Tino Sehgal a Marrakech

13 mai -5 juin 2016

Au BAM (ex-Bank al-Maghrib),
sur la place Jemaa el-Fna




63
ARS
ano 15

n. 29

palavras-chave:
performance site-specific; Tino
Sehgal; museus de arte

keywords:
site-specific performance;
Tino Sehgal; art museums

* Universidade de
Brasilia [UnB].

DOI: 10.11606/issn.2178-0447.

ars.2017.128322.

Anuncio da exposicao de Tino
Seghal em Marrakech, 2016.

Emerson Dionisio Gomes de Oliveira*

Tino Sehgal, site-specifics performances e as
instituicoes da arte.

O objetivo deste artigo é debater a producdo artistica de Tino Sehgal
enquanto site-specifics performances produzidas em institui¢des museoldgicas
convencionais. Para tanto, operamos com as nogdes de sitio e contexto,
tomando o museu como componente da obra, e ndo sua exterioridade. Dois
operadores sdo observados em nossas reflexdes. O primeiro é a ativacdo do
publico do museu como participante privilegiado da obra, dentro de uma
pedagogia museal singular. O segundo é o controle sobre os registros das obras
pelo artista, enquanto parte da acdo poética e, simultaneamente, a¢do politica
debrucada sobre economias simbdlicas complexas, pois coloca em evidéncia a

relacdo entre obras, artistas, discursos mediadores e o publico.

The purpose of this article is to discuss the artistic production of Tino Seghal
while site-specifics performances produced in conventional museological
institutions. For this we operate with the notions of site and context, taking
the museum as a component of the work, not its exteriority. Two operators are
observed in our reflections. This first is the activation of the museum’s public
as a privileged participant of the work, within a singular museum pedagogy. The
second is the control over the records of the works by the artist as part of the
poetic action and, simultaneously, political action focused on complex symbolic
economies, as it highlights the relationship between works, artists, mediator

speeches and the public.



O termo site-specific estd associado a uma varidvel cadeia
nocional que caracteriza uma parte importante da producio artistica
contemporinea, ao menos desde os anos de 1970. Associado a
obras que tomam o espaco como elemento dialégico, necessdrio e
intrinseco num primeiro momento, os usos do conceito ampliaram-
se. Atualmente, site-specific estd associado, também, a dindmica das
especificidades culturais, sociais e histéricas dos locais ocupados pela
obra. De fixo e regulador, o site tornou-se specificity, movente, locativo,
transitério e apto a migrar para novas locagdes. O deslocamento,
a transitoriedade e a trajetéria incorporam-se ao conceito. Nosso
artigo busca problematizar como essa mudanca interpretativa
altera nossa compreensio sobre acdes performadticas, naquilo que
pode ser chamado de “performances site-specifics”!. Para tanto, nos
aproximamos da producdo singular do artista britanico Tino Sehgal,
cujos projetos deslocam as institui¢des museais, antes compreendidas
como “lugares”, para a condicdo ritual de “contextos”.

A mudanca de uma dimensdo especifica para a dimensido da
especificidade foi muito bem demonstrada pela historiadora e curadora
Miwon Kwon?. Ela recaracteriza o sitio, antes focado no estabelecimen-
to de uma relacdo inextricavel, indivisivel entre o trabalho e o sitio. A
especificidade do sitio amplia-se para implicar relagdes culturais, so-
ciais, institucionais e discursivas. Kwon retoma discussdes abertas por
Douglas Crimp, Rosalyn Deutsche, Daniel Buren, James Meyer, entre
outros criticos, artistas e pensadores.

A questdo ampliou-se quando Nick Kaye transferiu o conceito
para as praticas performaticas, que visavam articular “as trocas entre
a obra de arte e os lugares em que se definem seus significados”. Na
esteira de Kaye, nomes importantes dedicados a diferentes compreen-
sdes do “performadtico” nas artes cénicas, nas artes visuais, no cinema
e na danca passaram a refletir sobre a condicdo do “lugar” (place)
e dos sentidos atribuidos as obras: Fiona Wilkie, Cathy Turner, Jen
Harvie, Kathleen Irwin, Gay McAuley, Dee Heddon, Misha Myers,
entre tantos outros*.

