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Resumo 

Esta dissertação trata do corpo performático, em especial na sua relação com a 

imagem. Situa-se nos limites entre arte, educação e filosofia; apresentando o corpo, a 

imagem e a performance junto à ações performáticas autorais desenvolvidas pela autora. 

Os conceitos são tratados junto ao pensamento da diferença, especialmente nos estudos 

deleuzeanos em torno do cinema, da arte, da criação e da subjetividade. Trabalha-se o 

problema da imagem como representação estratificada, moralizante, em busca de uma 

imagem performática, caósmica, na qual organismos, estratos e corpo sutil se misturam 

e borram as fronteiras do que se representa. A partir de ações, performances e vídeo-

performances, mostra-se como pode o corpo domesticado pelas armadilhas do poder se 

fazer máquina autopoiética, criadora, nos termos de Félix Guattari, de um “território 

existencial heterogêneo”, único e nascente. A pesquisa, por fim, defende um corpo 

performático que se cria e se produz, sucessivamente. 

 

Palavras-chaves: performance, imagem, corpo, representação, sutil 

 

Abstract 

This thesis/dissertation is about the performing-body, especially in its relation to 

the image. It is situated in the boundaries of art, education and philosophy; presenting 

the body, the image and the performance related to authorship performing actions done 

by the authoress. The concepts are processed within the thought of the difference, 

especially in the deleuzian studies about cinema, art, creation and subjectivity. The 

work is done on the issue of the image as a moralizing, stratified representation, on the 

search of a performing image, chaosmic, in which organisms, extracts and subtle body 

mingle and blur the boundaries of what is being represented. Based on actions, 

performances and video-performances, it is shown how the body, domesticated by the 

traps of power, become a self poetic machine, and according to Félix Guattari, create an 

“existential heterogeneous territory”, unique and nascent. Lastly, the research defends a 

performing-body which self creates and self reproduces successively. 

Key words: performance, image, body, representation, subtle 
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corpo paisagem  

 

venho falar do que é vibração, universo vibrante que nos cerca e conecta tudo o que tem 

vida. deste emaranhado espécie de “sistema nervoso invisível”, rizoma, deste infinito de 

ligações imateriais, vibratórias, que liga o meu corpo ao corpo das árvores, das pedras, 

das flores e dos insetos. uma onda gigante que faz com que tudo se movimente, gire, se 

espiralize e se relacione. quando deito sobre uma rocha, a luz do sol faz com que meu 

corpo reflita a cor da pedra, eu quase viro ela, me ligo as suas ranhuras, aos seus 

sussurros, ela me penetra, eu a penetro, respiro diferente, sou outra ou sou meu corpo 

expandido, solto no ritmo das esferas quânticas, fractais que me cercam sem que eu as 

possa ver, só sentir, me arrepiar com elas. meu corpo está além do que nele é civilizado, 

do que nele tem nome, é órgão. conhecemos parte da sua composição a partir dos 

estudos científicos, de pedagogias especializadas encarcerantes, canonizadas pela 

representação idealista. desconhecemos o corpo a partir da sua capacidade energética, 

natural animal instintiva. nomeamos o corpo para que ele exista como função científica 

e deslocamos toda a nossa energia em direção ao conhecimento catedrático 

estruturalizante. desperdiçamos o que não é material, o que o que é pura energia viva e 

mágica para comprar o bem acabado investindo na semiótica passível de reprodução. 

pois o que era ótico aqui se transforma em ético e o corpo perto e na natureza é artigo de 

luxo na nossa vida colonizada pelo arsenal europeu capitalístico de eletrodomésticos e 

máquinas tecnológicas digitais que nos mantém boa parte do tempo em frente a uma tela 

caverna. somos frágeis perante a natureza isto é certo, mas nestes tempos de casas com 

grades e janelas lacradas temos medo do simples fato de andar descalços ou de tomar 

água de nascente. perdemos a ligação com os outros seres vivos, ou nos distanciamos 

deles a ponto de chamar cachorros e gatos de filhos! admiradores de animais em 

zoológicos prendemos baleias orcas para entreter crianças alienadas que comem algodão 

doce enquanto veem um mamífero gigante em uma piscina artificial_ infeliz e prestes a 

devorar um de seus treinadores por puro desespero de viver assim_dependente.  

ao corpo sutil  não importa o capital mundial que o sidera, que o divide em partes para 

poder especializar mais médicos e remédios. ao corpo sutil que vaga a direção é o vento, 

o sol, feixe de convergências e divergências, a orgia das águas livres das correntezas, os 

barulhos das ondas entre as rochas, os sussurros da subida da maré e a força de 

dissipação que lhe é típica. o instante, o caos imanente ao vivo, que movimenta os 

instantes, o caos criativo. o corpo é uma máquina autopoiética que vaga se 
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embrenhando no natural, no orgânico, em tudo o que tem vida vibra movimento e luz. 

camada grossa de sutilezas afloradas, murmúrios das pedras, insetos que quando 

percebem o corpo saem correndo ou pousam nele, curiosos e atentos. corpo paisagem 

que se preenche do orgânico natural pulsante. corpo que mergulha no corpo da terra, das 

pedras, das árvores, busca ali a revolução, se alimenta ali do que não tem patente, 

royalites e nenhum contrato. é pele, toque, magia, enfrentamento e imbricamento com o 

caos, mundo natural espiralizante e expandido que faz com o que o corpo aconteça, se 

presentifique, nasça outro e não deixe nunca mais de nascer.  

 

 

 

 

Figura 1 – Corpo Sutil Que Vaga 
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1. Algumas determinações acerca do corpo  

 

Durante o processo dissertativo, de escrita, pesquisa e estudo de conceitos, 

desenvolvi a ação performática que intitulei Corpo Sutil que Vaga; onde a partir do 

encontro do meu corpo com a linguagem e algumas práticas Xamânicas
1
, aproximei-me 

da natureza: das árvores, da agricultura, dos insetos e das pedras.  

Desenvolvi, então, ao longo da dissertação duas séries da performance: uma 

mineral, realizada junto às rochas das praias da Solidão, do Matadeiro e da Guarda do 

Embaú, no estado de Santa Catarina. A ação era simples e clara: ouvir as pedras! Pois, 

para o xamanismo, o povo-de-pedra, estes seres milenares e sábios, são quem detém os 

segredos da mãe Terra. As pedras são grandes mestres capazes de transmitir aos 

buscadores (ou os que se propõem a ampliar a sua percepção e consciência em relação à 

natureza entregando-se a ela) grande parte do conhecimento relativo à história da Terra. 

Elas armazenam energias eletromagnéticas e estão completamente disponíveis para nos 

ensinar sobre a sua sabedoria quando nos lançamos a reduzir o ritmo da nossa mente, as 

tagarelices da mente e a sentir o seu equilíbrio e a sua serenidade. Eu, estando nua e 

sutil, vou me relacionando com as pedras, com as suas frestas, sussurros enigmáticos, 

com o devir-mineral, com a paisagem. O tempo da ação é indeterminado e lento. Posso 

ficar por muito tempo em contato com um única rocha. Posso ir mais rápido. A atenção 

é plena, os sussurros das frestas semi-alucinantes e os lugares perigosos. Qualquer 

desatenção pode ser fatal. O trabalho começa sempre um dia antes quando eu e uma 

pessoa que amo e que operará a câmera vamos até os locais para observação do espaço, 

das formações das pedras, dos melhores locais para registro da ação e da luz. Então no 

outro dia acordamos de madrugada ainda e às seis horas da manhã inicio a ação, a qual 

tem durado em média de 3 a 4 horas. As pedras têm me ensinado muito a respeito da 

minha curta duração na Terra em relação a elas, estes seres antigos, anciões ali 

serenados. As imagens desta série já participaram de uma exposição pocket de suas 

miniaturas no Sarau Erótico
2
 e, na exposição de abertura da Galeria Península

3
 em Maio 

de 2014, com três impressões de 41x55cm.  

                                                           
1
 Este aspecto Xamânico da minha pesquisa requereria de mim outra pesquisa ainda para além da que 

se fez aqui onde por questões de tempo e espaço me detive aos problemas filosóficos dos temas 
abordados.  
 
2
 Sarau Erótico é um evento organizado pelas produtoras Nanni Rios e Monique Esswen Guimarães no 

Bar do Nito em Poro Alegre sempre na primeira segunda feira do mês.  
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Já a série vegetal desta performance, me leva para junto das árvores, das 

plantações agrícolas, do devir imperceptível dos insetos, do sutil intenso do corpo sem 

órgãos. Apresento aqui alguns registros realizados em Estrela e em Porto Alegre. A 

ação é estar em relação com o ambiente, vê-lo de cima de uma árvore, por exemplo.  

Observar o andar disciplinado das formigas que levam as folhas para cima e para baixo, 

o céu se abrindo, as nuvens passando, as folhas robustas das copas da árvores. Ou 

dentro de uma plantação agrícola onde os insetos pousam na minha pele, me cheiram, 

eu os cheiro. Aqui também o tempo é variável e indeterminado. A duração é o tempo da 

relação do meu corpo com cada um destes seres, com a intensidade sutil da ação 

performática que pretende experimentar a vida livre da natureza, o seu movimento, 

ritmos e qualidades especiais.  

 

 

 

Figura 2 – Corpo Sutil que Vaga (2014) 

 

 

                                                                                                                                                                          
3
 Galeria Península fica na cidade de Poro Alegre no endereço Rua dos Andradas, 351 em frente à praça 

Brigadeiro Sampaio.  
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 Junto ao Corpo Sutil que Vaga efetivou-se um conjunto de intensidades em mim, 

em uma pesquisa do Acontecimento
4
 (CORAZZA, 2004, p.49) onde pude compor  

minhas experiências de arte com alguns conceitos sobre o corpo, criados ao longo da 

história da filosofia. Estes conceitos servem como um ponto de contato, como uma linha 

para o pensamento e para a performance expandirem-se e experimentarem-se no corpo 

de quem está a escrever e também no corpo de quem for ler. Estes conceitos 

correspondem ao pensamento de Platão, Descartes e Nietzsche e nos convidam desde já, 

a saltar sobre eles, fazer conexões, relações e vibrá-los para que produzam problemas ao 

corpo que pensa e performatiza. 

 

Corpo cópia infiel da ideia objeto-abjeto ressentido pendurado-pesado em um 

buraco-negro sem poder sair desejo imóvel e duro de luz. 

O discípulo de Sócrates, Platão (429-347 a.C), acredita na oposição entre corpo e 

alma. Para ele, o corpo é a matéria e a alma o imaterial ou, o divino que o homem 

possui. As verdades essenciais, segundo o filósofo, estariam inscritas na alma 

eternamente, porém, ao nascermos, nós as esqueceríamos, em virtude de que a alma é 

aprisionada pelo corpo, no corpo. A alma imortal e o corpo mortal. O corpo vive uma 

constante mudança de aparência e é sensível aos acontecimentos, pois é constituído de 

carne e pele. Em sua Teoria das Idéias ou filosofia da representação, Platão afirma que 

tudo, num mundo superior, possui uma forma e um sentido perfeitos: a Ideia de xícara é 

perfeita, no entanto o objeto xícara jamais conseguirá ser, na sua materialidade, perfeito 

como a sua ideia é. O que podemos traduzir por: nunca o nosso corpo atingirá a 

perfeição da sua alma. Ele é então, segundo o filósofo, um fracasso e, deveria ficar 

sempre, em segundo plano. Os objetos e os corpos são meras cópias imperfeitas de sua 

Ideia, são somente matéria, e precisam necessariamente de algo superior para lhes dar 

um significado, um sentido.  

 

                                                           
4
 Uma Pesquisa do Acontecimento, segundo Sandra Corazza, criadora do termo, está interessada no que 

pode surgir de novo na Educação e na vida. “É sempre por intensidade que se pesquisa” (Corazza, 2004, 
p. 49), por fluxos que não visam fixar singularidades, mas sim desterritorializá-las, descodificar os 
estratos, a fim de poder superar o indivíduo, o sujeito, em busca do devir, do que ainda não está dado.  
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Figura 3 –Paralisia Continuada
5
  

 

Corpo sem brilho utilitário opaco silenciado fraco capturado paralítico na 

representação negócio do conhecimento visita ao apartamento decorado por 

informações conhecidas a respeito de diferentes opiniões. 

Com René Descartes
6
 (1596 – 1650), o corpo se tornará sinônimo de extensão, de 

o que é exterior ao corpo. “O mundo será compreendido como uma grande máquina que 

deve ser analisada pelo sujeito pensante. O corpo humano encontra-se alojado entre os 

artefatos e as máquinas. Sob estas circunstâncias, o corpo-máquina, é manipulado e 

dominado tendo em vista o modelo mecanicista: é o modelo da máquina que torna 

possível a compreensão do corpo.” (CARDIM 2009, p. 31-32). O corpo é dominado 

pela mente, pois para Descartes o atributo da alma é o pensamento, o sujeito pensante; e 

o atributo do corpo é a extensão, o exterior, o que é material e instrumento da razão. O 

método cartesiano, introduzido por Descartes, de entender o corpo e a alma faz com que 

o corpo passe sempre pelo jugo da razão, do pensamento, e acabe assim sendo 

                                                           
5
 Foto-performance realizada em Março de 2014.  

6 René Descartes (1596 – 1650)  
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sobrepujado pela soberania da mente, pelo conhecimento, pela linguagem, pela vontade 

de verdade, pelo “julgamento de Deus” (ARTAUD, 1983, p.145). 

 

Corpo cosmológico instintivo solto brilhante alegre inventivo pulsa o sangue 

robusto arte natural da vida longa que sorri para cada um que passa orgânica máquina 

abstrata toda movimento matéria e luz em relação ao encontro forte intenso que respira 

transvalorando-se. 

É no século XIX com o filósofo alemão Friedrich Nietzsche (1844 – 1900), que a 

separação entre corpo e mente/espírito atingirá outros níveis de complexidade e se 

livrará de vez da reducionista lógica metafísica, a qual sempre vai privilegiar a via do 

espírito e não outra. Para Nietzsche, a vida é um processo infinito, não estanque e 

armazenável enciclopedicamente como acreditavam os iluministas do século XVIII. O 

corpo vivo é como um jogo de forças que se relacionam infinitamente umas com as 

outras, modificando-se. Para ele, a distinção radical da alma e do corpo não passa de 

uma valorização infinita da alma em detrimento do corpo, portanto, passa a dar voz ao 

próprio corpo, à vida, aos instintos, aos desejos, ao homem do subsolo, e, escuta a “voz 

do sangue” (CARDIM, 2009, p. 71), ao corpo alma. A experiência primeira da vida, 

para Nietzsche, é uma experiência corporal, fisiológica, sensorial, não há uma instância 

superior, cindida do corpo (GUERÓN, 2011, p.131). 

 Nietzsche abandona de vez a abordagem da cultura e do homem pelo modelo 

platônico iniciando o que Deleuze chama de uma “reversão do platonismo”, onde a 

cópia ou os simulacros serão afirmados na sua potência positiva, dionisíaca, destruindo 

a ideia de original e de cópia. Assim, o corpo será dispositivo para esta reversão na 

medida em que o mesmo, para Nietzsche, já não é mais uma cópia de Deus, feito a sua 

imagem e semelhança, mas sim um conjunto de relações de força, de relações de saber e 

de poder, como diz Foucault, que está em constante movimento e não diz mais respeito 

a um modelo ou a uma origem e sim, um vir-a-ser, um sistema aberto que escapa ao 

julgamento do que é certo e errado, do que é bom e o que é mal - efeitos típicos dos da 

moral e da religião.  

É com Nietzsche que passa a ser possível uma crítica à transcendência, aos 

valores supremos impostos ao corpo até então: “o corpo humano, no qual tanto o 

passado mais longínquo quanto o mais próximo de todo o devir orgânico torna-se de 

novo vivo e corporal, por meio do qual, sobre o qual, no qual e, para além do qual, 
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parece fluir uma torrente imensa e inaudível: “o corpo é um pensamento mais espantoso 

que a antiga alma” (NIETZSCHE, 2008, p.65). O corpo em Nietzsche já não precisa 

mais se torturar por nunca alcançar o ideal metafísico, mas sim libertar-se e criar o 

novo, fluir com a vida, com a espontaneidade, com a multiplicidade, com o vir-a-ser 

outro contrastando com a fixidez identitária proveniente das significações e das 

representações da alma.  

 

Ação: fazer ver por entre os estratos 

 

estou farta das palavras sobrecarregadas de cálculos e de significações que 

balançam perdidas paragens da linguagem tagarela e sem conteúdo. preciso do silêncio, 

do sótão da língua, de onde já não se tem mais convenções só esfregões de corpos, de 

pensamentos avermelhados convulsivos dispostos no corpo em milhares de contorções 

suspiros ruídos. do sótão da língua se ouve alguém que chora, que se debate sobre si 

mesmo, esbarra com a fera dobrando-se, mais um, muitos. é daqui de onde agarro a fera 

e as serpentes trocam de pele. a casa cai toda espatifada em mil pedaços_cristal lúcido e 

insano troca tudo de lugar, faz ver as fragilidades todas da mulher que não é maravilha, 

que é carne, que é osso, puro fluxo vermelho reflexo de vida louca. embaixo da roupa 

sente os instantes instintos todos abaixo do umbigo cortado sufocado. isolada  dissipada. 

quando acorda murcha inteira ao lembrar que não disse nada a sua avó materna, aquela 

que a rejeitara e depois a olhava de canto, pois eram evidentes as lembranças 

semelhanças velhos hábitos engessados em um corpo que engordou para não 

desaparecer. sem palavras, elas não dão conta das lembranças, das miragens todas, das 

imagens borrões que me saltam pelos olhos, cheias de sombras, de fados suspensos na 

ponte. as asas estão adormecidas nela no entanto existe como quem se arrisca e sabe que 

é chegada a hora de parar de falar, de soltar o grito e a fome. ser bicho solto, animal de 

rapina, liberar os ruídos do porão, ser medula e osso, sonho e desejo, chocar-se contra 

si, romper com a representação. ligeira como quem dança no ritmo, no entremeio das 

coisas viçosas que não têm forma, do que não tem lógica e é intenso, pura voz amaciada 

no tempo, enrodilhada no soluço, no salto. robusta viva ladina, pertinente sagaz, 

fotograma poético tornado ato, leão com juba solta irrequieta, volátil impregnada de 

carisma.  
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e, assim é agora, em uma fala desfocada sem palavras, em um vídeo registro de si. 

performance viva digital
7
, corpo fractal em rede dissipado e imagético. 

 

 

        

Figura 4 – fala desfocada 

 

 

Figura 5 – sem palavras 

 

 

 

 

                                                           
7
 Os vídeos a que este texto refere-se são duas vídeo-performances realizadas durante o processo do 

mestrado. O primeiro é o “fala desfocada” e o segundo “sem palavras”, ambos disponíveis nos links: 

https://vimeo.com/35766295 e  https://vimeo.com/90760461. 

https://vimeo.com/35766295
https://vimeo.com/90760461
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2. O corpo civilizado das regras gerais 

 
Para o escocês Hume (1711-1776), o homem é um ser inventivo por natureza e se 

conjuga sob certos princípios, os quais devem estar de acordo com a sociedade em que 

vive. Para o filósofo o homem é menos egoísta do que simpático. E por ser simpático, 

ele visa uma moral que constitui o todo, um “sistema positivo de empreendimentos 

inventados” (DELEUZE, 2001, p.34). Este sistema não limita egoistamente o homem, 

mas o integra simpático à Natureza e aos outros homens; evitando a sua parcialidade em 

prol de um sistema de regras gerais e morais que constituem uma totalidade artificial. 

“A função da regra é determinar um ponto de vista estável e comum, firme e calmo, 

independente de nossa situação presente” (Idem, 2001, p.36) e particular.  

As regras são constituídas por leis e normas, conforme contrato e instituição. 

Estas leis da justiça não podem provir da Natureza, são inventadas, portanto. Aliás, “o 

todo universal só pode ser inventado” (Idem, 2001, p.35), pois ele não é uma realidade 

possível quando se trata de princípios de subjetivação do homem.  

 

Estar em sociedade é antes de tudo substituir a 

violência pela conversação possível: o pensamento 

de cada um representa para si o dos outros. Mas 

quais são as condições? Com a condição de que as 

simpatias particulares de cada um sejam 

ultrapassadas de certa maneira, e sobrepujadas as 

parcialidades correspondentes, as contradições que 

elas engendram entre os homens. (Idem, 2001, p.36) 

 

 

“O que Hume chama de regra geral é uma instituição” (DELEUZE, 2001, p.43). 

As instituições são um exemplo de teoria prática para o entendimento. Elas oferecem 

“modelos de ações, verdadeiros empreendimentos, hábitos, sistema inventado de meios 

positivos” (Idem, 2001, p.42); criados para dar conta de algumas necessidades e 

convenções sociais: “no casamento a sexualidade se satisfaz; na propriedade, a avidez” 

(Idem, 2001, p.43), no hospital psiquiátrico, a loucura é controlada, na pós-graduação a 

produção científica é garantida, etc. A instituição é um modelo prefigurado de satisfação 

possível, cujas regras gerais totalizantes que estabelece não levam em conta a exceção e 

“desconhecem o acidental” (Idem, 2001, p.53).   
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Todas as vezes que frequento alguma instituição como a universidade
8
 ou o 

hospital psiquiátrico
9
; sinto um cheiro de mofo moralizante, de algo que não se 

movimenta há tempos, que não se apaixona, que está lá, já há muito acumulando 

sujeira, fixidez e doenças. São espaços onde a vida é substituída por um ideal e perde 

valor, substituída por Deus e pela moral. Onde o corpo abandonado se arrasta 

burocratizado; luta, em prol de um cientificismo racionalista absoluto, a favor de 

categorias morais que “escondam mais do que expõem” (NIETZSCHE, 2009, p.91); 

sempre a favor do mesmo homogeneizante que compra pela internet e recebe o produto 

em casa „com segurança‟. 

