RESUMO / ABSTRACT

POETICAS PARTICIPATIVAS E A ESCRITURA DA
ESCRITURA IN PROGRESS

Este artigo aborda as poéticas participativas como escri-
turas in progress, nas quais a nogao de autoria é subver-
tida por meio da interagdo com o publico em processos
de composicio coletiva, gerando a descontinuidade da
experiéncia e exigindo também que a descontinuidade
seja considerada, evitando-se a apropria¢do rasa de me-
taforas pos-estruturalistas em abordagens tedricas e cri-
ticas da arte relacional.
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PARTICIPATORY POETICS: WRITING THE WRITING IN
PROGRESS

This paper addresses participatory poetics as writing in
progress, in which the notion of authorship is subverted
by means of interaction with the audience in collective
processes of composition, generating the discontinuity
of experience, and also demanding the consideration of
discontinuity, so as to avoid the simplistic appropriation
of post-structuralist metaphors in the theoretical and
critical appraisals of relational art.
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Introducio

Ao discutir textos como obras abertas, Umberto Eco (1962) considerava que nao s6 os géneros estri-
tamente literarios, mas todos os tipos contemporaneos de manifestagao artistica estaio em permanente
deslocamento. Os conceitos de escritura e texto, portanto, ha muito podem ser estendidos, abarcando
obras nas quais nem sempre predomina a palavra, mas outros cddigos visuais e sonoros, outros ele-
mentos de composi¢ao. No livro Os limites da interpretagdo (1990), contra criticas de John Searle, Eco
elogia a notavel capacidade de Jacques Derrida,

quando sublinha, no 4mbito de um texto, a auséncia do emissor, do destinatario e do referente, e explora
todas as possibilidades de uma interpretabilidade nido univoca desse texto; quando nos lembra que todo
signo pode ser citado e, sendo assim, esta em condi¢cdes de romper com qualquer contexto dado, gerando
uma infinidade de novos contextos absolutamente sem limites [...] (ECO, 1995, p. 286).

Eco, entdo, problematiza o discurso de Derrida e encerra o livro reafirmando a importancia das
comunidades criticas interpretativas e a no¢do de que a semiose “ndo é e ndo pode ser” (ECO, 1995,
p. 291) ilimitada.
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No entanto, é justamente a nogao de semiose ilimitada e a fuga de habitos de hierarquizagao, fecha-
mento de sentido e consensos de leitura que caracterizam os processos relacionais da arte contempo-
ranea, territérios movedigos nos quais a dilui¢ao do sujeito autoral e o ceticismo sdo inerentes a expe-
riéncia de escritura. Quanto a escritura da experiéncia, percebe-se a insuficiéncia da metalinguagem,
principalmente quando o objeto de estudo é um acontecimento tornado possivel pela agao do publico.

A escritura sobre a arte contemporinea nem sempre caracteriza o abandono de certezas e crengas
no percurso do sujeito questionador de si mesmo, que, segundo Maurice Blanchot, constitui a ex-
periéncia limite. As poéticas participativas, porém, provocam o estranhamento estético e filoséfico
do espectador (o ex-publico que interage na composi¢ao no tempo real do evento) e daqueles que se
propdem acessa-las criticamente. Neste artigo, apos considerar a abrangéncia desse tipo de arte, argu-
mento as limitagdes dos conceitos de rizoma e fractal, aplicando a desconstru¢ao na problematizagao
da escritura de experiéncias pertinentes a poéticas participativas.

Poéticas participativas
Quando Derrida publicou A escritura e a diferenga, nos anos 1960, ele ainda nao reconhecera uma
revolucdo que realmente tivesse rompido com a estrutura de representacdo. Ao discutir Antonin Ar-
taud, problematiza o palco teoldgico e sua estrutura baseada no autor-criador vigilante, um texto arma
e um publico passivo “de espectadores, de consumidores, de ‘usufruidores’ - como dizem Nietzsche
e Artaud - assistindo a um espetaculo sem verdadeiro volume nem profundidade, exposto, oferecido
ao seu olhar de curiosos” (DERRIDA, 2002, p. 154).

