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Introdução

Neste texto penso as mudanças na fabricação da obra de arte contemporânea que tem por objeto o espaço. Procuro compreender o que acontece quando a obra de arte na contemporaneidade evidencia a importância da participação do espectador para a ocorrência do objeto da arte, as relações estésicas. Parece que quanto mais procura a participação do espectador, mais distancia-se deste. Parece. O que, afinal de contas, acontece?

Para pensar esta questão aproximo noção de espaço enquanto tensões-espaço, na teorização de Susanne Langer com noção de poder, em Michel Foucault, enquanto relações de força. Como aplicação desta análise trouxe alguns problemas e caminhos do trabalho que faço em artes.

Concepções de poder

A noção de poder, do senso comum, é tomada do seu uso negativo: manipulação, abuso, exploração, injustiça, domínio, no qual os mais fortes coagem e destroem os mais fracos em nome de crenças as mais diversas.

Foucault, na Genealogia e poder
, diferencia três concepções de poder. Uma primeira concepção, na teoria jurídica clássica
, o poder é considerado como um direito que se possui, como de um bem, e que poderia ser transferido, alienado total ou parcialmente por cessão ou contrato. Em uma segunda concepção, a da teoria marxista
, o poder é considerado na sua funcionalidade, onde este manteria as relações de produção e reprodução de uma dominação de classe. A terceira concepção, a proposta por Foucault 
, o poder não se dá, nem se troca, mas se exerce, só existe em ação; não é manutenção nem reprodução das relações econômicas, mas relações de força.

Dominação e poder

Foucault faz uma outra diferenciação. Nos diz que a dominação difere do poder no modo de usar a força, pela sua mecânica. Na dominação, as relações de força sobre um ser ou objeto, caracteriza a violência; quando os mais fortes agem sobre os mais fracos; quando sujeita um ser. No poder, as relações de força se “constituem em ações sobre ações, ou seja atos, tais como ‘incitar, desviar, facilitar ou dificultar, ampliar ou limitar, tornar mais ou menos provável...’ (...)” 
; “(...) consiste na relação da força com outras forças que ela afeta, ou mesmo que a afetam: (...) são afectos.” 

Desse modo, poder é a ação, o ato, é prática; não uma ação sobre seres ou objetos, mas ações sobre ações, e relações, ações que se afetam. Quem exerce o poder é alguém que relaciona sua força com outras forças (e com a sua própria força); que afeta e é afetado (e afeta-se). 

O poder é exercido quando forças são postas em relação, quando há afecção: “algo que passa um ao outro. Este algo só pode ser precisado como sensação. É uma zona de indeterminação, de indiscernibilidade (...).” 

Prática artística

Com essas mudanças na concepção do que seja poder, é possível pensar algumas mudanças que ocorrem na prática artística pós-moderna. 

Fusco
 critica a obra de arte pós-moderna dizendo que a distância entre o observador, a obra de arte, e o artista, são produtos da privatização do código das artes visuais. Não há mais um código em comum entre artista e observadores, e desse modo não há comunicação, não há possibilidade de apreciação.

A época-cultura contemporânea agrega variações tanto de condições de acesso quanto de condições de articulação do código, mas a visibilidade se encontra limitada pelas condições de apreensão e atribuição de sentidos-sensações (compreensão e imaginação) em um sistema de relações entre artista-obra-observador que institui a obra de arte tal como a conhecemos hoje em dia. 

Esse afastamento entre a arte e o observador ocorre “Quando a tendência visual alcançou uma força considerável na cultura do século XVI, (...). No momento em que o público tornou-se protetor das artes através do mercado, essa brecha entre o público e a arte se alargou” 
. Criou-se uma nova função, a do mediador: os ‘connoisseurs’. 

Mas esse afastamento se dá pelos novos posicionamentos criados que constituem um sistema das artes. Temos um observador específico, que não é mais o público enquanto totalidade dos indivíduos de uma sociedade-cultura (primitivo), situados em uma mesma época-cultura. Temos a simultaneidade de acesso a outras épocas e culturas. Esse movimento de esfacelamento de uma totalidade sócio-cultural se desenvolve na formação (acesso e articulação): (1) de um código interno: a obra de arte que deixa de ser um código múltiplo, para ser um código especializado. (2) de um sistema artístico: artista, obra, observador; no qual a obra de arte se constitui num objeto de mercado. 

