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RESUMO

Analiso determinados dispositivos utilizados por parte da arte contempordnea para
possibilitar a interac&o entre o espectador e obras definidas como aproximagdes entre arte e
realidade. Proponho que uma concepcéao especifica de vida, e de realidade, é fundamental
para definir e colocar em constante fluxo um tipo de compreensdo acerca da arte e,
consequentemente, instalar um projeto de consumo envolvendo um nimero cada vez maior
de individuos. Sugiro que a viabilizacdo desse projeto se da através da supressdo de
possibilidades de acdo que necessitem de algo diverso das expectativas imediatistas desse
agora reconhecido e crescente grande publico, simultaneamente produtor e consumidor
daquilo que €, imediata e coincidentemente, estimulado e direcionado pelos meios de
comunicacéao de massa.
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ABSTRACT

I make an analysis on certain devices used by contemporary art to enable the interaction
between the spectator and works defined as approximation between art and reality. |
propose that a specific conception of life and reality is essential to define and put into a
constant flow a kind of understanding about art and, consequently, to install a project that
aims at the increase of the number of consumers. | suggest that the accomplishment of this
project is made possible by the suppression of possibilities for action that require something
different from the superficial expectations of a large and growing audience, both producer
and consumer of what is directed and encouraged, ironically, by the mass media.

Key words: Contemporary art; Interactivity; Real and fiction; Friction.

Conta-se, e ndo se sabe a partir de quem ou quando, que uma vez um jovem rapaz
ficou como que aprisionado em uma antiga e remota caverna, tendo como Unica
companhia uma pequena lampada de 6leo. A narrativa, adiantando tratar-se de um
evento de puro acaso, revela que ao friccionar a superficie fria e metélica do objeto
magico fez-se presente subitamente uma espécie de génio que, mais que de
imediato, afirmou ser capaz de tornar real todo e qualquer desejo de seu,
forcosamente agora, amo e senhor. Compondo tal situacéo teriamos de um lado um
ser com predisposi¢cdo servil em acatar as solicitagbes a ele direcionadas e, de
outro, um personagem intimado a desejar, a pedir e a solicitar. Intimado sim, pois 0

"eu quero", isso e aquilo, decorreria, a partir de entdo, da tal afirmacdo ouvida
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acerca da possibilidade de completa satisfacdo e éxito nesse desejar. Desejo
daquilo que é possivel, que é provavel e realizavel.

Nesse momento atentamos para uma improvavel e sobrenatural negociacdo entre
um dado ficcional e uma parcela de friccdo. O atrito que acende a lampada permite
gue possamos conectar aquele casual gesto de rocar a superficie do suposto objeto
magico - objeto companheiro de nosso ladino heréi - a ficcdo de poder realizar os
desejos ainda nem mesmo desejados. Friccdo para supor a ficcdo possivel; ficcdo
como projeto de realizacdo. Desse modo, esfregando também a lampada, sugerimos
essa relacdo interativa entre dois personagens, mas salientando que se trata de um
conto, de contemporanea ficcdo: de um lado, aquele que promete tornar fato o que
for desejado e, de outro, alguém que se vé compelido a desejar, compulsoriamente.
Provavelmente muitas das criancas que leram (ou ouviram) tal histéria escutaram
também um "deve-se ver com os olhos e ndo com as maos". Ja foi comum dizer-se
isso sempre que se desencadeava aquele desejo irresistivel de tocar nas coisas
vistas como novas, desconhecidas e algo interessantes; nas coisas que desfilavam,
casualmente, pela frente. Esse "ver de longe e né&o tocar" era quase um néo poder
possuir, um deixar de participar da festa. E, assim sendo, um atrito de outra ordem
se deparava: a sensacdo de que a impossibilidade do toque deixava tudo muito
distante e mantinha os entdo espectadores do lado de fora da cena. Tempo
passado, aquelas mesmas criancas verificam e testemunham uma espécie de
inversdo: o proibido agora € nao tocar, ndo ser um friccionante ativo e presente a
cada minimo elemento que se oferegca como um algo a mais para se possuir; um
algo para, obrigatéria e avidamente, desejar-se tomar parte. Possibilidade Unica,
participar seria estar, sensorial e sensacionalmente, também presente em cena e,
como comenta Ranciére!, deixar para trds a maldicdo de ser espectador, de ser
platéia, de apenas olhar de fora o que se passa. No primeiro capitulo de seu livro O
espectador emancipado, o autor inicia o foco sobre a reflexdo artistica
contemporanea dizendo que a auséncia de relacdo evidente envolvendo as
guestbes da emancipacéao intelectual e o problema do espectador contemporaneo

possibilita espacgo de investigacédo acerca desse ponto:

