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Dedico esta dissertacdo ao imaterial, ao que néo é capturavel pela linguagem e pela
representagéo, ao sutil, ao devir e a minha amada Iti.

Agradeco a minha orientadora Paola Zordan pelos aprendizados todos e tantos.
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Resumo

Esta dissertacdo trata do corpo performatico, em especial na sua relacdo com a
imagem. Situa-se nos limites entre arte, educacéo e filosofia; apresentando o corpo, a
imagem e a performance junto a a¢6es performaticas autorais desenvolvidas pela autora.
Os conceitos sdo tratados junto ao pensamento da diferenca, especialmente nos estudos
deleuzeanos em torno do cinema, da arte, da criacdo e da subjetividade. Trabalha-se o
problema da imagem como representacéo estratificada, moralizante, em busca de uma
imagem performaética, cadsmica, na qual organismos, estratos e corpo sutil se misturam
e borram as fronteiras do que se representa. A partir de acGes, performances e video-
performances, mostra-se como pode o0 corpo domesticado pelas armadilhas do poder se
fazer maquina autopoiética, criadora, nos termos de Félix Guattari, de um “territorio
existencial heterogéneo”, Unico e nascente. A pesquisa, por fim, defende um corpo

performético que se cria e se produz, sucessivamente.

Palavras-chaves: performance, imagem, corpo, representacao, 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 € vibracao, universo vibrante que nos cerca e conecta tudo o que tem
vida. deste emaranhado espécie de “sistema nervoso invisivel”, rizoma, deste infinito de
ligagBes imateriais, vibratorias, que liga o meu corpo ao corpo das arvores, 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 quanticas, fractais que me cercam sem que eu as
possa ver, so sentir, me arrepiar com elas. meu corpo esta além do que nele € civilizado,
do que nele tem nome, é dérgdo. conhecemos parte da sua composicdo a partir dos
estudos cientificos, de pedagogias especializadas encarcerantes, canonizadas pela
representacdo idealista. desconhecemos o0 corpo a partir da sua capacidade energética,
natural animal instintiva. nomeamos o corpo para que ele exista como funcéo cientifica
e deslocamos toda a nossa energia em direcdo ao conhecimento catedratico
estruturalizante. desperdicamos 0 que ndo € material, 0 que 0 que é pura energia viva e
magica para comprar o bem acabado investindo na semidtica passivel de reprodugo.
pois 0 que era Otico aqui se transforma em ético e o corpo perto e na natureza é artigo de
luxo na nossa vida colonizada pelo arsenal europeu capitalistico de eletrodomésticos e
maquinas tecnoldgicas digitais que nos mantém boa parte do tempo em frente a uma tela
caverna. somos frageis perante a natureza isto é certo, mas nestes tempos de casas com
grades e janelas lacradas temos medo do simples fato de andar descalgcos ou de tomar
agua de nascente. perdemos a ligacdo com 0s outros seres vivos, ou nos distanciamos
deles a ponto de chamar cachorros e gatos de filhos! admiradores de animais em
zooldgicos prendemos baleias orcas para entreter criangas alienadas que comem algodao
doce enquanto veem um mamifero gigante em uma piscina artificial_ infeliz e prestes a
devorar um de seus treinadores por puro desespero de viver assim_dependente.

ao corpo sutil ndo importa o capital mundial que o sidera, que o divide em partes para
poder especializar mais médicos e remedios. ao corpo sutil que vaga a direcao € o vento,
o sol, feixe de convergéncias e divergéncias, a orgia das aguas livres das correntezas, 0s
barulhos das ondas entre as rochas, os sussurros da subida da maré e a forca de
dissipacdo que lhe é tipica. o instante, 0 caos imanente ao vivo, que movimenta oS

instantes, 0 caos criativo. 0 corpo € uma maquina autopoiética que vaga se
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embrenhando no natural, no organico, em tudo o que tem vida vibra movimento e luz.
camada grossa de sutilezas afloradas, murmdrios das pedras, insetos que quando
percebem o corpo saem correndo ou pousam nele, curiosos e atentos. corpo paisagem
que se preenche do organico natural pulsante. corpo que mergulha no corpo da terra, das
pedras, das arvores, busca ali a revolugdo, se alimenta ali do que ndo 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 acontega, se

presentifique, nasca outro e ndo deixe nunca mais de nascer.

