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RESUMO
Este artigo explora a hipdtese de que a
exposicao de arte contemporanea pode
ser pensada como forma de apari¢do da
arte em oposicao a nog¢ao de exposigao
como fundo neutro a partir do qual
o objeto de arte surge como figura.
Essa estratégia pode ser aproximada
aquelas condizentes aos dispositivos
conforme concebeu Foucault e tende
a conduzir a uma leitura que restrin-
ge a equivocidade e claudicagao de
sentidos proprias a obra de arte. Con-
siderar a arte a partir das suas formas
de aparicao talvez nos permita pensar
simultaneamente sua proximidade e
disfungao em relacéo ao dispositivo e,
consequentemente, a exposi¢ao.

PALABRAS LLAVES: exposi¢des de arte;
dispositivos de poder; arte contem-

poranea.

Poténcias da arte: modos de apari¢do e exposicao

Powers of art: appearance and exhibition modes

ABSTRACT
This article explores the hypothesis that
contemporary art exhibitions can be
thought as a form of appearance of art
as opposed to the notion of exhibition as
a neutral background against which art
objects arise as figures. We can establish
a parallel between this strategy to those of
Foucault’s dispositifs (apparatus or devi-
ces); the former tends to lead to a reading
that does not take fully into account the
ambiguity in the meaning of works of art.
Considering art from the point of view of
its forms of appearance might allow us to
think at the same time its proximity and its
dysfunction relative to the dispositif and,

as a consequence, to exhibitions.

KEYWORDS: art exhibitions; power disposi-

tifs; contemporary art.

Falou que aquela, ali, no rio, em frente, era a llhazinha dos Jacarés. — “Vocé

jd viu jacaré 14?” — cagoava Pele. — “Ndo. Mas vocé também nunca viu o

jacaré ndo-estar-1d. Vocé v a ilha, so. Entdo o jacaré pode estar ou nio estar”.
Joao Guimaraes Rosa'

Comumente, nas exposigOes de arte contemporanea, ouve-se “nao
sei o que isso significa”. Embora o publico ndo saiba, a institui¢do de arte
—instancia de saber e poder —ja afirmou: é arte. Também frequentemente,
nas mesmas exposigoes, o publico diz: “até eu poderia fazer isso”. Esse
curioso entrelacamento entre afirmacao de ignorancia (nao sei) e de potén-
cia (eu posso) aponta para duas questoes centrais da arte contemporanea:
1) que a arte se da ao sensivel e desatina o sentido (percebe-se, mas nao
se sabe); 2) que a fronteira que separa arte e vida sofreu a rasura que as
vanguardas modernistas propunham: o nao artista pode fazer o que faz o
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artista; o que estd no museu, na exposicao, poderia estar em outro lugar e
nao ser identificado como arte.

Entre a claudicacdo de sentido e a poténcia do nao artista, de que
conjunto de objetos se constitui a exposicao de arte? A hipdtese que, por
ora, formulamos é a de que a exposi¢ao pode ser pensada como forma de
aparigao da arte em oposi¢ao a forma institucionalizada da exposicao, o
que configuramos aqui a partir da nogao de dispositivo, formulada por
Foucault e, posteriormente, por Agamben. Inicialmente, a tentativa serd de
conceber a exposicao institucional de arte como um dispositivo de poder.
Em seguida, analisaremos algumas obras de arte contemporaneas com a
finalidade de apreender a forma mesma como elas se expdem, ou seja, sua
forma de aparigao.

Nao saber: claudicancia do sentido

Memorandos, semaforos, jornais, propagandas, TV, sinalizagao
urbana, instru¢des de montagem e uso de aparelhos nos transformam em
maquinas de decodificagao. A experiéncia cotidiana é atravessada de ponta
a ponta pelo arbitrio da significacdo. Nao podemos, por exemplo, titubear
em relacdo ao significado da luz vermelha no semaforo. Agimos, frente a
esses signos, de maneira quase imediata; isso implica nao a auséncia de
mediacgao entre estimulo e resposta (no modo do instinto), mas uma pratica
de decodificagado tao agil que rasura a fronteira entre natureza (instinto) e
cultura (linguagem). Em um mundo em que os signos devem ser apreen-
didos e decodificados de forma quase instantanea, ha pouco espago para
a demorada interpretagao, a insignificancia, a claudicagao de sentido. De
tempos em tempos, pessoas se dirigem a estranhos lugares a fim de obser-
var diversos e curiosos objetos que nao nos exigem a decifracao imediata:
dirigem-se as exposigOes de arte.

Pé ante pé, penetramos nessas salas de paredes brancas, pisos de
madeira ou ceramica, geralmente bem iluminadas e espagosas. Ha pinturas,
desenhos, gravuras e outros géneros de objetos pendurados nas paredes.
Do chdo surgem cubos ou pedestais encimados por outros objetos. Talvez
haja ainda objetos assentados diretamente no chao. Talvez imagens estati-
cas ou em movimento projetadas nas superficies possam ser observadas.
Talvez instalagOes, talvez performances, talvez sons. Acompanhados ou
sozinhos, conversando ou calados, passamos lentamente nesse lugar pe-
culiar chamado exposigao.

Nas exposi¢des de arte contemporanea, os objetos podem ser ou
nao aqueles mesmos com os quais lidamos diuturnamente, mas nao res-
pondem mais a significagao socialmente compartilhada, nao podem ser,
ao menos de imediato, nomeados ou classificados. Existem a partir de
uma distancia entre o objeto, agao ou imagem e seu sentido; significantes
cujos significados sdo multiplos, errantes, duvidosos, desviantes. Talvez
seja mais que isso; estamos impregnados de certa expectativa de experién-
cia. Ir a exposigao é como ir a igreja: hd uma predisposi¢dao, um afeto em
suspensao, algo que espera. A expectativa, a espera, a experiéncia que se
procura na exposic¢ao sao, entretanto, diversas daquelas da experiéncia do
espaco religioso; quando nos dirigimos a exposi¢ao de arte, nao esperamos
revelacao; esperamos nao saber.

Estranho lugar, a exposigao. Por um lado, lugar institucionalizado,
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financiado, controlado, contabilizado, normatizado. Lugar que ordena,
classifica, rotula, etiqueta, apresenta, informa, insere em ordens e em cro-
nologias. Embora se mostrem como tal, as exposi¢des nao sdo fundo neutro
no qual a obra de arte se deixa aparecer, torna-se figura.