"Mas para fazer emergir essa relacdo e dar-lhe um sentido, haveria que
reconstituir a rede de pressupostos que situam a questdo do espectador no
centro do debate sobre as relacdes entre arte e politica".?
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O que se discute vai além da simplificacado ingénua que divide a cena entre aqueles
gue agem e 0s que simplesmente observam de fora esse agir. Mas 0 que seria agir
— ou interagir — de fato? Seria simplesmente aceder a todas as solicitacdes ou quem
sabe recusar entrar nessa espécie de palco agora tdo ampliado? Para Ranciére, a
ideia de que ser espectador € um mal estaria baseada na crenca de que haveria
uma oposicao entre olhar e conhecer. Aquele que olha, olha para uma aparéncia, ou
seja, uma espécie de ficcdo e nunca a prépria realidade. Olha de fora, distanciado,
ou seja, nao participa ou interage — nao fricciona — o real. Em sua condi¢c&o
ignorante acerca dos mecanismos - dispositivos - que formatam essa ilusdo de otica,
deixa-se manipular como uma espécie de objeto e ndo compreende, ndo conhece a
realidade como fato. Consequentemente, e curiosamente, tornou-se senso comum
gue essa inferior condicdo seria a forma de ndo atuacao, definindo aquele que
observa, que permanece distanciado e imével em seu lugar, como passivo e
separado do que se desenrola diante ele. Distanciado, encontra-se na condicéo de
estar separado da capacidade de conhecer e de poder atuar. Quem sabe, de ser
visto enquanto atua.

Inversamente, Agamben comenta que:

A contemporaneidade €, pois, uma relagao singular com o proprio tempo,
gue adere a este e, a0 mesmo tempo, toma distancia dele. Mais
exatamente, é "essa relacdo com o tempo que adere a este, por meio de
uma defasagem e de um anacronismo”. Os que coincidem de um modo
excessivamente absoluto com a época, que concordam perfeitamente com
ela, ndo sdo contemporéneos, porque, justamente por essa razdo, nao
conseguem vé-la, ndo podem manter seu olhar fixo nela.’

Nessa direcdo fica possivel compreender certos procedimentos — em parte do meio
artistico ja praticamente um consenso — que focalizariam a especificidade
democratica do fazer artistico na negociacao entre a figura de um possivel autor, o
chamado artista, e de provaveis participadores (e que muitos adjetivam de co-
autores) advindos do que se costumava considerar anteriormente como o publico.
Do atrito entre esses personagens flutuantes e uma série de conceituacdes e
circunstancias se faria o trabalho de arte.

E seria provavel, ainda que como hipotese, pensar que em certa producédo de arte
contemporanea haveria alguns modelos, ou formatacdes, agora especialmente

privilegiadas pela midia e pelos sistemas promotores da circulagéo e visibilidade?
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Haveria um estimulo de mercado determinando o que interessaria ser produzido e,
simultaneamente, ser avidamente consumido pelo publico participante?

Mas caso a hipétese seja admitida, a quem — ou a que — poderia ser creditado um
agir artistico? Aos artistas e co-artistas intensamente envolvidos nessa friccdo ou
também a uma espécie de dispositivo, imperceptivel e impessoal, operando
interesses sobre as ficcdes habituais dos elementos visiveis e participantes na
cena?