Figura 1 — Corpo Sutil Que Vaga



1. Algumas determinacdes acerca do corpo

Durante o processo dissertativo, de escrita, pesquisa e estudo de conceitos,
desenvolvi a acdo performatica que intitulei Corpo Sutil que Vaga; onde a partir do
encontro do meu corpo com a linguagem e algumas préticas Xamanicas®, aproximei-me
da natureza: das arvores, da agricultura, dos insetos e das pedras.

Desenvolvi, entdo, ao longo da dissertagdo duas séries da performance: uma
mineral, realizada junto as rochas das praias da Soliddo, do Matadeiro e da Guarda do
Embad, no estado de Santa Catarina. A acéo era simples e clara: ouvir as pedras! Pois,
para 0 Xxamanismo, o0 povo-de-pedra, estes seres milenares e sabios, sdo quem detém os
segredos da mée Terra. As pedras sdo grandes mestres capazes de transmitir aos
buscadores (ou 0s que se propdem a ampliar a sua percepcdo e consciéncia em relacdo a
natureza entregando-se a ela) grande parte do conhecimento relativo a historia da Terra.
Elas armazenam energias eletromagnéticas e estdo completamente disponiveis para nos
ensinar sobre a sua sabedoria quando nos langamos a reduzir o ritmo da nossa mente, as
tagarelices da mente e a sentir o seu equilibrio e a sua serenidade. Eu, estando nua e
sutil, vou me relacionando com as pedras, com as suas frestas, sussurros enigmaticos,
com o devir-mineral, com a paisagem. O tempo da acdo € indeterminado e lento. Posso
ficar por muito tempo em contato com um Unica rocha. Posso ir mais rapido. A atengdo
é plena, os sussurros das frestas semi-alucinantes e os lugares perigosos. Qualquer
desatencdo pode ser fatal. O trabalho comeca sempre um dia antes quando eu e uma
pessoa que amo e que operara a camera vamos até os locais para observacdo do espago,
das formacdes das pedras, dos melhores locais para registro da acao e da luz. Entdo no
outro dia acordamos de madrugada ainda e as seis horas da manha inicio a acdo, a qual
tem durado em média de 3 a 4 horas. As pedras tém me ensinado muito a respeito da
minha curta duracdo na Terra em relacdo a elas, estes seres antigos, ancides ali
serenados. As imagens desta série ja participaram de uma exposicdo pocket de suas
miniaturas no Sarau Erético? e, na exposicdo de abertura da Galeria Peninsula® em Maio

de 2014, com trés impressdes de 41x55cm.

! Este aspecto Xamanico da minha pesquisa requereria de mim outra pesquisa ainda para além da que
se fez aqui onde por questdes de tempo e espaco me detive aos problemas filoséficos dos temas
abordados.

2 s / . P . . ~
Sarau Erético é um evento organizado pelas produtoras Nanni Rios e Monique Esswen Guimaraes no
Bar do Nito em Poro Alegre sempre na primeira segunda feira do més.
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Ja a serie vegetal desta performance, me leva para junto das arvores, das
plantacdes agricolas, do devir imperceptivel dos insetos, do sutil intenso do corpo sem
Orgdos. Apresento aqui alguns registros realizados em Estrela e em Porto Alegre. A
acao é estar em relagdo com o ambiente, vé-lo de cima de uma arvore, por exemplo.
Observar o andar disciplinado das formigas que levam as folhas para cima e para baixo,
0 céu se abrindo, as nuvens passando, as folhas robustas das copas da arvores. Ou
dentro de uma plantagdo agricola onde os insetos pousam na minha pele, me cheiram,
eu os cheiro. Aqui também o tempo € variavel e indeterminado. A duracdo é o tempo da
relacdo do meu corpo com cada um destes seres, com a intensidade sutil da acao
performatica que pretende experimentar a vida livre da natureza, o seu movimento,

ritmos e qualidades especiais.

