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HABITABILIDADE CRITICA NAS
INSTALACOES DE MUNTADAS - O
ESPACO/TEMPO NOS DISPOSITIVOS DE
PODER E DE FUGA

A habitabilidade critica é um modo conceitual e sensorial para pensar as instala¢des do artista cataldo
Antoni Muntadas. Nelas se desdobram dispositivos criticos que estabelecem processos experienciais e
reflexivos nos quais se encenam as distintas formas de controle e de aliena¢do da sociedade, desen-
volvidas principalmente pela publicidade, o desenho, a arquitetura, as redes e os meios de comuni-
cac¢do. Estas instala¢des operam como dispositivos de percepcio e reflexdo no sentido em que Foucault

e Deleuze os definiram e assim tracam linhas de fuga e dinAmicas de poder que permitem a ruptura.

Habitabilidade' critica seria a forma pela qual é possivel explicar as
obras de Muntadas, especialmente as instalacdes, pois nelas se viabiliza um
espaco/tempo que atua como dispositivo, como possibilidade para uma reflexao
critica de uma relacio maquinica de linhas de forca, poder e saber’ que
espetaculariza as formas de controle exercidas sobre a sociedade; ou como
construcdo de uma experiéncia para a tomada de consciéncia e a emergéncia
de uma ou virias linhas de fuga’ que permitam manejar uma pratica de resis-
téncia que dé conta das fissuras e rupturas, possibilitando ver cada um destes
sistemas de representacido do poder: os meios de comunicacdo como a arquite-
tura, o design e a publicidade.

Habitabilidade critica se refere a uma forma particular de estar e
refletir nas videoinstalacdes e instalacdes multimidia, de imagem-espaco e
imagem-tempo’. Refere-se a um espaco/tempo conceitual, sensivel, de
percepcio e de reflexdo, por sua vez’, no qual se realiza uma experiéncia dupla,
tanto no nivel conceitual quanto sensorial, das condicdes de controle, de trés
formas de dispositivo que se sobrepdem na sociedade atual: a sociedade
disciplinar: principalmente através de arquétipos como o estadio, a sala de
assembléias, a coletiva de imprensa, o museu, a cidade, a limusine, os centros
comerciais, os bancos, aeroportos, o jardim e a Bienal, nos quais existe uma
interdependéncia manipulada entre a arquitetura e o tipo de técnica de poder
que se procura agenciar. A sociedade de controle: a das infovias nas quais
acredita-se que exista uma liberdade, mas na verdade sdo formas em espiral e
recorrentes de estabelecer o dominio: a internet, a televisdo, a imprensa e a
publicidade. Por ultimo, a sociedade biopolitica ou a biopolitica do poder: a
sociedade da informacdo e, logo, a sociedade do conhecimento é o objeto de
venda do capitalismo e, a0 mesmo tempo, por ele, este conhecimento tem sido
cercado e orientado finalmente para exercer o controle diretamente sobre a

geracdo, manipulacio e interrup¢do da vida bioldgica.
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1. Tenho tratado

desta questao em
HERNANDEZ, Iliana
(org.). Estética de la hab-
itabilidad y nuevas tec-
nologias. Bogotd: Centro
Editorial Javeriano/
Departamento de Estética,
2003,e Mundos virtuales
habitados: espacios
electrénicos
interactivos. Bogotd:
Centro Editorial Javeriano/
Departamento de Estética,
2003.

2. Conceito de dispositivo
em Michel Foucault, que
tem a ver com o fato de que
o dispositivo nutre uma
critica negativa que permite
estar sempre alerta, tomar
consciéncia e compreender o
que acontece de forma
reflexiva.

3. Conceito de dispositivo
em Gilles Deleuze, que se
inscreve em uma logica

vitalista; nele haveria sem-
pre wma fissura, wm lugar
de fuga que permitiria a

emergéncia do novo como
ruptura com a histéria e a

dominagao.



4. “El modo de ser del
pensamiento se
constituye a partir de
una imagen-espacio

y una imagen-tiempo y
estas imdgenes estable-
cen el fundamento
estético del pensar”.
Tradugdo livre: “O modo
de ser do pensamento se
constitui a partir de
wma imagem-espago e
wma imagem-tempo ¢
estas imagens esta-
belecem o fundamento
estético do pensar’.
GARAVITO, Edgar.
Tiempo y espacio en
el discurso de Michel
Foucault. Bogotd:
Carpe Diem,

1991, p. 6.

S. Ver o desenvolvi-
mento desta
conceituagdo de espago
tanto de percepgio
como de reflexdo, que
define as instalagoes,
em meu livro: Mundos
virtuales habitados:
espacios electrénicos

interactivos. Op. cit.

6. Ainda que, a partir
dos textos de Foucault,
cada wma delas tenha se
conceituado como
aparecimento sucessivo
em distintos momentos
da histéria, é evidente
que nenhuma delas vai
desaparecendo ou é
recolocada, mas, na ver-
dade, todas elas se
retinem e sobrepdem no
momento atual. Sem
divida ¢ interessante
apresentd-las aqui na
ordem em que emergiram
e se tém acumulado
como formas de controle,
que se pode entender
acontecendo entre os
séculos XVII,

XIX e XX.

Estas trés formas de dispositivos criticos e negativos’ desenvolvidas por
Michel Foucault ficam evidentes nas instalacdes de Muntadas. Por outro lado,
Gilles Deleuze apresenta a idéia de um dispositivo que também recria o agen-
ciamento das forcas como elemento fundamental, mas centra-se nas linhas de
ruptura®, de fuga, e, conseqiientemente, na possibilidade de escapar dos
mecanismos de controle pelas vias da autoconsciéncia, dos micropoderes e ao
se colocar no lugar de fora". Atividade processual que, da mesma forma, posso
interpretar nas obras do artista Muntadas. Essencialmente, nestes dispositivos
ndo se podem evitar as relacdes espaciotemporais e a experiéncia como fun-
dante da prépria instala¢do e do propésito de cada projeto, do mesmo modo a
questdo do poder, como objetivo critico das instalacées em sua forma ndo
soberana, e sim de controle, e que, nas palavras de Foucault, se refere a: “lo
que se ejerce sobre las cosas y las personas, la 'habilidad' de modificarlas, usar-
las, consumirlas, destruirlas, un poder que surge de 'aptitudes' inherentes al
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cuerpo o transmitidas por instrumentos exteriores”''. Este poder se relaciona

com a comunicacdo, “pues sin duda alguna comunicar es siempre una cierta

forma de actuar sobre otra persona o personas”".

The Limousine Project:

Este dispositivo consiste em um subespaco da cidade como arquétipo
de poder, este lugar € o setor financeiro de Manhattan, um superespaco que faz
circular um veiculo de poder: a limusine, aqui com seu sentido pervertido e
transformado, para se converter no préprio lugar da evidéncia de sua inten-
cionalidade. Ocorrem descobertas através de palavras-slogans sobre o que este
veiculo representa para a sociedade de consumo e o controle capitalista. Mas
chama a atencdo, especialmente, como se produz uma inversao de papéis, um
contraponto com a paisagem da cidade que se vé do automdével e se filma
(icones de poder colocados nos edificios de fachadas aparentemente transpa-
rentes, de bancos e multinacionais), e que o deslocamento da limusine permite
visualizar a quem se desloca para o interior; ndo mais a admiracdo, a suposta
confianca e seguranca de quem normalmente olha do lugar do poder, mas sim
um novo olhar critico que se instala. Assim, esta visdo da cidade, que estd
implicita no olhar, pois ndo aparece recriada através da representacio, dialoga
com as imagens dos slides projetados nos vidros escuros do carro, que efetiva-
mente falam do entorno que se estd percorrendo e por extensdo de muitos
outros lugares do mundo com essas mesmas caracteristicas. Passa-se de um
lugar: a cidade e seus arquétipos, para as imagens e as palavras como o espago
da linguagem e dos simbolos. Por tltimo passa-se ao lugar de uma reflexdo e de
uma prética/aplicagdo da sociologia critica, por exemplo, através da experiéncia
que planeja o dispositivo, ou seja, a instalacdo moével. Esta emite em seu
conjunto um olhar, um trajeto critico, um deslocamento em diferentes niveis:

um estdvel e real que se transforma em um deslocamento conceitual.
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Stadium:

Esta obra é definida estruturalmente, por seu autor, na inter-relacio
entre quatro elementos que, em conjunto, funcionam como intermedidrios dos
sistemas de representa¢do mididtica e do poder: arquitetura, mobilidrio, ativi-
dades e simbolos.