Fique claro que n&o se faz aqui a defesa de um ou outro modo de interagdo com o
objeto artistico, mas sim de que ndo ha somente um modelo que detenha a
supremacia sobre a capacidade de interacdo mais intensa ou satisfatoria com a obra
artistica. Podemos dizer inclusive que o grau dessa interacdo, no sentido mais
amplo do termo, ndo se acha na dependéncia direta de uma imerséo fisica absoluta
na obra. Ainda mais que, quando falamos em tempos de fronteiras, limites e
contornos tao ténues, o que seria hoje estar totalmente dentro ou préximo de algo?
Com uma relativa emancipac¢éo dos corpos, com a chamada queda das fronteiras e
a instalacdo de uma cada vez mais frequente pratica de equivaléncia nos discursos,
muitos termos e conceitos passam a ser revistos mediados por uma flexibilizacdo téo
intensa e veloz que acaba por pulveriza-los em suas especificidades. Consciente de
gue elas podem e devem ser debatidas, penso ser discutivel gue uma pluralidade de
significados sofra uma espécie de nivelamento onde sentidos opostos devam ser
lidos como sindnimos. Por exemplo, ao falarmos de presenca: ainda que se admitam
varios modos de se estar presente supde-se haver a possibilidade de que algo
assim nao o esteja; entretanto, se dissermos que presenca pode ser auséncia e
vice-versa, ou ainda, que estar ausente € um outro modo de se fazer presente,
ocorre um esvaziamento no significado e utilizacdo dos termos e uma consequente
neutralizacdo da discussao. Os termos, assim relativizados, passam a ser
equivalentes e o debate se torna retérica. Contudo é possivel verificar que essa
flexibilizacdo, além de ndo ser universal, de fato obedece a certos direcionamentos.
Como uma via de méao Unica, estar ausente ou nao corresponder ao convite de
interacdo passa a ser cada vez mais impossivel. E como se estivesse em processo

um mecanismo onde estar aqui, ser constantemente visivel e corresponder
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incessantemente ao que Ihe é solicitado fosse a Unica regra — ficcdo irrecuséavel e
voluntariamente seguida.

A toda uma sorte de participantes, estaria destinada a aceitacdo no participar.
Voluntariamente se integrardo, pelo menos em principio, naquilo que Ihes seréa
sutilmente sugerido por quem, ou por aquilo, que de fato demarca o como deve se
proceder. Tornou-se comum ficcionar que se discute acerca da liberdade de agéo,
coletiva e individual. Todavia ndo se verifica possibilidade de escolha e participacéo
fora da aceitacdo em cooperar para além do que é predeterminado em diferentes —
mas muito semelhantes — situa¢des artistico/imersivas. Nelas a hipétese da recusa
(perigo constante) € inadmissivel e sequer estad listada entre as normas de
participacdo. Na maioria das vezes, sera impossivel interagir de modo a ir de
encontro a tudo, ter mais de uma escolha a cada vez ou decidir ndo friccionar nada e
voltar atras. No processo de construgcdo de certos dispositivos interativos,
verificamos que, para se atingir uma espécie de "sensacédo de liberdade de escolha"
por parte daquele que faz uso dos mecanismos regulados a partir desse
pressuposto, o0 artista necessita, de antemao, estar com absoluto e total controle
acerca do que se passa e do que podera ocorrer durante as fases de interacdo entre
os participantes. Cada eventual decisdo devera ser prevista antecipadamente para
gue a proposta que configura o trabalho artistico possa ser mantida em sua integra,
0 que elimina toda e qualquer escolha, ou todo e qualquer gesto, que escape as
regras que estipulam e delimitam a encenacéo dos participantes. Ao falar sobre o
gue chama de paradoxo do espectador, Ranciére diz que ndo haveria teatro sem
sua presenca, ainda que esse espectador possa ser Unico e estar oculto®. E uma
particular condicdo de espectador estd muitas vezes oculta sob a condicdo de
participante em uma encenacdo mediada pela crenca na suposta emancipacéo dela
mesma. Isso que torna possivel compreender que ndo é apenas pelo fato de
supostamente se abandonar o binbmio autor/espectador (palco/platéia, galeria/rua)
gue de fato se instala uma nova forma de relacéo.