Nos saldes do século XIX havia os juris, a academia, a critica de
arte etc. Nessas exposicoes, era o belo, a realizacao humana mais alta, o
extraordinario oferecido ao frequentador de tais espagos. Nas exposi¢oes
contemporaneas, os editais, as politicas de financiamento, os curadores, os
projetos, as galerias, os juris, a critica de arte, a universidade tramam esse
plano de fundo que faz, da obra de arte, figura que sobressai a um fundo.
O que mostram as exposi¢des contemporaneas ndo mais € o belo, a mais
alta realizagao humana da qual se depreende o mais alto valor cultural; nao
mais a maior proximidade ao ideal; ndo mais a forma mais adequada a um
contetido ou a forma que explicita o contetido. Na arte contemporanea, nao
¢ a adequagao, mas certa distancia, uma vacilagao, uma claudicancia entre
o objeto e seu sentido socialmente compartilhado que se nos apresenta.

No filme Je vous salud Sarajevo (1993), de Jean-Luc Godard, exposto
na 29. Bienal de Sao Paulo, o préprio Godard, voz em off, recita:

Pois hi uma regra e uma excecdo.

Hid a cultura, que é a regra

E hd a excegio que é a arte.

Todos falam a regra: cigarro, computador, camiseta, TV, turismo, guerra.
Ninguém fala a excecio.

Ela ndo é dita; é escrita: Flaubert, Dostoyevsky;
E composta: Gershwin, Mozart

E pintada: Cezanne, Vermeer

E filmada: Antonioni, Vigo

Ou é vivida e se torna a arte de viver:
Srebenica, Mostar, Sarajevo

A regra quer a morte da excegdo.

A arte estd para a exce¢ao assim como a cultura estd para a regra.
Se a arte surge como rachadura da cultura, em primeiro lugar, a arte s
pode nascer da cultura; a arte ¢é filiada a cultura (como sentido comum
compartilhado) assim como s6 ha excecdo para uma regra na medida em
que esta é estabelecida e compartilhada.

A despeito de toda normatizacao e ordenamento, a despeito da ten-
tativa de circunscrigao da obra de arte a um texto, contexto e significagao,
a exposigao contemporanea de arte, mesmo institucionalizada, é o lugar
que nos permite nao saber. As obras de arte que ai se apresentam podem,
por vezes, com alguma frequéncia, serem avessas e furar, rachar toda a
sanha classificatoria e ordenadora que articula a maquina expositiva. A
claudicagao de sentido que surge do encontro com um objeto, agao, imagem,
que nao delata seu contetido imediatamente, cuja significagao € incerta,
depende também de seu modo de aparigao. A claudicagao conduz a arte.

A exposi¢ao nao é, pois, o espago onde se exibem obras de arte, mas
o lugar que enseja a aparicao de um objeto, agao, evento, imagem, em sua
condigao de obra de arte. Se invertermos a equagao, nao é a obra de arte
que € exposta no espago expositivo, mas € a apari¢ao da obra de arte como
tal que podemos chamar de exposicao.
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Duas obras de Duchamp e a exposicao

Em 1942, em uma exposigao em Nova lorque, Marcel Duchamp en-
redou telas de artistas expoentes do surrealismo em 16 milhas de corda.
A exposigao ocupou varias salas do Whitelaw Reid e foi denominada First
Papers of Surrealism, uma alusao direta a burocracia a qual se entregavam
os artistas imigrados para os Estados Unidos em decorréncia da Segunda
Grande Guerra.” Tais cordas atravessavam todo o espago expositivo, for-
mando um uma teia que impedia, ou ao menos dificultava, o livre transito
dos espectadores. Em adi¢do, convidou um grupo de criangas para brincar
no local. Essa era a obra de arte, cujo nome € 16 milhas de cordas, que Du-
champ apresentou na exposi¢ao. Quando os visitantes chegaram, o espago
ja estava tomado pelas brincadeiras infantis e pelo emaranhado de cordas
e a exposi¢ao era uma antiexposigao, pois a visibilidade das obras estava
comprometida.

Quando Duchamp instalou sua rede no espago expositivo, em 1942,
ainda nao existia o cubo branco das galerias das décadas de 1960 e 1970,
e que se mantém até a atualidade como modelo hegemonico do aparato
expositivo. Mesmo que nao possamos, neste artigo, delinear a que res-
pondem essas mudancas na pratica expositiva, devemos lembrar que con-
correm para o estabelecimento dessa pratica numerosos, heterogéneos e,
por vezes, conflitantes interesses.’ O cubo branco nao se apresentou como
estratégia tinica para lidar com os interesses implicados nas exposigoes.
Peggy Gugenheim, por exemplo, havia projetado sua galeria em Nova
Iorque, inaugurada no inicio dos anos 1940 e denominada The Art of This
Century Gallery, em um espago revestido de madeira, de paredes recurvadas
e que dispunha de recursos estranhos aos montadores, galeristas e artistas
atuais. Hoje, predominam as salas em forma de cubos brancos como meio
privilegiado do aparato expositivo.

L
Figura 1. Marcel Duchamp. 16 milhas de cordas. Nova lorque. 1942.
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2 Cf. TOMKINS, Calvi. Du-
champ: uma biografia. Sdo Pau-
lo: Cosac Naify, 2004, p. 365
e 366.

*Um bom debate acerca da
historicidade da pratica expo-
sitiva, bem como dos embates
que levaram a certa hegemonia
do cubo branco é empreendido
por O'DOHERTY, Brian. No in-
terior do cubo branco: aideologia
do espaco da arte. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2002.
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Duchamp —na obra intitulada 16 milhas de cordas —, ao instalar cordas
e convidar criangas a brincadeira no espago expositivo, deu visibilidade
a dois aspectos essenciais do dispositivo expositivo. O primeiro diz res-
peito a prevaléncia da apreensdao majoritariamente tica da obra de arte.
Expor é, de modo geral, expor a visdo. Todo aparato expositivo prepara a
apreensao Otica do objeto que se d4 como arte. Serd, portanto, a partir da
fungao do olhar que a exposigao é estruturada; € o olhar que a exposicao
organiza. Ao interpor obstaculos [-vg] entre o corpo do espectador e as
obras de arte, o artista enfatiza a presenga corpdrea denegada por meio
dos aparatos expositivos que designam as obras de arte a contemplagao
visual.