Estes quatro elementos estdo destinados a cada um dos cantos da sala
escura da instalacdo e, através de projecdes de imagens, ddo conta de tais
caracteristicas. As atividades previamente determinadas nestes espacos
arquetipicos atuam também como parte do sistema de controle, pois suportam,
elas proprias, a historia oficial da arquitetura, na relacdo com as estratégias do
poder politico, especialmente originado em Roma, nessa relacdo entre controle
de massas e espetaculo, que se acentua na era moderna com o stadium, na
relacdo espetdculo de massas e mercado, como estratégia agora definitiva e
tnica da politica e da economia como uma s6. Sobre este assunto, as obser-
vacdes do soci6logo Zygmunt Bauman sobre o panédptico” apontam uma
compara¢do; mesmo este arquétipo ndo sendo uma prisdo, sem divida, contém
todos os elementos de estruturacdo e organizacdo do espago através de
arquibancadas em exibi¢des em que todos olham a um s6 centro (o espetéculo,
lugar de controle do olhar) e cada um dos espectadores pode ser visto e por fim
controlado, ja que a disposicdo das cadeiras em circulo os deixa expostos, mas
mesmo assim olhar e consciéncia estio manipulados para a recep¢io e o
aplauso de um espetaculo que se oferece ao mercado e que conduz ao adorme-
cimento, ao efeito sedativo do ruido da multiddo, das luzes, das imagens
mididticas dos antncios publicitarios. A arquitetura publica normalmente apre-
senta este tipo de estruturaciio, aparentemente desenhado para o funciona-
mento adequado de seus usudrios, mas onde a idéia de sessdo publica é justa-
mente funcional para os interesses especificos, invisiveis'!; é altamente rigida,
pouco flexivel, ndo se pode escapar da visdo, ela é um sistema de vigilancia
mesmo, assim como o sdo também, em geral, todos os arquétipos como a
empresa, a biblioteca, a escola, o gindsio, os centros comerciais e os aeroportos.

O mobilidrio indica as caracteristicas de imagem corporativa, de pro-
paganda e da idéia de comodidade e controle da ordem publica que o stadium
em questdo quer buscar. Os elementos como a cor e os materiais do mobilidrio
permitem entender as caracteristicas midiaticas e de mercado tanto do evento
quanto do préprio recinto, conforme a cidade ou o tipo de stadium no qual se
encontram. Mas principalmente a padroniza¢do dos elementos das cadeiras e
bancos desempenha um papel central nesta idéia de ordenacdo; a uniformidade
das cores, além da uniformidade e do grande nimero de cadeiras, define o
central do arquétipo, a impossibilidade do individual, o controle total que cada
espectador deixa exposto ao ter aceito um nimero dentro deste espaco: ou seja,
sua dominagdo. Esta questdo é prépria do desenho (industrial) e de sua relagdo
com o mercado, que também persegue de forma invisivel a homogeneizac¢ao dos

individuos através da idéia de publico-espectador, que é tratado e conduzido

Hernandez 35

7. T(Jﬂl(/l‘l'ﬂos lrl(/[’Lli a T’)lll”vr(/l
“negativos” como negativi-
dade, conceito desenvolvido
pelo esteta Theodor Adorno,
que descreve wma forma
particular do pensamento
para estabelecer wma critica
que ndo pretende sintetizar-
se ou mudar logo até
solugdo alguwma, afirmagéio
ou positividade, mas que se
mantém em sua condigio
critica e nela enraiza sua

poténcia.

8. E necessdrio entender
que aqui o conceito de
ruptura coincide
minuciosamente com

o0 de emergéncia ou

o de novo, no sentido de
novidade ou de evolugao,
muito menos de progresso
e moda, mas justamente
no sentido de inatualidade,
para wma possibilidade de
surgimento da diferenca
como prdtica de resisténcia,
proprio objeto das insta-

lagées.

9. O lugar de fora para
Gilles Deleuze (ainda que
também tenha sido desen-
volvido por Michel
Foucault) tem a ver com o
pensamento e por fim a
imagem-pensamento que
somente acontece nas mar-
gens do saber, da ordem e
da historia. Como exemplo
da questdo, também nos diz
Foucault: “Lo nuevo no
procede de una sociedad de
discurso, ni de un centro
académico, sino del afuera
de los ordenamientos
vigentes en el saber de una
época’. Tradugao livre: “O
novo '”[io p’l’ol’é/’” de uma
sociedade de discurso, nem
de wm centro académico,
mas de fora dos ordenamen-
tos vigentes no saber de

uma



época”. FOUCAULT, M.
El sujeto y el poder. In:
GARAVITO. Op. cit.,

p. 42.

10. “El espacio y el tiempo
pueden comprenderse como
la fuerza o potencia de
aglutinacion del discurso.
Mds que ser la forma del
decir o del pensar, la ima-
gen-pensamiento es la
fuerza de un espacio y de
un tiempo que relacionan
automdticamente una idea
y otra idea, un pensamiento
y un objeto, un autor y un
lector, etc.”. Tradugdo livre:
‘O espago e o tempo podem
compreender-se como a
forca ou poténcia de agluti-
nagdo do discurso. Mais
que ser a forma de dizer ou
de pensar, a imagem-pensa-
mento ¢ a forca de wm
espaco e de um tempo que
relacionam automatica-
mente wma idéia e outra
idéia, wm pensamento e um
objeto, wm autor e um
leitor”. GARAVITO. Op.
cit., p. 21.

11. Tradugdo livre: “O que
se exerce sobre as coisas e
as pessoas, a 'habilidade' de
modificd-las, usd-las, con-
sumi-las, destrui-las, um
poder que surge de
‘aptidoes' inerentes ao
corpo ou transmitidas por
instrumentos exteriores”.
FOUCAULT. Op. cit., p.
74-75.

12. Tradugdo livre: “Pois
sem divida alguma comu-
nicar é sempre wma certa
forma de atuar sobre outra

pessoa ou pessoas’. Idem.

13. “El pandptico puede
describirse como un mode-
lo de la sociedad total;

un modelo en

como uma massa, um rebanho através de um espaco, guiado por um sistema de
sinais e publicidade ji conhecido, como os avisos de exit, os elementos
simbdlicos, de uma forma semelhante 2 conducido de um interno"” cuja exe-
cucdo se torna um espetaculo'.

Na realidade o dispositivo do stadium tem semelhancas com o
panéptico, mas funciona horizontalmente, ao contrario de fazé-lo de forma
vertical. Isto é, no panéptico o lugar central estava reservado ao que vigia e
domina sem ser visto ou sem ser vulnerdvel e as quatro alas de sua arquitetura
se estendiam verticalmente do centro para fora, deixando os espectadores
expostos 2 visdo do inspetor. Ao contrdrio disto, no stadium se produz este con-
trole através de duas camadas, a superior, que dd acesso ao publico para aco-
modar-se nas arquibancadas e olhar, e a inferior, que d4 acesso ao observado,
ao espeticulo, ao agenciamento manipulado, ao interno, ao heréi, ao martir, o
que ird catalisar o desejo da multiddo. A estrutura do stadium divide cuida-
dosamente, por meio de corredores e escadas de acesso, estes dois tipos bem
diferenciados entre as massas que olham e as que sdo observadas, e a nenhum
deles é concedido um lugar privilegiado, mas sim um lugar invisivel. Ja o lugar
do governante ou do inspetor principal é localizado em algum camarote central
da arquibancada. O lugar daquele que olha os comportamentos de ambos os
niveis e toma decisdes a respeito do que deve acontecer nessa representagdo do
poder. Um quarto elemento, perfeitamente inserido no sistema, praticamente
gestor de toda a idéia nos nossos stadiums contemporaneos, sdo os meios de
comunicac¢do como a televisdo, ao vivo e gravada, e a publicidade, que multi-
plicam a cena até cada um dos receptores nas suas residéncias, produzindo
nada diferente do ja explicado, mas mantendo a posicdo de controle e de uni-
formizacdo do lugar passivo destinado ao espectador. Desta forma, os indivi-
duos s@o convertidos em publico, manipulam-se as subjetividades a favor do
que impdem os meios de comunica¢do de massa e se desprende toda a possi-
bilidade de agdo-reagdo que ndo esteja dentro do cendrio ja representado por
este sistema, evidentemente até o ponto de esquematizar os comportamentos,
que vemos nas imagens sobre atividades que sdo projetadas em um dos cantos
da instalacio.

A peca central, a qual ndo é possivel ter acesso pela proximidade com
as colunas, pode ser entendida como uma forma de fuga que a obra adquire
como dispositivo, ou seja, é a tinica possibilidade que o visitante tem de gerar
uma autoconsciéncia e encontrar uma linha de ruptura do cendrio e sistema
representado. Ou seja, ao lugar mesmo do stadium nao podemos ter acesso (ou
nio devemos ter acesso), é um lugar ja cercado'” da sociedade, é preferivel nos
colocarmos fora de uma pequena arquibancada exterior as escadas, que nos
permite sentar para observarmos a histéria do poder nas nossas costas'. O
espetdculo acontece no interior e o vemos projetado pelos slides exteriores, mas
somos convidados a observa-lo com uma consciéncia critica, a habitar critica-
mente este lugar, entendendo que o conjunto de colunas e a arena do centro

indicam um espaco de controle, préprio das sociedades disciplinares nas quais,
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Foucault nos explicava, os comportamentos estdo em plena relacio ad infinitum
dentro de um sistema de poder que se representava por meio de arquétipos.