E igualmente importante investigar as diferencas e aproximacgdes entre interacéo e
consumo para poder assim pensar em que medida o recorrente discurso que visa
ampliar indefinidamente o namero daqueles que consomem visitas a galerias e

museus, que comparecem a eventos artisticos e a manifestagbes onde se toma
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contato com esse tipo de producéo seria diferente do que o estimulo feito por outras
formas de industria. O slogan de que é imprescindivel tomar parte em determinadas
situacOes esta presente nas mais diversas areas do dia a dia e ndo € especialmente
privilégio do universo da arte. Isso estabelece uma sintomatica e ja plena
contaminag&o entre o universo artistico e o que se considera a cena real.

E possivel que uma das maiores dificuldades em um projeto que proponha esse tipo
de interacdo esteja exatamente na disseminacao da crenca de que tomar parte em
uma proposta artistico/interativa torna o ativo participante instrumento de uma
suposta conexao entre o universo da arte e o que se imagina ser a "vida real". De
fato ocorre uma aproximacdo com um formato especifico da realidade, com um
formato apenas. Pode-se pensar que, em certa medida, sempre houve uma espécie
de convivio, oscilante entre distanciamento e aproximacao, no que se refere as
fronteiras que formatam aquilo que a cada momento se estabelece como sendo
“‘vida real” e o que se compreende como ficcao.

N&o sendo considerado em absoluto como um privilégio da arte contemporanea,
esse tipo especial de relacionamento € observavel em todos os momentos
histéricos, cabendo apenas guardar as diferenciacdes, conceituacdes e significados
associados a cada um daqueles termos, considerando-os particularmente em cada
periodo. O que se chama agora “vida” ou como se define “arte” sofreu - e sofre -
modificagdes que imediatamente revelam que afinal se trata de algo temporal, algo
gue seguramente acumulara alteracdes de acordo com os interesses caracteristicos
a cada instante.

De fato, se mostra sintomético o investimento percebido atualmente na producdo de
certos discursos que aderem a uma determinada producdo e veiculacdo de uma
parcela da arte contemporanea. Alguns desses discursos, presentes na midia de um
modo geral, operariam especificamente por meio de uma espécie de defesa de um
determinado real como sendo a propria “realidade em si’, sendo essa defesa
edificada através da instrumentalizacdo de recorrentes fragmentos da banalidade
cotidiana, utilizados como repertorio disponivel a afirmacéo, circulacdo e consumo
de todo um segmento significativo da producdo artistica. Nao podemos esquecer
gue aparentar, sugerir ou aventar algum tipo de semelhanga com o mundo, ou com

a vida cotidiana, ha muito faz parte do imaginario dos artistas, ainda que muitas
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vezes se estabeleca como meta o afastamento ou mesmo o rompimento com essa
suposta identificacdo. Diante da impossibilidade de um encontro de fato com o real,
constroem-se — e destroem-se — séries de realismos aos quais cabem maiores ou
menores audiéncias e seguidores.

Certamente ndo se trata de fenbmeno novo ou recente, mas 0 que deve ser
considerado € que € possivel estabelecer uma conexao entre o tipo de recorte que
esta sendo veiculado e determinados interesses econdmicos e de mercado. Essa
referéncia muitas vezes entra em cena encoberta, ou mascarada, em atitudes
supostamente inclusivas, educativas e associada a programas de facilitagdo social.
A partir de um dado momento, intensifica-se uma espécie de manipulacao, intensa,
direta e imediata, utilizando o que poderia haver de mais trivial e cotidiano com o
proposito de efetivar a sua instrumentalizacdo especulativa por parte da arte. Essa
estratégia permite que determinadas propostas de trabalho atinjam um alto nivel de
visibilidade junto a midia e obtenham prestigio e simpatia por parte de um grande
publico que € levado a crer que varios aspectos de seu universo cotidiano seriam
agora vistos como algo importante. Importante mesmo € assinalar que, sob as
artimanhas desse recorte, pode ser observado o gradativo desprestigio de qualquer
elemento percebido na vida cotidiana que possa de algum modo ser associado a
alguma forma de hierarquia e erudicdo. E ainda que qualquer olhar nem tao atento
perceba se tratar de pura ficcdo, parece que apenas a sensacao de que isso se da é
suficiente para se crer que a hierarquia esta banida de vez e a experiéncia arte se
torna finalmente em algo de facil, rapido e satisfatério acesso a todos.