O segundo aspecto enfatiza o préprio aparato expositivo, ou seja,
ilumina o préprio dispositivo que concede um modo especifico de visibili-
dade a obra de arte. A obra de arte de Duchamp nao é um objeto auratico.
Tampouco sdo arte as 16 milhas de cordas que o artista fez perpassar por
entre as obras. A obra de arte de Duchamp 16 milhas de cordas é uma agao
que tornou inoperante o dispositivo de exposi¢ao: ao interpor as cordas e
dificultar o acesso as obras, interroga a prevaléncia da visao sobre os ou-
tros sentidos, interroga a anulagao do corpo e a apreensao da obra de arte
como coisa mental, interroga, por fim, a significagdo da exposicao de arte
como lugar de contemplacao e os direitos da pratica expositiva de separar,
da vida, a experiéncia estética. Essa demarcac¢ao de fronteiras entre arte
e vida, propria das praticas dominantes de exposi¢ao de arte, é a forma
mesma da operacionalidade do dispositivo.

Sobre os ready-mades de Duchamp, Kapoor afirmou que “todas as
pas de neve nas lojas de utensilios domésticos imitam a de Duchamp no
museu”* Assim, as experimentagdes de Duchamp nao sao recusas as ex-
posicdes; demarcam, ao contrdrio, a poténcia do deslocamento de afetos,
percepgoes e significagdes para espagos outros. Diante de uma mesma pa em
contextos diferentes, diferentes significagdes sao produzidas. Relacionamo-
nos de maneira diversa com a pa no ambiente expositivo (como objeto
estético) e na loja de utilidades (como mercadoria). Os ready-mades nos
entregam ao Unheimlich tal como Freud compreendeu, um objeto simul-
taneamente familiar e estranho. O estranhamento causado por uma pa em
um museu, exposta como objeto de arte — portanto ocupando o lugar que
assinala o estatuto de arte —, borra a fronteira demarcada pelo dispositivo
e expande a poténcia da arte como distancia entre objeto e significagao.

Assim, porque a pa aparece como arte na sala de exposi¢des e no
museu, ela retorna como arte, mesmo nos locais de comercializacdo. Trata-
se de uma aparigao da arte em um lugar que nao lhe é proprio. A arte nao
seria mais, entdo, o objeto auratico, o objeto exemplar, o objeto represen-
tativo de uma cultura ou ordem ou, ainda, segmento social. Arte seria um
modo especifico de percepcao e apari¢ao que desarticula os sentidos. No
contexto da arte contemporanea, nao ha dissociagdo entre o objeto de arte
e sua aparigao, ou seja, sua exposicao. Talvez seja o caso de tratar a relagao
entre obra de arte e exposicao como uma disjuncao. Nao estao juntas, ex-
posigdo e arte, nao sao frutos dos mesmos processos. Tampouco podem ser
consideradas separadamente. A forma de apari¢ao da arte nao a submete,
mas a constitui em certa medida. Derrida® nos ajuda a pensar o encontro
com o outro como disjun¢ao que implica uma impossibilidade, distancia,
interrupgao. De todo modo, a exposigao ndo se constitui mais como fundo
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neutro para a arte aparecer como figura. A arte aparece como tal a expensas
do lugar de aparigao, usufruindo de suas caracteristicas, parasitando sua
forma de significagao, para, possivelmente, propor desatino.

Dispositivo expositivo e sentido

Agamben toma de Foucault o termo dispositivo.® Designa, por ele,
determinada compleicdo do poder que nao emana necessariamente da
propriedade e nao se exerce como forma privilegiada na a¢ao do Estado.
A nocao de dispositivo aborda o poder em sua forma de exercicio, mais
do que interpela e interroga a origem de sua emanacao; interroga a forma
de poder, em sua constitui¢ao micro, relacionado a sociedade de controle.
Segundo Foucault, em entrevista concedida em 1977,

Aquilo que procuro individualizar com este nome é, antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituicoes, estruturas arquiteto-
nicas, decisoes requlamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos,
proposicoes filoséficas, morais e filantrdpicas, em resumo: tanto o dito quanto o ndo
dito, eis os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se estabelece entre
estes elementos [...]. O dispositivo tem natureza essencialmente estratégica, que se
trata, como consequéncia, de uma certa manipulagdo das relacdes de forca, de uma
intervengdo racional e combinada das relagoes de forca, seja para orientd-las em
certa direcdo, seja para bloqued-las ou para fixd-las ou utilizd-las. O dispositivo estd
sempre inscrito num jogo de poder e, ao mesmo tempo, sempre ligado aos limites do
saber, que derivam desse e, na mesma medida, condicionam-no. Assim, o dispositivo
é: um conjunto de estratégias de relagdes de forca que condicionam certos
tipos de saber e por eles sao condicionados.”

Os dispositivos sao, portanto, arranjos especificos de visibilidade
e discursividade que visam condicionar, coordenar e dirigir o compor-
tamento humano. O dispositivo é o corte mesmo que separa, classifica,
nomeia, ilumina ou designa a sombra, organiza os ditos e os interditos. Os
dispositivos asseguram uma leitura especifica, preferencialmente univoca
e inequivoca dos signos.

Que se exija das obras de arte tal ordem, tais e quais locais especi-
ficos de aparicao, formas peculiares de discursividade, entrelacamentos
especificos entre o visivel e o que dele se pode dizer: esta é a disposicao
do dispositivo, aqui tratado como instituigao:

O desejo diz: “Eu ndo queria ter de entrar nessa ordem arriscada do discurso; nio
queria ter de me haver com o que tem de categdrico e decisivo; gostaria que fosse ao
meu redor como uma transparéncia calma, profunda, indefinidamente aberta, em
que os outros respondessem a minha expectativa, e de onde as verdades se elevassem,
uma a uma; ey ndo teria sendo de me deixar levar, nela e por ela, como um destrogo
feliz”. E ainstituicdo responde: “Vocé nio tem por que temer comegar; estamos todos
ai para lhe mostrar que o discurso estd na ordem das leis; que hd muito tempo se
cuida de sua aparicdo; que lhe foi preparado um lugar que o honra mas o desarma;
e que, se lhe ocorre ter algum poder, é de nds, sé de nés, que ele lhe advém”.®

Enquanto o desejo (poderiamos dizer aqui a arte, em lugar e em
consonancia com o desejo?) se esquiva do “categorico e decisivo”, o dispo-
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¢Para Foucault, o que estavaem
jogo nao era apenas a repres-
sdo sexual e a decorrente luta
para liberagdo, mas a crescente
centralidade mesma da sexua-
lidade na forma de uma proli-
feracao discursiva. No fim do
século XVIII, um conjunto de
técnicas que produzem a sexua-
lidade comegou a atuar, promo-
vendo o transito das ocupagdes
sexuais do ambito clerical para
o0 ambito do Estado. Assim, de
assunto da instituicao ecle-
sidstica, o sexo passou a ser
assunto de médicos, pedagogos
e psicologos; entraram em cena
nao mais pecado e castigo, mas
vida, administragao, regulagao
e controle.