e Vil N ¥ Q
& N L A
\ e \ /| 4

Figura 2 — Corpo Sutil que Vaga (2014)

? Galeria Peninsula fica na cidade de Poro Alegre no endereco Rua dos Andradas, 351 em frente a praca
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’ (CORAZZA, 2004, p.49) onde pude compor
minhas experiéncias de arte com alguns conceitos sobre o corpo, criados ao longo da
historia da filosofia. Estes conceitos servem como um ponto de contato, como uma linha
para 0 pensamento e para a performance expandirem-se e experimentarem-se no corpo
de quem estd a escrever e também no corpo de quem for ler. Estes conceitos
correspondem ao pensamento de Platdo, Descartes e Nietzsche e nos convidam desde j4,
a saltar sobre eles, fazer conexdes, relacdes e vibra-los para que produzam problemas ao

corpo que pensa e performatiza.

Corpo cdpia infiel da ideia objeto-abjeto ressentido pendurado-pesado em um
buraco-negro sem poder sair desejo imdvel e duro de luz.

O discipulo de Socrates, Platdo (429-347 a.C), acredita na oposicdo entre corpo e
alma. Para ele, o corpo é a matéria e a alma o imaterial ou, o divino que 0 homem
possui. As verdades essenciais, segundo o filésofo, estariam inscritas na alma
eternamente, porém, ao nascermos, nos as esqueceriamos, em virtude de que a alma é
aprisionada pelo corpo, no corpo. A alma imortal e o corpo mortal. O corpo vive uma
constante mudanca de aparéncia e é sensivel aos acontecimentos, pois é constituido de
carne e pele. Em sua Teoria das Idéias ou filosofia da representagdo, Platdo afirma que
tudo, num mundo superior, possui uma forma e um sentido perfeitos: a Ideia de xicara é
perfeita, no entanto o objeto xicara jamais conseguira ser, na sua materialidade, perfeito
como a sua ideia €. O que podemos traduzir por: nunca 0 nosso corpo atingira a
perfeicdo da sua alma. Ele é entdo, segundo o filésofo, um fracasso e, deveria ficar
sempre, em segundo plano. Os objetos e 0s corpos sdo meras copias imperfeitas de sua
Ideia, sdo somente matéria, e precisam necessariamente de algo superior para lhes dar

um significado, um sentido.

*Uma Pesquisa do Acontecimento, segundo Sandra Corazza, criadora do termo, estd interessada no que
pode surgir de novo na Educacdo e na vida. “E sempre por intensidade que se pesquisa” (Corazza, 2004,
p. 49), por fluxos que ndo visam fixar singularidades, mas sim desterritorializa-las, descodificar os
estratos, a fim de poder superar o individuo, o sujeito, em busca do devir, do que ainda ndo estd dado.

12



Figura 3 —Paralisia Continuada’

Corpo sem brilho utilithrio opaco silenciado fraco capturado paralitico na
representacdo negocio do conhecimento visita ao apartamento decorado por

informacdes conhecidas a respeito de diferentes opinides.

Com René Descartes® (1596 — 1650), o corpo se tornara sindnimo de extenséo, de
0 que é exterior ao corpo. “O mundo serd compreendido como uma grande maquina que
deve ser analisada pelo sujeito pensante. O corpo humano encontra-se alojado entre os
artefatos e as maquinas. Sob estas circunstancias, o corpo-méaquina, ¢ manipulado e
dominado tendo em vista 0 modelo mecanicista: € o modelo da maquina que torna
possivel a compreensdo 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
0 atributo do corpo é a extensdo, o exterior, o que € material e instrumento da razdo. O
método cartesiano, introduzido por Descartes, de entender o corpo e a alma faz com que

0 corpo passe sempre pelo jugo da razdo, do pensamento, e acabe assim sendo

> Foto-performance realizada em Margo de 2014.
® 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 cosmoldgico instintivo solto brilhante alegre inventivo pulsa o sangue
robusto arte natural da vida longa que sorri para cada um que passa organica maquina
abstrata toda movimento matéria e luz em relagéo ao encontro forte intenso que respira
transvalorando-se.