A separacdo de 40 cm entre as colunas nio deixa o corpo passar para
o espago interior da arena, trata-se de um stadium que nao tem arquibancadas
interiores, somente a representac¢do do ptblico através da projecdo de video do
centro. O arquétipo oficial aqui é pervertido, de modo que as arquibancadas se
localizam no exterior, no fora do dispositivo'’, na margem, no lugar onde é
possivel pensar criticamente o que acontece no préprio interior do arquétipo
de controle. Esta inversdo entre dentro/fora é elemento central da obra, ja que
o lugar destinado ao publico é questionado através de sua representa¢do em
espelho nas imagens também exteriores nos quatro cantos da instalacdo, mas,
principalmente, do lugar destinado ao visitante da instalacdo - ja que talvez
pese a sua primeira intenc¢do de querer, por hébito, ter acesso ao interior do
espaco arquitetdnico -, que é definitivamente o fora do stadium; do que se pode
ver de fora; do fato de se ter a possibilidade de criar umas linhas de subjetivacao
através do espago conceitual de percepcio e reflexdo que é a instalacao.

A arena ideoldgica, o espaco de luta, o espaco de poder, finalmente
fica fechada, quase trancada entre pilastras simulando colunas gregas, pratica-
mente vetada 2 participa¢do, sendo somente accessivel através do olhar quase
moérbido do visitante, para quem sdo revelados: por um lado, a forte relag¢do
entre o stadium moderno, o circo romano e o anfiteatro grego, e por fim todo o
peso do senso de dominag@o por uma genealogia do poder nos arquétipos que
este tipo de espaco tem ao longo da histéria; e, por outro, evidencia-se como,
através das imagens, se tem criado uma midiatizacdo do que € o interior deste
recinto, que se volta ao visitante da instalacio em termos de seu préprio
voyeurismo, do qual parece nio se libertar, pois os meios de projecio, de comu-
nicac¢do e de representacdo atuam inclusive fora do préprio arquétipo e de seu
raio de controle. Situam-se em todos os lugares ao mesmo tempo: “se vé de as
todas partes, se transporta a todos os lugares ao mesmo tempo”. Todavia ali
reside a reflexdo critica final que a obra de Muntadas pretende fazer e é como
poderemos nos situar verdadeiramente fora de um mundo que extrapolou as
técnicas de poder, antes concentradas somente no espaco e em seus arquétipos,
e que agora se multiplicam abarcando também o tempo e os contextos por meio
das imagens mididticas. Aqui, o fora e o lugar de fuga se fazem praticamente
impossiveis, ou seja, sdo negativamente experimentados através da obra, de
forma tal que somente a observacdo critica atenta seja o dltimo lugar de fuga
possivel, destinado pelo dispositivo ao visitante®'.

O som se junta ao espac¢o/tempo para relacionar estas duas formas de
controle predeterminadas: as do espaco e as do tempo, elas aparecem na imagem
mental através da meméria, sdo os préprios sons de um stadium e de um televi-
sor que transmite, ao vivo ou gravado, o acontecimento mididtico. Ea retencio
habitual da meméria neste tipo de evento, que tem deixado marcas em nossas
mentes, que perturba, ja que, ao estar deslocado de contexto (estamos em um
dispositivo em uma galeria), evidencia a composicdo desses aplausos, gritos,
slogans, publicidade, com o efeito em loop, repeticio e insisténcia, o que nos faz
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miniatura confinado a un
edificio rotatorio, un
modelo idealizado de una
sociedad perfecta”.
Tradugdo livre: “O pandp-
tico pode ser descrito
como um modelo da
sociedade total; wm mode-
lo confinado em um edifi-
cio rotativo, um modelo
idealizado de wma
sociedade perfeita”. BAU-
MAN, Zygmunt.
Libertad. Madri:
Alianza, 1992, p. 37. Por
sua vez Michel Foucault
lhe chamou “dispositivo
prisdo” ou “mdquina dtica
para ver sem ser visto,
imersa em wma historici-
dade dos dispositivos, que
coincide com os regimes
de luz". Apud DELEUZE,
Gilles. ;Qué es un dispos-
itivo?. In: CANGUIL-
HEM, Georges (org.).
Michel Foucault, filé-
sofo. Barcelona: Gedisa,
1997, p. 156. N. do T:: O
texto “O que € o dispo-
sitivo” de Gilles Deleuze
foi traduzido para o por-
tugués e editado em O
mistério de Ariana.
Lisboa: Vega, 1996.

14. “En el Pandptico la
libertad de algunos hace
que la dependencia de
otros sea no solo necesaria
sino rentable; la falta de
libertad de una parte hace
posible la libertad de
otra”. Tradugdo livre: “No
pandptico a liberdade de
alguns faz com que a
dependéncia de outros
seja nio somente
necessdria, mas sim ren-
tdvel; a falta de liberdade
de wma parte faz possivel
a liberdade de outra”.
BAUMAN. Op. cit.,

p. 34.



15. “Los internos del
pandptico (esta mdquina
de control universal) estdn
definidos tinicamente por
la intencion a la que su
confinamiento ha de servir
- la intencion desde luego
de quienes los internan.
Las condiciones bajo las
cuales se los coloca mien-
tras estdn confinados deben
ser calculadas cuidadosa-
mente para servir de la
mejor manera a los fines de
quienes los confinaron”.
Tradugdo livre: “Os inter-
nos do pandptico (esta
mdquina de controle uni-
versal) estdo definidos uni-
camente pela intengdo a
qual sew confinamento ird
servir - a intengdo sem
divida dos que os inter-
nam. As condigdes sob as
quais sio colocados
enquanto estio confinados
devem ser cuidadosamente
calculadas para servir da
melhor maneira possivel
aos fins dos que os confi-
naram’. Idem, p. 22-23.

16. Em Vigiar e Punir,
Michel Foucault pesquisa
e dd conta de como a exe-

cugdo de um condenado

por parte do governante,
proposta como um ato
piiblico e de espetdculo, foi
proibida e desapareceu faz
pouco tempo, jd no inicio
do século XX, se bem que
evidentemente se repro-
duza agora de outras for-
mas. FOUCAULT. Vigilar
y castigar. México: Siglo
XXI, 1990.

17. Conceito do socislogo
Zygmunt Bawman em seu
livro Sociedad sitiada.
Madri: Alianza, 2002.

refletir sobre o esvaziamento de sentido para nés desses sons, manifestacdes
mididticas do mercado e de uma série de agenciamentos de interesses politicos

e econémicos.
The Board Room:

Nesta obra chama a atenc¢do como o arquétipo, a principio neutro em
sua disposi¢do espacial, assim como no seu mobilidrio, torna-se evidente diante
do olhar em um espac¢o que decididamente contém uma natureza dominante e
de controle do poder, como a “terceira dimensdo do espaco interno” de que nos
falava Deleuze®. Trata-se da sala de assembléia, neste caso em rela¢io com o
poder e a ordem global, que, desde o exercicio da manipula¢do midiatica pelos
lideres religiosos, exacerba de propésito a questdo de tais espacos. E interes-
sante notar como, através das obras de Muntadas, se faz visivel algo que nor-
malmente ndo é, que somente aparece na estreita relacdo entre arquétipo,
tipologia espacial (também contemporinea) e poder, controle, a partir de dife-
rentes angulos. Por outro lado, se faz visivel a relacdo entre o tipo espacial e o
processo mididtico que relaciona, de modo que se produz uma amplifica¢do do
préprio espaco arquitetdnico, superando as dimensdes e o alcance da sala para
extrapolar através dos meios. Quer dizer, ao mostrar como as a¢des acontecem
em um espaco fisico, na verdade as obras superam os limites deste e definem
seu impacto e afetacdo muito além, principalmente através das redes dos meios
e seu mecanismo mididtico. Para ilustrar isto, a obra ainda produz uma inver-
sdo entre o privado da sala e o publico dos meios, através de transmissdes
(videos) que cada um dos retratos exibe no lugar da boca, de forma que se traz
ao espaco da sala o efeito do massivo, mas internalizado no mesmo lugar de sua
origem. Isto quer dizer que o mididtico volta ao seu lugar de origem, a sala de
assembléias, origem no sentido deste espaco ser o lugar onde se tomam
decisdes que afetam a muitos. O mobiliario e a decoragdo usados para esta obra
compdem-se especificamente através da disposicdo e das caracteristicas dos
retratos dos lideres religiosos, mas também pela organizacdo da mesa e das
cadeiras como uma sessdo de dirigentes, delimitando o papel que estes lideres
representam no préprio lugar do controle.