”AGAMBEN, Giorgio. O que
¢ o contemporineo? Chapeco:
Argos, 2009, p. 28.

SFOUCAULT, Michel. A ordem
do discurso. Sao Paulo: Loyola,
1996, p. 7.
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sitivo expositivo, deduzimos, assegura a arte um lugar honorifico; é essa
mesma honra, esse mesmo lugar que, por vezes, tendendo a constituir
unidade discursiva e identidade, rearranja as obras de arte a fim de dirimir
a vacilacao do sentido. A finalidade fundamental do dispositivo é o con-
dicionamento. Este depende, por sua vez, de arranjar o contexto no qual
determinado discurso, determinado objeto, uma voz, a arte, possa aparecer,
e que esta apari¢ao nao produza mais que consonancia e redundancia com
os discursos e saberes ai estabelecidos.

Para Agamben, “a histéria dos homens talvez ndo seja nada mais
que um incessante corpo a corpo como os dispositivos que eles mesmos
produziram — antes de qualquer outro, a linguagem”.” Nao € apenas a
exposi¢ao, mas também a arte que compde o dispositivo. Haver-se com o
dispositivo € a tarefa do sujeito e subjetivagao é resultado dalida. A arte se
produz ali onde ha distancia entre sujeito e dispositivo; a arte se anuncia
como poténcia da irredutibilidade da subjetividade ao dispositivo.

Exposicao e mercadoria

Diante da instalagdo da torre Eifel, hoje signo maior da cidade de
Paris, Zola, Meissonier, Maupassant e Bomnat protestaram:

Provavelmente eles haviam intuido que fato consumado de hoje nos impede de per-
ceber, a saber, que a torre, além de desferir um golpe mortal no cardter labirintico
da velha Paris, estabelecendo um ponto de referéncia visivel em todos os lugares,
transformava, em um lance de olhos, a cidade inteira em mercadoria consumivel. A
mercadoria mais preciosa em mostra na Exposicio de 1889 era a prépria cidade."

Se a torre Fifel organiza o espago, a partir da instauragao de um ponto
central visto de todos os lugares, a lI6gica que se estabelece ¢ a mesma do
equivalente universal, a moeda. Um objeto € a medida de todos os outros.
O dinheiro ¢ a medida de todas as mercadorias, a torre é a referéncia de
toda distancia.

Walter Benjamin recolheu de um “album de instalagdes memora-
veis” da Exposi¢ao Universal de 1867 e integrou ao texto das Passagens o
seguinte comentario:

Uma regra fundamental, que logo se percebe através da observagdo, é que nenhum
objeto deve ser colocado diretamente no solo no mesmo nivel das vias de circulagdo.
Os pianos, 0s moveis, os instrumentos de fisica, as mdquinas devem ser exibidos
sobre um pedestal ou piso mais elevado. As instalacoes que convém empregar com-
preendem dois sistemas bem distintos: as exposicoes em vitrines e aquelas ao ar livre.
De fato, certos produtos devem, por sua natureza ou seu valor, estar ao abrigo do
ar ou da mdo; outros ganham em ser expostos a descoberto.!

As exposig¢des universais foram notadas por seus contemporaneos
como algo de novo nas relagOes sociais. Na tessitura das exposi¢oes uni-
versais, entrelacavam-se mercadoria e representagdes nacionais, ou seja, as
nagoes se constituem como algo a ser visto, constituem-se como unidade
de identidade e imagem. As exposi¢des universais também se estabele-
cem como instancias das transac¢Oes industriais e comerciais domésticas
e internacionais, assegurando, as nagoes, legislagdes nacionais e acordos
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internacionais, normalizagao de medidas e pesos, controle da emissao de
moeda e restrigao da circulacao de outros meios de pagamento.

As exposigOes universais organizam o espago proprio a comerciali-
zacao de produtos como forma prépria da mercadoria que anuncia e ma-
ximiza seu valor de troca. A mercadoria, portanto, como objeto destinado
a exposicao no mercado, existe mais para estimular o olhar e o desejo que
para o uso. As vitrines, os pedestais, as prateleiras, ou seja, os recursos para
deixar a vista (e atigar o desejo), anunciam esse curioso lugar de exposi¢ao
ao olhar e proibi¢ao ao toque, que se repete, com maior severidade, nas
exposigoes modernas de arte. “As exposigOes universais foram a escola
superior na qual as massas excluidas do consumo aprenderam a empatia
do valor de troca. “Tudo olhar, nada tocar”."> Destaca-se, do corpo do ob-
jeto, sua imagem, separa-se, de sua imagem, seu uso. Em que lugar mais
essa separagao se realizou com privilégio no Ocidente, sendo nas imagens
pictoricas? Arte e mercadoria sao proximas no interregno que estabelecem
entre o objeto, seu uso e sua imagem.

Embora os dispositivos de poder busquem assegurar leitura imediata
e univoca dos signos, a mercadoria da-se a outras aventuras. Ao comentar
uma tendéncia da arte contemporanea ao mimetismo da vida (que aqui
estamos considerando como uma das formas da errancia da significagao),
Allan Kaprow afirma que essa tendéncia nao é uma questao afeita exclu-
sivamente as artes:

Mdquinas imitam as formas de animais e insetos: avioes sdo pdssaros, sub-
marinos sio peixes, Volkswagens sdo besouros. Eles também imitam uns
aos outros. O design de automoveis, na linha longitudinal dos anos 30 e nos
rabos de peixe dos 50, tinha o avido em mente. Utensilios de cozinha tém
painéis de controle que se parecem com aqueles dos estiidios de gravagao.
Estojos de batom lembram balas de revolver. Pistolas de marcenaria que
disparam pregos, e cimeras de filmes, que abrem o disparador para filmar
pessoas e cenas, tém gatilhos e formatos de armas.”