A arte da performance, que desestabilizou o palco teoldgico, comegou a ser reconhecida durante
a década de 1970, como um género artistico por seu proprio mérito. Desde entdo, naturalmente
passou a estimular uma diversidade de escrituras secundarias. Primeiro, surgiram resenhas e estu-
dos de performances especificas e, depois, estudos mais gerais da nova abordagem e tentativas de
situd-la na cultura contemporanea e numa tradi¢do historica, muito embora a natureza multiforme
da performance, uma caracteristica notavel desde o inicio, tenha dificultado a tarefa de cronistas,
comentadores e estudiosos de fontes. Richard Schechner (2002) trata da enorme diversidade de usos
do termo performance e, para discuti-lo, retoma as formas do leque e da teia, que ja adotara em seu
livro seminal Performance Theory (1977). O verbo to perform, em lingua inglesa, estd relacionado
com os verbos ser, fazer e mostrar fazendo. Schechner (2002, p. 25) destaca oito tipos de performan-
ce que, muitas vezes, coexistem e se interpenetram: 1. no cotidiano (cozinhar, socializar e mesmo
viver); 2. nas artes; 3. nos esportes e em outros entretenimentos populares; 4. nos negdcios; 5. na
tecnologia; 6. no sexo; 7. em rituais sagrados e seculares; 8. em jogos.
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RoseLee Goldberg observou que o fendmeno da performance “desafia uma defini¢ao precisa ou
facil além da simples declaragido de que ela é arte ao vivo feita por artista” (GOLDBERG, 1988, p. 9).
Goldberg argumenta que a constante mutagdo dessa arte resulta de seu enfoque iconoclasta: “A histo-
ria da arte da performance no século XX é a histéria de um meio permissivo e aberto com infindaveis
variaveis, executada por artistas impacientes com as limitagdes das formas artisticas mais arraigadas”
(GOLDBERG, 1988, p.9). Goldberg traga essa histdria de revolta e experimentagao, iniciando com o
Futurismo e continuando com o teatro experimental da Revolu¢ao Russa, dadaismo e surrealismo,
Bauhaus, Cage e Cunningham, os happenings, Ann Halprin e a nova danga, Yves Klein, Piero Manzo-
ni e Joseph Beuys, até chegar na body art e na performance contemporéanea.

Galerias de arte, museus e outros ambientes tornaram-se espagos de acontecimento e troca entre
artistas e publico ha mais de meio século. Num evento denominado The Art of Participation: 1950 to
Now [A arte da participagdo: de 1950 até o presente], o Museu de Arte Moderna de Sao Francisco (SF-
MOMA, Califérnia, EUA, 2008-2009) aproximou 70 projetos de 50 artistas e/ou coletivos, engajando
o publico em processos de colabora¢do em tempo real no proprio museu ou na Internet’. A curadoria
desse evento mostrou que a arte participativa nao esta limitada a performance e pode ser verificada
em processos criativos de fotografia, pintura, instalacéo, escultura, filme, video e musica, influenciada
por modernistas como John Cage?, que também alteraram a relagdo estética do receptor/espectador
com a escritura, comumente chamada de obra.

Com o advento da rede mundial de computadores, os artistas passaram a utilizar o espago virtual
para lancar plataformas concebidas para acoes colaborativas que podem envolver milhares de pessoas.
Segundo Rincdn, os projetos interativos com digitalizagdo da imagem e da presencga iniciaram em
meados dos anos 1980, mas as plataformas abertas, tais como a série SITO, surgiram nos anos 1990
em propostas de arte grafica HyGrid (desde 1995)° e Gridcosm (desde 1997)*. A série SITO inspirou a

! Realizado no SFMOMA de 8 de novembro de 2008 até 8 de fevereiro de 2009. A lista completa de artistas estd disponivel
em: <http://www.e-flux.com/shows/view/6207>. Todos os acessos a sites listados nos rodapés ocorreram entre 7 de agosto
de 2011 e 25 de novembro de 2011.

2 Entrevistas com John Cage em <http://www.sfmoma.org/explore/multimedia/audio/aop_tour_402>. Em sua pe¢a musical
4’33”, um musico senta diante de um piano sem tocar nenhuma nota durante os quatro minutos e trinta e trés segundos da
performance, cuja primeira realizagdo foi feita com o musico David Tudor em 1952. O espectador deixa de ouvir um recital,
portanto, para observar uma cena silenciosa.

* HyGrid (desde 1995): <http://www.sito.org/synergy/hygrid/ >. A estrutura da plataforma HyGrid é hiperdimensional e ndao
em duas dimensdes. Conforme nota no site, essa hiperdimensionalidade ocorre porque os lados dos quadrados sdo fecha-
dos somente por referéncias na database e a conexao de dados puros instaura uma liberdade visualmente confusa das partes
justapostas. Percebe-se pouco movimento na plataforma atualmente.

* Gridcosm (desde 1997): <http://www.sito.org/synergy/gridcosm/>.
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Communimage, uma plataforma de escultura virtual participativa disponivel em inglés, francés, ale-
mado e espanhol’, criada pelo coletivo calc® [sic] e Johannes Gees em 1999, para a Swiss National Exhi-
bition Expo. 02 [02 Exposi¢do Nacional da Suécia], tornando-se autdnoma em 2001. Na linha contem-
poranea de “work-in-progress” ao invés de obra objeto, essas plataformas de arte grafica permitem que
qualquer pessoa se inscreva e colabore, transformando o contetido. Em alguns casos, enfatiza-se o grau
de liberdade do manipulador das imagens, conforme se verifica em PANIC - Frantic Collaboration’.
Rincon discute dois efeitos principais da participa¢do em propostas de arte gréafica colaborativa na web:

Um deles é a abordagem discreta: [ ] a manipulagdo ocorre como adi¢io ao projeto, pois um artista nao pode
modificar ou apagar a contribuigdo do outro. O segundo método de cooperagido é a abordagem de amal-
gama. Nela, a cooperagdo envolve a manipulacdo de um projeto coletivo por diversos artistas. O produto
final revela os tragos da contribui¢io de cada artista e ndo pode ser desmembrado pela simples observagido
porque cada pessoa interfere tanto no projeto inicial quanto nas manipulagdes subsequentes. Cada artista
é livre para modificar toda a criagio e ele ou ela pode, por meio de suas adi¢des, mudar e deletar a contri-
buigio de outro artista. (RINCON, tradugio minha, <http://www.saddlesores.org/Coopart/ history.html>).