O problema é que esse determinado “recorte de real’” — pura ficcdo — passa a ser
aceito praticamente como um “sinbnimo do real’. Essa espécie de sutil “jogo
interativo” serviria adequadamente a interesses caracteristicos de ampliagdo de
mercado por se apropriar de ferramentas veiculadas na midia como, por exemplo, 0s
discursos chamados de politicamente corretos. De modo similar, uma especifica
leitura dos termos participacdo e democracia resultaria na interpretacdo de
ocasionais criticas a essa forma de sistematizacdo como sendo "discursos e
posicionamentos reaciondarios e retrogrados” frente aos projetos de emancipacao

social e artistica agora desenvolvidos.
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A partir de Adorno® fica possivel colocar que a esse especifico formato de
representacdo, compreensao e veiculacdo da realidade — e sua complexa relacéao
com a obra de arte — interessa profundamente a producdo de um numero cada vez
maior de consumidores do também produto arte. Na Indastria Cultural é
proporcionada ao consumidor uma série de necessidades, de desejos, que ele
mesmo desconhece. Para que esses, apos instalados, sejam satisfeitos ndo é
necessario pensar, mas apenas e tdo somente escolher entre as possibilidades
oferecidas. Assim ele encontra a sua disposicdo esquematizagdes, suficientemente
inofensivas, de facil e rapido acesso e com a qualidade maior de poderem ser
empregadas indiscriminadamente. O Unico alvo da Industria Cultural € a finalizacao

de seus objetivos de alargamento de mercado.

Proponho que uma concepc¢do especifica de vida, e de realidade, é fundamental
para definir e colocar em constante fluxo um tipo de compreenséo acerca da arte e,
consequentemente, viabilizar seu projeto de consumo por um cada vez maior
namero de individuos. Para tanto, deveriam ser imediatamente desprestigiadas as
outras possibilidades de argumentacdo que necessitassem de algo diverso das
expectativas imediatistas desse agora reconhecido e crescente grande publico,
simultaneamente produtor e consumidor daquilo que €, imediata e coincidentemente,
estimulado e direcionado pelos meios de comunicacdo de massa.

O peculiar produto, para ser desejado, devera ser de facil acesso, sindnimo de
garantia de diversdo, abranger larga producdo, baixissimo custo e poder ser
rapidamente multiplicavel. E, é claro, descartavel e de pouca influéncia no que se
refere & modificacdo de habitos ou a viabilizacdo de questionamentos e reflexdes
gue possam gerar conflitos indesejaveis.

Felizmente a aparente unanimidade é rompida e indagacées vém surgindo para
friccionar os ja ampliados campos de especulacdo no espaco artistico, o que
demonstra uma necessidade de renovacdo de parametros e construcdo de outras
vias de abordagem a essa gama de experimentacdes a que chamamos arte.

Um questionamento realmente formulado a partir da friccdo entre ficcdo (arte) e
realidade, como campos interpenetraveis, ainda que distintos, pode influir no
reposicionamento das possibilidades latentes na producéo proposta como aberta e

participativa. Uma critica a um consumo acelerado da cena artistica como
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mercadoria-fetiche ao alcance de todos pode sim sofrer todo o tipo de contaminagao
e intermediacdo através das ferramentas recolhidas poeticamente no cotidiano e,
mesmo assim, viabilizar de fato o surgimento de multiplos pontos de vista, de
espacos e de gestos favoraveis a andlise e a reflexdo. A dificuldade é que a friccao
por ela mesma é proposta de modo intenso, rapido e superficial. Friccionar uma
superficie e, logo a seguir, passar a seguinte, impede que o participante se perceba
em cena; se perceba como parte integrante e ativa na ficgao.

E j& que tratamos de encenacado, € oportuno pensarmos a relacédo existente entre
opacidade e transparéncia, demonstrada por Ismail Xavier em O discurso
cinematografico®.