Com tais pesquisas, uma série de terminologias entrou no
espaco politico da performance: site contextual, site-determined,
contexto especifico, espago intencional, site referenced, site conscious,
entre outros. Ndo surpreende o ntdmero de termos, conceitos e

valores apresentados nas tltimas duas décadas, basicamente porque
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5. Temos trabalhado

dentro de uma tradicao que
imputa a performance ao
menos trés premissas: (1)

a presenca do artista como
condicdo operadora da obra,
independentemente de sua
atuacao direta na acéo; (2)

a intencao do artista em
produzir um efeito sobre o
espectador, presencialmente
ou nao; (3) a inscricao da acdo
enquanto pratica poética,

em sua dimensao simbdlica
e discursiva. Devo as duas
primeiras as reflexdes de Gay
McAuley (2007), e acrescento
a terceira gracas a leitura de
pesquisadores brasileiros
como Maria Beatriz de
Medeiros, Zalinda Cartaxo,
Regina Melim Cunha, Felipe
Scovino, Priscila Arantes,
Ciane Fernandes, Ligia Dabul,
Cleomar Rocha, entre outros.
De qualquer modo, nao nos
furtamos da polémica. Acdes,
provocacoes, fuleragens,
instrucoes, experiéncias,
entre tantos nomes tém sido
utilizados por artistas que
negam sua filiacao ao termo
performance. Basicamente
porque negam o sentido
prescritivo que o termo possa
a alcancar e sua intima relacdo
com a linguagem cénica.

6. AGRA, Lucio . Fora do
mapa, o mapa - performance
na América Latina em dez
anotacdes. Ars, Programa
de Pés-Graduacdo em

Artes Visuais da Escola de
Comunicacoes e Artes da
Universidade de Sao Paulo,
vol. 14, n. 17, p. 135-147.

os conceitos de site e de performance® sdo por si mesmos porosos e
se encontram em campos de disputa intelectual distintos, como a
pedagogia, a arquitetura, a antropologia, as artes cénicas, a psicologia,
entre tantos outros®.

De qualquer modo, vamos tomar a distin¢do operada por Fiona
Wilkie no inicio dos anos 2000 e que ser4 util na compreensao da obra
de Sehgal. Ela oferece trés tipos de a¢des vinculadas aos seus sitios: a
site-sympathetic, geralmente ligada as acdes teatrais, cuja textualidade
conduz a escolha do sitio (lugar); a site-generic, performances sdo
concebidas para serem apresentadas em série em sitios genéricos
(estacionamentos, piscinas ptblicas etc.); e a site-specific propriamente
dita, na qual a performance é criada para sitio singular’. Numa
dire¢@o préxima ao site-specificity debatido por Kwon e Wilkie, Jen
Harvie, especialmente atenta a producio teatral, nos lembra que a
performance site-specific ganhou fdlego nas tultimas duas décadas
porque opera como um poderoso catalizador mnemoénico para uma
dada comunidade, uma vez que evoca momentos e narrativas sobre o
sitio, numa rela¢do de negociagdes entre presente-passado®. Da mesma
forma, Harvie vé em tal performance uma forma de ativar processos
identitarios vinculados ao sitio. J4 Mike Pearson evoca as reflexdes
de Kathleen Irwin® para ampliar a no¢do de performance site-specific,
vinculando-a ao sitio a partir das comunidades que reivindicam sua
posse e suas memorias. [rwin explora o sentido de atravessamento entre
os tracos fisicos do sitio e a contribuicdo operada pela performance,
que introduz o espectador em outra dimensdo metaférica, a qual
nio é necessariamente localizdvel. Para ela, a specific performance
surge da criacdo de um espaco outro, onde se cruzam memodrias,
sensacdes, imaginacdo, afetos etc. O sentido destacado por Pearson
explora a capacidade da specific performance ndo apenas de vincular-
se 2 histéria do lugar, mas também a de criar uma singularidade entre
a acdo e tal histéria. Essa singularidade amplia-se quando a acdo
performatica combina performers profissionais, delegadas ou nio, com
os “performers” eventuais, transportados de sua condi¢do transitéria
de “publico” para construir a pratica performatica compartilhada.

Enquanto a questdo de operar em espagos ndo teatrais, distan-
tes dos ambientes previamente instituidos para a a¢do cénica ¢ investi-
gada pelos pesquisadores da cena, as performances institucionalmente

vinculadas as artes visuais oferecem chaves de compreensio distintas.



Se o “lugar cénico controlado” se tornou um problema, seja por um
retorno ao espaco ptblico, seja pela construc¢do simbélica de novos es-
pacos de agdo para a performance teatral ou para a danca, nas artes
visuais foram justamente os espacos institucionais consagrados e mo-
nitorados — especialmente galerias e museus de toda espécie — aqueles
ocupados nas tltimas décadas pelas a¢des performaticas, nas suas mais
variadas acepcgoes.