As plataformas de arte grafica ilustram a autoria coletiva e a inexisténcia de mercadoria. Néo ca-
bem na nogéo de arte conceitual implicita em muitos dos 70 trabalhos da mostra da Califérnia em
2008-2009 porque a reprodutibilidade de um objeto e/ou evento nao ¢ o foco principal das propostas,
e sim o seu carater relacional. Dada a impermanéncia das obras, a assinatura torna-se secundaria, ou
seja, muitas assinaturas coexistem na escritura “in progress”, com as implica¢des esteticamente trans-
gressoras dos processos criativos que resultam na producdo de imagens para apreciagao e constante
recriagdo coletiva.

Outras experiéncias de escritura buscam, além da transgressao estética, a agdo direta. A arte ati-
vista denuncia questdes sociopoliticas, mobilizando o publico ao engajamento, manifestando-se ao
longo da histéria do teatro do século XX e na arte da performance, e ganhando uma nova dimensao
na performance digital (DIXON, 2007).

Para Nicolas Bourriaud, “[...] além de seu carater comercial ou de seu valor seméantico, a obra
de arte representa um intersticio social. O termo intersticio foi usado por Karl Marx para designar

* Disponivel em: <http://www.communimage.net/>.

¢ Membros do calc: Teresa Alonso Novo, Thomas Scheiderbauer, Malex Spiegel, Daniel Gémez Blasco e Roger Luechinger, em
trabalho colaborativo com Johannes Gees.

” Disponivel em: <http://www.sito.org/synergy/panic/>.
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comunidades de troca que escapavam ao quadro da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei
do lucro: escambo, vendas com prejuizo, produgodes autdrquicas etc.” (BOURRIAUD, 2009, p. 22). Ao
considerar como as pessoas estabelecem vinculos durante encontros que se transformam em arte, pa-
rece-me cada vez mais interessante observar os modos de interacdo da arte contemporéanea realmente
evitando a venda e o lucro, produzindo a “moeda” alternativa que eu denomino capital radical porque
implica o poder de aproximar as pessoas para articularem as suas causas anarquicamente, com gestos
ao invés de objetos materiais.

O ativismo em ambientes especificos é um campo muito amplo. As intervenc¢des urbanas do co-
letivo brasileiro BIJJARI demonstram o interesse claro em temas sociais que sao explorados em Sao
Paulo e mostrados em seus videos Punching Puppets (Sao Paulo, 2005) e Sala Paulista (2009)3.

Os gestos decorrentes de ativismo na Internet ficaram conhecidos como “desobediéncia civil ele-
tronica’, um conceito inspirado no poeta norte-americano Henry David Thoreau e proposto pelo
coletivo Critical Art Ensemble (CAE)® para argumentar que a perturbac¢do nao violenta de centros de
poder precisa ser substituida por estratégias sistematicas com suporte na web. Um dos livros eletrd-
nicos do CAE, intitulado Marching Plague (2006)', por exemplo, critica a administragdo de Bush por
suas agoes de guerra.

Uma associagdo notavel entre o suporte da Internet e as performances em ambiente especifico
encontra-se nos trabalhos do Improv Everywhere, sediado na cidade de Nova York desde 2001 e au-
todefinido como um coletivo “prank” que instaura o caos e a “alegria em espagos publicos... Improv
Everywhere realizou mais de 100 missdes envolvendo dezenas de milhares de agentes disfargados™".
O termo “agente” deve ser destacado, sugerindo que embora alguns participantes representem per-
sonagens de filmes e pegas nas interven¢des em locais publicos, os eventos engajam o publico na
missao “prank™?. Cerca de 3500 pessoas se encontraram para ouvir musicas baixadas e socializar no
Experimento Mp3 Oito (julho 2011) apos receberem instrugdes virtuais. A proposta dessa missao
era promover o encontro entre tribos e fazé-las respeitarem as suas diferencas". Em “Who you Gon-
na Call”, uma interven¢ao na Biblioteca Publica de Nova York (2010), o coletivo atendeu um pedido

¢ Disponivel em: <http://www.bijari.com.br/?lang=en> ou <http://www.bijari.com.br/2011/art/>.

° Disponivel em: <http://www.critical-art.net/>.

' Disponivel em <http://www.critical-art.net/books/mp/>.

! Disponivel em <http://improveverywhere.com/>.