E no século XIX com o filésofo alem&o Friedrich Nietzsche (1844 — 1900), que a
separacdo entre corpo e mente/espirito atingira outros niveis de complexidade e se
livrara de vez da reducionista logica metafisica, a qual sempre vai privilegiar a via do
espirito e ndo outra. Para Nietzsche, a vida é um processo infinito, ndo estanque e
armazenavel enciclopedicamente como acreditavam os iluministas do século XVIII. O
corpo vivo é como um jogo de forcas que se relacionam infinitamente umas com as
outras, modificando-se. Para ele, a distin¢do radical da alma e do corpo ndo passa de
uma valorizacdo infinita da alma em detrimento do corpo, portanto, passa a dar voz ao
préprio corpo, a vida, aos instintos, aos desejos, ao homem do subsolo, e, escuta a “voz
do sangue” (CARDIM, 2009, p. 71), ao corpo alma. A experiéncia primeira da vida,
para Nietzsche, é uma experiéncia corporal, fisiolégica, sensorial, ndo ha uma instancia
superior, cindida do corpo (GUERON, 2011, p.131).

Nietzsche abandona de vez a abordagem da cultura e do homem pelo modelo
platénico iniciando o que Deleuze chama de uma “reversdo do platonismo”, onde a
copia ou os simulacros serdo afirmados na sua poténcia positiva, dionisiaca, destruindo
a ideia de original e de copia. Assim, o0 corpo sera dispositivo para esta reversdo na
medida em que o mesmo, para Nietzsche, ja ndo € mais uma copia de Deus, feito a sua
imagem e semelhanca, mas sim um conjunto de relacdes de forca, de relacdes de saber e
de poder, como diz Foucault, que estd em constante movimento e ndo 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 tipicos dos da
moral e da religido.

E com Nietzsche que passa a ser possivel uma critica & transcendéncia, aos
valores supremos impostos ao corpo até entdo: “o corpo humano, no qual tanto o
passado mais longinquo quanto o mais préximo de todo o devir organico torna-se de

novo vivo e corporal, por meio do qual, sobre o qual, no qual e, para além do qual,

14



parece fluir uma torrente imensa e inaudivel: “o corpo é um pensamento mais espantoso
que a antiga alma” (NIETZSCHE, 2008, p.65). O corpo em Nietzsche ja ndo precisa
mais se torturar por nunca alcangar o ideal metafisico, 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 identitaria proveniente das significacdes e das

representacdes da alma.

Acdo: fazer ver por entre os estratos

estou farta das palavras sobrecarregadas de calculos e de significacdes que
balancam perdidas paragens da linguagem tagarela e sem conteddo. preciso do siléncio,
do s6tdo da lingua, de onde ja ndo se tem mais convencdes sO esfregdes de corpos, de
pensamentos avermelhados convulsivos dispostos no corpo em milhares de contorgoes
suspiros ruidos. do s6tdo da lingua se ouve alguém que chora, que se debate sobre si
mesmo, esbarra com a fera dobrando-se, mais um, muitos. € daqui de onde agarro a fera
e as serpentes trocam de pele. a casa cai toda espatifada em mil pedacos_cristal Itcido e
insano troca tudo de lugar, faz ver as fragilidades todas da mulher que ndo é maravilha,
que é carne, que € 0sso, puro fluxo vermelho reflexo de vida louca. embaixo da roupa
sente os instantes instintos todos abaixo do umbigo cortado sufocado. isolada dissipada.
qguando acorda murcha inteira ao lembrar que ndo disse nada a sua avé materna, aquela
que a rejeitara e depois a olhava de canto, pois eram evidentes as lembrancas
semelhancas velhos habitos engessados em um corpo que engordou para nao
desaparecer. sem palavras, elas ndo dao conta das lembrancas, das miragens todas, das
imagens borrées que me saltam pelos olhos, cheias de sombras, de fados suspensos na
ponte. as asas estdo 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 ruidos do pordo, ser medula e 0sso, sonho e desejo, chocar-se contra
si, romper com a representacéo. ligeira como quem danca no ritmo, no entremeio das
coisas vigosas que ndo tém forma, do que ndo tem ldgica e € intenso, pura voz amaciada
no tempo, enrodilhada no solugo, no salto. robusta viva ladina, pertinente sagaz,
fotograma poético tornado ato, ledo com juba solta irrequieta, volatil impregnada de

