com desafios diferentes, nomeadamente a adaptagdo a realida-
de que encontra, aos materiais disponibilizados pelo colectivo
e as condig¢bes de trabalho existentes na altura, que determi-
nam uma estratégia de adaptagdo que pode chegar a anular, por
exemplo, a possibilidade do artista trabalhar nos meios que do-
mina, como a fotografia ou o video. Nestes casos, a sua fungdo,
mais que a de um profissional, é a de criativo.

Neste aspecto, a arte relacional? funciona num prisma diferente,
uma vez que o artista, embora funcione igualmente como um
potencializador de sociabilidade, fa-lo em torno da comunidade
artistica, ou seja, cria plataformas de consenso, enquanto que a
arte colaborativa procura partir de estruturas ndo-consensuais.

Um exemplodearterelacional, bastante citado por Nicolas Bour-
riaud, é o trabalho que o artista Rirkrit Tiravanija desenvolve e
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que consiste em transformar a arte num ponto de encontro. Na
Bienal de Veneza de 1993, o artista apresentou Aperto, uma obra
que consistiu em montar um espaco improvisado semelhante a
uma cozinha, onde estavam um fogdo com 4dgua permanente-
mente ao lume e varias caixas de sopa chinesa desidratada. O
publico era convidado a entrar nesse espaco, preparar a sopa que
ai lhe era oferecida e estabelecer um convivio tanto com o artista
como com as restantes pessoas que ali estivessem. Este projecto,
tal como muitos outros definidos no contexto da arte relacional,
teve como objectivo criar um espago pontual de interactividade
e comunicac¢do entre os presentes.

Embora em ambos os casos exista uma estratégia de trabalho
semelhante, em alguns aspectos os efeitos pretendidos e conse-
guidos sdo distintos. A arte relacional privilegia o acontecimen-
to efémero cujo intuito é restaurar o vinculo social temporaria-
mente quebrado pelas sociedades individualistas e solitarias em
que vivemos. Ja a arte colaborativa funciona como plataforma
de negociagdo social e politica e portanto pretende que existam
consequéncias e efeitos consistentes do trabalho desenvolvido.

Em tragos muito breves, as duas abordagens aqui referidas,
partilham o facto de se traduzirem num entendimento da arte
como pratica de responsabilidade social, embora a partir de
multiplas dimensdes. Assim, em ambos os casos, sdo utilizadas
estratégias semelhantes: a dissolu¢do da autoria, a abdica¢do do
espaco discursivo do artista a um terceiro elemento e a criagdo
de um espago novo para a arte que é o do didlogo, do confronto
e da negociagdo com o social.
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