O processo de aproximacdo entre os regimes expositivos tradi-
cionais das instituicdes museolégicas e as praticas performaticas fora
iniciado nos anos de 1960, com a¢des de Allan Kaprow, Yayoi Kusama,
Jean Tingueley, Joan Jonas, Artur Barrio, Yves Klein, Dan Graham,
entre tantos outros. Todavia, abertura das agendas institucionais e
a constituicdo de grandes projetos, como o “Performance Series” no
Museu de Arte Moderna de Nova lorque, em 2009, e, similares, na
Tate Modern e no Whitney Museum, apenas para citar instituicdes
standards, operam uma nova fase do relacionamento entre performers
e museus. Em especial, no impacto sobre as ac¢des ao transformar
o “museu” em sitio préprio, especifico da obra. Uma tensdo entre
site-specific (o singular) e site-generic (seriagdo) proposto por Wilkie.
Nesse sentido, os trabalhos do artista britdnico Tino Sehgal podem
nos ajudar a compreender melhor esse fendmeno, sem correr o risco
de generaliza¢des, algo inapropriado para a produc¢io artistica, mas,

em especial, para a performance.
Broodthaers-Graham

As ag¢des performativas de Tino Sehgal sdo prioritariamente alo-
cadas em instituicdes museoldgicas convencionais: galerias, centros
culturais, museus etc. Os trabalhos equilibram-se, desta forma, entre
uma pedagogia visual imposta pelas institui¢des e a presenca de corpos
que narram, dangam, cantam e interceptam o visitante. Tais corpos sdo
conduzidos a comportar-se de maneira a surpreender o ptblico, com
acdes mais ou menos calculadas e que nem sempre sdo assimiladas em
sua totalidade pelo visitante-participante. Nao raro, as situa¢des provo-
cadas pelo artista sdo debates improvisados sobre temas como susten-
tabilidade, politica urbana ou relacionamentos afetivos. Debates que
ocupam e atravessam os espagos museoldgicos, aliteram seu siléncio e

reintroduzem os visitantes como agentes propositores. E o caso de This

66

Emerson Dionisio Gomes
de Oliveira

Tino Sehgal, site-specifics
performances e as

instituicoes.

7. WILKIE, F. Op. cit., p.150.

8. HARVIE, Jen. Staging the
UK. Manchester: Manchester
University Press, 2005, p.
42-44.,

9. IRWIN, K. Op. cit., p. 10.



67
ARS
ano 15

n. 29

Fig. 1

Tino Sehgal, This is good.
Amsterda, Stedelijk Museum,
2001. Disponivel em:

& http://200-percent.com/
tino-sehgal—>.

is exchange, de 2003, a¢do na qual o publico do museu era abordado na
bilheteria da instituicio com a oferta de desconto no bilhete de entra-
da, desde que concordasse debater sobre a “economia de mercado” com
um profissional de finangas. Independente da resposta, a acdo incitava
o publico a refletir sobre a légica do mercado e sua implicacdo com a
institui¢io museoldgica.

Ha ocasides em que o visitante se depara com ag¢des corporais
aleatérias e combinadas — pular, bater palmas, girar etc. —, realizadas
por funciondrios dos museus que raramente chamam a atencao do vi-
sitante, como a equipe de manutenc¢ao, 0s segurancgas, atendentes, en-
tre outros (fig. 1). Abordagens corporais como essas nem sempre sio
utilizadas. Em Kiss, criada em 2002 e diversas vezes reapresentada,
performers se movem com gestos ora acelerados, ora contidos e expres-
sam poses de obras (pinturas, esculturas e fotografias) em que o ato de
beijar é o elemento central. O publico pode identificar a¢des que mi-
metizam imagens retiradas das obras de Gustav Klimt, Auguste Rodin,
Constantin Brancusi, Jeff Koons, entre outros.

Uma das obras mais conhecidas de Sehgal, Kiss (fig. 2) expressa

nio apenas um procedimento apropriacionista em relacdo a histéria

da arte, mas também um jogo de movimentos que se dedica a evocar
na audiéncia imagens consagradas pela histéria da arte, no “palco” — o
museu — onde essas imagens se fazem ver e de onde difundem-se numa

cadeia desordenada na contemporaneidade. Longe de estar restrita a



chave “danca-performance”, a performatividade em Kiss depende de

um publico ativado no museu, capaz de ligar cada cena a obras cané-
nicas, de uma cole¢do particular ou de uma tematica. Assim, Sehgal
se torna o ativador de imagens que celebram no museu sua prépria
autoridade. Isso evidentemente nio retira a poténcia da obra e ndo a
aprisiona nessa interpretacdo'’.