 

O poder cria planos de referência não só para o 

pensamento, mas também para o corpo. É esse plano 

de referência para o corpo, esse espelho do corpo 

que tem de ser desconstruído para podermos 

reconquistar o plano de imanência do corpo, do 

movimento, o próprio ser do movimento, o imediato 

do movimento. (FUGANTI, 2008, s/p) 

 

Não vou falar aqui na disciplinarização do corpo, como Foucault em todos os seus 

estudos sobre poder já nos ensinou; vou falar do corpo esquecido mesmo, deixado de 

lado, sedado e compartimentado. Um corpo que senta a espera de orientações do 

professor. Recebe ordens e se orienta a partir delas. Passivo doente contido por 

medicamentos que o impedem de acessar os próprios sentidos, as paixões, os 

verdadeiros interesses, os desejos.  Um corpo academizado que lê, escreve e precisa 

publicar em periódicos qualis. Sobrepujado, quase sempre zumbizante. Lançado, jogado 

                                                           
8
 Faço referência aqui à Mo(n)stra Performática de cinema: aparições de Deleuze, atividade vinculada e 

desenvolvida por um mês  junto ao Programa de Pós-Graduação em Educação Linha da Filosofia da 
Diferença e Educação no Seminário avançado Pedagogia da Imagem e dos Signos oferecido pela Profª. 
Sandra Corazza. Neste trabalho, eu ministrei aula sobre o tema da performance e suas aparições na 
história da arte e fui uma espécie de ‘provocadora-condutora’ do grupo de alunos em relação ao tema e 
à sua execução. Foram três grupos que criaram e executaram ações performáticas em torno dos 
conceitos de “imagem-movimento” e “imagem-tempo”, estes dois conforme os livros de Deleuze sobre 
cinema e, a “imagem XXI”, que foi como denominamos a imagem no contemporâneo.  
 
9
 Faço referência aqui à residência de dois anos que desenvolvi junto aos Caps (Centros de Atenção Psico 

Social do SUS), trabalhando performance e expressão corporal com os usuários entre os anos de 2010-
2011 enquanto realizava a Especialização em Saúde Mental Coletica no EducaSaúde-Ufrgs. E também 
faço referência à Residência Artística do grupo de teatro italiano Accademia della Follia no Hospital 
Psiquiátrico São Pedro em Porto Alegre, na qual eu selecionei os internos participantes e preparei-os 
corporalmente para a apresentação do espetáculo Azul como a Liberdade apresentado no pátio do 
Hospital Psiquiátrico e no teatro Bruno Kiefer da Casa de Cultura Mário Quintana em Maio de 2012. 
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e desviado até um roldão de práticas, impondo ao corpo uma série de modelos, que não 

têm interesse nenhum em saudabilizá-lo e proporcionar-lhe autonomia e autenticidade. 

As regras para o corpo buscam moralizá-lo, resigná-lo, codificá-lo e mantê-lo sob a 

batuta esplendorosa do dever – ocupado – observado por olhares de julgo do poder de 

estado e da ideia bela de que o bem é bom e o mal cruel. E, sobretudo, um corpo para o 

qual a ciência é a solução de todos os problemas!   

 

O corpo também tem o seu muro de 

representação, ou o seu espelho, a sua superfície de 

reconhecimento. Essa superfície é produzida pelo 

poder. Esse espelho do corpo é produzido pelo 

poder. O que vai dar existência ao corpo, do ponto 

de vista dos valores de uma época. Que corpo que 

vale, ou é destituído, desqualificado, recriminado, 

negativado por uma época? Como se qualifica ou se 

desqualifica um corpo? Como se julga um corpo? 

(FUGANTI, 2008, s/p) 

 

No encontro com as instituições o corpo fica tão radicalmente empenhado em 

fazer tudo certo, em satisfazer suas necessidades e tendências utilitárias, preocupado em 

se relacionar com aquele espaço semi fechado, “casa‟ cheia de portas, de leis, 

preocupado em produzir resultados favoráveis e ser melhor aos olhos de quem lhe é 

superior na pirâmide hierárquica institucional; que acaba por esquecer-se de si e dos 

seus instintos, interiorizando-os; acaba por separar-se dos seus afectos, do ritmo que 

eles têm, de suas relações em constante devir com o seu destino e, por fim, como diz 

Félix Guattari, dos seus „universos de referência‟ –  

 

(...) não se trata de Universos de referência em 

geral, mas de domínios de entidades incorporais que 

se detectam ao mesmo tempo que são produzidos, e 

que se encontram todo o tempo presentes, desde o 

instante em que os produzimos. Eles são dados no 

instante criador, como hecceidade (individuações 

sem sujeito) e escapam ao tempo discursivo; são 

como focos de eternidade aninhados entre os 

instantes (GUATTARI, 2012, p.29) 

 

O corpo acaba por ser produzido a partir de regimes de poder que o fazem acionar 

e reagir simplesmente, mantendo ativo o seu sistema sensório-motor, seus princípios de 

associação, na produção de ações ou de “representações orgânicas” (DELEUZE, 1983, 
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p.163), capazes de modificar o meio e a situação em que se encontra em favor da 

obtenção de uma história com início-meio-fim, onde o corpo tem função de mero 

executor, realizador das necessidades utilitárias do sujeito, de ordens sociais variáveis. 

Ou seja, um corpo subordinado a determinados padrões, a determinados costumes e 

hábitos que é incapaz de produzir algo novo que o faça transbordar e ultrapassar o dado. 

  

Na medida em que a sociedade está inserida 

num regime de poder, há um regime de luz que 

opera na produção dos corpos. Isto é maquinado. 

Este termo maquinado ou maquinismo é 

simplesmente dizer que há produção, só isso. Não é 

uma coisa mecanicista. Não tem uma natureza 

natural do indivíduo. A natureza natural do 

indivíduo é produzir e ser produzido. Não há nada 

pronto, o indivíduo é sempre em processo, ele é 

sempre produzido. (FUGANTI, 2008, s/p)  

 

As regras gerais que regem a vida em sociedade são estabelecidas por “interesses 

gerais, por utilidade, e são determinadas na imaginação” (DELEUZE, 2001, p.47) pela 

razão e pelo costume. Mas o que fazer para que a regra seja corrigida, recriada? 

Segundo Deleuze já não se trata mais de determinar outras regras, mas sim de “atribuir à 

regra uma vivacidade que lhe falta” (Idem, 2001, p.47). Para todo o século XVIII esta 

vivacidade deveria ser provida pela política, pelo estado.  

 

O Estado não tem de representar o interesse 

geral, mas fazer do interesse geral um objeto de 

crença, oferecendo assim aos homens a vivacidade 

que só o interesse particular tem naturalmente para 

nós. (Idem, 2001, p.49) 

 

Esta vivacidade, ou esta potencialização do interesse que o estado deve prover aos 

homens, para Hume, está ligado à economia política, ao comércio, pois para ele os bens 

(propriedades) são raros, e eles são instáveis por serem raros. Eis porque a propriedade 

invoca sempre um legislador e um Estado. “A quantidade de moeda, ao contrário, sua 

abundância ou raridade, não age por si mesma: a moeda é objeto de uma mecânica” 

(Idem, 2001, p.51). É um objeto que nos falta e que por isto mesmo nos separamos de 

nós para nos dedicarmos a ele. Separamos dos nossos corpos e do que eles podem para 

integrar a sociedade. Limitamos a nossa percepção porque nos falta dinheiro e caímos 

num completo buraco negro da piedade, temos pena de nós mesmos e sucumbimos às 
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representações do que é superior e que pode nos salvar. Acumulamos desejos por 

objetos ou lugares que na maioria estão a uma distancia transatlântica.   

Podemos viver a nossa subjetividade submetida a uma relação de alienação e 

opressão, intimidada pelos princípios moralizantes; pelas regras gerais do Estado ou, 

integrá-la a uma relação viva, expressiva e criativa, que nos faça reapropriarmo-nos dos 

componentes da nossa subjetividade, individuando-nos. O interesse aqui, não seria 

então, por uma economia política, mas sim, por uma economia subjetiva ou da 

subjetividade, a qual possui também uma função política; no entanto, se relaciona, para 

além do comércio e da moeda, com todos os sistemas de percepção sensíveis, de afetos, 

de desejos, de representação, de imagem, de valor, modos de memorização e de 

produção de ideias, “sistemas corporais, orgânicos, biológicos, fisiológicos e, assim por 

diante” (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p.39). 

 

A única função aceitável das atividades 

humanas é a produção de uma subjetividade que 

enriqueça de modo contínuo sua relação com o 

mundo. (GUATTARI, 2012, p.31) 

 

 

Ao observar meu corpo em relação às instituições, percebo que ele se ativa 

intensivamente. Parece ser alérgico à autoridade... move-se mais rápido e tenta abrir 

brechas, espaços temporários e radicais onde eu possa produzir-me outra, ou mesmo 

ficar parada simplesmente em silêncio, afinal, “não há nada mais perturbador do que os 

movimentos incessantes do que parece imóvel” (DELEUZE, 1992, p.195). Meu corpo é 

uma torrente de partículas que dançam e se dobram entre a sensação que tenho e a 

experiência que vivo. Ele deseja recombinar os elementos, mudar a ordem, desordenar, 

esvaziar as significações e os pressupostos, ele quer assignificar. O meu corpo é, nele 

mesmo, o universo todo, como uma “matilha que se põe em círculo ao redor de seu fogo 

e cada um poderá ter vizinhos à direita e à esquerda, mas nas costas estão livres, as 

costas estão expostas à natureza selvagem” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.47).  

 

De um lado as multiplicidades extensivas, 

divisíveis e molares; unificáveis, totalizáveis, 

organizáveis; conscientes e, de outro, as 

multiplicidades libidinais inconscientes, 

moleculares, intensivas, constituídas de partículas 

que não se dividem sem mudar de natureza, 

distancias que não variam sem entrar em outra 
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multiplicidade, que não param de fazer-se e de 

refazer-se. (DELEUZE, 1988, s/p.) 

 

 

É, pois, no contato com aquilo que foi criado para deter a individuação e 

modelizá-la que a mesma precisa resistir e se reinventar. Começando pelo nosso próprio 

modo de existir, pelo nosso corpo. Você já observou o seu corpo hoje, como ele está? 

Do que ele necessita, qual o seu ritmo? Quais as impressões que ele produz a partir das 

experiências que tem? Você respira bem, alonga a coluna? Se é professor, como é que 

dá uma aula? Se é médico como vê seu paciente? Se psicólogo, como são os encontros 

com o outro? Se, anda na rua, a tua atenção é sensível? E o seu próprio movimento 

interno? Como se produzem as ideias no seu pensamento? São meras representações de 

imagens consumidas prontas, padronizadas e entregues em casa? Ou você as aciona, 

maquina e opera. 

 

2.1. Os princípios de associação e de paixão 

Sobre o pensamento de Hume em Empirismo e Subjetividade, Deleuze, dedica-se 

a escrever sobre a relação que o filósofo tece entre a Natureza e os princípios da 

natureza humana. Para o empirista, o homem é fundado na fantasia, na imaginação; é 

uma espécie que inventa e crê; conjugado sobre certos princípios que estão ligados ao 

espírito, à mente, pois estabelecem relações entre as ideias.  

Para Hume, todas as ideias encontram-se na imanência da imaginação, 

absolutamente livres, exteriores e diferentes entre si. Toda a imaginação é concebida 

como uma coleção de ideias-forma que podem se unir ou se separar de forma 

absolutamente livre, seu princípio é o da diferença, pois todas as ideias são exteriores 

umas as outras, são termos heterogêneos. É desta, diferença imanente da imaginação, 

que as relações compõem-se. Sempre exteriores às ideias, como puros devires em 

constante processo de feitura, não são formatadas de antemão. O mundo é composto de 

relações, mas estas relações não estão dadas, o que quer dizer que inventamos o mundo, 

e que, principalmente, inventamos a nossa própria subjetividade. É pela experiência, 

para Hume, que o sujeito se desenvolve e não somente pela lógica do conhecimento. 

Nossas percepções do mundo, segundo ele, podem ser menos fortes e menos vivas, as 

quais ele chama de “pensamentos ou ideias” - são as reflexões que realizamos sobre as 
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percepções que temos - e as mais vivas, por ele definidas como “impressões” - estas 

representam diretamente nossas sensações - ou vivacidades. 

Sendo os princípios, funções, eles, 

 

(...) estabelecem entre as ideias relações que 

são também, para a impressão, leis de comunicação 

da vivacidade, mas é ainda preciso que a vivacidade, 

sem exceção, se conforme a essas leis. Eis, portanto, 

o esquematismo do conhecimento, há sempre regras 

transbordantes que devem ser corrigidas por outras. 

Assim o sujeito vive entre os princípios da natureza 

humana e a vivacidade da imaginação, entre os 

princípios e as ficções. (DELEUZE, 2001, p.146) 

 

 

Primeiramente então, existem os princípios de associação e os princípios de 

paixão. Entre os princípios de associação, destacam-se a semelhança, a qual faz com 

que ao observarmos um objeto, que representa outro, imediatamente nos reportemos a 

este (Hume cita o caso do quadro, que nos remete à imagem original (HUME, 1998, 

p.30)). A contiguidade que gera a comparação entre objetos idênticos (como os 

apartamentos de um edifício (HUME,1998, p.30)). E, a causalidade que nos leva a 

relacionar os antecedentes e os sucedentes de um determinado objeto (como o ferimento 

que nos faz pensar nas circunstâncias do acidente e na dor causada (1998, p.30)). “É sob 

a influência destes princípios que as ideias seriam relacionadas, comparadas, agrupadas, 

evocadas” (DELEUZE, 2001, p.113). Os princípios de associação demonstram um 

entendimento lógico, representacional, sobre as relações de ideias, oferecem uma 

estrutura formal ao sujeito, a qual não deixa de ser uma invenção, pois se dá toda ela na 

imaginação – inventar é distinguir poderes, é constituir totalidades funcionais, 

totalidades que tampouco estão dadas na natureza. “O sujeito é artificioso” (Idem, 2001, 

p.94), pelos seus próprios princípios naturais.  

Já os princípios da paixão conferem um sentido às relações e instauram um valor 

que singulariza a relação, dispondo ao sujeito um conteúdo singular, uma diferença. As 

paixões ou os interesses individuais, explicariam porque associamos esta ideia com 

aquela e não com outra, pois eles são designados a partir de determinada circunstância, 

que dá à relação sua razão suficiente e nos faz alcançar a ideia viva ou a crença, a qual, 

também se dá na imaginação. “É por ter paixões que o homem associa suas ideias” 

(Idem, 2001, p.63). É por acreditar em algo que o sujeito se sistematiza e pode 
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ultrapassar o que está dado. “Crer é inferir de uma parte da natureza, uma outra parte, 

que não está dada” (Idem, 2001, p.94). A construção do dado cede lugar então, a 

constituição do sujeito, que não cessa de mudar, mas que, por alguma determinada 

circunstância, se afeta, contraindo-se em um pequeno ponto fixo, variável (Idem, 2001, 

p.116); é um crivo, uma imagem, uma reflexão de impressão que o espírito faz para 

marcar o tempo, o estado da nossa paixão, o nosso interesse particular – uma 

“distribuição de nossas crenças e de suas vivacidades” (Idem, 2001, p.116).  Os 

princípios da paixão funcionariam, segundo Deleuze, como um princípio de 

individuação do sujeito. 

 

O que me determina de modo extrínseco ou de 

fora produz em mim um afeto que é paixão. O que 

me determina de dentro, ou de modo imanente 

produz em mim um afeto que é ação. É na 

composição destas relações que temos um aumento 

da nossa potência. (FUGANTI, 2008, s/p.) 

  

Portanto, a razão e os sentidos de uma relação de ideias na imaginação não estão 

somente na sua forma lógica. É indispensável, que não nos limitemos ao entendimento, 

ao conhecido lógico, mas, que nos lancemos às paixões, para que possamos instaurar 

outras qualidades de relações. O plano da experiência não cessa de se produzir e de 

também produzir a nossa subjetividade - lógica e passional. 

 

A natureza humana se compõe de duas 

partes principais, requeridas para todas as 

suas ações, ou seja, os afetos e o 

entendimento; e certamente os movimentos 

cegos daqueles, sem a direção deste, 

incapacitam o homem para a sociedade. 

(HUME, 1998, p. 533)  

 

 

Estruturamos a imaginação a partir dos princípios e seu efeito sobre as relações de 

ideias e da percepção prática das mesmas fazemos dos afectos individuais também 

afecções sociais e, é isto, por sua vez, que vai convencionalizando a natureza do 

sujeito
10

. O sujeito se decompõe, portanto em traços - impressões de reflexão - que os 

princípios deixam no espírito. As relações encontram sua direção, seu sentido na 

                                                           
10

 Trecho extraído do seminário avançado Empirismo e Subjetividade: Hume por Deleuze da Profª. Paola 
Zordan oferecido pelo Programa de Pós-Graduação em Educação PPGEDU UFRGS, em Outubro de 2013. 
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paixão; a associação supõe projetos, objetivos, intenções, ocasiões, toda uma vida 

prática, uma afetividade. “É em seu vínculo com a paixão que a associação encontra o 

seu sentido, seu destino” (DELEUZE, 2001, p. 136-137). 

Convém trazermos aqui a matéria (ou corpo), ainda que brevemente. Até aqui, 

com Hume, pensamos na constituição do sujeito e seus princípios naturais, vimos que a 

associação e a paixão seriam as linhas condutoras da vida do homem, o qual tratado sob 

estes aspectos racionalistas está um tanto quanto apartado da natureza. O nosso 

exercício aqui, para não perder a prática da proposição, é pensar na natureza, na matéria 

e seus estados físicos, a saber: o molar ou estrato (camadas de pedras, rocha ou 

sedimento), “o qual consiste em formar matérias, aprisionar intensidades ou fixar 

singularidades” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.54), capturando tudo o que estiver 

ao seu alcance para produzir um molde exterior, um arranjo formatado, um juízo de 

Deus. O molar também serve de dispositivo para o pensamento da diferença pensar os 

objetos, os sujeitos, as representações e seus sistemas de referência, tudo o que opera 

uma identidade, uma conformação.  

O outro estado da matéria é o molecular, o qual define o comportamento de 

sistemas distantes do equilíbrio, é a dobra morfológica da matéria. É exatamente na 

camada molecular que se encontram os fluxos, os devires, as intensidades, os processos 

contínuos de variação – “dobramentos, ressonâncias, modulações, endogenamente 

produzidos” (PEIXOTO, 2012, p.39). Esta camada molecular ou de dobra permite que 

materiais até então distintos e afastados sejam mesclados e integrados (Idem, p.39). “Os 

estratos são topológicos” (DELEUZE; GUATTARI 1995, p.62). Ou seja, sua 

constituição, bem como a passagem de uma conformação a outra, se faz não a partir de 

formas pré-estabelecidas, mas através de processos contínuos de variação.  

 

Entre o interior (camada molecular) e o 

exterior (camada molar) fica o limite, o que regula 

as trocas e as distribuições interiores ao estrato. 

Deleuze chama de “agenciamento maquínico” – 

integrar num conjunto materiais diferenteciados. O 

estrato – em geral, entendido como uma camada 

rigidamente demarcada - resulta na verdade de uma 

operação de composição entre o lado de dentro e o 

de fora, através de sua complexa região de fronteira.  

(PEIXOTO, 2012, p.39) 
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Contudo, podemos chegar aqui em uma espécie de dupla articulação entre as 

camadas naturais da matéria e os princípios naturais do homem (segundo Hume). Tanto 

a forma da matéria quanto a subjetividade do homem, não podem ser dados de antemão. 

Tratam-se de um processo constante e infinito de estratificação e desestratificação, de 

territorialização e de desterritorialização, de codificação e descodificação dos afectos, 

das paixões, dos meios, dos materiais e modos heterogêneos que nos constituimos. 

Somos assim como a matéria orgânica o é, uma “máquina abstrata” (DELEUZE; 

GUATTARI, 1995, p.65) “feita de correlações, contínuos de intensidade, “migrações, 

zonas de vizinhança” (DELEUZE; GUATTARI, 1996b, p.27). Não chegamos a uma 

forma, identidade ou sentido único porque estamos sempre em constante movimento de 

elaboração de nós mesmos e somente adquirimos consistência quando os heterogêneos 

se mantém juntos sem deixar de ser heterogêneos. Somos seres de relações, de “linhas 

de virtualidades, de campos de possíveis, de práticas e processos de autonomização” 

(GUATTARI, 2012, p.103), de articulações biunívocas com o que está fora e com o que 

está dentro. “A constituição de conjuntos heterogêneos, constituintes do homem e da 

natureza, é essencialmente uma questão de relação com o “fora” e o “dentro” – não 

pode, portanto, ser tratada a partir de uma forma” (PEIXOTO, 2012, p.44). 

 

O pensamento é fruto de um encontro, o 

encontro é sempre encontro com o exterior, mas este 

exterior, como sublinha Zourabichvili não é a 

realidade do mundo externo, na sua configuração 

empírica, porém concerne às forças heterogêneas 

que afetam o pensamento, que o forçam a pensar, 

que arrombam o pensamento para aquilo que ele não 

pensa ainda, levando-o a pensar diferente. 

(PELBART, 2009, p.207) 
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Vago vagar  

 

Vazio disponível, ligeiro súbito susto de onde se vê tudo evaporar emaranhado e 

instável. seja a montanha, a pedra, a árvore ou o rio mantem-se na sua vaporosa 

transição errática e anárquica. vagando ou mantendo-se no mesmo lugar como a pedra, 

não deixa de ser versátil e indefinida guardando segredos milenares da terra, as rochas 

são labirínticas, magnânimas sussurrantes impermanentes. suas frestas alucinam 

pequenos seres humanos que ousam estar em contato direto com elas, com seu ar dúbio 

e duvidoso. toda a natureza, seja ela vegetal ou mineral, tem uma mutabilidade  infinita 

um combinado modo de existência que varia consideravelmente, que não pára de se 

movimentar nunca. as pedras vão ficando mais ou menos à mostra, aos olhos do 

homens, dependem e se organizam com a incerteza das águas, dos soterramentos, dos 

maremotos, dos vulcões,  das minas de carvão escavadas por homens presos a falta de 

algo, buscando um pouco de si, talvez, e mais riquezas para a sua impermanente vida 

terrestre que cheia de ranhuras e asperezas o leva cada vez menos para junto do 

indeterminado, da falta de clareza, do desabitado. o homem segue sua busca alienada e 

alienante por espaços familiares que o fixem perplexo e abismado sobre alguma parte de 

chão e de emprego. bebe água mineral e não faz ideia de onde é a nascente do rio mais 

próximo a ele. o vagar do mundo, o vagamundo, virou um sedentário ser preguiçoso  

televisado consumista alheio as intensidades disponíveis ao seu redor, as imprecisões da 

sua próprio vida a qual pretende organizada. estar junto da natureza, vagar nela, se 

indetemrinar nela, ser com ela, junto às pedras, às arvores e às aguas me faz anárquica, 

caótica, vaporosa e impermanente, sou puro movimento, incerta esporádica. fluo como 

as nuvens, estou deitada sobre a pedra atenta e presente, ouvindo e respirando o 

ambiente inteiro a minha volta. não me amo mais do que amo a paisagem. vago como 

quem é vago, evaporável eventual. ligeira. parceira  das aves que voam alto em busca do 

topo do pico, de lá de cima, daqui de baixo, em todas as direções, viva suada, violenta 

performática.  
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Figura 6 e 7 – Corpo Sutil que Vaga (2014) 
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3. Acreditam os hermenêuticos em um sentido único... 