Uma inversdo entre publico e privado é produzida, na qual o privado,
sendo o espaco uma sala de assembléias, se revela em sua condi¢do de mani-
pular de forma interna o sistema de convic¢des, para tornar-se publico, através
de sua exibicio em uma instalagdo para ser visitada e gerar uma reflexdo. Por
outro lado, aquilo considerado eminentemente ptblico, como as transmissdes
de discursos através dos meios, é extraido de seu contexto da televisdo para se
colocar aqui em cada um de seus autores, em um espaco aparentemente
privado, o que na verdade demonstra como estes contetidos se originam em
verdadeiros monopdlios da religiio midiatizada, o que evidentemente é um
espaco privado em nivel economico.

O fora da obra ocorre quando presenciamos a cacofonia dos discursos,
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simultaneamente, em uma amplitude de tempo que por repeti¢cdo nos indica
que nos encontramos diante de um episédio de manipulacdo e de um sistema
de controle. O espago/tempo da obra é gerado na relacio entre a imobilidade
da prépria instalagdo como representacdo do sistema de decisdes, através do
mobilidrio e da nomenclatura do espaco, contrastando com o tempo dos videos
em loop, que repetem diversas vezes os mesmos contetidos e saturam o espago
das dimensdes multiplas, principalmente temporais do midiatico. O espaco se
amplia através das significa¢des que ocorrem nos meios para desencadear uma
reflexdao no fora, no lugar de fuga do dispositivo através do trajeto e da per-

cepg¢io da obra.
The Press Conference:

A entrevista coletiva ou Coletiva de imprensa é uma obra eloqiiente
sobre a situacdo de controle que exercem os meios, especialmente a imprensa
e a televisdo, através de seus representantes. Esta mesma situa¢do acontece
politicamente em nivel global ou em um pais, por exemplo, como a Colémbia,
em relacdo 2 situacdo de conflito e a opinido midiatica sobre o que acontece.
Esta instalacdo gera um dispositivo no qual se evidenciam os meios de comu-
nicacdo como um poder central e de onde, em torno a uma parafernélia de
podium e microfones, o entrevistado daquele momento estd ausente, por
muitas razdes; sua opinido ndo conta, pois a manipula¢do mididtica ja definiu
previamente a noticia, mas também porque ninguém ¢é responsavel, ou
ninguém se faz responsavel pelo que é difundido. Sdo declaracdes ja imbricadas
no proéprio sistema dos meios, em seu jogo, que ndo tém relacio com uma
veracidade e que ndo fazem outra coisa senio contribuir para a desinformacio.
Também este talvez esteja ausente porque jd tenha desaparecido, ou na reali-
dade a sua voz nunca tenha sido reconhecida ou nao se tratasse mesmo de uma
opinido que decretasse nada definido, mas sim que poderia mudar a qualquer
momento ou apresentar elementos ocultos.

Sem duvida é o préprio lugar de onde se origina toda a transmissdo que
se relaciona com seu espelho na transmissdo colocada diante de um televisor
que apresenta, em loop, distintas declaracdes em entrevistas coletivas e emis-
sdes de noticidrios, assim como um tapete de manchetes da imprensa que indi-
ca como os fatos sdo transformados em acontecimentos e em noticias para
difundir. No meio dessa relacdo de forcas entre a origem da palavra e sua difusdo
transformada pelos meios, encontra-se o lugar do publico: vazio, inexistente,
coberto de lengéis brancos, que lembram sua auséncia ou suas desapari¢des. Na
verdade nunca foi presente, nunca foi convocado, simplesmente atuard como
receptor passivo da relacdo de forgas do dispositivo ou também como parte do
jogo do mecanismo politico-midiatico. Novamente o préprio lugar atua estrutu-
rando-se a partir do mobilidrio e da forma espacial, para mostrar a exacerbacio
da difusdo e sua distribuicdo, antes da veracidade, do contetido ou do sentido de

tal atividade. O lugar do podium, cercado de microfones, converte o lugar das
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18. O filosofo Edgar
Garavito se pergunta qual
¢ o lugar da histéria para
Foucault: “es lo que queda
a sus espaldas, es de lo
que nos diferenciamos.
Entonces qué tiene
Foucault al frente? Lo in-
actual del acontecimiento,
aquello que podemos lla-
mar el evento, o fuerza del
acontecimiento que impi-
de integrarlo a un molde
temporal”. Tradugdo livre:
‘¢ 0 que deixa as suas
costas, € do que nos difer-
enciamos. Entio que tem
Foucault a frente? O inat-
ual do acontecimento,
aquilo que podemos
chamar o evento ou forca
do acontecimento que
impede integrd-lo a um
modelo temporal”.

Op. cit., p. 36.

19. “Un dispositivo es una
especie de ovillo o madeja,
un conjunto multilineal.
Estd compuesto de lineas
de diferente naturaleza y
esas lineas no abarcan ni
rodean sistemas cada uno
de los cuales seria
homogéneo por su cuenta
(el objeto, el sujeto, el
lenguaje) sino que siguen
direcciones diferentes, for-
man procesos siempre en
desequilibrio (...). Los
objetos visibles, las enun-
ciaciones formulables, las
fuerzas en ejercicio, los
sujetos en posicion son
como vectores o tensores.
Las dimensiones de un
dispositivo estdn dadas en
términos del decir y del
mirar: son curvas de visi-
bilidad y curvas de enun-
ciacion. Son mdquinas
para hacer ver y para
hacer



hablar”. Tradugdo livre:
“Mas o que ¢ um dispo-
sitivo? [ antes de mais
nada wma meada, um con-
junto multilinear, compos-
to por linhas de natureza
diferente. E, no dispositivo,
as linhas ndo delimitam ou
envolvem sistemas homogé-
neos por sua propria conta,
como o objeto, o sujeito,

a linguagem etc., mas
seguem direcoes, tragam
processos que estio sempre
em desequilibrio (...). Os
objetos vistveis, as enunci-
agoes formuldveis, as forcas
em exercicio, 0s sujeitos
numa posi¢do sao como
vetores ou tensores. As
dimensoes de um dispo-
sitivo estdo dadas em ter-
mos do dizer e do olhar:
sdo curvas de visibilidade e
curvas de enunciagdo. Sio
mdquinas para fazer ver

e para fazer falar”.
DELEUZE.

Op. cit., p. 155.

20. BAUMAN.
Op. cit., 1992.

21. Deleuze diz: “En un
dispositivo hay lineas de
fisura, de fractura.
Desenmaraiiar las lineas de
un dispositivo es en cada
caso levantar un mapa,
cartografiar, recorrer tierras
desconocidas. A esta fisura
o ruptura le equivale el
trazo de una linea de sub-
jetivacion, que debe
hacerse en la medida que
el dispositivo lo deje o lo
haga posible. Es una linea
de fuga, se escapa a las
lineas de control”.
Tradugdo livre: “Em um
dispositivo existem linhas
de fissura, de fratura.
Desemaranhar as linhas de
um dispositivo ¢ em cada
caso desenvolver wm mapa,
cartografar, percorrer terras

desconhecidas. A

declaragdes e idéias em algo hiper-representado, lugar-show, altamente
iluminado e superexposto, que ndo terd mais op¢do que nio seja converter ali
mesmo os fatos em uma forma de linguagem perfeitamente midiatizada.

O espaco/tempo desta obra se constréi através da contraposi¢do com o
espago/tempo social local e com os contetidos das noticias*, sem exclui-los, s6
que estes operam na relag¢do entre o espaco da instalacdo e o tempo da trans-
missdo, atraindo ao lugar de origem a transmissdo emitida, a um lugar no qual
o emissor desapareceu, em realidade a emissdo ja teve lugar e a auséncia esté
presente faz bem pouco tempo. Isto sinaliza que, na verdade, a difusdo midiati-
ca é uma espécie de sem fim, na qual os contetdos sio reciclados permanente-
mente, de modo que este mecanismo reproduz a si mesmo sem necessidade de
ir até as fontes dos fatos ou a sua andlise em alguma outra forma de sentido.
Desta maneira o dispositivo se organiza através da inexisténcia de alguém no
podium, assim como da inexisténcia do puiblico, de forma que fique evidente o
sistema dos noticidrios como uma roda que gira por si prépria, no espaco que
se converte em arquétipo e que agencia tal desenvolvimento de uma espetacu-

larizacdo para o mercado de consumo de acontecimentos.
O Aplauso:

Esta obra me parece se relacionar com a anterior, pela tensdo entre o
transmitido e o papel do publico. Se bem que na anterior o publico esteja
ausente e nesta o publico esteja fortemente presente através do ruido
cacofdnico e interminével de seus aplausos. Em ambas o publico estd confina-
do a situacdo de ator passivo, de receptor midiético e indiferente do transmitido,
de cimplice de certa forma das atrocidades que se cometem, diante de sua
imével capacidade de manifestar-se contra, tdo diminuida devido ao medo e a
zombaria que exerce qualquer uma das formas de controle do poder.