Curadores, criticos e outros pesquisadores ja se habituaram a
classificar as ac¢des performativas delegadas, colaborativas, interacio-
nistas ou intervencionistas de Sehgal como pertencentes a praticas
pouco comuns nos museus, distantes das ac¢des performaticas tradi-
cionais por sua aversio a documentacdo'!, por exemplo, e proximas
das praticas da danga experimental contemporanea ou da acdo-evento,
especialmente aquelas dedicadas a envolver nio bailarinos e incluir o
publico como debatedor. Assim, a literatura critica e historiagréfica'?
construida para sua obra nio deixa de salientar as sobreposicdes en-
tre diferentes praticas performativas (musica, teatro, danga etc.). Ja na
década passada, Claire Bishop incluira Tinho Sehgal no rol de artistas
dedicados as performances realizadas por nio profissionais. Nessa ver-
tente, ela inclufa, ainda, obras de Maurizio Cattelan, Santiago Serra,
Dora Garcia, Phil Collins, Artur Zmijewski, colocando em perspectiva
o trabalho de Sehgal com o de Garcia, como “performances que enfa-
tizam simples instru¢des”'?. Do mesmo modo, Bishop localiza o artista

na histéria do relacionamento entre danca e museus, ao lado de Pa-
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Fig. 2

Kiss. Nova lorque,
Guggenheim Museum, 2004.
Disponivel em: &https://
mnaves.wordpress.com->.

10. Kiss foi reapresentada em
espacos nao convencionais,
como ocorrera em Berlim

em 2006, o que traduz sua
extensdo e complexidade,
pois a obra fora do museu,
transforma-se em outra obra.

11. O artista frequentemente
proibe a constituicao de
arquivos documentais de
qualquer natureza sobre

sua obra. “Para Sehgal, as
tradicoes de transmissao

oral e da meméria corporal
(arte antitética contraria

ao principio conservador

de objetos dos museus)
tornam-se os principios
essenciais e constitutivos, pois
a transmissao de suas obras
depende inteiramente desses
modos de memorizacao. O
trabalho persiste apenas
através do corpo, que
naturalmente nao pode gerar
uma repeticdo idéntica porque
a transmiss&o via memoria
nunca pode garantir uma
reapresentacao idéntica de
uma situacao.

Assim, a estrutura da obra
permanece aberta e sujeita a
modificacdes, embora isso ndo
implique uma promulgacao
arbitraria.” VAN DEN BRAND,
Jessica. Tino Sehgal. Art
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2014, p. 67.

15. Apud LUBOW, Arthur.
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Times, 15 jan. 2010,
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16. MARTINS, Miriam M. V. O
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7, Niterdi, dez. 2014, p. 41-56.

17. Agradeco a Lysa Takano a
possibilidade de compreender
o0 processo de “producdo”

do artista. TAKANO, Lysa.

A vida em cena: reflexdes
sobre a obra de Tino Sehgal.
Dissertacao de Mestrado.
2016. Programa de Pés-
Graduacao em Artes da
Universidade do Estado

do Rio de Janeiro.

18. MARTINS, M. M. V.
Op. cit., p. 51.

blo Bronstein, Zhang Huan, Marvin Gaye Chetwynd, Roman Onddk,
William Forsythe, Walid Raad, entre outros'.

A aproximacio e a inclusdo atendem as narrativas biograficas do
artista. Estamos diante de um criador que possui formacio em danga,
além de em economia. O trabalho de Sehgal parece seguir duas linhas
claras: a primeira composta de trabalhos silenciosos e “escultéricos”;
e, na segunda, temos as “situac¢des construidas”, cuja inclusdo do visi-
tante a légica do trabalho é determinante para sua realiza¢io. Embora
muitas das suas obras sejam acionadas pelo sistema das artes visuais,
as primeiras acdes, de fato, estdo proximas das jam sessions préprias da
dancga, onde ndo apenas corpos sdo ativados, mas uma série de concei-
tos ligados ao compartilhamento, ao coletivo e as ac¢des colaborativas
sdo apresentados. Mesmo que tal nexo seja reiteradamente apresen-
tado, o préprio artista se esquiva: “Eu sempre me sinto mais perto de
Marcel Broodthaers do que de Martha Graham”'®>. De qualquer modo,
frequentemente curadores enfatizam a fusdo Broodthaers-Graham de
suas a¢des em espacos museoldgicos. Geralmente porque sdo acom-
panhadas por uma pré-producio que transforma cada apari¢dio numa
sucessdo de selecdo de elenco, ensaios, preparacdo dos corpos “esta-
veis” das institui¢des e, em alguns casos, do publico acionado, como no
exemplo This is exchange.