O “código múltiplo”

A dificuldade de leitura (acesso e articulação) da obra de arte, se deve a mudanças no acesso e articulação do código interno a obra de arte. Para Fusco, “o desaparecimento do ‘código múltiplo’  é a causa principal da escassa compreensão da arte actual” 
. “A arte do passado [até os inícios do século XX] se servia de um “código múltiplo”, a arte contemporânea baseia-se em muitos códigos particulares especializados” 
. O “código múltiplo” da arte do passado abrangia tantas camadas de conhecimento que a cada obra (...) desde a mais simples à mais sofisticada, podia ser compreendida pelo maior número de pessoas, fosse qual fosse o seu nível de informação cultural” 
. 

Os múltiplos níveis de leitura eram formados por: uma narração (extraída da vida, dos textos sagrados,...); uma cena (extraída do teatro, das representações sacras,...); uma ordem compositiva (extraída das regras da proporção, das harmonias musicais,...); um sistema cromático (extraído das observações empíricas, das leis da óptica,...); um simbolismo (extraído dos mitos e das crenças); e, principalmente, apresentava modelos extraídos da natureza. 

A arte contemporânea, apresenta tendências, códigos particulares e especializados, se manifestando em diversos acentos: o Cubismo (plástica formal específica); o Fauvismo (a cor pura); o Futurismo (a dinâmica); o Expressionismo (a comunicação imediata); o De Stijl (novos equilíbrios de movimentos abstratos); o Dadaísmo (niilismo irônico); o Surrealismo (o mundo onírico); o Construtivismo (redução da arte à engenharia e vive-versa); o Informalismo (exalta o acaso oposto a regra); a Pop Art (a cultura de massas); a Arte conceitual (refletir e operar meios expressivos próprios).

Passagem do “código múltiplo” aos múltiplos códigos

Essa mudança do “código múltiplo” aos múltiplos códigos, não se dá pelas múltiplas vozes em ascensão? chegando ao caos da participação do observador e da inexistência de objeto? Um registro de eventos, portanto do que se fala da obra, mas não a obra em si? 

Pergunto se essa mudança é uma mudança no código interno a obra ou será uma transformação, uma passagem da articulação artista-obra-observador para artistas? Ou um deslocamento para além da forma habitual pela multiplicidade de modos de visibilidade e produções?

Relações de estesia

Podemos pensar essa mudança do código múltiplo aos múltiplos códigos como um redirecionamento da noção de estesia. A obra de arte deixa de ser um objeto e passa a ser um modo. Assim temos uma passagem de um objeto-arte para um modo-arte.

Quando a obra de arte passa a abranger o observador como participante não só através do olhar mas da sua presença na obra de arte, no acontecimento, o código interno passa da composição de uma espaço pictórico (de uma forma-quadro) para um espaço cênico (mas esse espaço cênico não é o mesmo com o qual trabalham as artes dramáticas).  Não existe um observador fora da obra, mas participantes na obra. Quais são os códigos dessa nova obra, ou modos de ver?

O artista propõe o acontecimento enquanto estesia. Maffesoli insiste que com o termo estética, acentua “o que é da ordem das emoções comuns, das paixões e do afeto partilhado, o que permite vibrar em conjunto” 
. O termo aisthesis que significa em grego, experimentar junto, “a necessidade de partilhar as lamentações, os risos e as alegrias”. Se a modernidade baseava-se na distinção e na separação, hoje, em todos os campos, podemos falar em difusão, contaminação, viralidade (Jean Baudrillard)
; afecção, como algo que passa um ao outro: uma sensação (Deleuze).

Estratégias

Foucault dirige sua atenção para “(...) os grupos de transformação necessárias e suficientes no interior do próprio regime dos discursos para que se pudessem empregar estas palavras e não aquelas, este tipo de análise e não aquele, que se pudessem olhar as coisas sob um ângulo e não sob outro” 
.  Podemos perguntar se as transformações ocorridas na obra de arte moderna para a pós-moderna, foram transformações necessárias? 

Competência e performance

Uma estratégia utilizada nessas transformações seria o contato-variação entre competência e performance. Chomsky 
 diferencia criatividade relativa à competência da criatividade relativa à performance. O ato criativo relativo à competência é “governado por regras, têm o poder recursivo das regras”, “consiste em produzir frases novas por meio de regras recursivas da gramática (criatividade provocada pelas regras); e o ato criativo relativo à performance é “definido pela maneira que o locutor utiliza as regras”, “consiste em variações individuais, cujo acúmulo pode modificar o sistema de regras (criatividade que muda as regras)”.