Existe novamente uma transmissdo, mas esta ja ndo estd em propor¢do
com um espaco arquitetdnico funcional como na entrevista coletiva, na qual o
televisor e sua transmissdo atuariam como locutor, som, voz ativa do que um
entrevistado, politico, emitiria através dos microfones. No lugar dele, na insta-
lacdo, decididamente o espaco sai de todos os seus limites fisicos possiveis,
para a prépria imagem ser o lugar do espaco. Quer dizer, jd ndo ha espaco, a
imagem o tem todo abarcado (estas telas de grandes dimensdes). Imagens de
noticidrios sdo transmitidas alternando assuntos de bastidores, beleza e bana-
lidades com assuntos de violéncia insuportdvel, mas real, sucedendo-se simul-
taneamente; da mesma forma que isto pode ser observado e segue sendo
transmitido diariamente nos noticidrios. Como grande fundo um piblico
impassivel aplaude, indistintamente, um e outro tipo de imagens, ou seja, ndo
os distingue, j4 ndo pode distinguir. Na Colombia, faz sessenta anos que a
opinido publica encontra-se perfeitamente manipulada e a videoinstalacdo
evidencia o fato de que o publico atribui 0 mesmo lugar a todos os fatos como

informacdo mididtica. E interessante nesta obra que o préprio espago tenha
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desaparecido da instalacio, ndo h4 espaco, somente tempo (tempo de
transmissdo de imagens), todo o meio mididtico de massa foi devorado, a
superdimensdo dos meios na Colémbia chegou a enormes propor¢des, que
nesta obra se evidenciam. A noticia como ruido; os fatos ja ndo sdo vistos e sim
escutados, na verdade fundem-se com o forte murmirio de um tnico e inter-
minavel aplauso, que confunde qualquer possibilidade de gerar sentido através
da transmissdo destas imagens.

O fora e o lugar de fuga do dispositivo situam-se na condi¢cido de obser-
var com atencdo, no tempo, de fora do dispositivo televisdo-espectador, a
sintese da violéncia destas imagens em relac@o direta com o aplauso. Também
se encontram no fato de se observar aplaudindo, na inversdo e contraposicio
de papéis, o enfrentamento de dois ptblicos. O publico que aplaude refletido
nas telas e o que assiste e reflete sobre a obra; na verdade trata-se ou deveria
tratar-se do mesmo ptblico (a obra foi realizada e instalada na Colombia), e é
ali que reside sua poténcia, pois acontece literalmente uma autoconsciéncia da
situa¢do de manipulacdo mididtica e de passividade de seus habitantes, quer
dizer, revela-se como a populacido tem assumido um papel de publico-especta-
dor, sem participacdo, sem sequer opinido formada a respeito de seus fatos.
Trata-se de um publico que se converte em imagem televisiva, imagem midiatica,
automaticamente, no préprio momento de se ver, e que se autoquestiona ao
sentir-se visto por este publico que aplaude o préprio espectador (visitante) da
obra, em sua condic¢do de ser imediatamente capturado pelos meios de massa.

Somente um olhar atento produz afec¢des nos espectadores, um olhar
que se detém, critico, analitico e sensivel por parte do visitante pode encontrar
o proprio lugar da liberacdo do dispositivo e esta mesma condicdo é a que se
indica para exercer frente as transmissdes televisivas que se mostram na obra.
Desta forma, se organizam linhas de forca entre dois publicos: um em frenesi
de aplauso, outro em atitude critica e de observacdo, sobre o qual reside a
intencdo da obra; e contamos com duas imagens: ambas midiatizadas e mani-
puladas, tanto as da transmissdo dos contetdos dos noticidrios como as do
publico, que assiste indefeso a sua difusdo. Estas duas imagens enfrentam-se
com uma terceira imagem mental: a do visitante, talvez ainda ndo midiatizada,
em quem geram uma rea¢do, uma afeccdo, através de uma imagem-memoéria do
que tem sido visto nos noticidrios, de como é sua pratica de observacao da tele-
visdo e de como encontra possivelmente uma saida, uma ruptura a esta

condic¢do constante neste pafs.
Haute Culture:

Alta cultura é uma das obras mais significativas de Muntadas na relacdo
entre o culto e o popular dos meios de massa e de consumo. Existe uma imbri-
cacdo entre dois tipos especiais: o museu e o centro comercial, mas
principalmente duas formas de ser da cultura, uma de elite e outra de massa e

popular. A primeira, originada na tradi¢do européia do renascimento, mas espe-
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esta fissura ou ruptura
equivale o trago de uma
linha de subjetivagdo, que
deve fazer-se a medida que
o dispositivo deixe ou faga
possivel. E uma linha de
fuga, escapa das linhas de
controle”. DELEUZE. Op.
cit., p. 156.

22. Ver o desenvolvimento
deste assunto no espago.
Idem, p. 155.

23. Para distinguir estes
dois tipos de espago e
tempo, entre os da historia
e os do dispositivo como
instalagdo, vejamos o que
nos diz Edgar Garavito a
respeito do pensamento de
Michel Foucault: “El
espacio y el tiempo social
son exteriores al espacio 'y
el tiempo del pensamien-
to. Pero el espacio y el
tiempo del pensamiento
tampoco debe ser confun-
dido con un espacio y un
tiempo referenciales, es
decir, con el espacio y el
tiempo de los que habla el
pensamiento elaborado
discursivamente. Cuando
se dice que hay un espacio
y un tiempo del pen-
samiento no debe creerse
entonces que se trata de
las condiciones sociales e
histdricas en las que se
desenvuelve el pensamien-
to, ni tampoco del espacio
o del tiempo de los que el
pensamiento habla. El
espacio y el tiempo del
pensamiento son una
estética inmanente al pro-
pio pensamiento y no se
hallan fuera de él”.
Tradugdo livre: “O espago
e o tempo social sio exte-
riores ao espago e tempo

d() pensamemo.



Mas o espago e o tempo do
pensamento tampouco
devem ser confundidos com
wm espago e wm tempo ref-
erenciais, quer dizer, com o
espago e o tempo do pensa-
mento dos que fala o pen-
samento elaborado discursi-
vamente. Quando se diz
que hd um espago e um
tempo do pensamento nio
se deve acreditar entdo que
se trate das condigoes soci-
ais e histdricas nas quais se
desenvolve o pensamento,
nem tampouco do espago
ou do tempo dos que o
pensamento fala. O espago
e o tempo do pensamento
sdo wma estética imanente
ao proprio pensamento e
ndo se encontram fora
dele”. Op. cit., p. 20.

cialmente em sua mutacdo moderna, formada na histéria, mas agora manipulada
e sem flexibilidade. Por outro lado, uma mais recente, criada na sociedade de
consumo, popular e massiva, que se localiza a meio caminho entre modernidade
e meios, ou, mais exatamente, em um desvio que conduz da modernidade até os
meios de massa e que devorou tanto o popular quanto o moderno. Mas, na
verdade, a obra exerce uma critica sobre a pretendida distin¢do entre a alta e a
baixa cultura, ja que na realidade o mundo atual nos mostra que uma nao existe
sem a outra, o museu ji estd invadido de muita rigidez em suas formas de
sentido e de apresentacdo, o que tem gerado inclusive uma seleco por parte das
massas de outros espacos mais préximos a seus desejos de consumo como os
centros comerciais. Por sua vez, a obra denota a confrontacdo entre estes dois
tipos de espaco, planejada na sociedade de hoje em dia, na qual o lugar do
centro comercial absorve o museu ou na qual o museu talvez tenha perdido a
capacidade de reunir e principalmente a relevancia ou a distin¢do diante de
outro espaco. Mas finalmente o que a obra fala é de uma quase impossibilidade,
ja no comeco do século XXI, de tentar diferenciar dois mecanismos que em
dltima instincia sdo a mesma coisa, a unica diferenca ¢ o tipo de produto que
agenciam. Isto devido essencialmente a economia capitalista, ao consumo, a
manipulacio e 2 hegemonia de uma cultura que se transforma em horizontes
menos elaborados em relacdo ao sentido, habitando uma homogeneizacio
interessada fundamentalmente no ladico e no esvaziamento de toda a reflexdo.
Na verdade o museu é o centro comercial e vice-versa.