 

A coisa já não é a coisa, é uma imagem ou 

signo da coisa, se relaciona com outra coisa, que é 

outra imagem, outro signo. Eu não apreendo a 

relação real entre elas, eu sobreponho uma relação 

artificial que seria a relação da razão e imagino que 

penso e que raciocínio. (FUGANTI, 2008, s/p) 

 

Acreditam os hermenêuticos
11

 na interpretação do mundo pelo espírito. Acreditam 

no que está além e aquém do material - que o espírito conduz o sentido e que o corpo é 

apenas o seu instrumento. Ao espírito caberia o sentido e a interpretação das coisas. É 

ele que vendo os objetos, como este texto, por exemplo, os categoriza, os nomeia 

segundo um tipo, uma estrutura e um significado – este sempre específico e subjetivo. O 

espírito vive no mundo da representação, da linguagem e da moral. O espírito, 

hermeneuticamente falando, define a verdade, o que tem sentido e significado 

supremos, transcendentes. O espírito está em relação com o pensamento, o qual sempre 

deve ser formado a partir da ciência, da lógica e da razão não podendo sofrer influência 

de nenhuma tradição ou crença.  

Em seus livros Arqueologia do Saber (1969) e Produção da Presença (2004), 

Michael Foucault e Hans Gumbrecht, falarão do quanto a interpretação ou a construção 

de significados “implicam em se distanciar da coisa, em diminuir o impacto da mesma 

no nosso corpo” (GUMBRECHT, 2010, p.39). Quando interpretamos, buscamos uma 

essência, uma origem, um significado para determinada coisa, objeto ou corpo, estamos 

diminuindo consideravelmente as suas possibilidades de existência e de relação com 

nosso próprio corpo, estamos criando um estrato de julgamento ou de avaliação. 

Estamos determinando algo a partir de uma série de padrões de pensamento, de sistemas 

enclausurantes que não passam pelo corpo e somente “boiam” no cérebro. Deleuze, em 

seu texto Sobre Nietzsche e a imagem do pensamento, escreve que para Nietzsche a 

noção de sentido é um efeito, cujas leis de produção devem ser descobertas (DELEUZE, 

2006b, pg.177), o que quer dizer que a ideia de “sentido” aqui não visa mais encontrar 

                                                           
11

 Hermenêutica é uma ciência que parte da interpretação, de dar um sentido ao que ainda não tem. 
Busca tornar as coisas compreensíveis, tangê-las a partir do seu significado, do seu sentido. Também 
deriva do mito grego Hermes, o mensageiro dos deuses, entre domínios diferentes, entre mundos 
distintos, pois é o detentor dos segredos da vida e da morte, protege as almas e as guia até seu destino 
(ZORDAN, 2013, p. 29). É, para os gregos, o patrono da linguagem e da escrita, tendo inventado o 
alfabeto grego.  
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uma essência para o que quer que seja, mas sim encontrar o modo como se dá 

determinada coisa, quais os seus efeitos, como ela se maquina, como se operam em nós 

seus efeitos físicos, ópticos e sonoros.  

Assim também o nosso corpo precisa ser despertado, movimentado e instigado a  

encontrar o que de novo tem ali na relação que acaba de atravessá-lo. O novo não é 

necessariamente algo que ainda não vivemos ou que nunca antes vimos; é apenas um 

novo arranjo dos elementos, das relações que fazemos com aquele objeto ou ser, das 

imagens que se movimentam na nossa memória a partir do encontro e ampliam nossa 

percepção, a qual não necessariamente precisa de um sentido para que nos afete: “assim 

como a música atinge os nossos corpos a despeito do que possamos interpretar acerca 

da sua melodia. “É necessário, portanto, que ultrapassemos o estatuto central da 

interpretação” (GUMBRECHT, 2010, p.11) enquanto busca por uma origem, por um 

valor sagrado para a mesma. É necessário que abramos espaço entre os significados e as 

coisas - ouvir antes de falar, entrar com contato, experimentar os efeitos do encontro: 

perceber e a afectar-se e, abolindo assim o poder de domesticar, de civilizar, o que quer 

que seja. “Ser não é um sentido. Ser pertence à dimensão das coisas” (Idem, 2010, 

p.93). É necessário combatermos a interpretose (interpretação) e significância 

(significante), as quais em Mil Platôs, “são as duas doenças da terra ou da pele, isto é, 

do homem, a neurose de base” (DELEUZE; GUATTARI, 1996a, p.65).   

 

O retrato, a rostidade, a redundância, a 

significância e a interpretação intervêm por toda a 

parte. Mundo triste do significante, seu arcaísmo 

com função sempre atual, sua trapaça essencial que 

conota todos os seus aspectos, sua farsa profunda. O 

significante reina em todas as cenas domésticas, 

como em todos os aparelhos de Estado. (Idem, 

1996a, p.68) 

 

        Vimos com Foucault que não existe uma origem e um centro na história, mas sim, 

irrupções de acontecimentos. Não existe uma história contínua, a qual explica tudo e 

sabe de tudo pois generaliza tudo. “A nova atitude histórica prevê a diferença e não o 

idêntico” (FOUCAULT, 2008, p.14). Não há, portanto, um único sentido, um sentido do 

mesmo, e sim uma polifonia de signos, uma massa signalética e movente que desloca os 

significantes dos significados. Assim também é em nossa vida cotidianamente, somos 

seres plurais, com sentidos variando-se o tempo todo, não temos uma essência apenas, 
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temos relações, entradas de partículas do fora, forças e acontecimentos plenos de efeitos 

os quais vamos operando, sempre diferente, maquinando-nos sempre novos.  

Já não interessa-nos um significado profundo, psicologizante da vida e sim uma 

maior abertura para a vida, para os signos que a vida nos apresenta e faz ver, para o 

dinamismo interno que há em cada um de nós, que não possui uma única forma, mas 

sim um jogo incessante de forças que nos oferece o direito à variação, à mutação. 

Porque como vimos com Nietzsche, o corpo já foi libertado da mente.  Há que se abrir 

espaço para a presença dos corpos, para o acontecimento, para a relação de forças que 

há entre o nosso corpo e o que está fora dele.  

 

(...) acordar
12

 a vida (o corpo) de sua tentação 

à letargia, ao estatuto de galinha, cuja tendência é 

permanecer de cócoras, como diria Rimbaud. Não 

deixa, pois, a vida se asfixiar sob o signo do karma, 

destino, prisão social ou superstição científica – 

papai, mamãe. (LINS, 2012, p.19) 

 

O corpo é um operador da diferença. Ele está em constante movimento e isto faz 

com que apresente sempre novos discursos, novos modos de ser. É preciso desalojar 

essas formas e essas forças obscuras pelas quais se tem o hábito de interligar os 

discursos dos homens; é preciso expulsá-las da sombra onde reinam (FOUCAULT, 

2008, p. 24). Devemos levar em conta que o sujeito nada mais é do que um hábito da 

linguagem e que este hábito ficcional acaba por encerrar o corpo em um determinado 

significado, interpretação e representação.  

 

Pois a perda do sujeito representa uma enorme 

liberação. Afinal se o sujeito não é mais que o 

centro, então ninguém pode mais falar em nome do 

sujeito transcendental. Todos os sistemas totalitários, 

                                                           
12

 Vale refendar aqui a manifestação intitulada A’corda, que integra o projeto de pesquisa de pesquisa 
Aparelhos Disciplinares: poéticas, micropolíticas e educação, realizada no dia 26 de Abril de 2014, pelo 
coletivo M.A.L.H.A (Movimento Apaixonado pela Liberação de Humores Artísticos). Foram convocadas, a 
partir das redes sociais, todas as pessoas que se sentem pressas a uma instituição. Elas seriam 
amarradas por dois artistas não institucionalizados, junto à estátua inspirada em Palas Athena de 
Antônio Caringi, situada nos arcos do triunfo do Parque Farroupilha. Ela representa a bravura, coragem, 
heroísmo e a vitória dos pracinhas gaúchos mortos em batalha na XX Guerra Mundial. “O cacófato entre 
o pronome e o substantivo que designa o objeto (corda de navio), confundem o sentido da palavra, que 
se confunde com a forma imperativa do verbo acordar, cuja palavra, com sonoridade homônima, por 
sua vez, também tem dupla significação: acordar derivado de acordo, implicado com um sentido 
contratual e o acordar sinônimo de despertar. Acordar de um sono (instinto) e o acordar de cláusulas 
contratuais (instituição)” (ZORDAN, 2014, p.3). 
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tanto sistemas políticos quanto de pensamento, 

pretendem falar em nome de um sujeito 

transcendental. (GUMBRECHT, 2008, p. 151) 
 

 

O corpo é parte do todo, é heterogêneo, está em relação com o planeta que 

vivemos e suas criaturas, com o cosmos e suas moléculas. Isto faz com que o corpo flua, 

mude e não permaneça o mesmo. Somos um pedacinho de matéria movente, um ponto 

infinitamente pequeno, aparecemos, produzimos imagens, criamos diferentes modos de 

ser e de existir. Estamos em processo, somos seres de devir. Nos territorializamos, 

individuando-nos, atualizando-nos sempre e, por isto também, desterritorializamos o 

tempo todo, não permanecemos identificados, não somos o mesmo. Estamos aqui, ali, 

agora, aquém e além de nós mesmos, estamos diante do novo o tempo todo, afinal, a 

vida não é ensaiável, nem previsível. Somos presença, temos presença, ocupamos 

espaço. Estamos em relação com outros seres, com as mudanças climáticas, políticas, 

sociais, sempre diferentes, assignificantes
13

. Nosso corpo não oferece uma única 

direção, nem um único sentido que possa ser interpretado e/ou representado de forma 

sedentária. Como diz Bergson, “meu corpo é um centro de ação, ele não poderia fazer 

nascer uma representação”. (BERGSON, 1990, p.11).  

A vida não pode ser antecipada, interpretada pelo espírito ou pela mente apenas, 

senão não se vive a vida! Ela acontece em relação ao nosso corpo, fazendo com que ele 

seja mais uma imagem, uma linha, um território, uma efervescência de partículas em 

fluxo relacionando-se a distintas relações de força, construindo desejos e múltiplos 

sentidos. “Atrás do sistema acabado, o que a análise das formações descobre é uma 

espessura imensa de sistematicidades, um conjunto cerrado de relações múltiplas” 

(FOUCAULT, 2008, p. 84).  

Como fazer para que o nosso corpo seja o mediador entre nós e o mundo? 

“Romper com um único sentido, causar um curto-circuito de significações” 

(GUATTARI, 2012, p.100); não precisar de um sentido determinante, de um 

significante como categoria unificadora de todas as formas de expressão, seja 

exatamente a compreensão de que somos seres de devir - variamos o sentido das coisas 

a nossa volta. Sobrepujando a interpretação à vivência, colocando o nosso corpo em 

movimento, relacionando-o com o tempo e com os outros seres e coisas, “recompomos 

                                                           
13

 Características que são desprovidas de função ilustrativa ou narrativa, ou mesmo de sentido, segundo 
Gilles Deleuze em seu livro A Lógica da Sensação sobre o conceito de diagrama e sobre a pintura de 
Francis Bacon.  
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nossa corporeidade existencial” (GUATTARI, 2012, p.17). Ao permitirmos que o corpo 

possa ser em toda a sua plenitude, libertaremo-nos das amarras do conhecimento que 

como disse o professor Gilberto Icle
14

 em uma de suas aulas: “o conhecimento é o 

futuro do senso comum”. Basta de senso comum!   

 

 

Ação: extrair o pensamento da ação para fazer passar as intensidades e vazar 

vários sentidos 

 

O roteiro da performance  Análise do Sono
15

 (2007), é bastante claro: deitar sobre 

um divã vermelho, “vitorianamente psicanalisada” e fechar os olhos por tempo 

indeterminado até abrirem-se novamente.  

 

Um acontecimento é uma multiplicidade que 

comporta muitos termos heterogêneos, e que 

estabelece ligações, relações entre eles, através das 

épocas, dos sexos, dos reinos – naturezas diferentes 

que co-funcionam: é uma simbiose, uma “simpatia”. 

O que é importante não são nunca as filiações, 

mas as alianças e as ligas; não são os hereditários, 

os descendentes, mas os contágios, as epidemias, 

o vento (DELEUZE, 1998, p. 39). 

 

 

No meio do fluxo do centro da cidade de Porto Alegre, ao lado do mercado 

público, Largo Glênio Perez, onde se concentram gritos de vendedores ambulantes em 

geral: “meia-calça a cinco reais”, “batata e cebola fresquinha a dois reais”; “pode chegar 

freguesa! moça bonita não paga, mas também não leva”; “olha o ouro, compro e vendo 

ouro”, “corte de cabelo”... aconteceu a performance.  

 

                                                           
14

 Professor Gilberto Icle durante uma das aulas do Seminário avançado Entre Foucault e Gumbrecht: 
Presença, Linguagem e Verdade, oferecido pelo Programa de Pós-Graduação em Educação da Ufrgs no 
segundo semestre de 2013. Gilberto Icle é pesquisador do GETEPE (Grupo de pesquisas em Educação, 
Teatro e Performance, acesso aqui:  http://www.ufrgs.br/getepe/ . É também ator fundador do grupo 
de teatro e pesquisa em artes do corpo Usina do Trabalho do Ator (UTA) da cidade de Porto Alegre. 
Mais informações no endereço: http://www.utateatro.com/  
 
15

 Confira o vídeo, registro da performance, disponível no link: http://www.youtube.com/watch?v=gX_x-

jTiaFo 

 

http://www.ufrgs.br/getepe/
http://www.utateatro.com/
http://www.youtube.com/watch?v=gX_x-jTiaFo
http://www.youtube.com/watch?v=gX_x-jTiaFo
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Uma presença age sempre diretamente sobre o 

sistema nervoso e torna impossível o 

estabelecimento ou a sugestão de uma representação. 

(DELEUZE, 2007, p.57) 

 

No meu corpo havia camadas e mais camadas de sons que se sobrepunham uns 

sobre os outros, entrando pelo o meu ouvido e acomodando-se no meu peito, na minha 

respiração, enquanto eu estava determinada a me dissolver em todos estes sons, 

confundir-me com eles, relaxar plenamente neles até dormir. “O campo do corpo é o 

movimento e o movimento é sempre uma singularidade” (GUERÓN, 2011, p.71), 

queria entrar no movimento, engendrar-me no movimento, fabricar-me com o 

movimento, no tempo-ritmo do presente que passava ali em mim, presente como 

„presença de alguma coisa‟, porque segundo Deleuze, o presente só se distingue 

atualmente do futuro e do passado porque é presença de alguma coisa – “coisas diversas 

ocupam uma após a outra o presente” (DELEUZE, 1990, p.123). A minha presença ali 

não parava de se produzir a si, ocupava aquele momento presente, aquele movimento, 

era pura potência intensiva que praticava, exercitava a própria existência, os próprios 

afetos e paixões.  

(...) o afeto não é questão de representação, de 

discursividade, mas de existência. (GUATTARI, 

2012, p.108) 

 

Corpo sem órgãos é uma expressão criada por Antonin Artaud que nos coloca o 

seguinte problema: onde está o nosso desejo? O que pode o nosso corpo? Ele está em 

nós ou é separado de nós? Como lidamos com a nossa própria potência de existir e de 

agir? Somos povoados por intensidades ou por regimes de poder e de verdades que 

como órgãos que não dando conta de si, precisam sempre remeter a algo anterior, não 

podendo ser por si mesmos e que por isto mesmo é capturado seja pelo padre, pela 

escola ou pelo Estado. Que deseja sempre o que lhe falta, o que está fora e precisa ser 

saciado, não conseguindo encarar o desejo como algo que se basta a si mesmo, como 

uma alegria interior. A natureza é a causa de si mesma, ela se autoproduz, e o meu 

corpo é causa de quê? Ele deriva de algo que está fora dele, necessita algo, ou é nele 

mesmo, potência pura autopoética?  

 

Acontece que existe uma alegria no desejo, 

como se ele se preenchesse de si mesmo e se suas 

contemplações, fato que não implica falta alguma, 
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impossibilidade alguma, que não se equipara e que 

também não se mede pelo prazer, posto que é esta 

alegria que distribuirá as intensidades de prazer e 

impedirá que sejam penetradas de angústia, de 

vergonha, de culpa (DELEUZE, 1996b, p.16). 

 

 

Um corpo sem órgãos, não separa o nosso desejo da nossa pele, não nos separa de 

nós mesmos, porque não se liga a significados pré-fixados e a discursos capturantes de 

castração psicanalíticos, mas sim, situa-se em um regime de afectos e devires. Ele busca 

o impessoal, o que ainda não foi nomeado e estratificado, o que pulsa e vibra 

energeticamente e não sente culpa. “O corpo sem órgãos, ou campo de imanência do 

desejo” (DELEUZE, 1996b, p.15) conduzia meus sentidos todos para aquele instante, 

para aquela ação, ponta de presente
16

.   

Pulsei no mesmo ritmo, fui este ritmo, me entreguei para ele ao permitir que a 

minha ação fosse o centro da minha atenção, que o que eu estava ali fazendo - relaxando 

para dormir – impregnasse e implicasse radicalmente o meu corpo na ação, sem que 

para isto precisasse de “referências identitárias” (GALLI, 2003, p.253) ou 

representações. Dessubjetivar-me pela e na cidade, isto que desejava. Um corpo 

pensante que não precisa de palavras, de fala nenhuma, apenas de ação. Apenas 

substituir a interpretação pela experimentação. 

 

O corpo sem órgãos é o que resta quando tudo 

foi retirado. E o que se retira é justamente o 

fantasma, o conjunto de significâncias e 

subjetivações (DELEUZE; GUATARI, 1996c, 

p.11). 

 

Em termos de tempo cronologicamente falando, passaram-se quatro horas e dez 

minutos (4:10), até que ouvi um estrondo muito forte e, de susto, abri os olhos! Havia 

acabado a performance? Dei de cara com um homem negro, que usava a camisa aberta e 

me olhava de frente, bem de perto. Quando abri os olhos e o vi, ele deu um pulo para 

trás. Visivelmente surpreso e assustado, ele disse: “olha ali, ela tava dormindo mesmo - 

essa aí matou a pau!” Pelos meus cálculos eu havia conseguido cochilar por um pouco 

mais de 10 min, o restante das quatro horas havia ficado ali, intensiva, estando em mim, 

                                                           
16

 Quando conseguimos encontrar no presente o acontecimento que faz com que ele possa se 
comunicar com outros presentes, com uma memoria ontológica, constituída por lençóis ou jazidas de 
passado que se comunicam entre si para afunilar-se exercendo pressão sobre uma ponta de presente 
(PELBART, 1998, p.90). 
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relaxada sobre o divã, penetrada pela vida da cidade e pela minha própria potência de 

existir. O meu corpo era um território neutro e nenhuma moral ou regra geral o faria 

ressentir-se da experiência de ser ele mesmo, do que ele pode enquanto agente de um 

modo particular de existência, enquanto máquina de guerra, enquanto centro da ação.  

Ao corpo sem orgãos ou porque não dizer, a um qorpo
17

 performático, não falta 

nada, ele já está livre do desejo enquanto falta, do bem e do mal, da castração, do sujeito 

e do objeto. A ele importam os fluxos, a potência da vida e as pequenas percepções, os 

aspectos mais profundos da realidade. A performance nos oferece um corte mais 

profundo da realidade (DELEUZE, 1990, p.62), uma pergunta que eu nem mesmo sei 

formular, pois a experiência performática, oferece um novo entendimento do performer 

sobre o seu corpo e sua realidade.  Ela demonstra que a consciência não está separada 

das suas mãos muito menos do seu pulmão, que se expande e se recria. O corpo como 

um todo ali, uma máquina de criação, um modo de existir e de expressar-se imbricado 

em uma série de relações possíveis entre quem está por ali passando, quem permanece 

para ver e mesmo quem registra a obra.  

 

O corpo sem órgãos é um corpo intenso, 

intensivo. Ele é percorrido por uma onda que traça 

no corpo níveis ou limiares segundo as variações de 

sua amplitude. O corpo, portanto, não tem órgãos, 

mas limiares ou níveis. (DELEUZE, 2007, p.51) 

 

Meu corpo, após a performance, vibrava inteiro, imanente. Não buscava uma 

ordem, um assentamento, uma significação e muito menos um sentido único para a 

minha ação ali. O movimento era o de abrir-se ao tempo, aos circuitos de ser e de 

pensamento, as conjunções do acontecimento, às superposições de fluxos, à 

descodificação do organismo que a sociedade quer único, codificado, inorgânico e 

capturado. Um ser que já não consegue relaxar na cidade em que mora, que dorme 

pouco e mal, sob efeito de substâncias ou de horas contadas, que segue insaciável atrás 

                                                           
17

 Paola Zordan na descrição do projeto de pesquisa Aparelhos Disciplinares: poéticas, micropolíticas e 
educação (ZORDAN, 2014), refere um qorpo que se lança “contra esse corpo que se assujeita às regras, 
trazemos, com a inspiração de José Joaquim Leão, poeta, dramaturgo e professor gaúcho do século XIX, 
o registro de outro tipo de corpo, ao qual, seguindo usos do precursor da linha de pesquisa, Tomaz 
Tadeu, denominamos qorpo. Tal qorpo desejante, pleno em suas intensidades e riscos, dificilmente se 
adestra”; utilizamos esta mesma relação ao qorpo performático aqui colocado. 
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de variados objetos de prazer, sempre fora do corpo, seres dependentes de inúmeras 

aprovações de comportamentos domesticáveis. 

Qual o sentido da performance? É possível determiná-lo quando sabemos que o 

corpo sem órgãos, que o qorpo performático não pára de oscilar entre as superfícies que 

o estratificam e o plano que o libera? Ziguezagueando-os, coexistindo em ambos. A 

performance está ligada à potência da vida no corpo, ao que faz com que ele recupere o 

seu mais alto grau de vivacidade. Quando a realidade é o meu corpo respirando junto 

com a natureza, com a vida em expansão, com a cidade, então eu estou bem dentro da 

ação, da performance, da realidade. Posso criar outras realidades, outros afectos e novos 

fluxos se movem. “Uma nova serenidade” (DELEUZE, 1998, p.147). 