Competência e performance, regras e maneiras de usar as regras: esse agregado constitui um “modo de fazer algo”, definição grega para techné (técnica), que corresponde a arte, ars, em latim.

Um outro modo de pensar o agregado competência-performance seria a performance como o ato que permeia as competências e as atualiza, como modos de relacionar forças; e a competência enquanto condições para a instituição de formas das performances. Um agregado saber-poder.

Estas formações estéticas apresentam transformações ou transmutações tecnológicas na fabricação da obra de arte? Ao diferenciar transformações de transmutações no interior das mutações, considero transformações como uma orientação da atenção para além da forma, que descola o olhar-pensamento da superfície em direção ao fora e permite uma figuração; e transmutação como a orientação da atenção para a caracterização, a constituição na superfície, um movimento dentro que permite uma re-figuração. 

Estas formações estéticas propõe um redirecionamento continuo entre o movimento de figuração e re-figuração, modulando a fabricação da obra de arte como uma modulação tecnológica, na passagem de objeto-arte para modo-arte. 

Estilo

Uma outra estratégia nas transformações da obra de arte seria o estilo. Deleuze nos diz que, “o estilo é uma variação da língua, uma modulação, e uma tensão de toda a linguagem em direção a um fora”
. Uma variação da língua como uma variação da competência, e uma tensão de toda a linguagem em direção a um fora, a sua expressão, como performance. Teríamos um outro-novo estilo, uma outra-nova tecnologia? 

Expressão e apreciação

Uma terceira estratégia seria agregar a prática expressão e apreciação em um ato simultâneo. Susanne Langer fala da diferença entre o olhar do artista e o olhar do observador 

John Dewey, em Art as Experience, faz uma distinção entre a atitude artística e a experiência do estético; a divisão dele corresponde, acho, ao que chamei de ‘ponto de vista do estúdio’ e ‘ponto de vista da audiência’ respectivamente – imaginação criativa e responsividade. Na realidade, é claro, movemo-nos livremente de uma atitude para outra; toda pessoa tem alguma imaginação criativa e, por certo, todo artista deve perceber e fruir arte, se não por outro motivo, pelo menos para ser seu primeiro público.

Se pensarmos que a divisão da fabricação da obra de arte entre artista e observador, se dá ao determinar que o artista se ocupa com a expressão e o observador com a apreciação, mesmo nos movendo de um modo para o outro, reiteramos o distanciamento do qual é acusada a obra de arte pós-moderna. 

Na contemporaneidade, ao mudarmos a articulação de alternância entre um ponto de vista do estúdio ou um ponto de vista da audiência, de em um lugar de olhar-artista ou em um lugar de olhar-observador,  para : de um ponto de vista para um ponto de contato permeável entre artistas-observadores; e de lugar de olhar para uma situação de compartilhamento, passamos da apreciação-fabricação de objetos-arte para a apreciação-fabricação de modos-arte

Assim a relação entre expressão e apreciação exerce uma relação dentro e fora que forma a superfície chamada obra de arte, pelos estilos de cada artista-observador.

Fabricação da obra de arte

Trouxe como estudo de caso as mudanças necessárias que precisei realizar na fabricação da obra de arte.

Na interação com outras pessoas nas exposições que realizei, muitas pessoas não percebiam o que eu queria dizer, diziam outras coisas, mas eu não prestava atenção a estas outras coisas mas ao fato de não entenderem o que eu queria dizer. Apesar de considerar que a obra é feita também com o olhar do observador, espera-se que esse observador apreenda o que a obra tem a dizer, e não fique apenas no gosto-nãogosto, que ocorre quando suas referências visuais são acessadas. Mas o artista não ouve que imagens são essas feitas pela observação do espectador. Essas imagens não vem a público, não vem a tona, não tem voz, não são apresentadas. 

Quando as obras são expostas em lugares onde não tenho condições de acesso (dinheiro, distância, tempo) não sei como foram expostas para atuarem como quero. Esta possibilidade de outras montagens para os objetos por mim criados (para serem expostos de determinada maneira) também não conseguia ver integrado na obra final. Era um problema a ser eliminado! Mas foi integrado. 

Outro problema foi a confecção de objetos para os quais não tinha instrumentos. Desenhava e outra pessoa fazia. Havia modificações. Quem assina? Só eu? 