2 No contexto do GT Territérios e Fronteiras da ABRACE, a pesquisa sobre “prank” foi compartilhada por Fabio Salvatti
(2010).

1 Disponivel em <http://improveverywhere.com/2011/07/25/the-mp3-experiment-eight/>.
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da administra¢do da biblioteca para atrair a atengdo da comunidade numa época de problemas de
or¢amento. Usaram personagens do filme Ghostbusters (originalmente feito no local), para interagir
com os leitores e atrair aten¢do para a biblioteca. As missdes do Improv Everywhere proporcionam
que os moradores de uma cidade enorme se manifestem de modos inusitados, ensaiando e reapren-
dendo sentimentos comunitarios que foram reprimidos com a pesada rotina urbana de trabalho. O
livro Causing a Scene, publicado pelos agentes Charlie Todd e Alex Scordelis (2009), sugere a dimen-
sao politica das missoes, que desestabilizam hierarquias e provocam o repensar de tabus.

A andlise de questoes de poder relacionadas ao espaco virtual e aos sistemas de monitoramento
¢ explicita nas instalagdes e performances de Julia Cher (1954), com intersticios que lembram jogos.
A artista estrutura o seu site Welcome to Securityland'* em paginas chamadas “Pais das maravi-
lhas”, “Uma casa’, “Clinica de consentimento’, “Engenharia de prospec¢ao”, “Glossario” e “Mapa”
Enquanto os visitantes navegam, avisos aparecem, repetindo uma mensagem “O seu vazio é 0 nosso
local de trabalho”. Uma enfermeira virtual prescreve receitas e responde perguntas, enfatizando que
as pessoas podem ser controladas em locais publicos. Qualquer um pode comentar ou responder,
numa escritura coletiva. O glossario tem varios links (quebrados) que levariam a listas de grupos
reacionarios/ortodoxos nos EUA, listas pré-familia e/ou listas de violéncia doméstica e controle de
acesso, entre outras.

O work-in-progress The File Room [O Arquivo], de Antoni Muntadas, destaca-se como escritura
coletiva ativista por denunciar e combater a censura. Segundo o artista, o principio de organizagdo da
plataforma “reconhece atos de censura em relagdo aos seus contextos sociais, movimentos politicos,
crengas religiosas, condigdes economicas, expressoes culturais e/ou identidades pessoais” (<http://
www.thefileroom.org/documents/Intro.html>). The File Room foi langado como instala¢ao fisica no
Centro Cultural de Chicago (USA) entre 29/05 e 04/09/1994. Posteriormente, viajou para o Canada,
Franc¢a, Alemanha, Espanha e transformou-se numa base de dados. O sitio ¢ mantido pela Liga Na-
cional contra a Censura desde 2001, de modo que, do status de arte e instalacéo, passou ao de espaco
publico onde qualquer pessoa pode pesquisar ou submeter casos em qualquer lugar mundo, colabo-
rando no desenvolvimento continuo da base’.

As escrituras aqui consideradas certamente se configuram como arte relacional, expandindo redes
de pessoas sem serem mercadoria. Claire Bishop (2006), no entanto, demonstra que o estudo de poéti-
cas participativas requer a articulagao de diversas abordagens, além da teoria da recep¢ao e da estética

! Disponivel em <http://www.adaweb.com/project/secure/corridor/secl.html>.
' Disponivel em <http://www.thefileroom.org/documents/TofCont.html>.
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relacional. Embora os varios tipos de interagao da arte participativa contemporéanea oferecam modos
inovadores de reposicionamento do publico (capital radical), as escrituras sdo ricas em referéncias fami-
liares, tais como a atitude dadaista, a colagem, a transposi¢ao de pré-textos e fontes de épocas diversas
e/ou procedimentos de jogo. Para Bourriaud, as praticas de arte contemporéanea “[...] se mantém essen-
cialmente ilegiveis, pois nao é possivel perceber sua originalidade e sua importéncia analisando-as a
partir de problemas resolvidos ou deixados em suspenso pelas geragdes anteriores” (2009, p. 9).

Os parametros subjacentes as poéticas participativas sdo os do jogo, da loucura, do caos, sendo
indispensavel lembrar a influéncia de Mallarmé (“.. este jogo louco da escrita”) e Nietzsche (“A fala é
uma bela loucura”) na arte contemporanea'. Na escritura da experiéncia, portanto, os equivocos se
instauram com a imposi¢ao de palavras, em tentativas de interpreta¢ao, conforme passo a considerar.

Os termos rizoma e fractal e o seu uso metaférico!”

Na tltima década, ocorreu a metaforizagéo [sic] dos termos rizoma e fractal, disseminando a doxa.
A doxa é um repertorio do senso comum, o discurso de uma coletividade indeterminada ou “lugares
comuns costurados pela doxa, aos quais todos aderimos [...] o patrimdnio recebido é retransmitido
das ‘idéias prontas’ sobre a vida, a moral, a arte, o belo, o verdadeiro, a ciéncia, o progresso, a demo-
cracia..” (CAUQUELIN, 2005, p. 165). Para identificar os impasses da doxa, estabeleco a relagao de
cada um dos termos com as suas origens, para entdo abordar as suas limitagdes na escritura de expe-
riéncias de arte contemporéinea.