 

Eu é um outro, uma multiplicidade de outros, 

encarnado no cruzamento de componentes de 

enunciações parciais extravasando por todos os 

lados a identidade individuada. O cursor da 

caosmose não cessa de oscilar entre esses diversos 

focos enunciativos, não para totaliza-los, sintetizá-

los em um eu transcendente, mas para fazer deles, 

apesar de tudo, um mundo. (GUATTARI, 2012, 

p.97)  

 

Ali deitada sendo. Experimentando ser penetrada pelo presente, pela passagem do 

tempo, pelo acontecimento de muitos presentes juntos, num emaranhado virtual de 

memórias minhas e das pessoas que por ali passavam e eram tocadas por aquela imagem 

viva, por aquele corpo que expandia a percepção que tinha até então da realidade.  Um 

corpo performático livre da piedade e da complacência, que levanta algumas questões 

pertinentes para quem o vê, pois vive estas mesmas questões. Sigo buscando criar para 

mim um corpo sem órgãos, o qual “não é uma noção, nem um conceito, mas antes uma 

prática, um conjunto de práticas” (DELEUZE; GUATTARI, 1996b, p.9).  

 

O Eu é incapaz de dar conta do movimento-

caos que lhe dá origem, que lhe escapa, que o 

transborda e o ameaça por todos os lados. 

(PELBART, 2009, p.161) 

 

Artaud declara guerra aos órgãos tendo em vista que eles servem sempre a 

alguém, a algum poder disciplinador e civilizante. Nós temos pés, mãos, pele, 

estômago, pernas, dedos, e eles estão a serviço de que? Rebaixados a uma instância 
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mecanicista reguladora e utilitária ou a serviço do próprio corpo, da própria potência de 

vida que há em nós? O movimento é o plano do corpo. Para se criar um corpo sem 

órgãos é preciso raspá-lo da complexidade que é estar vivo, ser orgânico como a 

natureza, nascer e morrer muitas vezes, mudar de corpo, a todo o momento. Penetrar no 

não previsível, no que não preexiste, deixar de habitar as linhas duras e se entregar as 

outras linhas, ao declive, “as linhas de fissura, as quais concernem a todos nós, em 

determinada data, em determinado local” (DELEUZE, 1998, p.147). Modular a potencia 

da vida em nós, encontrar os nossos limiares de expansão, de expressão.  O corpo 

precisa mover-se, ser outro, dançar sobre o plano de imanência que é a vida. Não existe 

nada que pode mais do que pode o corpo, desde que este crie as suas próprias 

possibilidades, sem o controle da significação, da recognição ou da representação.  

O corpo por vir! Uma definição intensiva do 

corpo, uma imagem de corpo anterior à 

subjetividade, concepção modal do indivíduo, 

primazia do corpo como forças, ida, sobre as 

funcionalidades dos órgãos agenciados como 

máquina. Primazia da força sobre a forma. (LINS, 

2012, p.34) 

 
                                       

                                       Figura 8 – Análise do Sono (2007) 
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Figura 9 – Análise do Sono (2007) 

 

 

Figura 10 – Análise do Sono (2007) 
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4. A imagem é processo 

 

Há que se encontrar o todo na univocidade do ser. Há que se encontrar a 

multiplicidade, que não se define por seus elementos, nem por um centro de unificação 

ou de compreensão (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.33). O corpo é parte do todo, é 

heterogêneo, está em relação com o planeta que vivemos e suas criaturas, com o cosmos 

e suas moléculas. Isto faz com que o corpo flua, mude e não permaneça o mesmo. 

Estamos em processo, somos seres de devir. Nos territorializamos, individualizamo-nos 

sempre nos atualizando e, por isto também, desterritorializamos o tempo todo, o que faz 

com que não permaneçamos identificados. Não somos o mesmo. Não o podemos ser. 

Estamos aqui, ali, agora, aquém e além de nós mesmos, estamos diante do novo o tempo 

todo, afinal, a vida não é ensaiável, nem previsível. O tempo é puro e se dissipa, nos 

dissipa, no espaço. Respiramos o todo, ele está em nós. Estamos em relação com outros 

seres, com as mudanças climáticas, políticas, sociais; sempre diferentes, criando 

realidades diferentes. Nosso corpo não oferece uma única direção, nem um único 

sentido que possa ser representado sedentariamente. Como diz Bergson, “meu corpo é 

um centro de ação, ele não poderia fazer nascer uma representação” (BERGSON, 1990, 

p.11). A vida não pode ser antecipada senão não se vive a vida! Ela acontece em relação 

ao nosso corpo, fazendo com que ele seja mais uma imagem, uma linha, um território, 

uma efervescência de partículas em fluxo relacionando-se a distintas relações de força, 

construindo desejos.  

Em seu livro Diferença e Repetição, Deleuze infere que haja o indeterminado que 

seria o abismo indiferenciado, o não-uno, o animal indeterminado em que tudo é 

dissolvido e, ao mesmo tempo, uma superfície calma e lisa onde se encontram as 

determinações flutuantes e não-ligadas entre si, como se fossem “cabeças sem pescoço” 

(DELEUZE, 2006, p.55). A diferença estaria exatamente no espaço intermediário entre 

estes dois polos e seria um ponto determinado, onde ela estaria sempre em relação com 

o que não se pode determinar, com o indiferente. A diferença seria, neste caso, a 

univocidade do ser, uma única voz do ser, única vida, uma diferença conceitual, uma 

ideia de diferença que não ficasse mais subordinada aos elementos da representação 

(quádrupla raiz da representação): identidade, analogia, oposição e semelhança. Onde, 

a identidade é a forma do conceito indeterminado, a analogia, a relação com os 

conceitos determinados últimos, a oposição trata das determinações interiores do 

conceito e a semelhança o objeto determinado do próprio conceito (DELEUZE, 2006, 
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p.57). Estes aspectos submeteriam segundo Deleuze, a diferença à representação e para 

representá-la a relacionaria com às exigências do conceito em geral. Entretanto, Deleuze 

diz que a diferença por ela mesma já contem todos os elementos necessários a um 

conceito harmonioso e defende o conceito de diferença da submissão à representação.  

 

A diferença é pura porque é formal, é 

intrínseca, pois opera na essência do ser, é 

qualitativa, pois se dá “segundo a essência”, 

sintética, pois é compositiva, é mediatizada, é o 

meio termo em pessoa entre o indeterminado e o 

variavelmente determinado e porque o gênero não se 

divide em diferenças e sim é dividido por elas 

produzindo assim espécies correspondentes. Ela é 

causa e predicado no ser, pois ela própria se atribui 

ao ser, lhe atribui o gênero e ao mesmo tempo a 

espécie. A diferença transporta consigo o gênero e 

todas as diferenças intermediárias (DELEUZE, 

2006, p.60). 

 

 

É também em Diferença e Repetição que o autor afirma a existência de uma única 

proposição do ser em termos ontológicos: a sua univocidade. Isto é, o ser na sua 

essência se diz o mesmo, mas tudo a sua volta - todas as suas modalidades, as 

diferenças específicas, as quais se baseiam na condição de uma única voz do Ser, e as 

diferenças genéricas, as quais tratam das múltiplas vozes do Ser – variam, e fazem com 

que, em última análise, o Ser se diferencie em si mesmo.  

 

O ser se diz num único sentido de tudo aquilo 

de que ele se diz, mas tudo aquilo de que ele se diz 

difere: ele se diz, então, da própria diferença 

(DELEUZE, 2006, p.66-67).  

 

Há, portanto, uma só via do ser que se reporta a diversos modos (diferenças 

individuantes), que o conduzem a realidades sempre novas, porque na medida em que 

variam os atributos do ser, as suas modalidades, ele se torna plural, diferente em si 

mesmo. Com isto, lhe são possíveis distintos modos de existência já que é um ser de 

devir, que devém sempre outro, se maquina e processa novo. E assim também o corpo e 

a vida: diferentes, pois guardam uma parcela de indeterminado e outra de determinação 

pura, que mora na fronteira, que vive na iminência de transformar o seu modo se ser, 
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que carregam uma força do fora, que rompem o espaço e se afetam_ um performer 

quando aciona, um bailarino quando dança.  

 

São novas maneiras de ser do ser que criam os 

ritmos, as formas, as cores, as intensidades da dança. 

Nada está pronto. Tudo deve ser sempre retomado 

do zero, do ponto de emergência caósmica. Potência 

do eterno retorno do estado nascente. É o próprio ser 

que transmuda, germina, se transfigura. 

(GUATTARI, 2012, p.109) 

 

A imagem é da ordem da vida, é processo, um acontecimento possível. Pensamos 

com imagens, a imagem é atmosfera
18

. O que conta na imagem, não é o conteúdo pobre, 

mas a prodigiosa energia captada, prestes a explodir, fazendo com que elas nunca durem 

muito tempo (DELEUZE, 2010, p.85). Deliramos com as imagens, com nossos arquivos 

a é um arquivo audiovisuais. Cada homem é uma imagem, “pode-se dizer que o corpo é 

matéria ou que ele é imagem, pouco importa a palavra” (BERGSON, 1990, p.11). O 

nosso corpo é um lugar de acontecimento, o todo mora nele, aparece no seu gesto, nas 

suas posturas, ações e afetos. Com o corpo, comunicamo-nos numa espécie de 

condensação da matéria e também o que não é matéria, numa espécie de condensação 

do caos; pois a imagem feita no corpo quando cria um novo sentido, quando propõe 

algo seja artisticamente e também na vida cotidiana está ativo pelo movimento, emana 

luz, potência de vida e agencia variadas relações. A potência do corpo é instantânea, 

como uma foto, uma imagem mesma; que atribui algo ao corpo e deixa de atribuir, é 

efêmero, muda a cada novo encontro ou no que poderíamos ser mais radicais: muda a 

cada respiração.  

A imagem dura o tempo furtivo de nosso 

prazer, de nosso olhar (fiquei três minutos diante do 

sorriso do Professor Pater a olhá-lo). (DELEUZE, 

2010, p.85) 

 

Com Platão em sua Teoria das Ideias vimos que a imagem é falsa, é cópia do 

modelo, é da ordem do falso e que busca representar o que a coisa é na ideia, “fundada 

na semelhança interna com a identidade superior da ideia” (MACHADO, 2009, p.45), 

sua forma pura e perfeita, a qual sempre remete a um mundo suprassensível, 

transcendente. Deleuze propõe uma reversão do Platonismo, partir de Nietzsche, onde a 
                                                           
18

 Corazza, Sandra. Aula do Seminário Pedagogia das Imagens e dos Signos: Aparições de Deleuze no 
Cinema, 2013/1. Pós-Graduação Faced/Ufrgs. 
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cópia ou o simulacro (cópias imperfeitas, não-apolíneas) a imagem, ganha um status de 

potência positiva, dionisíaca, capaz de destruir as categorias de modelo e cópia. A 

imagem passa a constituir-se de uma massa plástica, uma matéria signalética, uma 

relação de forças sensíveis e em infinita variação. “O simulacro, ou esta imagem 

demoníaca, a imagem sem semelhança, ou o que coloca a semelhança no exterior é a 

diferença” (Idem, 2009, p.49). Com esta subversão do pensamento platônico em torno 

da imagem, Deleuze consegue nos mostrar o quanto o que é diferente se relaciona com 

o diferente pela própria diferença, porque deixa de se relacionar com qualquer tipo de 

identidade ou semelhança ao modelo.  

Não existem imagens idênticas, elas são sempre diferentes e, quando 

conseguimos, como no caso da performance, criar uma imagem outra com o nosso 

próprio corpo; uma imagem que não é mera representação de algo, que não provem de 

uma simples imagem-lembrança, uma imagem que componha, com uma infinidade de 

variantes, pois não está atrelada a nenhum tipo de técnica-lei, a nenhum modo pré-

estabelecido de fazer performance, estamos nos relacionando exatamente com a 

diferença em nós mesmos. Pois não seguindo uma essência, não buscando um invólucro 

seguro como a representação, estamos interagindo finalmente com as potências do 

cósmicas em nós, enfrentamos o caos, reconvertendo a intenção em intensidade, 

escapando à unidade (PELBART, 2009, p.109). Conectamos com o que está em 

movimento e maquina os nossos corpos, os faz relacionarem-se com o tempo, com um 

pré-corpo, com um corpo sem órgãos, pleno em si mesmo numa intensidade anterior a 

qualquer forma e intrinsecamente ligado aos perceptos e aos afectos.  

 

Os afectos são precisamente estes devires não 

humanos do homem, como os perceptos (entre ele e 

a cidade) são as paisagens não humanas da 

natureza. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.220) 

 

Com efeito, pensamos a imagem como coisa, como maneira, como plano em 

constante mutação, como choque, como contração, como uma nova dobra (DELEUZE, 

1992, p.195) subjetiva. A imagem como corpo, matéria viva, que se contrai, que se 

debate, como a luz, como o que se dobra sobre a forma deformando-a, como o que 

rompe com o destino lógico do modelo. Imagem que se relaciona com o que é 

indeterminado, inominável, e lhe oferece um crivo, um plano, um território para existir, 

ainda que efemeramente. Imagem como percepto, que extrai da percepção o que é 
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anterior ao homem, à memória do homem. Imagem como algo que é por inteiro, que já 

não tem falta de nada, nem mesmo do homem; onde o corpo está tão inteiro ali na 

paisagem, onde a paisagem é o corpo, porque o corpo está misturado a ela, instalado 

nela, ele se torna percepto, universo, cósmico. Estranhos devires: animal, vegetal, 

mineral, “desencadeiam paisagens melódicas” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.220). 

O corpo, que é imagem, no encontro com a ação performática, torna-se percepto: 

paisagem.  

 (...) os perceptos podem ser telescópicos ou 

microscópicos, dão às paisagens dimensões de 

gigantes, como se estivessem repletos de uma vida à 

qual nenhuma percepção vivida pode atingir (Idem, 

1992, p.222).  

 

A performance, como meio para a produção de imagens, demonstra com precisão 

a subversão da filosofia da diferença em relação a filosofia da representação pois não 

distingue as imagens entre boas e más, em falsas ou imperfeitas e sim encontra a 

potência positiva em cada uma delas, produzindo assim um afrouxamento das verdades 

categorizadas pelo cogito, pelos hábitos, pelo modelo fixado no ideal, na moral. A 

performance, desloca-se do lugar comum às outras artes do corpo como o Teatro e a 

Dança, pois não exige uma única técnica, limites de espaço, marcações de ações, não é 

racionalizante. É um espaço temporário de acontecimento. Elimina a superfluidade. É 

uma imagem furtiva e intensiva que não está apenas atualizando uma outra imagem 

virtual, mas sim está criando uma nova imagem, “um povo que ainda não existe” (Idem, 

1992, p.228), a partir do instante, do acontecimento e da sua zona de indeterminação, de 

desconhecido. 

 

O princípio de realidade já diz respeito a todo 

um cotidiano, e esse é o erro, a nosso ver, de todo o 

teatro racionalista, que repete esse caminho, não 

liberando, como diz Artaud em O Teatro e Seu 

Duplo, as potências vitais do homem. A arte e todo 

processo de salto de conhecimento deve constituir-se 

de uma parcela de não-intencionalidade, de não- 

deliberação. É necessário penetrar no desconhecido 

para se descobrir o novo. (COHEN, 2002, p.62-63) 

 

A ação performática é gerativa, quer o novo, o não reproduzível, “é de livre 

associação – e não normativa que prevê um sujeito, verbo, objeto, orações coordenadas 

associadas a uma gramática discursiva” (COHEN, 2002, p.66). Orienta-se pelo desejo 
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enquanto processo, enquanto encontro de coisas e seres, de novas combinações, que não 

é isolado, mas sim conectado com diferentes elementos: elementos da natureza, cheiros, 

líquidos, toques, pedras, pedras em cima, embaixo uma superfície mole que não prende 

e sim permite o movimento que é malemolente e vem do cotidiano, do aqui e agora, do 

corpo vivo que respira e se produz sempre novo.  

 

A arte da performance, liberando o instante à 

vertigem da emergência de Universos ao mesmo 

tempo estranhos e familiares, tem o mérito de levar 

ao extremo as implicações dessa extração de 

dimensões intensivas, atemporais, aespaciais, 

assignificantes a partir da teia semiótica da 

cotidianeidade (GUATTARI, 2012, p.105). 

 

 

 A performance se relaciona diretamente com a diferença e busca sempre novos 

meios de experimentar a vida, de se relacionar com ela, propondo um contato intenso 

com o corpo a partir do que ele pode, fazendo com que os nossos sentidos se expandam 

e dissolvam os limites lógicos, criando assim um corpo sensível, um corpo sem órgãos, 

um fluxo intenso de força que convoca a pensar e a produzir o novo. A performance, 

podemos dizer, seria então uma operação pela qual o corpo é arrancado do seu espaço 

próprio e “projetado a outro espaço” (FOUCAULT, 1966, s/p), um não-lugar. 

 

(...) meu corpo é como a Cidade de Deus, não 

tem lugar, mas é de lá que se irradiam todos os 

lugares possíveis, reais ou utópicos. A máscara, a 

tatuagem, o enfeite coloca o corpo em outro espaço, 

o fazem entrar em um lugar que não tem lugar 

diretamente no mundo, fazem desse corpo um 

fragmento de um espaço imaginário, que entra em 

comunicação com o universo das divindades ou com 

o universo do outro. (Idem, 1966, s/p) 

 

 

 Um corpo que cria sem julgamentos, pois não está capturado pelos regimes de 

poder, que se autoengendra, autofabrica, não parando jamais de produzir a si e variar as 

suas capacidades de existir. Um corpo, que não quer reduzir a imagem a um significante 

que expressa um significado apenas (GUERÓN, 2011, p.242); que não quer reduzir o 

movimento à representação, que não quer reduzir a linha a um único ponto, que não 

quer limitar o universo a um único ego.  
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Figuras 11 e 12 – Corpo Sutil Que Vaga (2014) 
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4.1 Corpo-imagem-movimento-centro de indeterminação 

                                      

A imagem é assim a própria extensão do 

movimento e o movimento é o estado permanente no 

qual o universo todo sempre se encontra. 

(GUERÓN, 2011, p.73) 

 

“Partamos então do princípio de que as imagens são percebidas quando abro meus 

sentidos e despercebidas quando os fecho” (BERGSON, 1990, p.9). As imagens, para 

Bergson, estão aqui, ali, em toda a parte, sobre o “plano luminoso de imanência” ou, 

“sistema de variação universal” ou, “sistema de modulação”, os quais referem o 

universo: conjunto de imagens-movimento, “coleções de linhas ou figuras de luz, séries 

de blocos de espaço-tempo” (DELEUZE, 1983, p.74). Neste grande “plano de matéria”, 

como o denomina Bergson, em Matéria e Memória, as imagens estariam em 

movimento, acentradas e, em constante variação de suas velocidades e qualidades. 

Todas as imagens variam umas em relação às outras, sobre todas as suas faces e em 

todas as suas partes (Deleuze, 1983, p.96), elas variam em todos os seus sentidos e em 

todas as direções, oferecendo a nossa subjetividade uma pluralidade de maneiras de nos 

relacionarmos com elas. A matéria, segundo Bergson, é imagem e, a imagem, é 

movimento e luz. “Todas as coisas refletem todas as coisas” (GUERÓN, 2011, p.72). O 

que gera movimento é para Bergson o que gera a imagem: não há nada que ilumine as 

coisas, elas são iluminadas por elas mesmas (Idem, 2011, p.72). Universo como um 

todo que não para de se engendrar a si mesmo como em uma duração. “Universo como 

um agenciamento maquínico de imagens-movimento” (DELEUZE, 1990, p.88).  Meu 

corpo por fazer parte do mundo material é uma imagem e atua como as outras imagens, 

recebendo e oferecendo luz, movimento, sob todas as suas direções, partes e sentidos.  

Toda a experiência que temos do real é sempre 

experiência de alguma imagem, e a percepção de um 

objeto é sempre a percepção de um objeto-

imagem
19

. (GUERÓN, 2011, p.135) 

 

                                                           
19

 Objeto-imagem é um conceito desenvolvido por Rodrigo Guerón no livro Da Imagem ao clichê, do 
clichê à imagem, onde, ele mesmo diz: a partir da leitura do primeiro capítulo de Matéria e Memória de 
Bergson, mais exatamente do trecho: “o que constitui o mundo real, dissemos, são objetos, ou, se 
preferirem imagens, cujas partes agem e reagem todas através do movimento umas sobre as outras.” 
Esta faz com que não reste dúvida para nós que ele encontra uma identidade entre objeto e imagem, o 
que nos permitirá trabalhar com o conceito de “objeto-imagem”. (Guerón, 2011, p.72) 
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O meu corpo, objeto-imagem, percebe o fora e se afecta por dentro. Estas 

afecções internas acontecem exatamente no intervalo entre o estímulo que o corpo 

recebe do que vem de fora, e os movimentos que ele executa em resposta a estes 

estímulos. Elas, cada uma à sua maneira, são um convite para a ação, para o movimento. 

No entanto, o corpo como uma imagem-viva, nem sempre age, e isto lhe confere uma 

diferença em relação às outras imagens, ele parece poder escolher entre agir, nada fazer 

ou fazer diferente do que se pudesse esperar em termos de representação do estímulo 

que recebeu. Meu corpo, objeto destinado a mover objetos é, portanto um centro de 

ação; ele não poderia fazer nascer uma representação (BERGSON, 1990, p.11). 

 

Ao não reagir imediatamente à ação de 

qualquer objeto-imagem à sua volta, o que esse 

objeto-imagem faz é um movimento de voltar-se 

para dentro, criando uma espécie de universo 

interior. Mas não se trata, na verdade, de um 

universo radicalmente interior, ou melhor, não existe 

uma distinção, uma separação absoluta, desse centro 

de indeterminação para com o resto do universo em 

permanente movimento. O que existe realmente é 

uma alteração, um descompasso, no movimento do 

universo circunscrito por aquele objeto-imagem na 

medida em que ele se volta para dentro. É como se a 

reação do objeto-imagem que deveria suceder 

imediatamente a uma ação sofrida fosse adiada; o 

que nos leva a concluir que aquilo que esse centro 

de indeterminação introduz no cosmos é uma 

espécie de diferença, de alteração de tempo. O 

próprio centro de indeterminação é então um objeto-

imagem. É por isso, inclusive, que Deleuze vai 

designa-lo como uma imagem-viva: a origem dos 

seres vivos segundo Bergson. Temos então a 

convivência entre dois regimes de imagem: o 

primeiro absolutamente acentrado, em que tudo 

percebe tudo; o segundo, a partir da criação dessa 

espécie de “imagem central” que é o centro de 

indeterminação. (GUERÓN, 2011, p.76) 

 

 

Existem, portanto, dois regimes de imagens no universo Bergsoniano: em um 

deles as imagens são acentradas, variam sobre si mesmas desenvolvendo-se e 

prolongam-se infinitamente sobre o plano ou universo, tudo percebe tudo; no outro, as 

imagens dependem da percepção que temos de cada uma delas, pois escalonam-se e 

transfiguram-se ao seu redor  a partir de ligeiras modificações desta imagem central, 
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deste centro de indeterminação, o qual operado pela percepção contraída das imagens 

(matérias, luzes e movimentos), se relaciona com o tempo.  