Como me afastar para dar lugar para a expressão do outro? Era o meu desejo de fazer que estava por trás, como se minhas mãos se revestissem com as mãos dessas pessoas. Aos poucos fui me retirando buscando a resposta de como afetar sem manipular. 

A formação de imagens em processo coletivo foi intuída e movimentada por questionamentos da educação. Aproximei a prática educativa com a prática artística no espaço de exposições para pensar em como trazer para o primeiro plano aqueles que participavam da autoria da obra. Passei da exposição de imagens geradas pela proposição de artista (sejam objetos, nomes, situações...) para a exposição das ações daqueles que seriam observadores. 

No sistema usual das artes onde expomos a obra que em geral precisa ser explicada, mediada na relação com o observador (artista, obra, mediação, observador). Passo para a exposição da expressão (para artista-observador-expressão), onde a mediação é feita pela influência mútua entre artista e observador que trocam constantemente de posição-função neste evento que é a exposição. Transformamos o lugar ocupado pelo mediador, assim como o mediador e os instrumentos de mediação e aquilo que é mediado. Mediadores como os críticos, os marchands, os professores, mostram com seus instrumentos, medeiam com seus instrumentos, levam a arte para o seu campo de atuação, transformam-na em objeto de teoria, de mercado e de informação.

Ao partir de um problema de trabalho de arte, de artista, meu foco de atenção se dá nos modos de apresentar o que é formado numa experiência criativa: as mediações, os participantes e as expressões. Dessa forma proponho fazer da mediação uma parte da obra, parte sem a qual não existe o evento. 

Quando passo de uma atitude de mostrar o trabalho de arte e esperar que o observador compreenda o que quero dizer; para apresentar um trabalho de arte e esperar pelas diversas percepções; para chegar a não apresentar nenhum trabalho de arte mas junto com o observador, tramar os perceptos e afectos, ao estabelecermos um contato, um jogo entre imaginações, sem uma obra previamente pronta mas em um lugar específico, no qual a obra de arte é o acontecimento do encontro.

Situação Árvore do desejo II
Na praça, no centro da cidade, entre dez e doze horas da manhã. No entorno de uma grande árvore (uma seringueira), determinada pela artista como o eixo-suporte da obra de arte. O título da obra de arte: Árvore do desejo II. A proposta inseriu-se na programação do I Fórum da Cultura, promovido pela Secretaria de Cultura da Prefeitura de Viamão, ano 1997.

A atividade: a artista distribui papeizinhos com sugestões de títulos para a árvore; de acordo com o título, a pessoa imagina e descreve como seria essa árvore se tivesse aquele título, poderá fazer alguma interferência real na árvore, inserindo algum elemento que a torne representativa do título e da descrição feita.

Foi realizada de dois modos: primeiro com alunos de uma escola; depois com curiosos que perguntavam o que estava sendo feito.

Afecções entre arte e discurso

A situação descrita na obra Árvore do Desejo II, caracteriza um tipo de obra de arte realizada na contemporaneidade. Reflete mudanças e propõe outros modos de estabelecer relações na fabricação da obra de arte, nas dimensões da expressão e da apreciação: não apenas na forma de articulação mas também de agregados. Foram utilizadas as três estratégias anteriormente descritas : competência e performance, estilo e expressão e apreciação.  

Quais são as relações de forças para essa formação? Ou ainda, quais são as tensões-espaço para essa solução-espaço? Na primeira pergunta, temos um discurso; na segunda, temos uma obra de arte.

Tensões-espaço e soluções-espaço: uma obra de arte

Susanne Langer, em Sentimento e forma, 

A arte plástica, como toda outra arte, apresenta uma interação daquilo que os artistas de qualquer campo chamam «tensões». As relações entre massas, a distribuição de tônicas, direção de linhas, de fato todos os elementos da composição constróem tensões-espaço no espaço virtual primário. Cada escolha que o artista faz – a profundidade da cor, a técnica -, suave ou arrojada, delicadamente sugestiva como os desenhos japoneses, cheia e luminosa como vitrais, (...) – cada uma de tais escolhas é controlada pela organização total da imagem que ele quer sugerir. Não partes justapostas, mas elementos interatuantes a compõem. Seu persistente contraste fornece tensões-espaço; mas o que os une – a singularidade de qualidade que impregna toda boa obra – é a solução-espaço. Equilíbrio e ritmo , o recesso e a fusão de elementos coadjuvantes que ocorre de um modo tão natural e perfeito que nem se sabe o que decide entre projeto e fundo, cada recurso que integra e simplifica a visão, cria o complemento das tensões-espaço, as soluções-espaço. Se esse complemento não fosse constantemente aparente, todo o sistema de tensões passaria despercebido: e isso significa que não existiria, pois «tensão-espaço» é um atributo que pertence apenas ao espaço virtual, onde esse est percipi. No espaço real comum, não existe tal coisa.