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

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

Figura 4 — fala desfocada

Figura 5 — sem palavras

7 , ~ , .
Os videos a que este texto refere-se sdo duas video-performances realizadas durante o processo do
mestrado. O primeiro é o “fala desfocada” e o segundo “sem palavras”, ambos disponiveis nos links:

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

Para o escocés Hume (1711-1776), o homem é um ser inventivo por natureza e se
conjuga sob certos principios, os quais devem estar de acordo com a sociedade em que
vive. Para o filésofo o homem é menos egoista do que simpatico. E por ser simpético,
ele visa uma moral que constitui o todo, um “sistema positivo de empreendimentos
inventados” (DELEUZE, 2001, p.34). Este sistema ndo limita egoistamente o homem,
mas o integra simpatico a 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 funcdo da regra é determinar um ponto de vista estavel e comum, firme e calmo,
independente de nossa situacdo presente” (Idem, 2001, p.36) e particular.

As regras sdo constituidas por leis e normas, conforme contrato e instituicao.
Estas leis da justica ndo podem provir da Natureza, sdo inventadas, portanto. Aliés, “o
todo universal sé pode ser inventado” (Idem, 2001, p.35), pois ele ndo é uma realidade

possivel quando se trata de principios de subjetivacdo do homem.

Estar em sociedade é antes de tudo substituir a
violéncia pela conversacdo possivel: 0 pensamento
de cada um representa para si o dos outros. Mas
quais s@o as condi¢Ges? Com a condicdo de que as
simpatias  particulares de cada um sejam
ultrapassadas de certa maneira, e sobrepujadas as
parcialidades correspondentes, as contradicdes que
elas engendram entre os homens. (Idem, 2001, p.36)

“O que Hume chama de regra geral é uma instituicdo” (DELEUZE, 2001, p.43).
As instituicBes sdo um exemplo de teoria pratica para o entendimento. Elas oferecem
“modelos de agBes, verdadeiros empreendimentos, habitos, sistema inventado de meios
positivos” (Idem, 2001, p.42); criados para dar conta de algumas necessidades e
convengdes sociais: “no casamento a sexualidade se satisfaz; na propriedade, a avidez”
(Idem, 2001, p.43), no hospital psiquiatrico, a loucura é controlada, na pos-graduacéo a
producéo cientifica é garantida, etc. A instituicdo € um modelo prefigurado de satisfagédo
possivel, cujas regras gerais totalizantes que estabelece ndo levam em conta a excec¢éo e

“desconhecem o acidental” (Idem, 2001, p.53).
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Todas as vezes que frequento alguma instituicdo como a universidade® ou o
hospital psiquiétrico’; sinto um cheiro de mofo moralizante, de algo que ndo se
movimenta h& tempos, que ndo se apaixona, que estd 14, ja& h4 muito acumulando
sujeira, fixidez e doencas. Sao espacos onde a vida é substituida por um ideal e perde
valor, substituida 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 expdem” (NIETZSCHE, 2009, p.91);
sempre a favor do mesmo homogeneizante que compra pela internet e recebe o produto

em casa ‘com seguranga’.

O poder cria planos de referéncia ndo s6 para o
pensamento, mas também para o corpo. E esse plano
de referéncia para o corpo, esse espelho do corpo
que tem de ser desconstruido para podermos
reconquistar o plano de imanéncia do corpo, do
movimento, o proprio ser do movimento, o imediato
do movimento. (FUGANTI, 2008, s/p)