No texto publicado originalmente em 1972, Kapprow propde, em
certo sentido, a continuidade do projeto modernista de indistingao pro-
gressiva entre arte e vida. Afirma que a arte contemporanea € eminente-
mente mimética em relagdo as praticas sociais: “a nao arte [...] ¢ como a
vida [lifelike] e 0 “‘como’ aponta para similaridades. Arte conceitual reflete
as formas de linguagem e métodos epistemoldgicos; earthworks duplicam
técnicas de arado e escavagao ou padrdes de vento na areia; happenings
replicam as atividades do trabalho organizado”."

Entre o dispositivo (que busca condicionar o comportamento e, para
isso, pretende uma leitura inequivoca dos signos) e a mercadoria (que faz,
como apontou Kapprow, o sentido deslizar para atingir e forjar o desejo
como maquina consumidora) a arte introduz uma distancia entre objeto,
acgao, imagem e sua significagao, entre significante e significado. Ambos,
dispositivo e mercadoria, naturalizam (tornam imediata) a relacao do
objeto/signo com seu significado. Para devolver o homem ao arbitrio é
preciso reintroduzir a distancia: “S6 a palavra nos pde em contato com
as coisas mudas. A natureza e os animais sao desde logo prisioneiros de
uma lingua, falam e respondem a signos, mesmo quando se calam; s6 o
homem consegue interromper, na palavra, a lingua infinita da natureza e
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colocar-se por um instante diante das coisas mudas”."” Restituir a poténcia
ao homem ¢ restituir a distancia.

Poténcia de nao

Bartelby encarna, para Agamben, a figura da poténcia de nao. Per-
sonagem de Melville, Bartelby é um escriturario que, em respostas as
solicitagdes de seu chefe para que exerca seu oficio (copiar documentos),
responde que “preferiria nao fazé-lo”.'* O escriturdrio ndo se ausenta de
seu local de trabalho, ndo se demite. Ao contrario, permanece, insistente
e calmamente, presente a esse contexto laboral e burocrata que o permite
dizer nao. Bartelby pode fazer, mas prefere nao fazer. A negativa esta re-
lacionada a uma poténcia, e a poténcia anuncia os possiveis.

Algumas obras de arte contemporaneas se colocam frente a expo-
si¢ao como Bartelby se coloca em relagao as demandas do escritério: sem
ausentar-se da exposi¢ao, a obra de arte resiste a sua maquina legitimadora
e, de alguma forma, alimenta-se de sua energia para manter a poténcia.

Em 1993, o artista mexicano Gabriel Orozco expds, na Bienal de Ve-
neza, uma caixa de sapatos aberta e vazia, forrada de papel branco por fora
e parda por dentro. Colocada diretamente sobre o piso, a caixa se apoiava
sobre sua propria tampa. Em diversas ocasies a caixa recebia inadvertidos
chutes dos visitantes, em consequéncia dos quais acabava deformada e tinha
que ser substituida por uma nova. Diante da grandiosidade institucional e
do carater legitimador da Bienal de Veneza, a caixa de sapatos nao se expde
como objeto de arte; justo o contrario, expde, d4 a ver, os mecanismos da
pratica de legitimagao da arte. Nesse sentido, a caixa de sapatos ilumina, da
visibilidade ao que deveria estar oculto. Em lugar de se fazer figura contra
o plano neutro da exposic¢ao, a caixa de sapatos expde, ilumina o artificio
que produz a arte como objeto dado a ver em sua excepcionalidade, como
objeto de valor.

Havia na parede a tradicional etiqueta, designando a caixa de sapatos
como obra de arte produzida por um autor. A mera nomeagao garante a
entidade-arte. Uma caixa de sapatos vazia, colocada no espago expositi-
vo, deslocada, portanto, de seu lugar de pertencimento (lojas, armarios,
prateleiras, e de sua fungdo: uma caixa serve para guardar alguma coisa.
Nem sequer a caixa foi posta em um pedestal. Nao se lhe agregou nada,
além da etiqueta, que justificasse o lugar que ocupava, lugar da arte, na
Bienal de Veneza.

Se tal especulagao pode ser levada a sério, dela decorre que o desloca-
mento da caixa de sapatos para o espago expositivo desarranja determinada
hierarquia do visivel sustentada pela ostentagdo do valor de troca. Ainda
que utilissima, a caixa possui baixo valor de troca. O arranjo explicita um
dado conhecido das ciéncias econdmicas, ao menos desde Adam Smith: o
valor monetdario da mercadoria ndo é proporcional a sua utilidade. Entre-
tanto, a mercadoria precisa de um valor de uso, mesmo que minimo, que
sirva de suporte ao valor de troca. A obra de arte moderna, dispensada da
utilidade, pode adquirir valores monetdrios extraordindrios a partir de sua
legitimagao no circuito artistico.

A caixa de sapato de Orozco expde a oposicao entre a alta utilidade
e o valor monetario irrisério do objeto comum e seu exato oposto quando
se trata do objeto de arte: utilidade nula e valor monetario alto. As sopas
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Campbell, assinadas por Andy Wahol, tém valor mercadoldgico altissimo e
a caixa de sapato de Orozco, que nao carrega sua assinatura, mantém seu
valor monetdrio baixo. Orozco faz calar o ordenamento valorativo da arte.

A questao sobre a poténcia remonta, segundo Agamben, a Aristoteles,
que foi requisitado a responder sobre a indistingao entre poténcia e ato.
A resposta se relaciona a um problema da aestesis, da sensacao. Quando
vemos, vemos um objeto. O aparelho sensitivo nao sente a si mesmo, nao
se sente sentindo; é preciso um objeto, assim como fogo ndo queima sem
combustivel. Assim, a poténcia se distingue do ato porque este é sempre
positivo e derradeiro. A poténcia implica possibilidade: ser e nao ser. Bar-
telby ndo quer, nao deseja, ele prefere nao. Enquanto o querer, enquanto
a vontade ou a necessidade exige um objeto, preferir coloca o sujeito que
prefere no “entre”: “nao é que ele [Bartelby] nao queira copiar ou que queira
nao deixar o escritério — somente preferiria nao fazé-lo”."