Atores, produtores, educadores, gestores, entre outros profis-
sionais constituem a equipe que possibilita as ac¢des do artista'®. A
duracdo das a¢des é varidvel, mas nio raro sio situa¢des que contam
com algum improviso e tomam horas nos espagos de exposicdo. O
tempo de cada a¢iio ndo é divulgado, embora possamos apreender que,
além de varidvel, a temporalidade é negociada com cada instituicdo
que as recebe; criando versdes e variacdes a cada reapresentagdo'’.
Em especial, suas a¢oes parecem desconcertantes para um sistema de
classifica¢do museolégico, pois analisadas de perto as obras se aproxi-
mam de diferentes linguagens. Ha ac¢des que funcionam como perfor-
mances programadas, outras guardam similaridades com happenings,
com a danca e mesmo com o teatro, a musica, além de uma explicita
relacdo com a literatura. O que unifica seu trabalho é “uma énfase
no presente, no instante em que o trabalho ocorre, transformando-o
quase em um rito no qual o publico se vé compelido a participar, viver
exatamente aquele momento”'.

Numa atitude comum 2 iconoclastia contemporanea, o artista ndo



estd preocupado em classificar sua producdo. Sua veemente recusa por
narrativas textuais mostra-se Gtil nesse sentido. Sehgal frequentemente
utiliza o termo escultura para suas obras. Todavia, suas situacdes, gragas
ao processo programatico que “dispara” a a¢do em seu caréter repetitivo
e serial, ndo estdo distantes das préticas artisticas que tém conquistado
diferentes instituicdes museoldgicas dedicadas as artes visuais na tltima
década'. De fato, obras como This is so contemporary (2005), This suc-
cess/This failure (2007), This progress (2010) ou This variation (2012)
implicam numa certa obsessdo comum aos artistas dedicados a produzir
performances no circuito das artes visuais: o fortalecimento da experién-
cia que vincula o performer ao publico num dado instante.

Em Essas associagdes, reapresentada no Brasil em 2014 (fig. 3), por
exemplo, a obra transforma o artista num efémero coletor de histérias
pessoais ao pedir que os colaboradores contem relatos autorais ao publi-
co, produzindo uma conexdo entre os performers e os visitantes®’. Coleta
sem colecionamento, uma vez que Sehgal apenas age como propositor e
constréi dentro da exposi¢@o espacos de relacionamento, cada vez mais
frequentes nos museus dedicados a arte contemporanea. Os performers
sdo orientados a ndo explicar a obra, ou seja, a ndo reproduzir o processo
classico de mediacdo das institui¢des. “Existem muitos artistas que estdo
realizando a¢des ao vivo, baseadas em esculturas, mas o que o distingue é
sua insisténcia purista na imaterialidade — ou materialidade efémera — do
trabalho, de modo que se efetiva e se dispersa novamente, sem qualquer
vestigio do que foi realizado”, comenta Catherine Wood?'.

Sehgal envolve o piblico em duas dimensdes. Primeiro nas cen-
tenas de performers ndo profissionais escolhidos para realizacdo das
acoes, ele os denomina como “intérpretes”. Raramente os selecionados
sdo diretamente remunerados, o que implica em acionar um colabo-
rador geralmente envolvido na dimensdo publica do sistema das artes
visuais. Segundo, ao ativar o visitante da institui¢io. Ou seja, numa
perspectiva reducionista, podemos afirmar que dos dois lados — entre
aqueles que agem e reagem as a¢des propostas — temos o publico que
frequenta as institui¢des culturais que acolhem as ag¢des.

Essa nio é uma dimensdo casual. Frequentemente o artista é
inquirido do porqué de exercitar suas acdes em espacos museoldgicos
convencionais, alguns deles sdo os museus e os eventos mais importan-
tes do circuito internacional das artes na atualidade. O artista insiste

que “muitas vezes esquecemos de que mesmo a arte sendo um campo
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arte; enquanto muitos, como
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Fig. 3
Essas Associacoes. Rio de
Janeiro, Centro Cultural Banco
do Brasil, 2014. Disponivel

em: & http://casavogue.globo.
com/LazerCultura/Arte/
noticia/2014/04/viver-sem-
registros.html—>

22. STEIN, Danielle. Tino
Sehgal. W Magazine, nov.
2009. Disponivel em: & http://
www.wmagazine.com/culture/
art-and-design/-. Acesso em:
maio 2016.

23. Apud LUBOW, A. Op. cit.,
traducao nossa.

muito bem-sucedido na cultura contemporanea, ainda hd muitas pes-
soas alienadas por ele. Mesmo que as pessoas ndo entendam comple-
tamente, meu trabalho serd bem-vindo, pelo menos ha alguém de pé
a te olhar educadamente e se envolver contigo. As pessoas reagem”,
comenta Sehgal em entrevista a Danielle Stein®>. Em outra ocasido,
insiste que justamente em institui¢cdes que valorizam demasiadamente
o objeto, em sua dimensdo material e simbdlica, ele optou por evocar a
condi¢do ritual das relagdes humanas, ou seja, “dentro deste templo de
objetos”, sua ambic¢do é deslocar a atencdo para essas relagdes.