Estaria exatamente aqui, junto a esta imagem central, a origem da nossa 

experiência do real, de uma percepção subjetiva, mais „especializada‟; que percebe o 

universo somente com uma das suas faces quando a outra volta-se para dentro e adia a 

ação. “O objeto-imagem então escolhe o que ficará retido e irá afetá-lo e o que de 

desdobrará numa ação” (GUERÓN, 2011, p.77). Selecionamos, portanto, aquilo que 

nos é necessário e, isso vem a ser exatamente outra “imagem que regula e se refere a 

todas as outras imagens, a consciência” (Idem, 2011, p.77). Quando escolhemos o que 

vamos perceber estamos também escolhendo com o que vamos interagir, e há nisto 

então uma ação imediata e também um adiamento da ação, um movimento de voltar-se 

para dentro, de interiorizar os sentidos, como diria Nietzsche. Por um lado o centro de 

indeterminação recolhe as impressões exteriores e de outro efetua diferentes 

movimentos, disposições corporais. 

 

Pois, se esses corpos tem por objeto receber 

excitações para elaborá-las em reações imprevistas, 

também a escolha da reação não deve se operar ao 

acaso. Essa escolha se inspira sem duvida em 

experiências passadas, e a reação não se faz sem um 

apelo à lembrança que situações análogas foram 

capazes de deixar atrás delas. A indeterminação dos 

atos a cumprir exige, portanto, para não se confundir 

com o puro capricho, a conservação das imagens 

percebidas. Poderíamos dizer que não temos poder 

sobre o futuro sem uma perspectiva igual e 

correspondente sobre o passado, que o impulso de 

nossa atividade para diante cria atrás de si um vazio 

onde as lembranças se precipitam, e que a memória 

é assim a repercussão, na esfera do conhecimento, 

da indeterminação de nossa vontade. (BERGSON, 

1990, p.48) 

 

 

A memória ou a sobrevivência das imagens passadas (Idem, 1990, p.49) se 

incorpora aos movimentos do nosso corpo. Quando determinada percepção é invocada 

pelo centro de indeterminação, a memória é reincorporada através do movimento do 

corpo.  
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A matéria percebida vai ser “montada” com a 

memória evocada, constituindo a experiência do real 

que se dá no presente. E o lugar do presente vem a 

ser exatamente este limite entre a matéria (presente) 

e a memória (passado) onde as duas se editam: o 

corpo. (GUERÓN, 2011, p.78) 

 

A percepção está sempre impregnada de atual e de virtual. Eles coexistem como 

um circuito de realidade, a memória dilata-se infinitamente em circuitos. “O real não 

pára de trocar de posição com o imaginário, com o sonho, com o delírio” (GUERÓN, 

2011, p.111). Com isto, fica claro, para Bergson, que os elementos nervosos não 

trabalham com vistas ao conhecimento, mas sim em esboçar uma pluralidade de ações 

possíveis, ou organizar uma destas ações para a sua execução. O que quer dizer que “o 

sistema nervoso nada tem de um aparelho que serviria para fabricar ou mesmo preparar 

representações” (BERGSON, 1990, p.20). Conforme vai se desenvolvendo, 

aprimorando seus mecanismos motores o cérebro vai aumentando a indeterminação do 

nosso sistema nervoso em relação às ações do nosso corpo.  

 

Essa distância é também uma zona de 

indeterminação. Indeterminação porque essa xícara 

não necessariamente atua sobre mim, na medida em 

que eu tenho que ter uma resposta reflexa sobre ela. 

Por exemplo, se o fogo queima minha mão e eu 

retiro a mão por reflexo. Não, existe uma distancia 

espacial e um tempo de ação e de reação, mas só o 

fato de a xícara estar ali já é a colocação de um 

problema para o meu corpo: eu posso usar a xícara, 

exercer uma ação sobre ela, beber o café que está 

nela ou ela exercer uma ação sobre mim, alguém 

passa bate nessa banqueta ela bate em mim, ou ela 

cai na minha cabeça. Enfim, ela pode agir sobre mim 

ou eu agir sobre ela. Essa zona de possibilidade de 

ações. Dela sobre ou de mim sobre ela, é que é a 

colocação de um problema para o movimento. 

(FUGANTI, 2008, s/p) 

 

Esta indeterminação seria para Bergson o princípio verdadeiro das faculdades do 

pensamento, refutando assim, o princípio de conhecimento trazido por Kant. Quando,  

estamos diante de uma situação em que precisamos ter uma reação imediata, como por 

exemplo, segurar em algo para não cair, o processo de nossa percepção no cérebro se 

assemelha a um simples contato, um instinto animal, é um impulso mecânico sensório-

motor seguido do movimento necessário. No entanto, quando a reação torna-se incerta, 
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quando não sabemos exatamente qual a mais indicada reação para determinada 

percepção que tivemos, é a indeterminação que se instaura ali, agindo sobre todos os 

nossos sentidos, influenciando-os longinquamente e recuando o prazo da ação. Nosso 

cérebro tem uma ultracapacidade de armazenamento de percepções, articulando-as umas 

com as outras, presentes e passadas e é aí que se produz, segundo Bergson, a 

representação. Pois se as imagens vivem acentradas e refetindo umas sobre as outras no 

plano de imanência, é a partir do centro de indeterminação, do intervalo de tempo 

instaurado pela nossa percepção que arquivamos a “foto” dos objetos a nossa volta.  

 

Esta foto ou fotograma será encadeado por sua 

vez num movimento processual ordenado e 

suportável ao nosso corpo. Esta “foto” é, então, o 

princípio da própria representação. Ela é aquilo que 

extraímos de um objeto – sempre um objeto-imagem 

– no contexto da relação que estabelecemos com ele. 

(BERGSON, 1990, p.136) 

 

Pois, as imagens contidas no universo virão refletir sobre o centro de 

indeterminação sua face mais iluminada, a face que mais interessa ao nosso corpo; 

serão então percebidas e retidas por nossa memória na parte em que somos capazes de 

influenciá-las. Isto fará com que elas tenham sua ação diminuída e essa diminuição do 

seu movimento é exatamente a representação que fazemos delas. A memória atua de 

forma decisiva na constituição da representação e da vida também. 

 

É a memória que vai determinar que parte, que 

vestígio da matéria será selecionada para formar a 

representação assim como o que é aí selecionado irá 

sempre se relacionar com a memória. A 

representação é, portanto, uma imagem que tem um 

importante grau de virtualidade, posto que é uma 

imagem atual para cuja constituição uma imagem 

virtual foi evocada (BERGSON, 1990, p.137) 

 

Com efeito, podemos criar aqui uma hipótese de que se as imagens que 

guardamos em nossa memória ou as imagens-lembranças como define Bergson, apenas 

nos servirem de ferramenta de representação, não poderemos, com elas, criar algo novo, 

estaremos eternamente presos a determinados padrões de pensamento – imagens do 

pensamento - de comportamento e de sentimentos - imagens do afecto.  
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As palavras, os conceitos, as expressões, todos 

os processos de conhecimento, toda a experiência do 

real, tudo o que chamamos de linguagem são 

enquadramentos, golpes, fotos, instantâneos da 

duração real. Uma vez expressos no presente por 

este limite entre passado e futuro, entre memória e 

perspectiva, que é o corpo, são maneiras pelas quais 

constituímos o que chamamos de representação. 

(GUERÓN, 2011, p.81) 

 

Se as imagens apenas sobrarem subordinadas à nossa memória servindo-lhe de 

mecanismo de atualização ativado pela nossa percepção, estaremos restringindo em 

muito as suas possibilidades de expressão e de criação. Se ficarmos instalados para 

sempre em nossa memória e não nos relacionarmos com o universo infinito de imagens-

movimento que nos cercam não poderemos criar novos sentidos e permaneceremos 

presos por percepções antigas e voltadas para dentro.  

 

Assim como o clichê, a representação é um 

invólucro sensório-motor que criamos para habitar 

com garantia de alguma segurança, ou talvez, 

eventualmente, de algum conforto e/ou prazer 

encadeando um movimento/conceito no outro para 

recriar para nós uma duração. Sempre tentativas de 

reduzir a um movimento único a infinidade de 

movimentos que temos em torno de nós. (Idem, 

2011, p.81) 

 

Precisamos nos abrir ao fora, a grande modulação do universo, ao tempo. Desviar 

da mecânica sensório-motora que nos captura e faz sermos apenas reativos, apenas 

reprodutivos, interiorizando os nossos sentidos e limitando a nossa experiência da 

realidade. Sendo que é exatamente neste intervalo, neste hiato de tempo entre o centro 

de indeterminação com o universo, que os nossos próprios sentidos podem se redefinir, 

podem se produzir novos.  

Os movimentos são sempre heterogêneos entre 

si, oferecendo assim qualidades diferentes. Isto 

significa que ao estarmos diante do movimento, 

estamos diante de uma parte da duração, é 

exatamente esta parte da duração que é 

irreprodutível. Logo, o movimento real é para 

Bergson uma duração concreta. (Idem, 2011, p.71) 
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Em relação às imagens é necessário que transvaloremos o seu caráter 

representacional, elas precisam movimentar-se, passar por um processo de 

desterritorialização, de indeterminação, relacionarem-se com a infinidade de movimento 

que temos em torno de nós (Idem, 2011, p.81).   

  

É fora dos estratos que reside a possibilidade 

de experimentação. Toda a superfície de 

estratificação é animada por fluxos 

desterritorializados. (PEIXOTO, 2012, p.41) 

 

Ao contrário, afundaremos sempre na forma preestabelecida, em esquemas, em 

ordens, leis, lógicas, articulações de causa e efeito, conhecimento e razão, os quais 

instauram novos regimes para o corpo, disciplinando os instintos num sistema sensório-

motor-moral, que encara o presente como algo estanque e não como algo que é puro vir 

a ser. As imagens presas a uma representação perdem o seu brilho, a sua vivacidade, o 

seu movimento; ao mesmo tempo podem assim conservar um certo poder, elas são úteis 

quando integram um “pacote de linhas segmentarizadas” (DELEUZE, 1998, p.145), as 

quais recortam, determinam e estratificam o mundo a nossa volta. Enfim, as imagens 

quando servem apenas como referencial ótico, representativo, perdem sua ética, o seu 

caráter político de produção do novo_ ficam paralisadas, paralíticas, tanto em nosso 

cérebro quanto no nosso corpo. 

 

Figura 13 – Decadência da Casa (2012) 
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Sutil  

 

leve, leve muito leve um vento muito leve passa e eu não sei o que penso, nem procuro 

sabe-lo
20

. leve, leve a sutileza tênue da minha pele loucura vermelha toda imbricada em 

veias espalhando-se pelo mais esplêndido jardim de flores, todas cheirosas, exuberantes 

e macias habilmente colocadas aqui sobre a pele branca que em contato com elas se 

colore, muda de cor, camaleônica pele sutil, vaporoso elixir, para insetos engenhosos 

que pousam sobre ela, cheiram-na inteira, vão e voltam, voam e pousam, cantam e 

nadam nas flores, na superfície do rio, aqui na minha frente. sigo o rastro de fumaça, o 

vento minuano, o canto do condor, as cigarras enigmáticas sagazes que estão onde a 

umidade é fresca, verde clara que guarda segredos. o dia azul e rosa, os pássaros 

acordam cedo caçam peixes no mar, deixados pela maré. o ninho do bem-te-vi caiu da 

árvore era grácil por demais e tão leve que o vento fraco o soprou bulinou a saia da 

moça e o lenço no pescoço dela. certeza de que o dia segue depois da noite de que o sol 

nascerá senão amanhã, depois da manhã. chove calmo bem na janela do quarto, durmo e 

acordo, não preciso sair de casa, as gotas levam o meu pensamento bem pra dentro das 

reticências todas rasgadas, todas fragmentadas, penso em fragmentos, imagens surreais, 

descontruídas  amarelas. quando o cheiro de cidreira passa. os destroços da casa ainda 

me deixam delgada, manipresta. estou aqui, deitada na pedra, na beira do precipício, 

olhando o céu o mar as outras pedras. meu corpo nasce outro. muda de cor. amadurece e 

esquece. anoitece. estradinha vermelha de chão batido sacudindo a carroça que desliza 

firme e sossegada. antártida derretida. miragem no saara, oásis de palmeiras juçara.  

pele toda vermelha, branca louca astuta busca a fresta, o que está entre a flor e o beija-

flor aninhado aguerrido. o audaz sutil sagaz do sussurro da pedra, o penetrante delicado 

hábil da pedra, o aventuroso desassombrado forte das pedras, o dinâmico teso impávido 

das pedras me contam vísceras, me falam ápices_ espiralizo inteira.  
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 Poema de Fernando Pessoa no Heterônimo de Alberto Caeeiro.  
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Figura 14 – Corpo Sutil que Vaga (2014) 

 

 

Ação: fazer vibrar a casa demolida dos antepassados 

 

Deleuze e Guattari em O Que é Filosofia, trazem o tema da casa, dizem que “o 

corpo desabrocha na casa” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.232). O que define a casa 

seriam seus limites, seus planos, os quais oferecem à carne (corpo), uma espécie de 

território, de armadura, de representação. No entanto esta mesma casa está sempre em 

relação com as forças incontroláveis do caos, do cosmos, o que a levam a estar em um 

processo de constante desterritorialização, de abertura das suas janelas, portas e planos.  

 

         (...) da casa ao universo. Da endo-

sensação à exo-sensação. É que o território não se 

limita a isolar e a juntar, ele abre para as forças 

cósmicas que sobem de dentro ou que vêm de fora, e 

torna sensíveis seus efeitos sobre o habitante. (...) a 

arte como a natureza conjuga de todas as maneiras 

estes dois elementos vivos: a Casa e o Universo, o 

Heimlich e o Unheimlich, o território e a 

desterritorialização, os compostos melódicos finitos 

e o grande plano de composição infinito... (Idem, 

1992, p.240) 
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Em nosso afã de disciplinar estas forças cósmicas, este nosso devir cosmológico, 

que quer se expandir, se afirmar e criar vida, nós criamos sistemas, ordens, leis e lógica, 

construímos uma casa e nos resguardamos dentro da representação. Preferimos a 

segurança ilusória daquilo que já codificamos, da imagem impressa na memória. Ao 

chegar na minha cidade natal e ver sendo demolida a antiga casa alemã, em estilo 

enxaimel, onde morara a família da minha mãe; a imagem penetrou-me e eu, em uma 

ação performática que denomino Decadência da Casa,  me despi de todas as roupas que 

vestia, mantendo apenas o relógio no pulso. Então, vesti uma antiga camisa do meu avô 

morto, pai da minha mãe e, lancei-me para dentro dos destroços. Também eu buscava 

ali a réstia de vida que existia, alguma lembrança antiga, uma imagem escondida na 

memória, algum sinal imaterial para que aquela casa não acabasse daquele jeito ao meu 

olhar? Algo que eu nunca encontraria ali, já era velho e cheirava a morto. Aos poucos, 

lenta e concentradamente, fui posicionando o meu corpo e partes dele na casa e aos 

objetos que ainda estavam por ali. Fui tocando tudo com o meu corpo, abrindo-o, como 

se quisesse raspar algo em mim e da casa. Deslocava-me delicadamente, vendo e 

tocando em cada prego, cada tábua...  as paredes em formato de triângulo (característica 

estilo enxaimel) que ainda estavam de pé, produziam um campo magnético de forças 

ocultas que eu podia sentir pois faziam pulsar mais forte e rápido meu coração e 

modificavam visivelmente a minha respiração, ela havia se tornado longa e lenta como 

se o tempo parasse de passar, como se aquele instante fosse o universo todo ali 

concentrado na potência do meu corpo.  

A polifonia dos modos de subjetivação 

corresponde, de fato, a uma multiplicidade de 

maneiras de “marcar o tempo”. Outros ritmos. 

(GUATTARI, 2012, p.26) 

 

Neste momento entendi sobre a decadência que Nietzsche nos fala em sua 

Genealogia da Moral, sobre o racionalismo exacerbado dos homens do conhecimento 

amestrados e domesticados pela moral, pelos seus cultos e mistificações, as quais 

também, sem dúvida, impregnavam aqueles destroços. Uma moral que cria um regime 

para o corpo, que o faz curvar-se diante dos seus instintos, interiorizando-os, 

escondendo-os atrás de uma máscara de frialidade e complacência a um sistema 

fisiológico, sensório-motor que está na origem da razão, da linguagem, da civilização e 

da cultura alemã, neste caso específico.  Vi ali na casa destruída, como que a partir de 

um olho cósmico que havia se tornado o meu corpo, todas as verdades sobre o que é 



57 
 

bom e o que é mal, sobre o ideal superior de buscar por algo que nunca está aqui – 

“quanto sangue e quanto horror há no fundo de todas as coisas boas!...” (NIETZSCHE, 

2009, p.47) - todas as leis que não permitem os mistérios, determinando tudo o que há 

em significantes mirabolantes e fantasiosos, afinal somos seres fabulantes como já 

anunciava Hume. Fabulamos uma família, uma sociedade e suas regras gerais que se 

estilhaça inteira diante da morte, diante do caos cósmico trazido pelos ventos, pelas 

imprevisibilidades de uma vida que ali na casa já não mais existia, mas que naquele 

momento vibravam em mim, na relação do meu corpo com aquelas paredes.  

 

(...) onde o corpo estaria presente não como 

representação, nem como elemento figurativo ou 

narrativo, mas quase como um pré-corpo, ou um 

pré-objeto, numa intensidade anterior a qualquer 

formalização. (GUERÓN, 2011, p.238) 

 

O meu corpo em meio aos destroços e a minha respiração ativa era a prova de que 

a potência da vida não está na casa ou na representação de casa, mão está na imagem-

lembrança que o meu corpo mesmo invoca para lembrar; ela extravasa-se para além dos 

limites materiais, está sempre em busca do novo, do intensivo, do regime de luz e de 

movimento que está em todos os objetos-imagens, em todo o movimento. O meu ritmo 

no meio da demolição continha a resistência necessária ao animal de rapina 

(NIETZSCHE, 2009, p.30), o qual não é e nem será domesticado, o que sobrevive por 

seus instintos e que está sempre em processo, pois compreende que toda a realidade é 

maquinada pela potência da natureza - incapturável pela sociedade e seus regimes de 

poder e pelo conhecimento. Não existe uma natureza natural do indivíduo, a natureza 

natural do indivíduo é produzir e ser produzido (FUGANTI, 2008, s/p), pois está em 

movimento dentro de um universo heterogêneo num permanente devir autopoiético, 

autoinventivo (GUERÓN, 2011, p.135). 

Ao relacionar-me com os meus antepassados, com o mais estratificado em mim, 

era como se me lançasse a blocos de tempo-espaço que me reconduziam para uma 

memória longínqua e presente ao mesmo tempo, plena de imagens-movimento 

acentradas, dispersas e que não paravam de me conduzir a outra e mais outra parte da 

casa, caminhando-inundada por associações, lembranças obscuras, parcialmente 

iluminadas. Estava eu, enquanto me movimentava pelos destroços experienciando o que 



58 
 

Guattari chama no seu Caosmose de “focos de consistência autopoiética”
21

? Estava eu 

me autoproduzindo outra ali? Pude criar novos sentidos, pois aceitava plenamente o 

passado e o deixava passar por mim, permitindo que se tornasse novo, atualizando-se e 

resignificando-me, realinhando-me com o presente que passa inevitavelmente pelo meu 

corpo, pelo meu passo, pelo caminho em que passo.  

E dentro da casa dos antepassados percebo o meu fluxo atual-real-infinito, faço 

vibrar a decadência, chacoalho-a até se modificar inteira, mudar a velocidade e, com ela 

o corpo moralizado e paralisado. Lanço-me em direção a um território existencial único, 

a um conteúdo particular distinto e que é também uma multidão de modalidades de 

alteridade (GUATTARI, 2012, p.11), capaz de produzirem em mim um descentramento, 

um certo pavor de mim, da minha infinita capacidade de me reinventar.  Abro as janelas 

e portas da minha própria percepção para as infinitas camadas de virtual que inundam o 

momento presente, que coexistem com o atual e fazem do terreno em que piso um lugar 

de experimentação e de fronteira com o restante da vizinhança, onde o muro é de cerca 

baixa e dá pra saltar sobre, com um só pulo. Onde me encontro pronta para saltar sobre 

o muro das representações e significações, sair dos limites do corpo civilizado, 

pendurado imóvel domesticado. Ao ver o registro da demolição comigo viva dentro 

dela, entendo que a morte está à espreita e que eu viva, sigo à espreita dela também. 

Somos uma só energia que se entrelaça. Vida e morte. Caos e território. Diferença e 

repetição, onde a performance, como uma fênix, pode me fazer saltar sobre as cinzas, 

basta estar disposta a me demolir inteira. A performance, começa na minha pele e 

espalha-se por todo o corpo, por todo o espaço,  ultrapassando qualquer limite que possa 

a „casa‟ instaurar, produz flutuações intensivas e múltiplas, estados descontínuos e 

incoerentes (GOMEZ-PEÑA, 2008, p.27) aos quais me entrego inteira para poder 

experimentar a liberdade mesma de estar viva e potente.  
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 Focos de consistência autopoiética ou teritórrios existenciais são como Guattari chama o nosso modo 
de existir, o qual não se trata de um objeto, mas sim de uma repetição intensiva, de uma afirmação da 
existência criativa mesma.  
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Figuras 15 e 16 – Decadência da Casa (2012) 
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Figuras 17 e 18 – Decadência da Casa (2012) 
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Figuras 19 e 20 – Decadência da Casa (2012) 
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5. Arte da performance ou a arma de guerrilha
22

 das belas artes  

 

Renato Cohen no seu livro Performance como Linguagem pergunta-se: Qual o 

desígnio da arte: representar o real? Recriar o real? Ou, criar outras realidades? A arte 

conceitual é a área da arte moderna com relação à qual tendemos a ser mais céticos. O 

grande nome da arte conceitual é Marcel Duchamp, cujos readymades - em especial seu 

mictório de 1917 – provocaram uma decisiva ruptura com a tradição e forçaram uma 

reavaliação do que podia e devia ser considerado arte.  