Um artista, senhor das técnicas escultdricas, como € Orozco, quando
recusa o fazer artistico, quando expde numa respeitavel exposi¢ao um
objeto irrisorio, inexpressivo, torna inoperante o dispositivo expositivo.
A poténcia da arte se relaciona ao seu contexto de apari¢ao. A poténcia de
nao, de nao obrar, de nao construir objetos significantes, de expor aquilo
que é imprdprio para a exposi¢ao (uma caixa de sapatos vazia), € devedora
do contexto de aparigao, é tributdria da exposicao. A forca do ato é extra-
ida da grandiosidade da exposigao, assim como a preferéncia negativa de
Bartelby ¢ potente apenas enquanto ele a proclama no recinto do trabalho.
A poténcia de nao extrai sua energia disruptiva, do dispositivo burocra-
tico do escritdrio, assim como a caixa de sapatos vazia de Orozco extrai
poténcia da exposicao. Os atos de Bartelby e de Orozco convertem o poder
(escritorio, exposicao) em poténcia, ou seja, em possiveis.

Agamben afirma que os céticos compreendiam a poténcia vinculada
a possibilidade (dynamis): “uma qualquer contraposi¢ao dos sensiveis e
dos inteligiveis, [...] uma condi¢do em que ndo podemos nem por nem
negar, nem aceitar nem recusar”. Poténcia/possibilidade seria “aquilo que
se mostra no limiar entre ser e ndo ser, entre sensivel e inteligivel, entre
palavra e coisa”."®

Em 1952, o pianista David Tudor, convidado por John Cage a pro-
tagonizar uma performance, atravessou o palco até encontrar um piano.
Sentou-se na banqueta, fechou o piano, pressionou um botao de um crono-
metro que estava em suas maos e o colocou em cima da tampa do teclado do
piano. Abriu e fechou mais uma vez o piano. Virou a pagina da partitura.
Por trés movimentos, essas agOes se repetiram durante os quatro minutos
e trinta e trés segundo que dao titulo a performance. Depois do tempo
contabilizado, o pianista recolheu cronémetro e partitura, levantou-se e
saiu do palco. Nao houve musica. Nao houve aplausos.

As operagdes de Orozco (expor um objeto impréprio ao fazer artistico)
e de John Cage (pedir a um pianista que nao toque diante de um piano e
de uma plateia de teatro) sao similares. Pressupoem respectivamente vazio
e siléncio; pressupdem auséncias. Auséncias tais passiveis de serem pro-
duzidas tao somente a partir de determinados contextos, de determinados
dispositivos. David Tudor era pianista, capaz, portanto, de sentar-se ao
piano, postar as maos sobre as teclas e, com a leitura da partitura, produzir
sons em determinadas ordem e ldgica que costumamos chamar de musica.
Ossiléncio somente se estabelece a partir de um contexto de inteligibilidade

ArtCultura, Uberlandia, v. 15, n. 26, p. 89-105, jan.-jun. 2013

7 AGAMBEN, Giorgio. Bartle-
by: escrita da poténcia. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2007, p. 26.

18 Idem, ibidem, p. 30.

99

Dossié: Exposi¢coes de Arte & Histéria



1 AGAMBEN, Giorgio. A po-
téncia do pensamento. Revista
do Departamento de Psicologia,
v. 18, n. 1, Niterdi, jan.-jun.
2006, p. 21.

20 LEMINSKI, Paulo. Distraidos
venceremos. Sao Paulo: Brasi-
liense, 2002, p. 30.

100

desse mesmo siléncio como oposto ao som, a musica. Outro requisito seria
necessario a produgao de siléncio: a potencialidade que o pianista tem de
produzir musica. Nao fora um pianista, nao haveria a recusa da produgao
de musica, mas apenas um nao poder. A recusa é tributaria da poténcia:
“O ser vivo, que existe no modo da poténcia, pode a prépria impoténcia,
e apenas dessa forma possui a propria poténcia. Ele pode ser e fazer por-
que se mantém relacionado ao proprio nao ser e nao fazer. Na poténcia, a
sensagao ¢ constitutivamente anestesia, o pensamento nao pensamento, a
obra inoperosidade”."

Gabriel Orozco, em documentario homénimo dirigido por Juan Car-
los Martin em 2002, afirmou que produziu obras “muito bem construidas,
muito precisas, eu diria que perfeitas. Estas ja ndao sdao minhas. [Outras
obras], como nao sao perfeitas e tém uma qualidade mais incerta, humana,
fragil, essas me pertencem. SO os erros nos pertencem”.

A poténcia do artista ndo € apenas devedora da sua impoténcia; é
esta que lhe pertence. A poténcia tem uma proximidade irremedidvel com
a morte, com o nao ser, e essa ¢ a matéria com a qual o artista trabalha.
Talvez, por isso, na modernidade e na contemporaneidade, esbogos, proje-
tos, moldes, rascunhos obtenham os mesmos privilégios que a obra de arte
acabada; carregam uma poténcia que a obra de arte “perfeita e precisa”,
como ressalta Orozco, ja nao possui. O que Orozco diz possuir, o erro, €,
de fato, a0 mesmo tempo falta e poténcia.

A caixa de sapatos de Orozco da a ver e arruina o dispositivo na me-
dida em que o ilumina precisamente em seu carater de artificio. A recusa do
pianista expde a estrutura mesma do teatro, a elevagao do palco, o arranjo
das cadeiras, o siléncio do publico, tudo como parte do aparato que cons-
titui silenciosamente a musica como arte e a arte como valor. Quando ¢ a
musica que silencia, o dispositivo, antes plano de fundo, torna-se visivel.

A inoperancia do pianista s6 emerge como poténcia (de nao) a par-
tir do dispositivo teatral, assim como a caixa de sapatos vazia de Orozco
torna inoperante o dispositivo expositivo a partir de sua propria maquina
legitimadora. Mas é mais que isso. O escultor que coloca a caixa de sapatos
vazia no espago expositivo e o pianista que nao toca em frente ao piano e a
plateia estao, em vida, oferecendo, a visao do publico, sua morte, seu nao
ser. Entre ser e ndo ser, a significagdo claudica e é nesse mancar que a arte
coloca todo o dispositivo em desarranjo.

Arte e mercadoria ou a reversibilidade entre valor e merda

Merda é veneno.

No entanto, ndo ha nada

que seja mais bonito

que uma bela cagada.