Yasmil Raymond, entdo curadora do DIA Center, nos lembra que
o artista trabalha de modo obsessivo no controle de suas acdes, pois
“o ser humano é um material explosivo. Vocé precisa tratd-lo com de-
licadeza e, por vezes, colocd-lo sob pressdo. Estamos lidando com o
mais fragil dos materiais de arte — a mente humana”*. A proposicio
é convincente e encontra acolhida nos projetos do artista. Todavia, o
ser humano em questdo continua sendo uma especificidade. Trata-se
do publico do museu, que, a depender do aAngulo, pode exprimir uma
categoria tdo ampla de sujeitos, quanto nos indicar um grupo especifico
dentro da economia cultural. Essa condi¢io é perceptivel na observacio
do antropélogo Julio Cesar Talhari, que ao observar o comportamento
do publico da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 2014, quando da
retrospectiva do artista britdnico na cidade, esclarece:

Pode-se imaginar que a inten¢do de Sehgal, ao conceber a



performance, fosse justamente provocar um incomodo no visitante,
mexer com as expectativas do que é estar no museu. Nesse sentido,
é possivel pensar a rede de agenciamentos, exposta antes, de forma
um pouco diferente. O artista (Sehgal) ndo seria paciente em relacio
as pinturas histéricas (protétipos) que deram origem a performance,
mas agente, pois ele, ciente das regras de interac¢do social em museus,
manipula essas imagens de modo que cause um contexto imprevisto
para o visitante, isto é, uma ‘situacdo construida’. Contudo, o nexo
de intencionalidades ndo estaria exato. De fato, os visitantes apare-
cem duas vezes aqui. Isso porque, embora sejam receptores passivos
durante a performance, é o comportamento imaginado de visitantes
genéricos no espaco do museu que age sobre o artista para que ele

conceba e proponha tal encena¢do.*

Nesse aspecto, como dito antes, “as pessoas reagem” como rea-
gem, justamente porque estdo no museu. Charles Garoian nos adverte
que instituicdes museoldgicas convencionais — tomemos 0 museu como
a mais caracteristica — sdo “ambientes coreografados’, projetados para
aumentar as experiéncias dos espectadores diante dos bens simbdli-

2%, S@ao modulados para potencializar as estratégias

cos apresentados
performaticas. Para ele, como numa igreja medieval, o museu de arte
atual constroi condi¢des ambientais que evocam respostas corporais do
publico. Oferecem um ambiente peculiar e distinto da vida ordinaria
por meio de pedagogia a ser incorporada pelo publico, “o objetivo dessa
pedagogia é criar um discurso e uma pratica inclusivos no museu, um
jogo dial6gico entre a subjetividade no museu e a subjetividade privada
dos espectadores”.

Sehgal, que insistentemente nos lembra que sua carreira come-
¢ou num museu e ndo num teatro, sabe o que a institui¢do, enquanto
meio/midia, pode oferecer. O artista recorrentemente nega seu dese-
jo de adensar as fileiras da critica institucional, ou de construir no-
vos ambientes para a arte contemporinea, portanto, nio acredita que
seu trabalho possa ser resumido a jogos conceituais. Sua ambicdo é a
de um deslocamento dos olhares, gestos e expectativas sem excluir as
institui¢cdes da arte. “Meu trabalho precisa definitivamente deste en-
quadramento com a arte, quanto mais préximo dela, mais forte é esse

927

enquadramento”’, comenta o artista.
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29. Na impossibilidade de
uma repeticdo equanime

é que reside a capacidade

de resisténcia poética da
performance diante de seu
arquivamento (podemos
dizer aqui, “acervamento”).
Nesse sentido, é justamente
a reperfomance que se torna
uma forma de arquivo, em
toda a sua diferenciacao
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studies” (In: BORGGREEN, G;
GADE, R. (org.). Performing
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Museum Tusculanum
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set.-dez. 2015. Disponivel
em: &http://www.scielo.
br/scielo.php?script=sci_
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&nrm=iso—>. Acesso em: nov.
2016.

30. OLIVEIRA, E. D. Op. cit.

0 museu performatico

Ja é demasiadamente conhecida a venda de Kiss para o MoMA,
cujo contrato de aquisicdo fora verbal, diante de um tabelido e
advogados, sem a confeccdo de nenhum documento escrito. Nesse
momento, a prépria venda se torna uma ac¢do, momento em que
o artista descreveu a obra sumariamente, concedendo o direito
de reapresentd-la, as condi¢des dessa reexibi¢do, sempre com a
supervisdo do artista ou de seus representantes. Exigiu-se, também
verbalmente, que o museu se comprometesse a ndo documentar a
obra futuramente, o que se estende para os futuros proprietdrios do
trabalho no caso de venda pela institui¢do. Mais que uma garantia do
controle da “especificidade” da obra, parece evidente que um contrato
nessas condi¢des traz aos historiadores da arte o antigo debate sobre a
autenticidade. Numa inferéncia, podemos nos perguntar se no futuro
poderemos assistir a “falsos Sehgals”, obras que ndo cumprem as
medidas indicadas pelo simples fato de alterar ou dilatar as condi¢des
especificas da obra.