Rizoma ¢ um termo técnico da Biologia Vegetal e caracteriza a estrutura subterrdnea de certas
plantas como a grama, a cana de agucar, o bambu. Ha tipos diferentes de rizomas, como o leftomorfo
e o paquimorfo, verificados em bambus'®. Segundo Vasconcellos, os rizomas leftomorfos sio elonga-
dos e finos, com entrenos longos e espagados. O crescimento ¢ lateral e radial, gerando arvores cuja

16 O papel dos sujeitos/agentes compositores, nesses exemplos, também sugere o deslocamento do conceito de experiéncias
limite. Como as obras de Maurice Blanchot (1907-2003), do final da década de 1960 e na segunda metade do século XX, a
escritura de dramaturgos do século XX, especialmente Samuel Beckett (1906-1989) e Heiner Miiller (1929-1995), oferece
um potencial para reflexdes sobre experiéncias-limite.

17 Uma versdo preliminar deste subitem foi apresentada no 13° Encontro do Proler de Joinville / 7° SEL - Seminério de Es-
tudos da Linguagem / 8 Jornada de Estudos Pedagdgicos / e 1° Férum de Politicas de Leitura, 27/10/2009. Em minha pes-
quisa continuada, relacionei o tema com processos criativos e ensino de artes cénicas (RAUEN, 2009a). Agradeco a leitura
critica posteriormente oferecida pelo engenheiro florestal Prof. Dr. Carlos Firkowski (UFPR), proporcionando novos escla-
recimentos sobre rizomas.

'8 Para visualizar ilustragdes desses padrdes rizomaticos, acesse: Raphael Moraes Vasconcellos. Disponivel em: <http://www.
bambubrasileiro.com/info/plantio/3.html>.
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disposi¢dao tem um afastamento linear. Os rizomas paquimorfos tém forma de bulbo, com entrenés
curtos e compactos. Todos os tipos de rizomas sdo estruturas reprodutivas, ou seja, se constituem de
si proprios, por reproducio assexuada (vegetativa) e mantém interconexdes. Portanto, numa floresta
de bambu, assim como em canteiros ou matas de outras espécies que tem rizomas, todos os individu-
os descendem do rizoma primordial e sdo “[...] até um certo ponto, interdependentes e solidarios. Os
brotos utilizam as reservas de um grupo para crescerem e brotarem. Os bambus do centro do grupo
sdo os mais velhos, e os da orla os mais jovens” (VASCONCELLOS, n.p. Internet).

Segundo Raven et al., “os rizomas invadem as areas proximas a planta-mae e cada n6 pode originar
um novo eixo caulinar..” (p. 172), com caracteristicas idénticas genéticas idénticas a planta-mae:

A reprodugio sexuada resulta em diversidade, enquanto a reprodu¢io assexuada ndo... Na auséncia de re-
combinacdo e variabilidade genética, as plantas produzidas por reprodu¢io assexuada nio sdo capazes de
se ajustar prontamente as condi¢des em mudanga, como as plantas da mesma espécie produzidas sexuada-
mente (RAVEN et al,, p. 174-175).

A maior utilizagdo do termo rizoma, em particular, para remeter as redes virtuais, é problemati-
zada como uma “euforia” (MOURAOQ, 2009)". Apesar de a dimensdo metaférica do termo rizoma
sugerir processos de contaminagao, apropriagdo de espago e o eventual afastamento de uma matriz
(centro), contém também a sua contradi¢do enquanto constitui¢do de comunidades:

A idéia de que o usudrio controla os fios de uma marionete marcam a criagéo e o devir-artista dos internautas
conectados ao Orkut. E como o principio de ruptura a-significante indica que o rizoma pode ser cortado ou
rompido em qualquer lugar e posteriormente retomado [...] comunidades virtuais como essa reforcam a idéia
de uma nova forma de sociabilidade no interior de um ambiente rizomético (SILVA FILHO, 2009, p. 7).