A obra, uma peca em balanco suportando em cada extremo uma trans-
missdo ao vivo de cada um dos espagos mencionados, leva a cabo a opinido
publica como questdo. Este é o elemento catalisador da obra, ja que se atribui
o lugar da interpretacio, voir, opinido flutuante, mutante, ao ptblico que passa,
que transita por cada um destes espacos e define qual destes arquétipos é o
lugar privilegiado da cultura hoje em dia. A fragilidade da pe¢a em balanco indi-
ca a propria fragilidade de se colocar nas maos da opinido este tipo de assunto.
Acaba, assim, por dar conta de como a cultura vem se homogeneizando de tal
forma que esta discussdo ja ndo tem mais sentido para o publico. Estes dois
espacos tém se tornando intercambidveis e para isto o meio tem contribuido, o
que aparece representado nos dois monitores, que projetam um espago nitida-

mente antagonico.
City-museum:

Esta instalac¢do: Cidade-museu toma como questdo o voyeurismo e o
cliché com o qual virias cidades tém se convertido, através do turismo e de suas
inddstrias culturais, em simples objeto de uma visdo fragmentada e equivoca-
da, despojando-se de sua vida doméstica, real e cotidiana. Na instalacdo, o
espectador é convidado a observar a cidade através de alguns pequenos bura-
cos e frestas onde somente se vé clichés de cartdes postais, imagens recorrentes

totalmente construidas pelos imagindrios que o comércio e o turismo desejam
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vender. O turista-espectador vé a si proprio na posi¢do de observar, fotografar
a obviedade, a montagem, a cépia, a representacio e o imagindrio (nunca defi-
nitivo) de que uma cidade se agencia. E o olhar desatento do consumo até o
préprio consumo; na verdade a cidade ndo est4 ali. Trata-se também da cidade
que ¢é literalmente despojada de sua prépria vida para ser recolocada pelo que
o turista deseja encontrar nela e que lhe tem sido informado através das
imagens midiaticas. E uma forma de consumo da cidade, oposta a experiéncia
e a uma relacdo espaciotemporal com o espaco urbano. Na verdade sua
negacdo. O lugar de fuga do dispositivo de controle se apresenta justamente
quando o espectador observa a si préprio na posi¢do de turista e gera-se uma
reflexdo de tomada de consciéncia. A relacdo entre o voyeurismo como tema de
vérias obras de Marcel Duchamp e esta obra é evidente, pois justamente se da
conta, através da experiéncia sensivel do olhar, do mecanismo que agencia
através do registro de todo o sistema de turismo e, por fim, da superdimensio
dos simbolos recorrentes de uma cidade, como Paris ou Bruges. A parafernilia
que estrutura todo este sistema de controle tem a ver com muitos elementos do
espaco urbano que sdo acondicionados: a arquitetura, as reproducdes artisticas,
as cameras fotogréficas e de video para o registro, o préprio urbanismo - seus
passeios a pé, os circuitos que se geram para transitar por um lado e ndo por
outro. Barcelona e Veneza parecem ser os exemplos mais literais desta
constru¢do mental de tais formas de entender a cidade, sendo habitada por
estrangeiros, sempre externos. Esta obra vai se conectar mais adiante com a
obra do Pavilhdo em Veneza, na qual justamente se mostrard como a cidade se
encontra despojada de si mesma, desabitada e s6 existe na relacdo com seus
eventos midiatizados e convertidos em mercadoria - no caso de Veneza: a Bienal
de arte e o mapa geopolitico que constréi e reconstréi permanentemente os
Jardins. Em Veneza, assiste-se ao abandono politico do mundo, a sua absor¢io
total pela questdo da disputa feudal do territério, mediada pelo capitalismo e

pelo consumo midiatico da arte e de suas imagens complementares.
The File Room:

O conceito de arquivo como intersticio entre a arqueologia do saber e
a genealogia do poder, desenvolvido por Michel Foucault*, pode ser a forma de
andlise desta obra, ja que Muntadas justamente gera um espaco aberto para
uma outra histéria ndo-oficial da arte, uma histéria viva, que retine as censuras
de arte. O que é a arte? O que tem sido excluido dela, ndo s6 do ponto de vista
dos tedricos e curadores, institui¢des, mas também na perspectiva dos orca-
mentos, do capitalismo, dos poderes politicos e das hegemonias histéricas de
certos pafses sobre outros, de certos nomes sobre outros, assim como de
assuntos e contetdos?

A arte, na sua origem o lugar da abertura, de outros olhares por
definicdo, é evidenciada aqui como dispositivo de controle, de rigidez e de cen-

sura, como os outros meios. O conceito de arquivo é usado em uma relacio
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24. “La Arqueologia del
saber es la descripcion de
las cosas dichas en
relacion con el sistema de
formacion de los enuncia-
dos, remite a una imagen-
espacio, mientras que la
genealogia del poder en
tanto que emergencia de
una prdctica remite a una
imagen-tiempo”. Tradugdo
livre: “A arqueologia do
saber é a descricdo das
coisas ditas em relagio ao
sistema de formagdo dos
enunciados, remete a wma
imagem-espago, enquanto
que a genealogia do poder
emerge de uma prdtica
que remete a uma
imagem-tempo”.

Idem, p. 25-26.



25. Ver pesquisa de
Olivier Revault d'Allones
sobre 1’art dégeneré, a
partir da estética negativa

de Theodor Adorno.

critica ou de busca de outros sentidos para a arte, nas redes como a internet,
lugar possivel para a dentincia, ao invés de novo recinto para as formas de con-
sumo. Por outro lado, a partir do conceito de arquivo, a obra supde fazer
emergir outras conexdes entre os elementos histéricos que déem conta de
fissuras, rupturas que a mesma histéria oficial tem tornado invisivel. Nao se
arquiva por acumula¢do, ndo num sentido positivista, arquiva-se para se dar
conta dos esquecimentos, das inten¢des por ocultar, para fazer uma genealogia
do poder. O arquivo adquire um sentido, uma vida prépria ao ser alimentado
permanentemente pela rede, mas principalmente pela possibilidade de acesso e
de vinculo entre novos elementos, o que gera o possivel sentido para a acumu-
lacdo de uma certa informacio censurada.

Por outro lado, fazer uma arqueologia da arte como saber, indagando
pelos elementos que em sua histéria ndo se inscrevem, denota o tnico lugar
possivel que a arte, com algum sentido, teria hoje em dia. Quer dizer, ¢ mesmo
no fora da arte, em suas margens (como acontece com outras coisas), que talvez
realmente seja possivel notar a arte, no sentido de uma critica, uma reflexdo e
uma evidéncia sensivel que gera autoconsciéncia ou tomada de consciéncia
sobre algo. Com a condi¢do de homogeneizacdo e mercantilizacdo de nossa
sociedade é quase impossivel acreditar que exista arte dentro do préprio
sistema das instituicdes. Se bem que a obra talvez nio o planeje assim, quero
relacioné-la aqui com o ocorrido no nazismo, no qual todas as pinturas reali-
zadas pelo groupe d'artistes degénerés”, assim chamados por Hitler, foram
excluidas por ele, supostamente por usar cores e ndo acatar os cAnones marca-
dos por seu governo, contra o qual elas na verdade agenciavam rupturas.
Tempos depois, é no chamado trabalho artistico que encontramos um periodo
valioso.

A obra se apresenta também como um dispositivo espaciotemporal ao
planejar um espago préprio como lugar do arquivo, um arquétipo também,
quase entre arquivo e biblioteca. E o lugar da investigacio da informacio re-
velada, mas também o lugar da informacdo oculta. E a biblioteca da Idade
Média, explorada e diversificada com as mais desconhecidas informacdes, é o
arquivo e a prépria arqueologia da arte no sentido de Foucault, é como tracar
novamente a histéria da arte, mas pelas censuras que vem sofrendo. Por outro
lado trata-se da justaposicdo contemporinea de informacdo no préprio turbi-
lhdo de um novo meio de massa: internet, no qual convivem elementos
verdadeiros e inverossimeis, fonte de todas as diividas, mas também boa fonte
do fora de outros fatos vetados, velados pelos mecanismos invisiveis de con-
sumo de arte e sua manipulacdo econémica. Parece-me que o contetido deste
arquivo se move entre a pesquisa sobre estas censuras, sua outra histéria, em
contraste com a histéria reconhecida, e entre a anarquia do manifestado
através de um meio como a internet. No meio deste espaco estd o publico e o
papel que este adquire para observar, discernir, supor, entender e escolher
sobre o que ali estd exposto. Ao final ndo existe ddvida alguma e sobre cada

histéria recai uma quantidade de veracidade, estabelecendo de toda forma uma
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continuidade sélida do que tem sido a censura. O espaco fisico atua muitas
vezes como grande metafora de armazenamento de dados e sua possibilidade de
manipulagdo, sua obscuridade, estruturacio através de simbdlicas gavetas, a
confrontacdo entre o espaco fisico de um arquivo e o espaco virtual da internet,
a imobilidade do primeiro, a maleabilidade, mas também a atualiza¢do, ampla
distribuicdo e acesso do segundo.