 

Antes da intervenção provocativa de 

Duchamp, arte era algo feito pelo homem, 

tipicamente de mérito estético, técnico e intelectual,  

que havia sido emoldurado e pendurado numa 

parede, ou apresentado sobre um plinto para parecer 

esplêndido. A alegação de Duchamp era que os 

artistas não deveriam ser limitados a um âmbito tão 

rígido de meios através dos quais expressar suas 

ideias e emoções. (GOMPERTZ, 2013, p.330-31) 

 

A arte da performance está ligada ontologicamente ao termo live art: arte viva. 

Este termo visa dessacralizar a arte, tirá-la de um lugar meramente estético, ilusionista, 

artificial e colocá-la mais perto “da vida como ela é”; fazer arte a partir dos rituais 

cotidianos do homem, do seu modo de existir. Algumas pistas para o seu aparecimento 

são encontradas ao longo da história da arte contemporânea já nps anos 50, tendo seu 

auge entre os anos de 60 e 70.  A Black Mountain College na Carolina do Norte foi uma 

escola de artes que recebeu em 1933 vinte e dois estudantes e nove professores da 

antiga Bauhaus
23

, após o fechamento da mesma pela censura prussiana em 1932. Entre 

os professores da escola estavam o artista Robert Rauschenberg, seu amigo compositor 

e músico John Cage e o coreógrafo Merce Cunningham. Em 1952, eles convidaram o 

público em geral para mais um dos saraus/happenings que os mesmos organizavam na 

escola. Nesta noite, além da exposição das pinturas de Rauschenberg, Cunningham 

dançaria e John Cage, como uma “moldura para todas as atividades que aconteciam” 

(GOMPERTZ, 2013, p.335), faria do alto de uma escada uma leitura/palestra da 

                                                           
22

 GOMPERTZ, Will. Isto é Arte? 2013, p.332. 
23

 Bauhaus era uma escola de design, artes plásticas e arquitetura que funcionou na Alemanha entre os 
anos de 1919 e 1933 e buscava uma unificação de todas as artes, numa arte total.  
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Doutrina da Mente Universal de Huang Po
24

, cujo um dos trechos dizia: “No Zen-

Budismo nada é bom nem mau. Ou belo ou feio... A arte não deve ser diferente da vida, 

mas uma ação dentro da vida. Como tudo na vida, com seus acidentes e acasos e 

diversidade e desordem e belezas não mais que fugazes” (GOLDBERG, 2006, p.116). 

Aos artistas que realizavam ações performáticas durante a leitura não havia sido 

oferecida nenhuma indicação de tempo para que realizassem suas atividades; o que se 

via então era um aglutinamento de várias expressões de arte como a música, as artes 

plásticas, a literatura, o cinema e o teatro, característica herdada desde a Bauhaus onde o 

termo “obra de arte total”, cunhado pelo seu fundador Oskar Schlemer, era o fio 

condutor de todas as produções artísticas - seguiu-se a desordem, enquanto Cage 

“palestrava” - o evento foi divertidíssimo e a arte performática dera o seu primeiro 

passo experimental rumo à notoriedade (GOMPERTZ, 2013, p.335).  

 

À medida que se quebra com a representação, 

com a ficção, abre-se espaço para o imprevisto, e 

portanto, para o vivo, pois a vida é sinônimo de 

imprevisto, de risco. (COHEN, 2002, p.97) 

 

Ainda em 1952, aconteceria no Maverick Hall, em Woodstock, estado de Nova 

York, um dos episódios mais importantes na história da música, da performance e na 

carreira de John Cage. O público esperava ansioso para ouvir a mais recente obra de 

Cage quando o pianista David Tudor entrou em cena, sentou-se ao piano e durante 

quatro minutos e 33 segundos ele ficou em silêncio, imóvel, somente mexendo-se ao 

final deste tempo para deixar o palco. A obra intitulada por Cage de 4‟33, deixou o 

público do teatro perplexo e bastante revoltado. Diziam que Cage havia sido 

desrespeitoso com uma peça que não consistia em nada senão silêncio! Cage respondeu 

às críticas dizendo que 4‟33 não era silenciosa, que o silêncio era algo que não existia. 

Ele declarou que durante o primeiro movimento pôde ouvir o barulho do vento que 

soprava lá fora, seguido do tamborilar de gotas de chuva no telhado. A obra, disse, não 

era sobre silêncio e sim sobre audição.  

Allan Kaprow, pintor e intelectual americano que havia sido aluno de composição 

de Cage no na New School for Social Research em Nova York “trouxe os happenings 

para o público em geral ver” (GOLDBERG, 2006, p.118). Em 1959 dentro da galeria 

                                                           
24

 Huang Po mestre zen, chinês, morto em 850, é o único “teórico” do pensamento zen dos primeiros 
tempos. Escreveu alén da Doutrina da Mente Universal, seu opúsculo Da Transmissão do Espírito que se 
trata de um tratado pedagógico.   
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Reuben em Nova York, Kaprow realizou a sua obra 18 happenings em 6 partes, onde o 

público, que ele mesmo havia convidado através de cartas enviadas pelo correio, 

chegava à galeria e podia ver que seu nome constando no programa como parte do 

elenco. Então cada um tomava seu lugar e iniciavam-se uma série de ações comuns 

como subir em uma escada, sentar-se em uma cadeira ou espremer uma laranja. Estas 

ações levavam o público a se deslocar por três diferentes espaços separados por painéis 

semitransparentes e montados dentro da galeria. Tudo acontecia de forma sequencial e 

os performers haviam passado por duas semanas de ensaios para que tudo acontecesse 

dentro de um rigoroso controle. Para Kaprow que também havia sido “aluno e 

pesquisado a obra de Jackson Pollock” (GOMPERTZ, 2013, p.337) e sua action 

painting
25

, era preciso remover a tela por completo e, em vez disso, “tornar-se 

preocupada e até deslumbrado com o espaço e os objetos da nossa vida cotidiana, quer 

sejam os nossos corpos, roupas ou quartos...”. Kaprow em seus trabalhos utilizava 

materiais como lâmpadas, neóns, meias velhas, um cachorro, filmes, cadeiras, comida, 

água, etc. Ele dizia que no futuro não mais se diria “sou um pintor”, “sou um poeta” ou 

um “dançarino” e sim, simplesmente “sou um artista” (GOMPERTZ, 2013, p.337). 

Ressaltamos que em um happenig as imagens relacionam-se com outras imagens e 

umas influenciam as outras, com nos diz Bergson em Matéria e Memória ao falar sobre 

o universo onde “tudo o que existe são imagens relacionando-se entre si infinitamente” 

(BERGSON, 1990, p.9). No happening tudo é acontecimento, os performers, a ação dos 

performers, o lugar/espaço onde acontece a ação e o tempo que cada uma delas leva 

para se efetivar no corpo e na visualidade, na latitude e na longitude.   

Em City Scale de Ken Dewey, o público se reunia numa das extremidades da 

cidade ao anoitecer e preenchia uma série de formulários do governo. Logo após era 

levado a circular pela cidade e presenciar uma série de happenings/ações performáticas 

em diferentes lugares: uma mulher que despia-se na janela de um apartamento, um balé 

de carros num estacionamento, um cantor em uma vitrine, balões meteorológicos em 

um parque desolado, um restaurante  self-service, uma livraria e ao nascer do sol do dia 

seguinte chegava ao final com um vendedor de aipo em um cinema.  

                                                           
25

O termo Action Painting aplica-se ao trabalho de poucos pintores, todos saídos do período da pós-
depressão nos Estados Unidos, como Jackson Pollock e o seu discípulo Hans Hoffmann (1880-1966), 
cujos trabalhos revelam desde os anos 40, a preferência pela pintura através do dripping, 
técnica que consistia em deixar pingar a tintasobre uma tela, geralmente de grande dimensão, colocada 
na horizontal sobre o chão e pintar com o corpo em movimento sobre a tela.  
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Os artistas passaram a sair dos espaços convencionais e a buscar uma experiência 

nova, levando o público a vivenciar o que a obra propõe e não somente a fruição da 

mesma de forma estática e separado dela. Ele já não é mais espectador passivo, mas 

agente ativo da ação, a qual já não acontece mais sem ele. Quando Deleuze escreve 

sobre a virada do cinema realista/clássico para o neo-realista, ele nos fala que foi neste 

último que os objetos e os meios conquistam uma realidade material autônoma que os 

faz valerem por si mesmos, onde o espectador e os protagonistas da ação passam a 

investir numa maior atenção do olhar sobre as coisas e as pessoas e podem com isto 

fazer nascer a paixão e tudo o que preexiste à vida cotidiana. Ou seja, tudo é real, vem 

da vida, não é mais uma relação motora, de montagem formal racionalista que se exerce 

sobre a arte, mas sim uma relação onírica, ritualística, a qual se propõe a fazer com que 

os sentidos estejam mais libertos, mais sensibilizados e atentos.  

 

Na performance, a intenção vai passar do what 

para o how (do que para como). Ao se romper com o 

discurso narrativo, a história passa a não interessar 

tanto e sim, como “aquilo” está sendo feito. Essa 

intenção reforça uma das características principais 

da arte da performance e de toda a live art, que é o 

de reforçar o instante e romper com a representação. 

(COHEN, 2002, p.66) 

 

Yves Klein, artista plástico francês realiza em 1962 um ato extremamente 

importante na história da arte da performance intitulado Saut dans le vide (Salto no 

vazio). Trata-se de uma fotografia que aparentemente mostra-o pulando de uma janela, 

de braços abertos em direção à calçada, publicada como parte de um panfleto de Klein, 

o qual denunciava as expedições lunares à lua, as quais eram consideradas por ele como 

arrogantes e estúpidas.  Klein pesquisou o conceito de vazio em diferentes obras - um 

livro sem palavras, uma composição musical sem composição de fato, uma instalação 

em uma galeria sem objetos de arte. O vazio estava ali como um signo, como uma 

imagem. Klein acreditava que o vazio servia como uma espécie de zona neutra, 

semelhante ao nirvana para os budistas, espaço livre das influências do mundo, onde as 

pessoas são induzidas a concentrarem-se sobre as suas próprias sensações e não na 

representação das mesmas – o que ele chamou de “Zona de Sensibilidade Pictórica 

Imaterial” (GOLDBERG, 2006, p.135).  



66 
 

Segundo Richard Schechner,  professor de Estudos da Performance (Performance 

Studies) na Tisch School of the Arts da Universidade de Nova York, prestar atenção às 

atividades simples executadas no agora é desenvolver uma consciência zen com relação 

ao nosso dia a dia, uma honra ao comum. “Honrar o comum é notar como se parece 

com um ritual à vida cotidiana, o quanto consiste-se em repetições” (SCHECHNER, 

2006, s/p). Podemos pensar a performance como ritual?  

A performance, como um código secreto, 

contem rituais invisíveis atrás de rituais visíveis. 

(GLUSBERG, 2011, p.118) 

 

O artista alemão Joseph Beuys acreditava que a arte deveria transformar 

concretamente a vida das pessoas: “Precisamos revolucionar o pensamento humano. 

Antes de mais nada, toda a revolução ocorre no interior do ser humano. Quando o 

homem é realmente criativo, capaz de produzir algo novo e original, ele pode 

revolucionar o tempo.” Foi exatamente o que ele tentou com suas ações. Em Como 

explicar pinturas a uma lebre morta (1965), Beuys com mel e folhas secas no rosto, 

sentou em um canto da galeria segurando em seus braços uma lebre morta, depois de 

um tempo passeou com ela por toda a galeria, suas patas encostavam nos quadros 

expostos... Às vezes parava em frente a uma das pinturas, mostrava-a ao animal e 

sussurrava ao seu ouvido algo sobre o sentido da obra. “Mesmo morta, uma lebre tem 

mais sensibilidade e compreensão instintiva do que alguns homens, com sua obstinada 

racionalidade”. A performance durou três horas e em nenhum momento Beuys se dirigia 

à plateia ou reconhecia a sua presença, o que deixava mais claro ainda a crítica que fazia 

o artista.  

O artista de performance está interessado em produzir uma imagem tão potente 

que seja capaz de causar em quem vê uma transformação no seu modo de existir 

mesmo. A ação performática pretende oferecer resistência a todo o tipo de limite, de 

obstáculo à liberdade da criação. O performer não se fixa em nenhuma linguagem, pois 

a performance não se define como uma linguagem, mas sim como um espaço possível, 

um lugar para novas ideias, uma experiência que transforme em primeiro lugar quem a 

realiza e depois quem entra em contato com ela. Tudo o que não podemos identificar 

nos assombra, nos apavora e para isto tratamos imediatamente de dar nome, de 

classificar, de enquadrar na normalidade dominante das imagens já conhecidas. 

Sabermo-nos seres diferentes em nós mesmos, constituídos de caos e diferença, está 

além das possibilidades do homem que tem vontade de verdade, como diz Nietzsche. O 
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homem moralizado desde que nasce, pois já nasce sob uma luz branca - a luz da 

transcendência, do que é superior - a luz da assepsia
26

 na cara! - no hospital que tudo 

organiza e mantém funcionando conforme as leis da ciência. O homem que necessita de 

uma verdade cria para si as mais variadas referências visuais, os mais variados ideais. 

Ele encontra-se longe da terra, num lugar rarefeito, quase suspenso por uma corda, 

sufocado e regulado que está.  

Na metragem da corda, as regulações; no 

sentido das palavras as regularidades. (ZORDAN, 

2014, p.3) 

 

Sucumbe com facilidade ao sofrimento de a sua vida nunca chegar ao ideal que 

ele mesmo construiu. Vive preso a uma possibilidade de transcendência, de atingir o 

alto dos céus e só assim estar em paz, pois ele vive ressentido por tudo o que não tem, 

por tudo o que não pode, por tudo o que não deve.   

 

A performance como verdadeira emergência 

estética é uma transgressão dentro de uma cultura 

em que o corpo, a partir das convenções vigentes, é 

alienado de si próprio. (GLUSBERG, 2011, p.100) 

 

 

Toda a liberdade cultivada desde os saraus do Black Mountain College, culmina 

então com uma arte que é uma arma de guerrilha das belas artes, uma “máquina de 

guerra”
27

 como diria Deleuze e Guattari, pois brota inesperadamente, faz sentir sua 

estranha presença e desaparece em seguida, vira boato, lenda. A ação performática é 

radical por natureza. Ela não está presa ao mercado, até porque por ser uma arte que se 

baseia na presença do artista para ser executada, como pode ela preencher os 

quilômetros de paredes brancas de uma galeria de arte?  

Marina Abramovic, artista sérvia que trabalha com performance desde o final dos 

anos 60, tem a resposta. Em 2010 a artista foi convidada a realizar um dos maiores 

                                                           
26

 Faço referência aqui a ASSEPSIA: Milagre Lírico, performance com corpos, objetos e carnes 
esterilizadas dentro de um bloco cirúrgico, na qual os artistas manejaram vísceras de gado e porco 
dentro do objeto NBP, do projeto de Ricardo Basbaum, realizada por Paola Zordan, Raquel Ferreira e 
Leonardo Garavelo em janeiro de 2012). (ZORDAN, 2012) 
 
27

 Conceito desenvolvido por Deleuze e Guattari em seu livro Mil Platôs Vol.5, mais precisamente no 
Platô 12, Tratado de Nomadologia. A máquina de guerra faz referência às forças que são exteriores ao 
aparelho de Estado, ao que não foi capturado pelos estratos vigentes na sociedade e se mantém 
pertencendo ao que é nômade, selvagem, liso, desterritorializado. Mais sobre o conceito disponível no 
link: http://revistacarbono.com/artigos/06maquina-de-guerra-paola-zordan/ 

http://revistacarbono.com/artigos/06maquina-de-guerra-paola-zordan/
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desafios já propostos a um performer: realizar uma retrospectiva da sua trajetória no 

MoMA em Nova York. Como não poderia estar nas várias salas de um dos mais 

importantes e grandes museus de arte do mundo, Abramovic treinou
28

 por três meses 

em sua casa no campo, vários artistas de performance para reapresentarem as suas 

performances e, ela própria trabalhou em uma nova obra inédita par a exposição que 

intitulou, apropriadamente, The Artist is Present (2010), na qual a artista durante toda a 

exposição, que durou três meses, sentava-se em uma cadeira com uma mesa à sua frente 

e outra cadeira vazia na ponta da mesa, na qual sentavam os visitantes. Esta 

performance durava diariamente 6h e trinta minutos, que era o tempo de abertura do 

museu. Abramovic não levantava nem mesmo para fazer xixi, a sua cadeira continha 

uma espécie de reservatório no assento, para que a artista sem se levantar pudesse urinar 

ali mesmo. Os visitantes podiam sentar-se a sua frente e olhar para ela pelo tempo que 

quisessem e assim faziam parte da obra de arte. A maioria das pessoas que formavam 

filas quilométricas contornando os quarteirões do museu permanecia na presença da 

artista pelo tempo de um a dois minutos e outros ficavam por horas ali, tiveram dois 

visitantes que permaneceram em frente à Abramovic até o final do dia, para desespero 

das pessoas que aguardavam silenciosamente na fila. A indicação para participar da 

performance era simples: se tinha de permanecer em silêncio e imóvel do começo ao 

fim, assim como a artista. A retrospectiva de Marina Abramovic foi uma das mais 

importantes exibições que o MoMA já apresentou, tanto pelo número de pessoas que 

frequentaram o museu, tanto pela repercussão na mídia que obteve.  

Com isto, podemos dizer que a arte da performance ganhou status no mercado da 

arte contemporânea neste na contemporaneidade. No entanto, segue radical na sua 

natureza, pois como é que se compra uma das performances de Abramovic? O que se 

leva da sua última obra The artist is present senão o que se viveu, experienciou, estando 

lá na frente da artista, na sua presença. A performance pode sim ter estado esplêndida 

dentro de um museu de arte, com todo o glamour e status que isto pode conter, porém 

manteve-se forte, imponente, plena de músculos e sangue, de corpo do artista. Trazendo 

todo um estranhamento, uma provocação para quem a experienciou (basta ver as fotos 

das expressões dos visitantes e o noticiário da televisão americana durante a exposição), 

um novo lugar para o pensamento, para a emoção ao encontrar-se com a arte. 

                                                           
28

 O treino ou workshop que a artista chamou “Cleaning the house” consistia em variadas proposições 
da artista desde passar uma noite na floresta, entrar nu no rio gelado, andar segurando um espelho, etc. 
pode-se conferir trechos e a própria artista explicando sobre o workshop neste link: 
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/marinaabramovic/retreat_participants.html 
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Abramovic pode sim ter cedido ao mercado da arte, mas sem deixar de fazer o que se 

propôs desde o início da sua trajetória. A performance manteve-se intacta, viva, viril. 

 

 

5.1. O performer não reproduz o mesmo 

 

O delírio e a performance são fenômenos 

estreitamente relacionados. A arte não tem nenhuma 

relação com o “bom senso” ou com o “senso 

comum”, para dizer com todas as letras: a arte não 

tem nenhuma relação com o sentido (GLUSBERG, 

2011, p.124). 

 

 Richard Schechner em seu artigo O que é performance?
29

, disserta sobre as 

varadas possibilidades que temos de nos relacionarmos com a performance. Segundo o 

professor da Tisch, um artista pode viver “sendo” a sua performance, pode estar 

“fazendo” a sua performance, pode “mostrar fazendo” e, “pode explicar mostrar 

fazendo”. “Sendo” a sua performance é a existência por ela mesma, quando um artista já 

não separa mais a sua arte da sua vida, como diz Allan Kaprow “arte como a vida”. 

Tehching Hsieh
30

 é um exemplo deste modo de fazer performance. Ao longo da sua 

vida realizou performances longas que duravam um ano cada uma delas. Se chamavam 

One Year Performance e consistiam sempre de um statement que continha todas as 

“regras”  da performance assinada por ele. Hiseh vivia a sua proposição durante todos 

os 365 dias do ano, ininterruptamente “in action”. Na One Year Performance 1980-

1981
31

, iniciada em 11 de abril de 1980 e concluída em 11 de abril de 1981, o artista 

raspou o seu cabelo e instalou  uma máquina de „cartão ponto‟ em seu atelier e de uma 

em uma hora filmava-se ao lado da máquina. Depois mandou revelar frame a frame as 

imagens e preencheu muitas paredes de galeria com seus autorretratos. O resultado é um 

filme que mostra a passagem do tempo no relógio e na aparência do artista. Em outra 

performance intitulada One Year Performance 1981-1982, iniciada as 2pm do dia 26 de 

setembro de 1981 até às 2pm do dia 26 de setembro de 1982, o artista morou na rua e 

                                                           
29

 SCHECHNER, Richard. 2006. “O que é performance?”, em Performance studies: an introduction, 
second edition. New York & London: Routledge, p. 28-51. 
 
30

 Site do artista: http://www.tehchinghsieh.com  
 
31

Entrevista com Teching Hsieh sobre a performance pode ser acessado neste link: 
http://www.youtube.com/watch?v=90izVR2Kip0 

http://www.tehchinghsieh.com/
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não poderia dormir em nenhum lugar coberto, ou dentro de um carro, ou dentro de 

alguma construção, teria que ficar na rua somente com um saco de dormir. Em One 

Year Performance 1983-1984, iniciada em 4 de julho de 1983 a 4 de julho de 1984, o 

artista em colaboração com outra artista, Linda Montano, viveu preso a ela por uma 

corda de oito metros presa na cintura dos dois. Eles viviam juntos, nunca sozinhos, no 

mesmo quarto, em camas diferentes. Quando saiam para a rua estavam da mesma forma 

juntos em todos os lugares.  Enfim, a vida passa a ser vivida a partir de uma proposição 

performática e não de outro modo.  

Quando Schechner refere estar “fazendo” uma performance, ele trata de uma das 

características mais marcantes nesta arte. Na sua grande maioria os artistas de 

performance fazem uma ação, realizam uma tarefa (task). Tendo em vista que estamos 

sempre fazendo algo, mesmo os que nada fazem estão fazendo algo, pois o universo é 

pleno de movimento, de agir, de ação, nada está parado enfim. Podemos pensar em 

muitos variados artistas, um deles em especial é Vito Aconcci que em sua obra Seedbed 

(1972), construiu na Sonnabend Galery, Nova York, uma rampa baixa de madeira que 

se confundia com o chão e dava acesso à exposição.  “Escondido” embaixo da rampa o 

artista se masturbava em resposta aos passos dos visitantes que passavam pela rampa,  

enquanto falava em um microfone suas fantasias sobre os desconhecidos corpos  que 

moviam-se acima dele: você está na minha esquerda, você está se afastando, mas eu 

estou empurrando meu corpo contra você, no canto... você está dobrando a cabeça 

para baixo, em cima de mim, eu estou pressionando meus olhos em seu cabelo... eu 

estou fazendo isso com você agora... você está na fonte de mim... eu tenho que 

continuar durante todo o dia - cobrir o chão com o esperma, semente no chão... você 

pode reforçar a minha excitação, servir como um meio (a semente plantada no chão é o 

resultado conjunto da minha presença e da sua). Aconcci realizava uma simples ação, 

comum a todos os homens, não? Uma ação cotidiana que colocada como centro da ação 

do artista se tornara uma das mais impactantes e irônicas obras da história da 

performance.  