Em Mil Platés, ao analisar a leitura e discutir o desejo, Deleuze e Guattari explicam que “o ri-
zoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel, conectavel,
reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga. Sdo os decalques
que é preciso referir aos mapas e ndo o inverso’ (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p. 33). Examina-
das as caracteristicas vegetais, porém, a metafora de rizoma parece mais (e ainda) adequada para

1> MOURAQO, José Augusto. “O mundo das redes: a euforia rizomética”. Disponivel em: <http://www.triplov.com/ista/cader-
nos/mundo_das_redes.html>. Acesso em: 25 abr. 2009.
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a discussdo psicanalitica sobre o sujeito e o desejo, associada ao pressuposto da forte presenca dos
temas de pai e mée na constituicdo da pessoa, enquanto se amplia o rompimento de dicotomias
como sujeito-objeto, interno-externo, verdade-fic¢ao, corpo-alma: a arvore cresce mas estara sem-
pre presa a um lugar (e sempre influenciada pela condigdes do lugar, sejam elas fixas ou variaveis,
ciclicas ou ao acaso). Embora Deleuze e Guattari, ao propor a esquizoanalise, tenham feito a critica
dos procedimentos da Psicanalise e de sua abordagem do inconsciente investigando as conexdes
do individuo com os pais/familia, a cultura e a sociedade, a metéfora do rizoma parece contradizer
os pressupostos da esquizoanalise. A esquizoanalise ndo prioriza uma estrutura genética e proble-
matiza o principio psicanalitico de fatalidade decalcada (dados histéricos, econémicos, estruturais
ou hereditarios pertinentes a biografia da pessoa). Colocadas num quadro comparativo, resumo as
diferengas do seguinte modo:

Psicanalise Esquizoanalise
skhizein (esquizo) = dividir, fender

Eixo genético e estruturas Intensidade, linhas de fuga ou entradas e saidas dos
sobrecodificantes impasses politicos do cotidiano

Decalque fatal: Historia, Economia, | Agenciamentos e escolhas politicas
pais (familia)

Decalque = fixo num lugar Linhas de fuga: novas conexdes, rompimentos, devires*

* Para um estudo relativo a esquizoanélise, vide Baremblitt. Para terminologia, vide Zourabichvili.

Ao examinar o desejo, a esquizoanalise busca linhas de fuga ou rompimentos e novas conexdes
efetivadas pelo sujeito. A esquizoanalise investiga agenciamentos, sobretudo os que resultam em es-
colhas politicas efetivadas pelo sujeito frente aos impasses do cotidiano. Deleuze e Guattari também
questionam a crenc¢a em referenciais cuja metafora seja a arvore, nos sistemas arboreos, representados
por raizes e radiculas, aplicados nas ciéncias em geral. No entanto, a existéncia subterrdnea dos rizo-
mas, embora marcada por um padrao de soma (1+1) e um desenho transversal, ndo deve ser desvin-
culada do resultado observavel na superficie. Os rizomas nao s6 geram arvores/plantas (haste, tronco,
bulbo, colmos, a parte aérea de algumas plantas — em diferentes espécies, como orquideas, bananeiras,
bambus, as gramineas de um modo geral), mas reproduzem a informagao genética da planta-mae.
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Sendo assim, os regimes de signos inerentes ao rizoma nao constituem metafora de diferenga,
embora ilustrem uma distribuigdo caética. Ironicamente, sdo multiplos que derivam de Uno! Ou seja,
o rizoma deriva do uno e, portanto, mantém a caracteristica de uma estrutura decalque. O rizoma
tem uma carga genética igual, mas que pode se manifestar de formas diferentes (fendtipo - expressao
das caracteristicas genéticas nas condigoes atuais do meio) dependendo do meio (fisico, quimico,
espacial, e bioldgico) em que se encontra. Entao, um pedago dele serd sempre o mesmo, mas com o
tempo, a expressdo pode mudar. Em teoria, cada pedaco pode reproduzir o todo. Na pratica, ha uma
hierarquia que resulta em diferentes velocidades de resposta, mas, o todo sera reproduzido, refor¢an-
do os aspectos genético e fenotipico.

Vale a critica a psicanalise, com seus procedimentos de busca de sentidos imanentes por meio da
linguagem, pois os padrdes (sobretudo dos pais) conteriam esséncias a serem encontradas em seus
paralelismos e ecos, equilibrios, reflexos e repeticdes, contrastes, padrdes: decalques! Mas isso nio se
aplica as poéticas participativas da arte contemporanea porque a reterritorializacdo de pré-textos é
apenas uma dimenséo superficial das mesmas.

A imagem do rizoma apropriada como metafora constitui um né, preso a representagdo do acon-
tecimento cadtico de contaminagéo, desterritorializacdo e proliferacdo, sem alcancar a diversidade
resultante da participagdo de multiplos sujeitos. Cabe questionar o que seriam arte rizomatica, abor-
dagem rizomadtica, processo rizomatico. Certamente, sao agoes de invasido e ocupagao ndmade, mas
a associagdo com o rizoma é equivocada porque rizoma ¢é clone, estrutura que repete um padrao
genético.

A arte contemporinea nas poéticas participativas busca exatamente o contrario, ao priorizar a
subjetividade, a alteridade, a interatividade, as novas e infinitas combinagdes/ contestagdes possiveis,
as possibilidades de diferenciar a escritura do centro. Cada acontecimento ¢ singular. O principal
pressuposto pos-estruturalista em jogo aqui é o de que um autor (pai/mae/base genética) ndo restrin-
ge a interpretagao da escritura. Enquanto a predominéncia de paradigmas dialéticos for¢a a analise da
linguagem como lugar/sitio de representagdo e repetigdo, a desconstrugao expde a poténcia do fora,
ou seja, quem escreve se dissolve no ato da escritura (FOUCAULT, 2009)%.