O critico Michel Chevalier adverte que tal estratégia ndo pas-
sa de um artificio que, antes de manipular o mercado e as institui-
¢des, fornece-lhes novas formas de relacionamento. “O que ele esta
vendendo para os colecionadores é um certo status, como a associa-
¢do a um clube exclusivo”®. Para o critico, as afirmag¢des hiperbéli-
cas de Sehgal ignoram a dinamica da histéria da reperformance, da
reexibicdo, da reencenac¢io?®. DinAmicas capazes de oferecer mode-
los de sobrevivéncia para as obras construidas coletivamente pelo
artista. A seu modo, Chevalier nos lembra que o sistema da arte — da
mercantiliza¢do direta as estratégias museoldgicas — continuamente
se adapta para alcancar obras e artistas cujas praticas foram rotula-
das de efémeras®®. De Yves Klein, que vendeu o vazio, certificando
a transacdo, nos anos de 1960, a lan Wilson, que comercializa uma
conversa sobre qualquer assunto mais recentemente, as instituicdes,
especialmente as colecionadoras, continuam a reorganizar-se para
assimilar tais obras.

De qualquer modo, no caso de Sehgal, a auséncia de discur-
sos autorizados produzidos pelos museus, geralmente presentes em
catdlogos, entrevistas, manuais para educativo, forja uma nova reali-

dade para o circuito, dependente de uma cultura material e letrada,



exigindo outras formas de aproximacio da obra. Van den Brand enfa-
tiza que criadores como Sehgal potencializam, de fato, a autoridade
do artista sobre seus trabalhos, o controle sobre 0 modo como elas
podem ser apresentadas, reexibidas, arquivadas, numa “comoditiza-
¢d0” dos corpos e das ac¢des artisticas®'. Embora advogue restri¢des
quanto a publicidade de seus trabalhos, a difusdo das imagens de
suas obras é apropriada pelo publico. O mesmo publico que rea-
ge, frequentemente amistoso, as proposic¢des do artista. Um publico
consciente do espaco museal e de suas possiveis provocacdes, na
acepc¢do de Garoian.

Sehgal dissolve a capacidade das institui¢des em controlar sua
producdo. A dimensdo massiva das imagens em transito acaba por
preservar a autoridade do artista, em ultima instancia®. Ao “delegar”
indiretamente ao ptblico a sobrevivéncia de suas a¢des na forma de
imagens, relatos, textos, testemunhos, ele busca interditar a potén-
cia dos discursos proferidos pela exposi¢ido, para exposi¢do e a partir
da exposicdo na formacdo das narrativas autorizadas conectadas as
obras. Para Jérome Glicenstein??, a sobrevivéncia da exposicdo en-
quanto fendmeno que impacta o sistema das artes é altamente de-
pendente dos regimes narrativos que a documentam. Por essa 6tica, a
interdi¢do da criacdo de bases documentais parece evitar aquilo que
Anne Bénichou?* e Vivian van Saaze®® chamam de fetichizac¢do do
documento. As autoras, em diferentes momentos, chamam a atencio
para a pratica de substituir as obras consideradas nio repetiveis por
exposicdes que alcam o documento ao estatuto do estético. Aqui,
somente o documento age como obra. Bénichou atenta para o fato
de que tal documento passa a oferecer uma experiéncia delimitada
dentro de regras marcadas no campo simbdlico das institui¢des®*. O
documento é tomado em seu afastamento. Os registros controlados
por institui¢cdes, colecionadores e pela midia especializada tornam-se
substitutos subalternos, sdo mostrados numa rela¢ao de dependén-
cia, as vezes numa légica espetacular de elogio ao acontecimento a
que se referem?®”.

No caso das ac¢des de Sehgal, “o tinico gasto é energia humana;
trata-se da ideia de como fazer arte sem qualquer traco visivel, sem
qualquer residuo”, esclarece Nancy Spector®. De fato, ha residuos:
entrevistas, criticas, imagens digitais em redes sociais diversas, relatos

pessoais, entre tantos outros. Uma rdpida consulta nos dispositivos
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uma foto ou video nao parece
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trabalhos assumem uma
forma que existe ao longo do
tempo - como eles podem
ser mostrados uma ou mais
vezes -, por isso eles nao sao
dependentes de qualquer
tipo de documentacao para
existirem” (apud GRIFFIN,
Tim. Tino Sehgal. An interview.
Artforum International, vol.
XL, n. 9, maio 2005, p. 2,
traducdo nossal.