Cagam ricos, cagam padres,

cagam reis e cagam fadas.

Ndo hd merda que se compare

a bosta da pessoa amada.
Paulo Leminski®

O gesto de Orozco (colocar uma caixa de sapatos vazia como obra
de arte na Bienal de Veneza) se apoiava em outro, de Marcel Duchamp.
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Nao ¢ novidade: Duchamp teria enviado, para a exposicao de 1917 da
norte-americana Society for Independent Artists — cujo tnico requisito para
participar era o pagamento de alguns ddlares — um urinol. Separados por
décadas, o segundo gesto guarda uma similaridade em relagao ao primeiro:
desafia a propria logica expositiva e os poderes que a sustentam.

Duchamp pretendeu exibir sua Fonte (o urinol) em um pedestal, desti-
nado as esculturas. O pedestal guarda do chao uma distancia, recusa o mais
baixo, recusa o rés do chao. Duchamp eleva, ironicamente, o0 mais baixo, a
louga destinada a receber os dejetos humanos, ao mais alto, a arte. Depois
disso, para citar outro evento conhecido e escandaloso, na década de 1960,
Piero Manzoni passou a vender suas proprias fezes enlatadas no circuito
das artes. A obra recebia a sugestiva denominagao Merda de artista. Cada
lata era vendida pelo valor do peso de seu conteido em ouro. A operacao
produz (ou explicita, como queiram) uma equivaléncia e reversibilidade
entre arte e fezes, ambos, obra humana.

Que a merda se transforme em ouro, eis a potencialidade limiar
da sociedade produtora de mercadoria. Marx exp0s a forma através da
qual tal conversao seja possivel. O trabalho humano, destituido de suas
especificidades, trabalho abstrato, trabalho convertido em mercadoria, é
o que possibilita a equivaléncia entre diferentes mercadorias. A equagao
que Marx utiliza para demonstrar a légica operativa da forma-dinheiro, ou
seja, equivalente universal, aquele objeto que permite que qualquer objeto
seja trocado por qualquer outro, é a eguinte:*'

20 bragas de linho = N
1 casaco =

10 libras de cha =

40 libras de café = > 2 ongas de ouro
1 quarter de trigo =
1 tonelada de ferro =
x mercadoria A =

A operagao de Manzoni coloca as fezes no rol de objetos que, em
quantidade determinada, pode ser trocado por duas ongas de ouro. Essa
equivaléncia apenas é possivel porque toda mercadoria é produto do traba-
lho e, como tal, é 0 denominador comum da equagao. Apenas porque todas
as mercadorias sao frutos do trabalho humano abstrato, logo, destituido
das particularidades de cada ato especifico de produgao, é que a equagao é
possivel. Simultaneamente, é a propria equivaléncia entre todas as coisas,
todas as mercadorias, que destitui o trabalho de sua forma particular de
exercicio e o transforma em trabalho abstrato. A operosidade humana, sob
o capitalismo, é obra da humanidade inteira, produzida como equivalente.

Nao é apenas entre as coisas que a equivaléncia se impde. Marx de-
monstra a equivaléncia entre o faminto e o comerciante ou a qualquer um
que lide com o valor de troca da mercadoria; equivaléncia esta sustentada
no fato de que tanto um quanto outro, faminto e comerciante, lida, nao com
as particularidades sensiveis do objeto, mas com a abstragdao que permite

e sustenta o valor de troca.
A MARX, Karl. O Capital: critica

~ . . p C s da economia politica. Livro
A formagdo dos cinco sentidos é um trabalho de toda a histéria do mundo | g3, paylo; Boitempo, 2013,

até aqui. O sentido constrangido a caréncia pratica rude também tem apenas ~ p. 141.
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um sentido tacanho. Para o homem faminto ndo existe a forma humana da
comida, mas somente sua existéncia abstrata como alimento; poderia ela
justamente existir muito bem na forma mais rudimentar, e ndo hd como
dizer em que esta forma de alimentar se distingue da atividade animal de
alimentar-se. O homem carente, cheio de preocupagoes, ndo tem nenhum
sentido para o mais belo espeticulo; o comerciante de minerais vé apenas o
valor mercantil, mas ndo a beleza e a natureza peculiar do mineral

Reduzindo as coisas a objetos que saciam necessidades bioldgicas
ou reduzindo-as a valor mercantil, a forma mercadoria e seu modo de
produgao tendem a univocidade de significagao.

Talvez seja a exposigao de arte o local para o qual acorremos neces-
sitados da restituicao do sensivel, desocupados de lidar com a abstracao
da mercadoria; talvez ai possamos nos envolver com as particularidades
sensiveis dos objetos, reintroduzindo um espagamento entre as coisas e
as palavras ou as significacdes. Atravessada, entretanto, tanto pelos desig-
nios do dispositivo que a produz quanto pela necessidade valorativa da
mercadoria, a exposigao frequentemente reinsere, nos termos de Godard,
a arte na cultura.

Quando a arte (nao) vale nada

Na década de 1970, Cildo Meireles lancava notas de zero cruzeiro,
réplicas das notas correntes expedidas pela Casa da Moeda, cujo valor no-
minal expresso era zero e cujas figuras comemorativas impressas eram um
indio brasileiro nu e de pé e um louco de costas, cujo corpo estd escorado na
quina de paredes acolchoadas. Duas figuras para as quais o dinheiro vale
nada. Loucos e indios que nao produzem mercadoria. As notas nao foram
feitas para serem expostas, mas para circularem dentre as notas usuais. Ao
deslocar-se de seu circuito de legitimacdo e inserir-se nas formas de troca
cotidianas, as notas de valor zero se exoneram do titulo de obra de arte e,
ao fazé-lo, deslocam e anulam também esse olhar outro (do financiador,
do curador, do artista, do mercado, expresso na institui¢do da exposigao,
que constitui o objeto como arte. Afastadas do circuito das artes e distan-
ciadas da nogao de excepcionalidade que marca a obra de arte, as notas de
valor expresso nulo inquirem a no¢gdo mesma de valor e o dinheiro como
equivalente geral.