Apenas a arte, segundo Langer, “pode exibir tensão e solução simultaneamente [numa projeção atemporal, não-temporal], através da ilusão de ‘tensões-espaço’ e ‘tensões-solução’ ” 
, por criar seus elementos e não tomá-los do mundo.

Relações de força e instituição de formas: um discurso visual

Se pensarmos junto com Foucault, sobre um discurso visual, significa dizer que estamos tratando de articulações entre tipos de enunciados e modos de visibilidade, dos modos de articular que formam o que é dito e o que é visível, daquilo que ocorre entre práticas discursivas e práticas não-discursivas, entre tipos enunciativos e modos de visibilidade. Significa considerar o pensamento como uma formação discursiva nas práticas do falar e do ver. 

Da relação entre práticas discursivas e práticas não-discursivas temos as formações discursivas - a instituição de certas formas por certos modos de relacionar a força - constituindo um saber-poder. Desse modo o discurso visual se institui como forma por um certo modo de combinar, de agregar, se configurando nos entrelaçamentos possíveis da forma discursiva com a forma visiva. 

Deleuze, em Conversações, aproxima Nietzsche e Foucault.

Há três grandes encontros de Foucault cm Nietzsche. O primeiro é a concepção da força. O poder, segundo Foucault, como a potência para Nietzsche, não se reduz à violência, isto é, à relação da força com um ser ou um objeto; consiste na relação da força com outras forças que ela afeta, ou mesmo que a afetam (incitar, suscitar, induzir, seduzir, etc.: são afectos). Em segundo lugar, a relação das forças com a forma: toda forma é um composto de forças. (...) Enfim, o terceiro encontro diz respeito aos processo de subjetivação: mais uma vez , não é de modo algum a constituição de um sujeito, mas a criação de modos de existência, o que Nietzsche chamava a invenção de novas possibilidades de vida, e cuja origem ele já encontrava nos gregos. Nietzsche via nessa invenção a última dimensão da vontade de potência, o querer-artista. Foucault marcará essa dimensão pela maneira com que a força se afeta ou se dobra: ele poderá retomar a história dos gregos ou dos cristãos orientando–a nessa via.

Foucault inicialmente se deteve em analisar formas, passou às relações de força subjacentes às formas., saltando “para dentro do informe, de um elemento que ele mesmo chama de ‘microfísico’ ” 
.

Aproximei, propondo uma compreensão metafórica entre arte plástica e discurso nos seguintes pontos: entre tensões-espaço e relações de força; soluções-espaço e instituição de formas; e tensões-solução e individuação, para que com essa aproximação fosse possível constituir um espaço-forma em arte como um acontecimento, para que pudesse perceber-compreender a emersão desse sentido. Desse modo, foi proposto um salto para dentro do informe, o que não existe se não houver um “movimento que arranca o ser do não-ser, a forma do amorfo, o ato da potência, o cosmos do caos” 
, e que por meio desse movimento possibilita as formas. O foco da ação criadora e o que é proposto ao observador, o percepto, a obra de arte, passa a ser o informe, gerado e simultâneo ao movimentar-se, e principalmente o contato como situação e condição para essa obra de arte.

Modos de relações

Apresentou-se uma sensação-situação: uma obra de arte como um acontecimento trágico ao prescrever a presença da artista para que exista a obra de arte. A obra de arte é o seu acontecimento, configurado no contato entre artistas-observadores, e não um quadro.

Maffesoli nos diz que “o trágico é ‘aporético’, isto é, não busca nem espera soluções. Pode-se dizer que se baseia na tensão de elementos heterogêneos.” Baseia-se no contraditório vivido como tal. Trata-se de outra maneira de expressar a aceitação do presente pelo que ele é, sem se projetar no futuro, leva a busca do sentido no próprio ato e não mais num objetivo longínquo e ideal
. 

A obra de arte Árvore do Desejo II foi experimentada como um acontecimento trágico, emerso da situação cotidiana interrompida. Um acontecimento para o olhar-pensar. 
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