Para Xavier, um discurso se tornaria transparente ndo se revelando enquanto
discurso; simulando uma condicdo de verdade, conforme é demonstrado pelas
tradicionais — ou contemporaneas — representacoes ilusionistas ou naturalistas. Por
se ocultar em sua invisibilidade — por ser aparentemente imperceptivel — torna dificil
alguma interacdo de forma consciente.

Diferentemente, teriamos a opacidade de um discurso, ou de um dispositivo, no
momento em que este se mostra, ou seja, deixa evidente todo o seu aparato e
revela seu proprio mecanismo de agcdo. O dispositivo opaco poderia ser visto como
aguele que apresentaria um real, ainda que ficcional, e ndo uma representacdo do
real em si. Nessa direcdo, por ser perceptivel, seria um mecanismo que melhor
viabilizaria a percepcdo do que se encena e os possiveis modos de interagdo, de
atuacao ou friccao entre os personagens e o que delimita o objeto de interesse.

E é exatamente essa abertura a possibilidade interativa, de manifestacdo e
interferéncia a partir do interior desse sistema, que poderia nos interessar de modo
premente, jA que estariamos completamente afetados enquanto possiveis sujeitos
atuantes no processo.

Mas, em meio a que circunstancia poderiamos exatamente verificar a genealogia
desse tipo de estrutura?

Uma via de acesso seria através do fildsofo e professor Giorgio Agamben’, em sua
busca as origens do termo dispositivo e da avaliagcdo das circunstancias em que
poderia ser considerada a sua utilizacdo. O que teve inicio a partir de um poder

externo ao individuo acaba por ser interiorizado pelos homens em sistemas de
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crenga e sentimentos. Agamben comenta que Foucault faz aplicacdo do termo em
relacdo ao conjunto de situacdes produzidas no atrito entre individuos, instituicoes,
processos de subjetivacdo e os dados que objetivariam os jogos do poder.

O termo dispositivo seria, entdo, algo como o alinhamento de uma série de
mecanismos e praticas, linguisticas ou ndo, médicas, juridicas, militares, politicas e
artisticas que teriam como alvo o alcance de determinado efeito.

Através de Agamben somos inesperadamente conduzidos até um problema
econOmico: comentando acerca da origem do conceito de economia quando, nos
séculos iniciais da Igreja Catdlica, onde o termo grego oikonomia (administracdo do
oikos — da casa) era aferido em relagdo a uma possivel “economia divina” e onde
transcorreria uma espécie de relacdo de confianca entre Pai e Filho na
gestdo/administracdo da histéria humana®.

Ao ser traduzido para o latim, oikonomia Ié-se como dispositio.

Os ‘dispositivos’, dos quais fala Foucault, estdo de algum modo conectados
com essa heranca teoldgica, e podem ser de algum modo reconduzidos a
fratura que divide e, ao mesmo tempo, articula em Deus ser e préaxis, a
natureza ou a esséncia e o modo em que ele administra e governa o mundo

das criaturas’.

Agamben prop6e que denominemos dispositivo a tudo aquilo que denote
capacidade para “capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, condutas, opinides e discursos dos seres viventes”. Assim
sendo é perceptivel a existéncia de um dispositivo, a principio invisivel e sutil,
gerindo e direcionando a crenca em um Uunico e absoluto modo de producdo,
formatacédo, veiculacdo e interacdo com a arte. Todas as variacdes pretendidas néo
afetariam o0s objetivos a serem alcancados e a ampliacdo no poder desse
mecanismo é obtida através da imediata satisfacdo nos pequenos desejos de um
publico que se entrega voluntariamente e sem nenhum tipo de receio as suaves e
divertidas friccdes. A lampada continua oferecendo o que néo € pedido, mas mesmo
assim rapidamente realizado. Ficcionalmente, o publico atinge uma sensac¢éo de que
€ parte ativa na producdo da obra e isso basta para que o processo se mantenha em
andamento. Nao ha nenhuma necessidade de aprofundamento ou reflexdo naquilo
gue é experimentado quando ouvimos que experimentar ou vivenciar uma situacao
ja € compreender e refletir acerca do que se passa.

E qual serd o proximo desejo...?
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