O arquivo fisico indica um espaco fisico, controlado, com dono, quase
autor, moderno, sendo o espaco virtual quase seu contrario, hipermoderno. De
certa forma assistimos a coexisténcia de dois tipos de dispositivos de Foucault:
as sociedades disciplinares, como a biblioteca, e o segundo, as sociedades de
controle: as infovias de informacio, aparentemente libertdrias, mas na verdade

imersas em outras formas mais estendidas de dominio.
Between The Frames: The Forum:

Esta obra antecessora e relacionada com o Pavilhdo da Bienal de
Veneza organiza um dispositivo no qual a imagem-espaco e a imagem-tempo se
imbricam para dar lugar a uma rela¢do de distribui¢do da forma paradoxal de
opera¢do de um saber como a arte, conformado por instituicdes, docentes,
curadores e mercadores, onde o espectador flutua entre distintas formas
discursivas deslocadas de seu contexto, através de imagens alusivas a formas
mecanicas da cidade, e revelam-se os mecanismos invisiveis da genealogia do
poder ocultos sob todos estes procedimentos da arte e de seus circuitos. A
imagem-espaco estd colocada através do dispositivo geral que divide, em
por¢des aparentemente iguais e de forma circular, um lugar de salas e apre-
sentacdes dos distintos capitulos que o conformam. Por sua vez se dividem as
imagens de video difundidas em cada televisor, os quais se localizam nas salas
onde se ilustra com arquétipos que lembram formas mecanicas do mercado e
da era industrial e urbanizada. De outro modo a imagem-tempo é representada
pelos discursos que estas gravacdes de professores, tedricos e demais agentes
dos mecanismos vdo argumentando em outra forma de arquivo, diferente da
anterior, mas na qual, de forma oposta, se agencia o reconhecido, nio o
censurado, os préprios instrumentos principalmente de linguagem e da voz em
relacdo com um poder centrado em nomenclaturas que uns e outros recebem
na reparti¢io de um sistema de controle.

A ruptura do dispositivo acontece tanto na relacio entre os discursos
quanto nas imagens-espaco do contexto urbano (quase mecanicas) que a
alteram. Este deslocamento gera a evidéncia sobre a manipulacio que se exerce
e a relacdo com o entorno e, por outro lado, sobre a prépria disposicdo espacial
do lugar da instalacdo; sua forma circular como uma reparti¢io, sua fragmen-
tacdo em capitulos, se¢des e quadrantes acaba por sintetizar outra arqueologia
da arte como saber e sua subestruturacdo. Mas especialmente préxima, ja que
se apresenta a organizacio da arte desta forma, pois uma série de elementos
externos, do contexto e da sociedade midiatica e de consumo nos quais nos
encontramos, determina também e fortemente o que estd acontecendo neste
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sistema.

CEE Project:

Um projeto que destaca o uso de um elemento basico de decoracédo e
mobilidrio: um pequeno forro de mesa ou tapete, um objeto normalmente
padronizado e reproduzido através do mecanismo industrial, sem outra finali-
dade que o comércio, a publicidade de imagens corporativas e o uso cotidiano
e indiferente, nesta obra ¢é substituido pelo mesmo elemento, mas pensado pelo
artista para exercer um lugar de igualdade, nas mesmas caracteristicas aqui
descritas, a algo discursivamente agenciado pelos governos e os setores de
poder econémico como importante e de alta participagio e compromisso de seus
cidaddos: “a configuracdo da comunidade econdmica européia”. Chama a
atencdo especialmente que a critica se exerca para alcancar o lugar de equi-
valéncia entre o desenho industrial e os agenciamentos de poder e consumo,
por exemplo o projeto de Europa. Os interesses do design industrial se eviden-
ciam perfeitamente ligados aos da identidade corporativa e seus objetivos de
manipula¢do, a publicidade de outra forma de produtos de consumo. Neste
caso uma forma de relacdo econdémica, sobre a qual em seu momento os habi-
tantes e cidaddos de cada pais ndo estavam de acordo nem haviam proposto.
Um dispositivo que revela os enunciados discursivos de um projeto global em
processo, centrado no intercAmbio econémico ndo-igualitdrio e na auséncia de

referéncias no social e cultural.
On Translation: | Giardini:

On Translation indica também um processo aberto, a partir do qual se
realizam diferentes aproximacdes a distintos assuntos. On Translation: 1
Giardini é uma instalacdo multimidia recente, desenvolvida para a Bienal de
Veneza no Pavilhdo Espanhol. Nela se organiza um dispositivo complexo
composto, ajustado nas vdrias pecas, que sdo colocadas em didlogo com este
contexto. A primeira questdo a ressaltar é a disposicdo espacial do pavilhdo, um
centro e uma periferia, como que repetindo a organizacio politico-econdmica
dos paises que assistem e participam do dominio desse mecanismo de mercado
que é a Bienal.

Quero comegar por um de seus vértices e ndo pelo centro, ressaltando
dois de seus elementos: os videos On Listening e On View. Estes dois videos se
localizam no interior do pavilhdo, mas em suas margens, pois o Pavilhio
realiza uma geopolitica em seu interior, ou seja, coloca no lugar central um
espaco de esvaziamento, de descanso e de passagem, onde aparentemente nao
acontece nada, mas na verdade é o préprio lugar da ironia, pois este represen-
ta o centro da hegemonia dos paises convidados com pavilhdo na Bienal. A esta
questdo voltaremos mais adiante, para analisar os aspectos do mercado da arte
e do mercado imobilidrio, a especulacdo urbana e o funcionamento global, re-

presentado em escala dentro da Bienal, que opera como um ambiente previsto
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para a macroeconomia mundial.

Voltando a localizac¢do dos videos mencionados e da instala¢dao Aplauso
e The bank, estes se encontram no fora do espaco/tempo da prépria Bienal,
fazendo funcionar o pavilhdo como um lugar possivel para dizer o que sempre
tem ficado excluido, pelo mapa geopolitico dominante. On Listening apresenta
uma leitura do espaco/tempo em uma sociedade também dominante, mas
mostrando um contexto cotidiano, perfeitamente midiatizado pelo telefone
celular, mostrando uma paisagem arquitetdnica e por sua vez tecnoldgica e
mididtica sobre o escutar, mas onde, na verdade, ndo se escuta nada, seus pro-
tagonistas falam por telefone celular no espago de um corredor relativamente
pequeno e sem se falar entre si, sem sequer se ver; este plano Gnico mostra uma
forma de esvaziamento de sentido, o deslocamento das funcdes do espaco e a
perspectiva nitidamente aberta do horizonte de um espaco fisico que perde seu
sentido como tal e se projeta a outros lugares através da escuta que seus
protagonistas supostamente realizam. O video é também uma forma de definir
a atual condicio de falta de comunicac¢io no espaco e exclusiva comunicacdo a
distdncia no tempo. Privilégio do tempo sobre o espago, desprovendo-se do
espaco, seus lugares e contextos, para dar-lhe uma funcdo ao mesmo tempo
sempre acidental, para atender aos requerimentos de consumo da telecomuni-
caciio. Por outro lado o video por extensdo metaférica indica o que acontece
com a prépria Bienal, muitas pessoas que fazem filas, desconhecidas, ausentes
de todo o didlogo in situ, que assistem a um espetdculo mididtico que sempre
faz referéncia a outra coisa, nunca a si mesmo, nem 2 cidade de Veneza, mas
extrapolando para outros significados externos e conexdes até perder o limite e
o final de tal cadeia.

On View faz referéncia ao espaco/tempo, mas do olhar, enquanto o
anterior estava planejado sobre o escutar; estas duas atividades bdsicas sdo
principais na sociedade de imagens audiovisuais contemporinea midiatizada.
Neste olhar, também, ndo vemos nada, ndo sabemos quem sdo os protagonistas
dessa imagem em movimento. Ambos os videos sdo auténticas imagens-tempo

*¢ explicava: pois apresentam a prépria ruptura de

no sentido em que Deleuze
sua continuidade, através da tensdo que oferece o loop, a repeticdo, a insistén-
cia, a impossibilidade de olhar o que é visto, a falta de sentido e, sem duvida, a
cotidianidade desse tipo de imagem e como o reconhecemos quase como
universal. A ruptura ou fissura da imagem-tempo apresenta-se por fora, na
realidade do espaco e nas estruturas narrativas da imagem audiovisual; trata-se
de uma imagem-tempo que emerge como forma de uma genealogia do poder
que perfaz as atividades cotidianas e, em especial aqui, a Bienal como sistema.
A imagem-tempo supera os limites do espaco e suas referéncias de contexto,
que inclufam também a funcéo, a forma e o conteddo para deslocar-se até um
dispositivo critico, que opera ndo pelo préprio espaco determinado, mas pela
transformacio que emerge em paralelo com a imagem-tempo, no horizonte de
mostrar as fissuras como acontecimento. Os enunciados de tais lugares se

organizaram com a modernidade através de imagens-espago, nos termos de
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27. A respeito de Foucault,
Garavito explica: “El obje-
tivo quizd no sea el de des-
cubrir qué somos, sino el
rechazar lo que somos.
Tenemos que imaginar y
crear lo que podriamos ser
para librarnos de esta
especie de ‘doble atadura’
politica que consiste en la
simultdnea individuali-
zacion y totalizacion de las
estructuras modernas del
poder”. Tradugdo livre: “O
objetivo talvez nio seja o de
descobrir quem somos, mas
sim afugentar o que somos.
Temos que imaginar e criar
0 que poderemos ser para
nos livrarmos desta espécie
de 'dupla atadura' politica
que consiste na simultdnea
individualizagdo e totali-
zagdo das estruturas moder-
nas do poder”.

Op. cit., p. 69.