2“0 que é um autor?”, Bulletin de la Societé Frangaise de Philosophie, 63° ano, n° 3, jul.-set. 1969, p. 73-104. (Societé Fran-
caise de Philosophie, 22 fev. 1969.) Sobre as varias versoes desse texto, consulte <http://www.scribd.com/doc/54002285/
FOUCAULT-Michel-O-que-e-um-autor-IN-Ditos-e-Escritos-Estetica-%E2%80%93-literatura-e-pintura-musica-e-cinema-
-vol-III-Rio-de-Janeiro-Forense-Universit>.
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Uma alternativa para desatar o nd é o fractal*, que também oferece relagdes com agéncia*?, mas
numa légica interativa. Segundo Parente, “fractal é todo objeto ou forma fragmentaria e irregular”
(1993, p. 283). O termo foi concebido pelo matematico Benoit Mandelbrot, do latim fractus (seixo
como fragmento, forma irregular):

Por extensio se fala em imagens fractais, imagens de sintese construidas a partir das equag¢des ou algoritmos
de Mandelbrot. Geometria Fractal: resultante de um conjunto de conceitos e equagdes criadas por Benoit
Mandelbrot para dar conta das formas irregulares da natureza — as nuvens, as montanhas, os rios, a costa
maritima, as drvores etc. — bem como dos fendmenos dindmicos nao-lineares - turbilhdes, instabilidades,
flutuagdes (PARENTE, 1993, p. 283).

Na Fisica, estuda-se fractal como um tipo de estrutura com densidade nio constante: “[...] os ob-
jetos fractais ndo possuem densidades volumétricas, superficiais ou lineares constantes, obedecendo,
porém, a uma lei de formacao tal que é possivel definir uma densidade fractal, nao constante [...]
”(AMAKU et al, 2001, Internet). Conforme resultados obtidos em laboratorio,

[...] esta claro, hoje em dia, que a auto-similaridade pode ser entendida como propriedade média, do ponto
de vista estatistico, ndo precisando se aplicar a todos os detalhes das estruturas [...]. Este é o caso mais co-
mum na natureza e representa também alguns objetos fabricados pelo homem, em particular bolas de papel
amassado (AMAKU et al., 2001, Internet).

As imagens digitais de fractais sao diferenciadas e alteraveis por meio da modificagdo dos elemen-
tos no algoritmo. Cada imagem tem partes similares mas nao idénticas a imagem de partida (como
os rizomas de espécies vegetais) porque o fractal adquire novas e infinitas possibilidades de aparéncia
com a substituicdo de sinais e algarismos no algoritmo. Com o poder de célculo do computador, a
equagdo nao linear de Mandelbrot pode ser repetida milhdes de vezes. Portanto, é correto relacionar
rizoma e fractal a processos de repeti¢do, mas isso acarreta a generalizagdo equivocada de que ambos
possam ser comparados com as idiossincrasias da a¢io humana.

2 Utilize ferramentas de busca de imagens como as oferecidas em Google e a expressao de busca “fractais” para visualizar
possibilidades do desenho na Internet, abrangendo também o uso por artistas. Ex.: aplicacdo Apophysis, freeware de ambiente
Windows, para produgao de fractais, vista no trabalho de Joe Clark, disponivel em <http://www.apophysis.org>.

22 “Agéncia é a capacidade de agir de modo auténomo [...] intimamente ligada a subjetividade, é a capacidade do sujeito pds-
-colonial reagir contra o poder hierarquico do colonizador” (BONNICI, 2005, p. 13).
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O rizoma, por ser marcado como metafora de reproducdo assexuada, imagem padrao da planta
mae/centro, sugere uma negagao da diferenga. Embora o fractal também se forme a partir de um
padrao, ¢ resultado da interagdo do ser humano com o computador numa dinamica de jogo muito
similar a que utilizamos em processos relacionais na arte contemporanea: a agéncia de diferentes
sujeitos compositores (como a opg¢ao por alteragdes complexas numa equagdo) agrega resultados
imprevisiveis e impermanentes, observaveis no tempo real do evento. Diferente do fractal, ndo sdo
passiveis de reproducéo exata e se estilhagam na performatividade, com a morte da “obra” no préprio
ato de composigao.

Seria ingénuo, portanto, afirmar que o fractal é a referéncia ideal para representar uma experiéncia
limite porque a equagao geradora constitui uma verdade, e abragar qualquer verdade nos impede de
avangar. Novo no, esse que nos faz retornar no pensamento de sintese que, tanto quanto as relagdes
metaféricas, fecha interpretagdes. Relacionar os processos de agenciamento e transformagdo com a
produgdo de fractais auxilia a compreensdo daqueles, mas a sofisticagao da escritura da experiéncia
requer o langamento na espiral.