Na performance há uma acentuação muito 

maior do instante presente, do momento da ação (o 

que acontece no tempo “real”), isso cria a 

característica de rito com o público, não sendo só 

espectador, e sim, estando numa espécie de 

comunhão (COHEN, 2002, p.97). 
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“Mostrar fazendo” é outra possibilidade de ação performática, na qual o artista 

desempenha uma ação e aponta para algo, sublinha algo, exibe algo - fazendo. Neste 

caso, não podemos deixar de citar o trabalho da perita policial e artista paraense Berna 

Reale, cuja obra chama a atenção pela sua nobreza e lucidez. Berna realiza 

performances que oferecem um alto nível de complexidade. Em Ordinário (2013, por 

exemplo, ela aparece recolhendo e transportando cerca de quarenta ossadas de vítimas 

anônimas de homicídios na área metropolitana de Belém do Pará. A performance foi 

filmada no violento bairro de Jurunas. Tais restos mortais, de pessoas dadas como 

desaparecidas, geralmente são encontrados por agentes policiais em cemitérios 

clandestinos e levados para depósitos, diante da ausência de reclamação de exames de 

DNA. A coloração e a forma dos ossos podem indicar o sexo, idade, e tempo de 

falecimento da vítima. Para usar esse material foi necessário um minucioso trabalho de 

limpeza e catalogação com a ajuda de um biólogo posto que, após a performance, as 

ossadas retornaram aos depósitos para permanecerem por mais alguns anos antes de 

serem enterradas para sempre pela polícia
32

. Com sua ação Berna nos aponta algo, nos 

faz ver o que nem mesmo pensamos ser possível ver.  Ela está carregando as ossadas em 

cima de um carro de mão pelo bairro de Juruna enquanto é filmada, no entanto, nem 

precisamos dizer que dentro desta ação estão contidas n possibilidades, múltiplas 

potências. 

A performance é fonte de numerosos 

fantasmas psicológicos e sociais que tocam a 

interioridade  do sujeito e põe em crise sua 

estabilidade – literalmente falando –que se 

fundamenta na repetição normalizada de convenções 

gestuais e comportamentais (GLUSBERG, 2011, 

p.65). 

 

Berna Reale está produzindo novas realidades com a sua ação, atualizando 

potências, fazendo com que o virtual contido ali naquela imagem possa vir à tona, possa 

ser sentido e experienciado por quem está vendo a performance. Berna nos oferece 

múltiplos circuitos de realidade a partir de uma ação, a partir de uma ideia, a partir da 

vida cotidiana.  

Já quando Schechner refere o modo “explicar mostrar fazendo” ele está 

evidenciando os estudos performáticos, esta pesquisa aqui é um exemplo, tentamos 

“explicar” a arte da performance a partir de uma pesquisa prática onde a autora é 

                                                           
32

  REVISTA DASARTES. Rio de Janeiro: Editora O Selo. Ano 5 N.30, Bimestral, Out/Nov 2013.  
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também performer e busca um modo particular de se relacionar com a arte e seus 

variados desdobramentos. Buscamos trazer alguns modos de se fazer performance aqui 

a partir dos exemplos de Schechner, o que não quer dizer que neste exato momento não 

esteja já se produzindo/criando outro modo.  

A performance não para jamais de produzir a si, como uma máquina de guerra das 

artes quer mostrar, demo(N)strar
33

 o novo, experienciar as heterogeneidade do que que 

está por vir, dos fluxos, ela se “opõe ao estável, ao eterno, ao idêntico, ao constante” 

(DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p.25).  

O modelo é turbilhonar, num espaço aberto 

onde as coisas-fluxo se distribuem, em vez de 

distribuir um espaço fechado para coisas lineares e 

sólidas. É a diferença entre espaço liso (vetorial, 

projetivo ou topológico) e um espaço estriado 

(métrico): num caso, “ocupa-se o espaço sem medi-

lo”, no outro, “mede-se o espaço a fim de ocupá-lo”. 

(Idem, 1997b, p.25) 

  

A ação performática quer ocupar o território, expandir-se como um rizoma-grama 

nele, sempre valendo-se do corpo e da sua variação contínua. Ela acontece no espaço, 

metamorfosenado-se, problematizando-se a partir das afecções que lhe acontecem, 

aberta para o que a transborda, efêmera e revolucionária, experimentadora. Como os 

nômades, a performance perambula, se reveza em si mesma, equilibra suas forças e 

dissipa a sus energia condensada em imagens-processo que avançam progressivamente 

sobre quem vê, velozes e não pesadas.  

 

                                                           
33  Deleuze em uma entrevista a Arnaud Villani diz que “monstro é um ser composto, que tem 

um segundo sentido: alguma coisa ou qualquer um cuja extrema determinação deixa 

plenamente subsistir o indeterminado”. Em Junho de 2013 realizamos na FACED a “MoNstra 

Performática de Cinema: Aparições de Deleuze”. Foram três manhãs de moNstragens de 

performances criadas a partir do Seminário Avançado Pedagogia da Imagem e dos Signos: 

Aparições de Deleuze no Cinema ministrado pela professora Sandra Corazza junto ao PPGEDU. 

Os grupos, dos quais fui a “provocadora criativa”, vamos assim dizer, apresentaram ações 

performáticas de forte impacto visual em pleno campus central da UFRGS. Queríamos 

moNstrar, porque no rastro de Deleuze, acreditamos que há algo de indeterminado também 

na performance, há algo de monstruoso que perturba quem a vê e vivencia, estávamos em 

busca deste limiar de caos.  Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=JShc8c5kg2I 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=JShc8c5kg2I
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Ação: entregar-se ao movimento contínuo das forças do acontecimento 

 

Sete horas da manhã, já tínhamos vivido ininterruptas 12 horas de performances 

dentro de um único apartamento. O dia estava nascendo, eu era a última performer do 

evento
34

 e havia preparado uma performance literária
35

(Escudo do Leste), um discurso 

xamanizado que convocava o escudo do leste – a luz dourada do início do dia, a luz da 

transmutação.  No entanto, para a minha surpresa e desconforto, lá fora o dia começava 

a amanhecer absolutamente nublado, prestes a tornar-se uma tormenta. Tanto eu quanto 

o meu texto estávamos ali deslocados? Enquanto eu vestia os acessórios e me preparava 

no banheiro do apartamento, pensava: e agora, diante destas circunstâncias, como ficará 

o meu discurso com este dia cinza, que não contem nem de perto a tão necessária e 

esperada luz dourada da abertura dos portais do leste que pretendia encontrar naquele 

início de dia? Ao mesmo tempo, que pensava isto, tentava suavizar e me esvaziar inteira 

para estar aberta ao desconhecido, ao indeterminado, ao que não tinha como prever, 

como antecipar. (...) eu iria até a sacada – o único lugar do apartamento que se podia 

aproximar-se minimamente da natureza– era a única coisa que estava clara para mim. 

E foi o que eu fiz: comecei a tocar o meu chocalho da tribo amazonense Xingu e 

abrir o caminho do banheiro até a sacada.  Ia limpando tudo por onde passava, podia 

sentir a ampliação em mim que o som produzia, todas as vezes que ele tocava era uma 

parte de mim que se despertava dentro: a coluna, a boca, o pescoço, a saliva. E assim fui 

indo até chegar à sacada. Olhei lá fora, o dia cinza quase escuro e, de costas para quem 

estava na sala e de frente para a árvore do pátio comecei a tocar a flauta, também 

Xingu
36

. A flauta da floresta que tem o poder de se comunicar com os pássaros, com os 

animais todos. Ao tocá-la, os passarinhos começaram a voar mais perto e a se 

comunicar comigo, todos que estavam ali podiam ouvir os animais se aproximarem. 

Estávamos todos: homens e natureza atentos e ativos ao início do dia e à ação 

performática.  

                                                           
34

 Lapso foi um evento de performance organizado pela Cia. VAI de Teatro de Porto Alegre, onde seriam 
apresentadas seguidamente 13 performances de até 1h de duração, 13 artistas em um único 
apartamento. Mais informações sobre o evento disponível em: https://vimeo.com/66989815 e 
http://www.vaiciadeteatro.com/#!lapso/crmr  
 
35

 Performance literária é como o performer Guillermo Gomez-Peña intitula suas performances em que 
usa microfone e um texto pré-escrito e editado. Link de acesso a uma delas: 
http://www.youtube.com/watch?v=0oEQFDOXHrc  
 
36

 Os instrumentos foram adquiridos na loja de arte indígena Amoa Konoya na Rua João Moura, 1002 
em São Paulo.  

https://vimeo.com/66989815
http://www.vaiciadeteatro.com/#!lapso/crmr
http://www.youtube.com/watch?v=0oEQFDOXHrc
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Eu não sabia que horas eram, quanto tempo havíamos levado até aquele instante, 

mas sabia que era exatamente o tempo que preenchia tudo ali. Um tempo estendido de 

uma ação suave e melodiosa, um tempo que passava e não parava de passar pelo o meu 

corpo, circuitos virtuais dilatados em lembranças puras, que variavam conforme o som 

se propagava no ar, na sala, na sacada, na rua, nos corpos. O presente se contraía inteiro, 

continha todo o passado, toda a ancestralidade dos que já se comunicaram alguma vez 

antes com os animais e com o leste. Eu invoquei todos os meus guias espirituais ali, 

meus antepassados e o grande mistério
37

 para que viessem e me fizessem parte do todo, 

do todo aberto e em comunicação com o incorpóreo, com a luz que tem cada ser, cada 

imagem, cada coisa em si. O desejo era a luz dourada do leste e a invocava com todo o 

meu coração. Percebi depois de um tempo que o cinza no céu se dissipava e que era 

hora então de me voltar aos que ali estavam, de olhar nos olhos de cada um e de iniciar 

enfim o meu discurso-xamânico-pagão-do leste.  

Segue o discurso: 

 

Escudo do leste, sábado. Início do dia. Ogum vem com sua espada, monta e muda os 

estratos duros, evangélicos-cristãos- renascentistas. O que antes inebriava agora 

irradia. Aqui onde se viveu uma noite espessa de surpresas, aqui onde a arte se 

manifestou toda, articulou Brasil e mundo, restabeleceu conexões, fez movimentos 

escusos, irregulares, políticos, efervescentes. Onde o corpo foi lugar de acontecimento, 

de conexão com a política grossa gaúcha, com o vento minuano batendo na soleira das 

canelas, com o bigode sendo passado a ferro pelos ditadores deste ainda colônia Brasil, 

que mata as suas árvores à custa de mais dólares entrando pela porta de trás. Pelo 

olho do Cú! Rio grande de tantos pagos e chulas onde muito peão se abriu inteiro, onde 

muita prenda beija outra prenda, onde o bem-te-vi inicia mais um dia e canta pra subir 

até o dourado, alcançar outros níveis de percepção e compreensão. Cobra, cobra da 

vida nova, que troca de pele_ performer da natureza. Cobra-performer que traça um 

novo caminho, uma novo sensível.  

Eu, xamã do leste invito a serpiente, snake, cascavel, víbora, performeros e 

performeras, performers, artists, mestrandos, mestrandas, doutores, cientistas, loucos, 

                                                           
37

 Grande Mistério é o nome que o Xamanismo dá para a força maior que move a vida. É o Grande 
Mistério o responsável pela vida em nosso planeta e segundo os índios norte-americamos, os mais 
conhecidos cultuadores do Xamanismo, é a ele que devemos encaminhar nossas preces de gratidão e de 
fé.  



75 
 

que estão prestes a se transformar, a nascer de novo, a mudar de pele, a sair da casca, 

a respirar diferente, os convido a iniciar um novo dia comigo, para abrir o coração ao 

amarelo dourado que habita a águia!  

Há que se trocar, cambiar os antigos hábitos, permitir a morte e o renascimento que 

vem com ela, que é ela. Ficar em silêncio e com coragem. Transmutemos os nossos 

próprios venenos, troquemos com o outro, toquemos nele como se fosse primeira vez, 

como se não soubéssemos como é um corpo humano, como ele respira, como ele se 

movimenta. O corpo do outro é a matéria a ser pesquisada pelo performer, o corpo do 

outro como um mistério, como um espaço sagrado energético que só poderemos tocar 

se trocarmos a nossa energia com a dele. Se a nossa energia entrar pelos seus poros, se 

o nosso corpo estiver com o corpo do outro. Deixemos de lado o que não se 

movimenta, com uma língua fixa e pouca luz. A performance desloca nossos músculos 

e faz com que lancemos luz pra dentro da matéria, na imagem. Façamos imagens! O 

performer é corpo e energia, matéria e não-matéria, ciência, arte e pensamento. É 

cobra, sol. Força partilhada.  

E tudo isto é criação, é o todo do universo em nós. Somos uma cachoeira de signos, não 

paramos de comunicar um só momento. Temos um corpo mágico pleno de sentidos. A 

nossa magia é poderosa e guerreira. Nunca paramos de mudar, de ferver, de produzir 

combustão. A arte da performance é fogo fátuo, uma montanha para um xamã.  

Movimentemos a vida, respirando-a. Em num tempo puro que não se constitui de 

passado presente e futuro, mas sim da união dos três no que é o agora! 

Xamã do Leste  

 

Queria tocar com a minha voz o tempo puro, do áion, do tempo que não mais é 

dividido em presente, passado e futuro, mas que é eles todos num só momento presente.  

Como diz Deleuze, citando a bela fórmula de Santo Agostinho, há um presente no 

futuro, um presente do presente, um presente do passado, todos eles implicados e 

enrolados no acontecimento, portanto, simultâneos, inexplicáveis (DELEUZE, 1990, 

p.124). O tempo não é cronológico, é intensivo. Que possui uma duração, e nesta 

duração, neste caso da performance, duas direções diferentes eram experimentadas: uma 

que se estendia sobre o passado, sobre o que acontecera até aquele instante e que a 

constituíra enquanto tal e, outra que se lançava sobre o futuro, para onde tudo ali tendia 
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a se direcionar a partir da sucessão dos acontecimentos, dos estados de coisas ali 

arranjados. Tendo isto em vista, podemos dizer que o presente nada mais é do que uma 

das composições do instante e que precisa passar para que um novo instante aconteça; 

novo não no sentido de mais um dado histórico, cronológico, mas no sentido de uma 

nova sensação, de uma outra imagem, outra percepção, outro pensamento sobre o 

instante.  

Se o presente se distingue atualmente do 

futuro e do passado é porque é presença de alguma 

coisa, que justamente deixa de ser presente ao ser 

substituída por outra coisa. (Idem, 1990, p.123)  

 

No momento em que eu iniciava o discurso era o tempo que passava por entre 

aquelas palavras, “um tempo enlouquecido, saído da curvatura que deus lhe dava, 

liberado da sua figura circular muito simples, libertado dos acontecimentos que 

compunham seu conteúdo, revertendo sua relação com o movimento, descobrindo-se, 

em suma como forma vazia e pura”
38

, por entre aquelas pessoas e por entre os 

elementos da natureza ali presentes. Este movimento de sucessão de tempo, fez com que 

tudo ali mudasse, fizesse durar o acontecimento no corpo, o qual passava por diferentes 

sensações, relacionando-se com diferentes estímulos e produzindo enfim ações, 

entonações e gestos. O presente foi se mostrando ali, como diz Bergson, em um sistema 

combinado de sensações e de movimentos (BERGSON,1990, p.113).  

Conforme o discurso ia sendo pronunciado, eu percebia uma nova claridade atrás 

de mim, invadindo a sala, outra luz, mais clara, menos obscura e cinza. Quando acabei o 

discurso e me voltei novamente para fora, para a árvore e o pátio, pude ver o céu aberto 

num dourado incandescente, quase laranja - o portal do leste havia enfim se 

descortinado bem na nossa frente: a natureza se transformara, ouvira o chamado vivo do 

presente, do agora, da conexão que há entre o virtual e o atual, da coalescência entre os 

dois, entre o corpóreo e o incorpóreo, entre o passado e o futuro. Toquei novamente o 

chocalho com uma das mãos no coração, e voltei-me ao interior do apartamento dando 

fim a performance, ao acontecimento. Afinal somos nós que somos interiores ao tempo, 

não o inverso (DELEUZE, 1990, p.103) 

Depois de alguns poucos minutos o céu novamente se fechou, escureceu e caiu 

uma chuva espessa. Um amigo que acompanhou a performance e que na volta para casa 

                                                           
38

 Citação feita por Tatiana Salem Levy em seu livro Experiência do Fora, 2011, p.117; referente ao livro 
de Gilles Deleuze Diferença e Repetição, 1ª edição brasileira de 1988, página 155. Por ser a minha edição 
do livro de Deleuze de 2006, não pude encontra-la e então preferi inserir esta nota.  
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pegara um taxi, ouviu no rádio
39

 que Porto Alegre acabara de acompanhar um fenômeno 

climático, uma espécie de clarão no céu que havia antecedido a chuva. Para mim e para 

quem esteve presente naquele apartamento talvez o fenômeno seja este “tempo puro 

indeterminado”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 21 – Escudo do Leste (2013) 
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 Previsão do Tempo. Correspondente Ipiranga. Porto Alegre: Radio Gaúcha, 01 de Maio de 2013. 
Programa de Rádio.  
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6. O fora imanente à vida  

 

Para criar precisamos experimentar o virtual, o que ainda não tem nome, o que é 

impessoal, pré-individual, está além (ou aquém) de toda a consciência, pois não 

pretende unificar, não pretende limitar a existência do que é vivo e o caos é vivo, 

complexo infinito, trama ontológica inconsciente e vitalizante que ao invés de ser 

apenas um fator de dissolução absoluta, também se faz o portador virtual de uma 

complexificação infinita (GUATTARI, 2012, p.74).  

 

Uma consciência não é nada sem síntese de 

unificação, mas não há síntese de unificação de 

consciência sem forma do Eu ou ponto de vista da 

individualidade (Ego). (DELEUZE, 1974, p.105) 

 

Escapar da prisão da forma, do sujeito e, se entregar as forças da vida, as 

abundantes e potentes forças que nos circulam e fazem ver o quanto a vida é por 

excelência livre, anônima e nômade. Em seu livro sobre o pensamento de Foucault, 

Deleuze vai analisar as dobras ou o lado de dentro do pensamento (a subjetivação). Ele 

parte de um diagrama, ou do conjunto de relações de forças que somos submetidos 

enquanto vivemos ou duramos na terra. Este diagrama compreende as relações 

topológicas das forças que nos constituem, a saber: a camada dos estratos já formados 

(saberes, conhecimento), a zona estratégica de relações de força (poderes), a dobra, 

invaginação ou zona de subjetivação e a linha do lado de fora onde estariam localizadas 

as singularidades selvagens, impessoais e nômades. Neste diagrama tudo está em 

contato, se relaciona e se diferencia – o atual e o virtual estão juntos ali, se misturando e 

convivendo intensivamente.  

O que ocorre é que em nossa vida de sujeitos, individuados, numerados e 

identificados pelos saberes e pelos poderes, fomos determinados a ser de determinado 

jeito e modos, perdemos a espontaneidade e as intensidades das forças do fora, as quais, 

deixamos de nos relacionar por entendê-las como um tanto perigosas e até mortais. O 

homem não mais consegue resistir. Está desprovido da sua própria capacidade de 

enfrentamento ao caos e sua complexidade. Aprendemos a fugir do caos, negá-lo, ter 

medo dele. Tudo o que é informe, indeterminado, inesperado nos causa pânico, 

vertigem e então desviamos e seguimos andando pelas estradas asfaltadas do indivíduo 

cerceado, limitado pelas armadilhas do poder (FOUCAULT, 2010, p.208). Deixamos de 
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nos relacionar com nós mesmos por medo de nos perdermos, de viajarmos para além do 

cosmos, por medo de enlouquecermos talvez? A metafísica sempre deixou bem claro 

que as alternativas que temos são duas: ou caímos em um sem-fundo indiferenciado, 

abismo do caos, ou em um Ser soberanamente individuado, com uma forma fortemente 

personalizada. Fora deste Ser ou desta Forma, não tereis senão o caos... aprisionando 

assim o homem ou em um Ego individual supremo ou um Eu pessoal superior 

(DELEUZE, 1974, p.109). Ora, o que são estas definições senão um produto da 

representação, do pensamento platônico que encara o acontecimento, a vida como algo 

que deve ser enquadrado, territorializado em um significante, em uma imagem, em um 

homem que é a cópia falha de um Deus que não sabemos nem que cara quem, mas que 

somos a imagem e semelhança deste vago, deste ideal soturno e eternamente ressentido 

se nunca ser suficientemente bom.  

 

Estamos diante de uma escolha ética crucial: 

ou se objetiva, se reifica, se “cientificiza” a 

subjetividade ou, ao contrário, tenta-se apreender a 

subjetividade em sua dimensão de criatividade 

processual. (GUATTARI, 2012, p.23) 

 

Com Nietzsche, Deleuze descobre algo que não é o individual, mas que também 

não é o indiferenciado, um sem-fundo tumultuado, mas sim um universo acentrado onde 

tudo reage sobre tudo, onde a imanência e seu movimento perpétuo não estão 

interessados na transcendência, no que é superior e em outro mundo. A imanência é 

parte da vida que vivemos aqui e agora, ela está em tudo, aqui e agora. “Este novo 

discurso não é mais o da forma, mas nem muito menos o do informe: ele é antes o 

informal puro” (DELEUZE, 1974, p.110), o aformal que explora um mundo de 

singularidades impessoais e pré-individuais, nômades, dionisíacas e com vontade de 

potência, como diria Nietzsche. Este mundo, podemos dizer que é o Fora, a linha do 

fora, “onde o homem não é senão o corpo imperceptível e impessoal onde todas as 

forças passam” (ZORDAN, 2005, p.263). Neste fora que é o reino do devir, está uma 

tempestade de forças não estratificadas, uma pluralidade de forças ou pontos singulares, 

afetos e singularidades, espontâneos e receptivos em constante movimento, em devir
40

 

                                                           
40 Devir como o movimento que requer a dissolução das formas, a quebra das certezas, a ruptura dos 

modelos. Devir implica, portanto, multiplicidades, metamorfoses, potência de afetar e ser afetado pelos 

encontros derivando-se assim, blocos de devir, que nos levam a novos modos de existência. (Galli; 

Moehlecke, 2005, p.56).  
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permanente. Neste fora virtual e de singularidades que não apresentam uma 

individualidade é que nos será possível a criação.  