28. O artista atenta para o
fato de que o exercicio do
poder ndo se realiza através

de enunciados

Foucault: de dispositivos disciplinares, arquetipicos. As rupturas dos dispositivos
instalativos criticos como os de Muntadas se organiza através de imagens-
tempo que equivalem aos dispositivos de controle, onde o controle nao se
exerce desde o dominio do préprio espaco, mas a partir de elementos que se
encontram localizados fora, neste caso as telecomunicacdes, tanto no escutar
como no olhar, em suas relacdes de consumo e no tipo de sociedade de merca-
do de que dispomos. Neste sentido é mais complexo pensar em um dispositivo
critico que dé conta de rupturas no segundo tipo de dispositivos, pois localizar
nele o fora do poder deve superar inclusive os limites do fora do espaco, para
fazer emergir uma imagem-pensamento a partir de uma imagem-tempo. Isto,
no meu modo de ver, é o que conseguem os videos de On Listening e On View.

Voltando ao plano geral de On Translation: I Giardini, vemos o préprio
centro do pavilhdo como uma critica da tradu¢do, mas através da estratégia da
traduc¢do, como uma forma de oferecer um caleidoscépio, de perverter o préprio
sentido da tradugdo para instalar um dispositivo que revele as rachaduras, as
fissuras reais que hd muitos anos ja se acumulam no sistema da Bienal. De
certa forma, é andlogo ao préprio fato das instalagdes multimidiaticas, ao
trabalhar com novos meios, ao mesmo tempo fazerem deles o objeto de sua
critica e andlise. Trata-se de ampliar o sentido dos meios, denunciando,
evidenciando e inclusive construindo outros sentidos possiveis até agora nio
descobertos. Digo que o pavilhdo por si s6 é uma tradu¢do” porque traduz o
que a Bienal é, através de uma complexa instalacdo formada por vdrias obras,
que aproveitam, algumas delas, o conhecimento que o publico ji tem; ou seja,
o pavilhao traduz as rela¢des geopoliticas, o mercado da arte, como mecanismo
moderno da Bienal, o lugar de consumo, que, como espaco fisico, ndo tem
outra qualidade que a de ser um lugar de passagem, “um descanso”, a princi-
pio inocente, desprevenido, mediocre como praticamente sdo todos os novos
lugares de passagem do mundo e deste tipo de parque temdtico e vida social
atual®. Logo, aos poucos, vai se revelando o outro nivel, o nivel das rupturas,
no qual encontramos uma genealogia do poder da Bienal, através do quiosque
de informacdes, que permite ir analisando as relac¢des histéricas, por exemplo
entre as politicas mais doutrindrias e ditatoriais de paises como Alemanha ou
Italia e a tipologia arquitetonica usada em certas épocas ou o auge que isto teve
na Bienal, mostrando que muito da histéria da arte e da arquitetura coincide
minuciosamente com a histéria da politica e da economia mundiais.

Na verdade, isto é o que acontece no centro do Pavilhdo, quando o
visitante, cansado das longas filas e da espera para chegar a cada pavilhao,
entra neste e encontra o esvaziamento, intencionalmente planejado pelo
artista, e, dependendo da possibilidade do espectador de localizar-se no fora da
questdo, ele se orienta por indagar sobre os elementos de informacdo que este
lugar apresenta, tio comuns nos aeroportos, como qualquer outro elemento de
mobilidrio do sistema de controle espacial de um destes espacos de expulsio,
como os denominara Paul Virilio, para se dar conta de que a funcdo e o papel

do quiosque foram deslocados através do sentido, para dar lugar a um dos
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primeiros elementos de ruptura da instalacdo como dispositivo critico.

Avancgando no pavilhdo obtemos listas, por exemplo, dos paises convi-
dados para a Bienal e, em seu verso, dos paises nunca convidados, que ndo
contam com um pavilhdo, e isto organizado dentro de um elemento de mobi-
liario publico geralmente usado para sinalizacdo de um aeroporto, com que
estamos acostumados, ja que eles nunca contém elementos contraditérios,
paradoxais ou indutores de mudancas de sentido. Caso exatamente contrério as
intengdes do artista, que justamente determina para este elemento: o arquivo,
o papel de subverter o préprio sentido do elemento sem alterar suas especifi-
cagdes de forma e materiais. Esta estratégia foi explicada de forma interessante
por Deleuze, que argumentava que ndo haveria de se fazer transformagdes em
choque e sim olhares caleidoscépicos que, desde dentro, criariam fissuras nos
sistemas; parafraseando-o: perverter o sistema de dentro para operar através de
microrrupturas do molecular para subverter a ordem do molar.

As imagens fotogréficas de filas de gente que espera para poder entrar
em cada um dos pavilhdes lembram novamente os parques temadticos, instru-
mento ultimo do urbanismo em associacdo com a economia capitalista, forma
de marketing e especulacdo imobilidria baseada no controle do lazer e na
geracdo de valor economico, através da condugdo de acdes sobre acdes que
ocupam o tempo livre e, aos olhos do mercado, “desprovido de ac¢do”, pois esta-
va “desprovido de beneficios econdmicos”; este agora manipulado através de
longas, extensas e anédinas esperas para entrar e ver o proprio esvaziamento.
Pode-se assistir olhando-se assistindo no espaco/tempo da espera, para ver-se
na realidade, de dentro de si, na superficie da pele do urbano, que coincide com
a da economia. Foucault ja anunciava a chegada do controle do tempo de lazer,
através de operacdes estratégicas e novos aparatos de controle e governo que
ordenariam, para seus beneficiados, o sempre permanente e indisciplinado a
ser organizado, ou seja, o tempo e o comportamento individual®.

Como conclusio a este documento pensaria na fabulosa rela¢do com
a forma de entender o dispositivo entre Foucault-Deleuze, a partir do pensa-
mento, e Muntadas, na criacio de suas obras. Chamam especialmente a
atencdo como o dispositivo é, por sua vez, a prépria descri¢io maquinica das
formas de controle e domina¢do de distintas épocas, modos, sistemas, exerci-
cios de poder do governante ou das institui¢des, e como se desencadeia este
conceito incluindo sua ruptura. Nas instala¢des de Muntadas é especialmente
claro, ja que neste texto pudemos decifra-lo, qual é o lugar de fuga, o agencia-
mento da linha de subjetivacdo, o lugar possivel para a tomada de consciéncia,
para o exercicio dessa habilidade critica que permite entender o dispositivo de
controle e, a0 mesmo tempo, o dispositivo critico no fora que se encontra
dentro do préprio dispositivo, quando este se cria como instala¢do. Esta dupli-
cidade de cada obra e do esforco do tema em suas duas versdes é muito interes-
sante porque, na verdade, o pensamento procede desta forma e, assim, a expe-

riéncia destas questdes procede também do mesmo modo.
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hicrﬁrquicos ou com
autores e responsdveis,
como unicamente se supo-
ria, perfeitamente diferen-
ciados e identificdveis, o
que permitiria exercer em
relagdo a eles o distancia-
mento, mas justo o con-
trdrio, este se exerce no
mimetismo atual muito
alto entre todos os elemen-
tos, incluindo os mais
banais e simples da vida
social, piiblica ou privada,
como, por exemplo, o
mobilidrio, a arquitetura;
em relagdo a isto, Foucault
explica: “Las relaciones de
poder estdn profundamente
arraigadas en el nexo
social, no reconstruidas
‘sobre’ la sociedad, como
una estructura suplemen-
taria cuya eliminacion rad-
ical uno pudiese quizds
sofiar. (...) De forma que
el andlisis, la elaboracion,
el cuestionamiento de las
relaciones de poder (... ) es
una tarea politica perma-
nente, inherente a toda
existencia social...”.
Tradugdo livre: “As relagoes
de poder estio profunda-
mente arraigadas no vincu-
lo social, ndo reconstruidas
‘sobre’ a sociedade, como
wma estrutura suplementar
com cuja eliminagdo radi-
cal se pudesse talvez son-
har. (...) De forma que a
andlise, a elaboragdo, o
questionamento das
relagdes de poder (...) é
wma tarefa politica perma-
nente, inerente a toda
existéncia social...”. Op.
cit., 1991, p. 32.

29. "El ejercicio del poder
consiste en guiar la posi-
bilidad de conducta y
colocar en



orden la posible conse-
cuencia. Es directamente
un control sobre la accién,
o un control desde la
accion sobre otras
acciones. Supone necesari-
amente sujetos libres, en
desarrollo de una accion,
cuyos comportamientos
puedan ser conducidos”.
Tradugao livre: “O exerci-
cio do poder consiste em
guiar a possibilidade de
conduta e colocar em
ordem a possivel conse-
qiiéncia. E diretamente
um controle sobre a agio
ou um controle a partir da
acdo sobre outras agdes.
Supoe necessariamente
sujeitos livres, em desen-
volvimento de wma acdo,
cujos comportamentos pos-
sam ser conduzidos”.

Idem, p. 35.
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