A moeda, este artificio, este fetiche que o homem com seu engenho,
asttcia e arte, forjou e aperfeicoou ao longo dos séculos para facilitar as
trocas do produto de drduo trabalho, por um gesto de artista, chega agora
ao seu valor mais misterioso. Valendo zero, a moeda — este objeto que beira,
ele mesmo, em suas caracteristicas sensiveis (um pequeno pedaco de papel
ou metal) a quase nada, com o qual se conta o valor de todas as coisas,
animadas e inanimadas, materiais ou imateriais, humanas ou ndo — anula
o valor de todas as outras coisas. Desta feita, qualquer coisa, seres ou até
mesmo eventos, valem zero, valem nada. Desonerados, coisas, pessoas e
eventos terao de haver-se com o que pensam do valor, terdo de haver-se
com os critérios de valor que se apresentam em nosso cotidiano como
plano de fundo neutro, precisamente como a maquina expositiva. Quando
todas as coisas valem nada, € mesmo o sistema de valores partilhados que
¢ interrogado.
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Figura 2. Cildo Meireles. Zero cruzeiro. Lito offset sobre papel moeda. 1978.

Do escandalo do urinol, que pressupde uma presencga extraordina-
ria, a presenca infima imperceptivel, ou quase imperceptivel, ou quase
presenca, presenca todavia fragil, da caixa de sapatos (que era chutada,
nao por revolta contra o objeto banal colocado em lugar da arte, mas antes
porque passava despercebido), apontamos para a presenga problematica
da arte na exposicao. Zero cruzeiro, obra de Cildo Meireles, ndo tem por
intencao as exposigoes de arte. Insere-se no cotidiano, mistura-se as notas
e é nessa condigao que ela produz sua apari¢do. Similar as outras notas em
sua forma, tamanho e textura, mistura-se e anuncia sua falta de valor. A
aparigao dessa obra de arte se da na fratura da significagao da moeda como
objeto passivel de ser trocado por qualquer outro e que, por esta condicao,
pode representar todas as coisas. A exposi¢ao da nota de zero cruzeiro nao
se da em salas de exposi¢des, mas na apari¢ao no contexto especifico da
circulacao do meio pagador.

Aparicao da obra de arte como enclave

Era 1979, Hélio Oiticica propos o experimento —nomeado de Devolver
terra a terra — que consistia em colocar sobre a terra uma forma de madeira
cujas dimensoes seriam 80 cm x 80 cm x 10 cm, sem fundo, e enché-la de
terra proveniente de outro lugar. A forma era retirada e restava da agao di-
ferencas de tons e de texturas. O tempo recheado de intempéries, passantes,
mercado imobilidrio, animais e toda a sorte de eventos se encarregavam
de, paulatinamente, borrar as fronteiras do novo territdrio delineado sobre
a terra. Ainda na década de 1970, Oiticica encontrou um pedaco de asfalto
que identificou com a forma da Ilha de Manhattan. Guardou-o e o foto-
grafou em seu banheiro. Manhattan cabia dentro do banheiro de Oiticica.

Oiticica preferia os terrenos baldios aos cultivados parques: “... ter-
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renos baldios da cidade sao bem mais belos que os parcotes tipo o Aterro
da Gldria no Rio, a chamada estética dos jardins é uma praga que deveria
acabar, os parques sao bem mais belos quando abandonados porque sao
mais vitais”.? Cildo Meireles, no filme de Tania Rivera, Ensaio sobre o su-
jeito na arte contempordnea brasileira, realizado em 2009, relatou um projeto
irrealizado dos anos 1970: “A ideia era ter um pais, fazer um pais, criar
um pais, tao estreito, tao estreito, tao estreito que nao coubesse ninguém
la dentro. Todos os seus nacionais seriam necessariamente estrangeiros”.

Enquanto anuncia a distancia entre significante e significado, en-
quanto da a ver objetos que atordoam o saber, a exposigao controla essa
distancia, nomeia-lhe, define, prové contornos, delineia fronteiras, constitui
para as obras o plano de fundo supostamente neutro sobre o qual a arte
pode aparecer; é também o espago que se abre a fratura, o espago referencial
no qual e ao qual a arte pode, a0 mesmo tempo, constituir-se e opor-se.
Indecidivel é a arte para o publico que se pergunta, numa exposicao de
arte contemporanea (ou mesmo moderna) se isso € arte. Para a instituigao
que expOe “isso” como arte, no lugar da arte, a fronteira foi tragada.

Talvez a exposicao contemporanea de arte seja esse espago de que Cil-
do Meireles fala: circunscreve um conjunto (uma nagao, um territorio) cujos
componentes nao lhe pertencem totalmente, ou somente lhe pertencem na
medida mesma que lhe escapam. Nao haveria, para o conjunto arte que
a exposicao designa, nenhum elemento que lhe pertencesse inteiramente;
ao entrar na exposi¢ao, entretanto, todos os objetos ganhariam um olhar
artistico, olhar produtor de defasagem entre o objeto e sua significagao,
seu sentido.

Considerar as exposi¢Oes de arte a partir das formas de apari¢ao dos
objetos de arte talvez nos permita pensar o transito entre conformidade e
distancia ao dispositivo. As obras de Duchamp, Orozco, Manzoni, Oiticica
e Meireles ndo podem ser pensadas apenas como restritas ao dispositivo
da exposicao, ou ao circuito de legitimacao da arte; tampouco podem ser
pensadas como exteriores ou estrangeiros a esse mesmo dispositivo (ou
mesmo aos dispositivos em geral).

Figura 3. Hélio Oiticica. Devolver terra a terra. Rio de Janeiro. 1979.
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A forma de aparicao do objeto de arte se configura como um enclave
(territdrio ou circunscrigao de terra de um pais encerrado no territorio de
outro pais) cujas fronteiras sao indecidiveis, instaveis, inoperantes, sujei-
tas a querelas. A obra de arte nao se expde como figura autbnoma em um
fundo neutro; faz parte da constitui¢ao da arte contemporanea sua forma
de aparicao.

O pais de Meireles nao deixa de existir por ser tao estreito. A nacao
existe na propria interrogagao do que seria nacional e estrangeiro, assim
como a exposi¢ao contemporanea nao designa o valor da arte, mas existe
na fratura entre arte e nao arte. Se a arte, instalada no abismo entre o ser e
o nao ser da poténcia é capaz de borrar (talvez nao apagar) as fronteiras,
nao é porque estd necessariamente rendida ao dispositivo, mas é porque é
capaz de estar nele, disjunta a ele, como € necessario estar na cultura, para
testar e borrar seus limiares.

Artigo recebido e aprovado em margo de 2013.
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