38. Apud STEIN, D. Op. cit.

39. Para a historiadora da
arte holandesa, a obra de
Seghal navega no mercado
de arte com tanta facilidade
justamente por conta de sua
imaterialidade. No capitulo
sete de seu livro, intitulado
“The conceptual commodity”,
Van den Brand apresenta essa
particularidade como prépria
da arte conceitual. Capaz de
materializar-se em muitos
lugares e tempos distintos.
VAN DEN BRAND, J. Op. cit.,
p. 26-35.

40. Apud LUBOW, A. Op. cit.,
traducao nossa.

41. DOHERTY, Claire. Art
contemporary. From studio to
situation. Londres: Black Dog

Publishing, 2004.

42.E preciso salientar que
Pearson nao debate o museu
como “place” - ao lado
paisagem, da cidade, da casa
etc. -, mas como contexto,
ou seja como condicdo
virtual, material, conectiva
para o surgimento da obra:

de busca nos oferece uma vasta quantidade de imagens “clandesti-
nas”. Embora pareca questionar a mercantilizacio e a fetichizacio do
registro, a obra de Sehgal depende das estratégias e do publico dos/
nos museus. Seu trabalho pode questionar os arquivos, a memoria,
a histéria, o repertério ou a repeti¢do das obras. Mas pode, também,
reintroduzir os problemas de autenticidade e autoria. Seu carater fa-
bricado é demasiadamente perceptivel ao proibir que suas ac¢des ofer-
tem residuos que possam ser musealizados. O recusar-se do artista
em acrescentar objetos as suas a¢des transforma em mercadoria sua
propria presenca nos regimes de circula¢do, exposicdo e mercantiliza-
¢do das obras, como defende Van dem Brand*’.

Ao mesmo tempo, Sehgal parece transformar o préprio museu
em sujeito performativo, ou seja, numa instituicdo capaz de abri-
gar conhecimento e relagdes, ao invés de simplesmente ofertd-los.
O enfoque no ritual constituido por experiéncias (situacdes) den-
tro de instituicdes convencionais, antes de nega-las, potencializa sua
condi¢do de espacos préprios da arte, da relacdo entre artista-obra-
-publico. “Eu passo muito tempo tentando convencer as pessoas a
participar (...) essa é a realidade de minha obra”. O controle so-
bre os registros funciona como um investimento, debrucado sobre
economias simbdlicas complexas, pois coloca em evidéncia a relacdo
entre artistas, mediadores (curadores, historiadores da arte, educa-
dores, gestores, editores etc.) e o publico, dedicados a compreender,
observar e experimentar.

A instituicdo torna-se o contexto da obra, na acep¢do de “arte
situada” de Claire Doherty*', para a realizacdo da performance se-
gundo Mike Pearson*’. Menos do que combater o “templo dos ob-
jetos”, ele os utiliza, constrangendo e alterando os regimes de forca
entre arte, artista e institui¢do. Ao mesmo tempo, performances site-
-especific, especialmente aquelas que acionam o publico como par-
ticipador, contribuem para que os museus contemporaneos de arte
possam adotar uma condi¢do performativa, na acep¢do de Dipesh
Chakrabarty. Para esse historiador indiano, a condi¢do performativa
do museu da-se quando a instituicdo abandona a relacio hierarqui-
zada de poder: daquele que tudo sabe, tudo guarda e tudo ensina
para a condi¢do que reconhece a capacidade agentiva do publico;
abandonando a no¢do de um espectador abstrato, incapaz de possuir

conhecimento, experiéncia e memoria*s.



Evidentemente, hda uma contradicdo nessa interpretacdo se
tomarmos o museu de Chakrabarty enquanto idealidade contemporanea.
Se a obra de Sehgal, e de muitos outros artistas, depende do
“comportamento imaginado de visitantes genéricos no espaco”*
conforme nos lembrou Talhari, como nio pressupor tal comportamento
sendo modulado pela instituicdo? A forca do “lugar” museu ndo se
imporia as estratégias do “contexto” museu? Talvez a condicéo ritual da
institui¢do passe a navegar justamente dentro dessa contradi¢do. Nio
é de hoje que conhecemos a capacidade do museu contemporaneo em
modular obras a seu favor e por seu favor. No caso Sehgal, a negacao
da documentacdo pode, provavelmente, potencializar a instituicdo
enquanto espago poético, personificando-a continuamente, na medida
que suas operagdes incentivem cada vez mais o contato dos corpos dos
artistas e dos visitantes. Num processo privilegiado ndo de encontros
de subjetividades, mas do contato entre subjetividades “especificas” (re)

criadas pelo artista, pelo publico, pelo museu.
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