Descontinuidades

Ha diferentes tipos e graus de interagdo na escritura tedrica, critica, artistica e docente sobre a arte
contemporanea. Tais tipos e graus de interagdo se assemelham a produgao de fractais, com uma dina-
mica de agenciamento/interatividade, com espagos para transformacéo. A relagao seméntica do frac-
tal, embora insuficiente, é coerente para ilustrar a dimenséo (ao invés de unidade), a transformacéo, a
metamorfose, a diferenca, enquanto ainda mantendo uma relagdo com escrituras de partida, mesmo
quando ha dinamicas previsiveis ou planejadas, tais como as plataformas de arte gréfica, de ativismo
e de intervengao urbana consideradas na primeira parte deste artigo.

Para nos colocarmos, como seres humanos, radicalmente em questdo (BLANCHOT, 2007) ndo
basta encontrar solugdes de enquadramento (numa forma) e de sintese. A coexisténcia é um critério-
-chave das poéticas participativas, enfatizado na estética relacional, pressupondo-se ndo s6 que a es-
critura é interativa porque ocorre um processo recepcional quando o publico se depara com ela, mas
também porque agrega a agéncia do publico na sua transformagao em tempo real. A escritura nao
sera apenas um meio de expressdo de um autor e/ou co-autores, pois os/as artistas passam a propo-
sitores interessados/as em compartilhar uma proposta, ao invés de langarem obras a serem assistidas
por espectadores. O termo interatividade, entretanto, ¢ usado abusivamente em iniimeros contextos,
conforme observa Steve Dixon, ao diferenciar os tipos e graus de participagdo em primeira e terceira
pessoa em diversas midias:
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Como a televisdo é predominantemente unidirecional, quando um apresentador endereca o espectador
diretamente, percebemos o apresentador na tela, tal qual fazemos na maioria das casos com atores no teatro
e na performance, como uma terceira pessoa, “ele” ou “ela’, ao invés do “vocé” da interagdo na vida real. [...]
Mas nas instalagdes interativas e performances nas quais o utilizador/publico é diretamente enderegado e
pode responder com sentido, o/a performer torna-se um “vocé’, agindo na segunda pessoa e ndo na terceira,
em decorréncia da interagéo direta, mesmo quando o/a performer estd mediatizado(a) numa tela (DIXON,

2007, p. 561, tradugao minha).

Dada essa relagdo entre primeira e segunda pessoa, além de polissemicamente aberta, a escritura
das poéticas participativas e a escritura de sua escritura constituem espirais, um jogo interminavel,
podendo se transformar tantas vezes quantas forem as composigdes agregadas pelo publico, na fungdo
de agente compositor, conforme os critérios da co-participagao e da agdo do performer em segunda
pessoa, complementares ao critério de paidia ou jogo livre (RAUEN, 2009). Paidia também implica
um uso versatil do tempo. Portanto, para além do estudo da forma e do teor politico do contetido,
a andlise das dinadmicas de participagdo também permite acessar o tempo na arte e na recepgao das
escrituras. Bourriaud observa que todos os regimes totalitarios evitam o tempo versatil livremente
preenchido pelo individuo e o substituem por um tempo uniforme e coletivo, por um tempo ilusério
onde seria possivel entender (e atribuir) o significado da sociedade. O tempo versatil, associado ao
inusitado, a subjetividade e as descontinuidades prevalece nas poéticas participativas. Independente-
mente de consensos, existe heterogeneidade, ao invés de repeti¢des, clones e sinteses™.

Ao reproduzir conceitos pré-estabelecidos pela doxa sem assimilar a sua complexidade, atores das
Ciéncias Humanas, Letras e Artes fortalecem (ao invés de questionarem) o senso comum na coleti-
vidade académica. O senso comum estd geralmente associado a comunicagao por meio de palavras
cujo desmembramento é redutor e/ou ilusorio. A abordagem transdisciplinar na desconstrucao das
escrituras permite, entdo, alcancar a complexidade dos elementos e processos, instigando-nos a nos
arrancarmos de nds mesmos, a subvertermos a formagdo (na qual me incluo) sistematica e dialética
que ainda marca a escritura da experiéncia e estd profundamente arraigada nos curriculos.

Tanto pesquisadores quanto artistas sdo agenciadores/mediadores de conceitos, pressupondo-se a
dinamica de intera¢do na leitura e na recepgao. Os processos da experiéncia da escritura e de escritura
da experiéncia alcancam a dimensdo da espiral sempre que acolhem, liberam, deixam ser os atos de
compartilhamento e coexisténcia, percebendo a escritura e a arte como mais do que a afirmacéo de

# Soke Dinkla propds o termo “floating work of art” [“obra de arte flutuante”] para definir tais concepgdes interativas (DI-
XON, 2007, p. 560).
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um espago simbolico autonomo e privado manifestado numa “obra” original e singular. A descons-
trugao, por meio dos procedimentos de identificagao e problematizagao de origens e contradigdes,
aguca a percepgdo dos aspectos descontinuos das poéticas participativas.
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