 

Criar é justamente experimentar o virtual e 

sua atualização; é alcançar um plano de imanência 

povoado de virtualidades que não se separam nunca 

de suas atualizações correspondentes. (LEVY, 2011, 

p.115) 

 

É pela experiência do fora que todos os clichês estratificados e essencialistas se 

deixam de se sobrepujar. É exatamente de um lugar livre versátil, que podemos perceber 

o quanto vivemos presos, como um animal de zoológico, fora do seu habitat natural. A 

experiência do fora é a vida na sua máxima potencia, “no entanto essa linha (do fora) é 

mortal, violenta demais, demasiado rápida, arrastando-nos para uma atmosfera 

irrespirável” (Idem, 2011, p.88-89). Posto isto, fica a dúvida: como é possível habitar 

esta linha, fazer dela uma experiência vivível? É exatamente a partir desta questão, 

deste problema, que Deleuze chega em outro ponto do diagrama do pensamento de 

Foucault que é a subjetivação ou a dobra da linha do fora. E aqui talvez tenhamos 

chegado a parte final desta escrita, ao nosso problema de fato: como é que a arte da 

performance pode liberar a vida em nós; a vida que nós mesmos aprisionamos e 

detalhamos em um manual de bom mocismo, em uma bula científica e enciclopédica? A 

performance como uma “máquina autopoiética” (GUATTARI, 2012, p.121), 

heterogênea e polissêmica, nos faz ver outros modos de existir, nos faz dobramo-nos 

sobre nós mesmos. 

 

A ênfase não é mais colocada sobre o Ser, 

como equivalente ontológico geral, o qual, pela 

mesma razão que outros equivalentes (o Capital, a 

Energia, a Informação, O Significante), envolve, 

delimita e dessingulariza o processo, mas sobre a 

maneira de ser, a maquinação para criar o existente, 

as práxis geradoras de heterogeneidade e de 

complexidade. (Idem, 2012, p.125)  

 

Deleuze vai dizer que para que possamos respirar na linha do fora é necessário 

que a dobremos, produzamos um lado de dentro para o fora, um forro mesmo, que não 

deixa de conter todo o fora dentro, mas onde as forças se relacionem consigo mesmas e 
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não somente com as outras forças, como o é sempre no caso do poder. A partir do 

momento que as forças vergam-se sobre si mesmas, elas se subjetivam, constroem 

pregas, dobram o lado de fora. A subjetivação se faz, pois, por pregas (LEVY, 2011, 

p.91). A força mesma se afeta e resiste ao poder, criando a sua própria existência onde 

as regras não são mais coercitivas (relação entre forças), como no poder, mas sim regras 

facultativas (relação a si) que produzem a existência como obra de arte (LEVY, 2011, 

p.93). É o que Guattari, vai chamar de dobra caósmica, onde as potências do caos se 

complexificam, onde “mergulhamos na zona umbilical caótica, é nesta interface entre a 

finitude sensível e a infinitude trans-sensível dos Universos de referência que lhe estão 

arrimados” (GUATTARI, 2012, p.126). A força se dobrando sobre si mesma instaura 

um Si, “um homem que não tem mais nome, embora ele não se confunda com nenhum 

outro” (DELEUZE, 2002, p.14), cria uma existência, uma vida que se diferencia das 

outras, torna-se uma singularidade-acontecimento, uma individuação real.  Deleuze nos 

dá um exemplo muito claro, diz ele: 

 

Por exemplo, os recém-nascidos são todos 

parecidos e não têm nenhuma individualidade; mas 

eles tem singularidades, um sorriso, um gesto, uma 

careta, acontecimentos, que não são características 

subjetivas. (DELEUZE, 2002, p.14) 

 

Quando acontece uma individuação real, a partir da dobra-caósmica, a partir da 

força que se dobra sobre si mesma, passamos por um processo de atualização do virtual. 

A vida para Deleuze se faz a partir de um processo de diferenciação, ou seja, da 

atualização de uma virtualidade. “Atualizar, diferenciar, nesse sentido, é sempre um 

processo de criação: criação de “uma vida”...” (LEVY, 2011, p.111-112); portanto, 

diferenciar é criar o novo, outras possibilidades de vida, novas maneiras de viver. Estar 

em contato com a vida na sua excelência com o que está sempre em movimento, com o 

que se processa, se engendra sempre outro é também descobrir que somos seres de 

criação, estamos sempre criando, nos singularizando outros, “ultrapassando a síntese da 

pessoa e a análise do indivíduo, tais como elas são e se fazem na consciência” 

(DELEUZE, 1974, p.105).  

Estar em contato com o que é inconsciente em nós, com o que é anônimo e vago, 

nos torna capazes de complexificar a nossa própria existência e não cair em um 

marasmo existencial, em uma rotina individualizante e neurótica. E está aqui também a 
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relação possível com a arte da performance, que está sempre nos fazendo enquanto seres 

singulares, nos dobramos sobre nós mesmos enquanto duramos. “Nos tornarmos mais 

partícula e menos Eu mascroscópico” (GIL, 2000, p.113), menos atualizados e 

individualizados e mais em processo de atualização, de diferenciação. Ocupar a linha do 

fora é também ocupar-se de si mesmo, do seu próprio corpo, do seu modo de estar no 

mundo. 

A arte funciona como uma máquina de guerra 

criadora, que opera uma desterritorialização 

intrínseca ao pensamento e as formas inventadas 

para solucionar os problemas da matéria, a arte 

inventa novas potencias para ela. (ZORDAN, 2005, 

p. 268) 

Quando criamos, estamos também nos desterritorializando, pois a arte produz 

estranhamentos em quem a cria e em quem a vê, opera crises, cria uma existência 

problemática, em constante movimento. Expressa uma relação de inseparabilidade com 

o fora, com os afetos inesperados e disjunções na matéria analítica (ZORDAN, 2005, 

p.269). Pois como diz Guattari em seu Caosmose:  

 

O ser humano contemporâneo é 

fundamentalmente desterritorializado. Com isso 

quero dizer que seus territórios etológicos 

originários – corpo, clã, aldeia, culto, corporação... – 

não estão mais dispostos em um ponto preciso da 

terra, mas se incrustam, no essencial, em universos 

incorporais. (GUATTARI, 2012, p.149) 

 

A vida não pára de se movimentar e o homem insiste em criar espaços de 

existência para se abrigar, deseja territórios habitáveis e seguros, no entanto, “tudo 

circula: as músicas, os slogans publicitários, os turistas, os chips da informática, as 

filiais industriais e, ao mesmo tempo, tudo parece petrificar-se” (GUATTARI, 2012, 

p.149), apaziguar-se, permanecer no lugar. Em territórios padronizados, tudo é 

equivalente, comparável e opositivo, a diferença tornou-se escassa e “a subjetividade se 

encontra ameaçada de paralisia” (GUATTARI, 2012, p.150). Exatamente por isto que 

se faz necessário habitar a imanência das forças que desposam o poder, “instaurar um 

sempre-outro em nós mesmos, um Não-eu” (LEVY, 2011, p.91). É neste território 

informe e impessoal da imanência do fora que podemos abrir espaço para a vida, para a 

sua potência e movimento infinito. Um território existencial que jamais é “dado como 
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objeto, mas sempre como repetição intensiva, lancinante afirmação existencial” 

(GUATTARI, 2012, p.40). A singularidade não pode mais encerrar-se em um 

indivíduo, é preciso atualiza-la, diferenciá-la, fazê-la ser atravessada pelas forças do 

Fora. Só assim será possível combatermos a paralisia em nós, a prisão a que quer nos 

prender o poder e suas relações estratégicas moralizantes e nos encontrarmos de vez 

com uma “subjetividade em estado nascente” (Idem, 2012, p.150), a qual deve ser 

reengendrada constantemente.  

 

 

Figura 22 – Corpo Sutil que Vaga (2014) 
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Ação: ouvir as pedras com um Corpo Sutil que Vaga
41

 

 

O vivo vive no limite de si mesmo, sobre seu 

limite... A polaridade característica da vida está ao 

nível da membrana; é neste terreno que a vida existe 

de maneira essencial, como um aspecto de uma 

tipologia dinâmica que mantem ela própria a 

metaestabilidade pela qual ela existe... Todo o 

conteúdo do espaço interior está topologicamente 

em contato com o conteúdo do espaço exterior sobre 

os limites do vivo; não há, com efeito, distância em 

topologia; toda a massa de matéria viva que está no 

espaço interior esta ativamente presente ao mundo 

exterior sobre o limite do vivo... Fazer parte do meio 

de interioridade não significa somente estar dentro 

mas estar do lado interno do limite... (SIMONDON 

apud DELEUZE, 1974, p.107)  

 

Eu estou viva. A natureza está viva. Quero me ligar à natureza, fazer parte dela e 

só assim fazer parte do mundo, estar no mundo como partícula, como parte integrante 

de um grande cosmos, de um grande mistério. Eu, meu corpo, passeando por dentro da 

natureza, compondo com ela, experienciando o sutil que há quando não se quer 

evidenciar, mas sim sobrevoar, poder ver novos campos de virtualidades, outros 

universos incorporais, outros territórios existenciais. Fazer funcionar em mim o 

acontecimento como portador eventual de uma “nova constelação de universos de 

referência” (GUATTARI, 2012, p.29), buscar não semelhanças, nem comparações, mas 

diferenças intensivas entre o meu corpo e corpo da natureza, entre as formas do meu 

corpo e as formas dos outros corpos. Percorrer os caminhos dos meus passos com as 

frestas das pedras, das rochas. Ouvir as pedras... seus sussurros e segredos, deitar-me 

em seu ninho, orar e quase dormir nos braços quentes e estáveis das rochas. Ser menos 

ser e mais força, menos indivíduo e mais devir, experimentar um território existencial 

antes de uma casa com limites, de um limitado ego. Ser nômade por entre 

singularidades livres, anônimas e verdes. O devir-vegetal em mim, o devir-mineral, a 

potência cosmológica que nos afeta fisiologicamente e movimenta-nos. Espiraliza-nos.  

 

                                                           
41

 Ver capítulo um: “Algumas determinações acerca do corpo”. 
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Para Nietzsche, somos uma força propulsora 

deste devir cosmológico. Ele se manifesta em nós na 

medida em que não somos só uma força que quer 

resistir a ele, mas que quer ser ativa a partir dele e 

nele; quer criarse afirmar e se expandir na vida. 

(GUERÓN, 2011, p.131) 

 

A performance aproxima o meu corpo da vida, da singularidade da vida. Ela me 

põe em contato como que eu desconheço em mim, com o que não está dado. Na 

performance, não há sujeito, este fica borrado porque está imerso na vida, em um 

processo de subjetivação ético-estético que se distingue de toda a moral, de todos os 

códigos da moral, pois cria outros estilos de vida. O performer subjetiva-se ao realizar a 

performance,  dobra-se sobre si mesmo, sobre a sua singularidade-acontecimento - sem 

sujeito – “um vento, uma atmosfera, uma hora do dia, uma batalha” (DELEUZE, 1992, 

p.143), algo que  viu na rua, a morte de um amigo, uma nova medida econômica, etc... 

O performer se volta para as intensidades, para as virtualidades e deixa de lado todas as 

formas da identidade, produz multiplicidades, que não dizem mais respeito a um único e 

sedentário sujeito, a um número. 

 Tradicionalmente, o corpo humano, o nosso 

corpo e não o palco, é o nosso verdadeiro lugar de 

criação e a nossa matéria prima. É a nossa tela em 

branco, o instrumental musical, o livro aberto; a 

nossa carta de navegação e mapa biográfico; a peça 

central do altar, assim dizendo. O nosso corpo é 

também o centro do nosso universo simbólico e ao 

mesmo tempo, uma metáfora para um corpo sócio-

político maior. Se formos capazes de estabelecer 

todas estas conexões perante a audiência, temos a 

esperança de que os outros a reconheçam isto nos 

seus próprios corpos (GOMEZ-PEÑA, 2008, s/p). 

 

De fato, a performance começa sempre na nossa pele e músculos, projeta-se na 

esfera social e depois regressa em direção à própria subjetividade já outra. Ela força a 

pensar primeiramente o performer e em seguida quem a vê. Faz brotar em nós o 

milésimo diferencial, a diferença intensiva. Porque quando se performa, não mais se 

representa nada, não faz sentido ser idêntico a nada, buscar um personagem, uma 

imagem fora de si.  O corpo se contrai, dilata, paralisa, angustia, fere, tudo fica evidente, 

porque o corpo está atento, sempre à espreita do acontecimento, da atualização do 

virtual, do processo de diferenciação, da vida. O corpo performático se torna de fato um 

lugar-de-acontecimento, é movente, amplia-se e sai da norma, da regra, do que é 
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recomendável e recognocível. “O corpo não se educa” (PORCIÚNCULA, 2008, p.32), 

corre riscos por não se deixar educar? Um corpo não se educa, porque um corpo está em 

devir perpétuo (Idem, 2008, p.38). “O corpo se torna uma efusão cósmica” 

(GUATTARI, 2012, p.117), “uma textura ontológica heterogênea” (Idem, 2012, p.85). 

Ele é superfície de experimentação, de contágio, de sentido e de expressão, onde o 

“sentido é o que se forma e se desdobra na superfície” (DELEUZE, 1974, p.130).  

 

(...) são as emissões de singularidades 

enquanto se fazem na superfície inconsciente e 

gozam de um princípio móvel imanente de auto-

unificação por distribuição nômade, que se distingue 

radicalmente das distribuições fixas e sedentárias 

como condições das sínteses de consciência. 

(DELEUZE, 1974, p.105) 

 

Enquanto o meu corpo se mistura com a natureza, buscando as singularidades 

anônimas, nômades, pré-individuais, impessoais; eu medito, busco um estado zen, que 

honra o presente que passa e não deixa nunca de passar, que me faz nova sempre, como 

as ondas do mar, almejo um corpo-onda que se dobre para encontrar a diferença pura, a 

minha heterogênese. Respiro e respiro mais e mais devagar, busco fazer todos os 

movimentos com o máximo de atenção e plenitude, observando tudo e experienciando 

tudo o que acontece, todos os detalhes imprevisíveis, ao acaso. Lanço-me ao 

desconhecido de mim e da vida. Estou no fora, no plano de imanência, evito tudo o que 

me estratifica, tudo o que me quer fixa e alojada no mundo das formas. Aqui dentro do 

corpo sutil sou energia incorporal, sou corpo-paixão, “um vetor de subjetivação” 

(GUATTARI, 2012, p.37), ao ponto de algo se absorver, se incorporar, se digerir em 

mim a partir de “novas linhas de sentido que se esboçam e se alongam” (Idem, 2012, 

p.111). 

Tudo se cruza, passa pelo o meu corpo, se mistura neste cruzamento do finito 

(meu corpo) com o infinito (natureza) e esta coisa viva que dura, que é meu corpo 

dentro deste acontecimento, dentro deste corpo sutil que vaga, que é irreprodutível, pois 

só acontece naquele instante presente, naquele ponto de singularidade, naquela dobra 

realizada ali na superfície profunda da pele, do toque, da imanência de uma vida, de 
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uma única vida que no caso perdeu o nome: que já não sou eu, Carina, mas que é 

cósmica, heterogênea e impessoal.  

 

 

Quanto dizemos que os corpos e suas misturas 

produzem o sentido, não é em virtude de uma 

individuação que o pressuporia. A individuação dos 

corpos, a medida nas suas misturas, o jogo das 

pessoas e dos conceitos nas suas variações, toda esta 

ordenação supõe o sentido e o campo neutro pré-

individual e impessoal em que ele se desdobra. É, 

pois, de uma outra maneira que o próprio sentido é 

produzido pelos corpos. Trata-se desta vez de corpos 

tomados na sua profundidade indiferenciada, na sua 

pulsação sem medida. E esta profundidade age de 

uma maneira original: por seu poder de organizar 

superfícies, de se envolver em superfícies. 

(DELEUZE, 1974, p.128-129)  
 

 Se pensarmos novamente o conceito de sentido aqui, nos é possível deixar claro 

que o sentido para a performance nada tem a ver com uma significação, com um 

significado, com uma essência, mas sim com um efeito, “um efeito produzido, cujas leis 

de produção devem ser descobertas” (DELEUZE, 2006, p. 177). Este sentido é 

produzido por uma certa maquinaria, com efeito físico, assignificante; por “todas as 

espécies de máquinas que estão entre a complexidade e o caos” (GUATTARI, 2012, 

p.127), que buscam reconciliar o caos com a vida no corpo, com o acontecimento. A 

noção de sentido aqui, é uma “contestação absoluta, uma crítica absoluta, e também de 

uma determinada criação” (DELEUZE, 2006, p.177), que o quer não como predicado, 

como propriedade, mas como acontecimento, como uma nova realidade, como uma 

sutileza que ora está no corpo, ora na natureza, na Terra, no grito, nas nuvens, aqui bem 

dentro do estômago, dobrando-se, efetuando-se diferente e provido de uma estrutura 

problemática sempre aberta ao virtual - o qual não tem compromisso com a realidade, 

mas sim com a experimentação de si e da sua existência, com o seu processo de 

engendra-se sempre novo, integrado e cósmico.   

E então podemos retomar o conceito de imagem neste caso do Corpo Sutil que 

Vaga. Para esta performance, nunca me pareceu viável pensar em convidar uma plateia 

para ir acompanhar-me aos precipícios e rochas junto ao mar. São evidentes os perigos 

que existem nestes espaços e a excentricidade do horário que acontecem as ações: 

sempre às seis horas da manhã. Então, o que o público em geral aprecia destas 
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performances são as suas imagens, seus registros visuais e audiovisuais, o que quer 

dizer que a imagem assume aqui um papel fundamental à performance. Ela é o lugar 

mesmo do acontecimento performático para quem nunca poderia estar presente no 

momento da ação. É assim também ao longo da história da performance, muitas obras e 

artistas somente nos deixaram com as imagens das suas ações, por estas nunca mais 

serem reapresentadas novamente, como por exemplo o brasileiro capixaba Marcus 

Vinícius na performance O imprevisível, o acaso e o que não se sabe
42

 (2011); a cubana 

Ana Mendieta em Sin titulo (señales de sangre)
43

 (1974),  o americano Chris Burden em 

Shoot
44

 (1971), o alemão Bas Van Ader em Fall 1 & 2
45

(1970), Berna Reale em 

Palomo
46

 (2013), a paulista Elen Gruber em O peso (da série os 12 trabalhos)
47

 entre 

outros.  

A performance tem, segundo Auslander
48

 apresenta uma relação ontológica com a 

sua documentação; pois afinal: “o espaço do documento (fotografia ou vídeo) se torna, 

muitas vezes, o único espaço no qual a performance ocorre” (Auslander, 2006, p. 4). No 

caso da performance, é a imagem que também se faz performática, ou melhor, faz ver a 

performance que não é vista na hora da sua execução. Existem trabalhos em 

performance que são realizados exatamente para serem registrados, o que quer dizer que 

o seu registro deixa de ter um caráter simplesmente representacional, mas sim ele passa 

a ser objeto de arte, ele passa a guardar em si, em simbolizar a obra de um artista do 

corpo, que não pode ser reproduzida, somente registrada. É preciso romper com as 

imagens-clichê. 

Trata-se em performance,  de uma produção de imagens caósmicas, coexistentes 

ao caos e suas potencialidades na complexidade das n variações do cosmos e do corpo. 

Imagens e corpos que oscilam, entre si, num “mundo finito em velocidades 

desaceleradas, em que um limite se esboça sempre por trás de um limite, uma coação 

por detrás de uma coação” (GUATTARI, 2012, p.127) e que, sob e sobre sistemas de 

                                                           
42

 https://www.youtube.com/watch?v=tTtB5LzFBGc  
43

 https://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYyl4 
44

 https://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYyl4 
45

 https://www.youtube.com/watch?v=8loz4lHZxwk  
46

 https://www.youtube.com/watch?v=_Acp4cclG_A  
47

 https://vimeo.com/90038040  
48

 Professor na School of Literature, Media and Communication, Georgia Institute of Technology, 
Atlanta, USA, Philip Auslander pesquisa a arte da performance, especialmente na sua relação com a 
música, mídia e tecnologia. Ele escreve sobre performances estéticas e culturais como teatro, 
performance, música, stand-up comedy, o desempenho robótico e seus procedimentos. Ele é o autor de 
cinco livros, os mais recentes são: Glam Rock: Gênero e teatralidade em Música Popular (2006) e a 
segunda edição de Vivacidade: Performance em uma Cultura Mediatizado (2008). 

https://www.youtube.com/watch?v=tTtB5LzFBGc
https://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYyl4
https://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYyl4
https://www.youtube.com/watch?v=8loz4lHZxwk
https://www.youtube.com/watch?v=_Acp4cclG_A
https://vimeo.com/90038040
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coordenadas que se intercalam uma após a outra sucessivamente, em retas transversais e 

tangentes, “sem que se chegue jamais à tangente última de um ser-matéria que escapa 

por toda a parte e, por outro lado” (Idem, 2012, p.127), expressam as infinitas 

velocidades, a diferença em si mesma, as diferenças intrínsecas das “qualidades 

heterogenéticas” (Idem, 2012, p.127), no que estabelece, sem fixar, o “cruzamento do 

finito com o infinito, nesse ponto de negociação entre a complexidade e o caos.” (Idem, 

2012, p.127). O corpo-imagem-performático-caósmico, expõe a desarticulação da 

estrutura em favor do livre fluxo dos desejos e da possibilidade real de ser sempre 

diferente, de ser múltiplo, desenclausurado do modelo, da representação, a qual visa 

uma identidade estanque, análoga, produzida em série, semelhante a algo outro que não 

ele próprio.  

Do Corpo Sutil que Vaga, o que é possível ver e saber que a ação aconteceu, são 

exatamente as suas imagens, partilhadas em fotos e vídeos. Destas imagens surgem uma 

infinidade de possibilidades ao serem vistas e observadas pelo publico em geral. Ele as 

recria, elas oferecem outros modos de performatividade, pode-se perceber e ver coisas e 

elementos que muitas vezes enquanto performamos não havíamos percebido. A imagem 

tem vivacidade, intensidade, assume outros modos de existir para além da ação. Faz 

com que performances autônomas ganhem outros territórios que abrangem lugares 

outros daqueles por onde o corpo esteve ou experimentou. A imagem performática nada 

tem a ver com um índice remissivo, pois ela carrega forças corpóreas, fluxos de 

intensidades e ares de performance, contudo, não está apenas atrelada a uma lógica 

temporal e histórica, se torna extemporânea, é tempo puro, movimento, caosmos.   
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Figuras 23 e 24 – Corpo Sutil que Vaga (2014) 
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