Né&o vou falar aqui na disciplinariza¢do do corpo, como Foucault em todos 0s seus
estudos sobre poder ja nos ensinou; vou falar do corpo esquecido mesmo, deixado de
lado, sedado e compartimentado. Um corpo que senta a espera de orientacGes do
professor. Recebe ordens e se orienta a partir delas. Passivo doente contido por
medicamentos que o impedem de acessar 0s proprios sentidos, as paixdes, 0s
verdadeiros interesses, os desejos. Um corpo academizado que I, escreve e precisa

publicar em periodicos qualis. Sobrepujado, quase sempre zumbizante. Lancado, jogado

8 Faco referéncia aqui a Mo(n)stra Performdtica de cinema: aparigcées de Deleuze, atividade vinculada e
desenvolvida por um més junto ao Programa de Pds-Gradua¢do em Educacdo Linha da Filosofia da
Diferenga e Educagdo no Seminario avancado Pedagogia da Imagem e dos Signos oferecido pela Prof2.
Sandra Corazza. Neste trabalho, eu ministrei aula sobre o tema da performance e suas apari¢des na
histéria da arte e fui uma espécie de ‘provocadora-condutora’ do grupo de alunos em relagdo ao tema e
a sua execugdo. Foram trés grupos que criaram e executaram agdes performdticas 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 contemporaneo.

° Faco referéncia aqui a residéncia de dois anos que desenvolvi junto aos Caps (Centros de Atengao Psico
Social do SUS), trabalhando performance e expressdo corporal com os usuarios entre os anos de 2010-
2011 enquanto realizava a Especializagdo em Saude Mental Coletica no EducaSaude-Ufrgs. E também
faco referéncia a Residéncia Artistica do grupo de teatro italiano Accademia della Follia no Hospital
Psiquiatrico Sdo Pedro em Porto Alegre, na qual eu selecionei os internos participantes e preparei-os
corporalmente para a apresentacdo do espeticulo Azul como a Liberdade apresentado no patio do
Hospital Psiquiatrico e no teatro Bruno Kiefer da Casa de Cultura Mario Quintana em Maio de 2012.
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e desviado até um rolddo de préaticas, impondo ao corpo uma série de modelos, que néo
tém interesse nenhum em saudabiliza-lo e proporcionar-lhe autonomia e autenticidade.
As regras para 0 corpo buscam moraliza-lo, resigna-lo, codifica-lo e manté-lo sob a
batuta esplendorosa do dever — ocupado — observado por olhares de julgo do poder de
estado e da ideia bela de que o0 bem é bom e o mal cruel. E, sobretudo, um corpo para o

qual a ciéncia € a solucgdo de todos os problemas!

O corpo também tem o seu muro de
representacdo, ou o seu espelho, a sua superficie de
reconhecimento. Essa superficie € produzida pelo
poder. Esse espelho do corpo é produzido pelo
poder. O que vai dar existéncia ao corpo, do ponto
de vista dos valores de uma época. Que corpo que
vale, ou é destituido, 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 instituicdes o corpo fica tdo radicalmente empenhado em
fazer tudo certo, em satisfazer suas necessidades e tendéncias utilitarias, preocupado em
se relacionar com aquele espaco semi fechado, “casa’ cheia de portas, de leis,
preocupado em produzir resultados favoraveis e ser melhor aos olhos de quem lhe é
superior na piramide hierarquica 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 tém, de suas relagbes em constante devir com o seu destino e, por fim, como diz

Félix Guattari, dos seus ‘universos de referéncia’ —

(...) ndo se trata de Universos de referéncia em
geral, mas de dominios de entidades incorporais que
se detectam ao mesmo tempo que sdo produzidos, e
que se encontram todo o tempo presentes, desde o
instante em que os produzimos. Eles sdo dados no
instante criador, como hecceidade (individuacdes
sem sujeito) e escapam ao tempo discursivo; sao
como focos de eternidade aninhados entre o0s
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 sensério-motor, seus principios de

associacdo, na producdo de agdes ou de “representacdes organicas” (DELEUZE, 1983,
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p.163), capazes de modificar 0 meio e a situacdo em que se encontra em favor da
obtengdo de uma histéria com inicio-meio-fim, onde o corpo tem fungdo de mero
executor, realizador das necessidades utilitarias do sujeito, de ordens sociais variaveis.
Ou seja, um corpo subordinado a determinados padrdes, a determinados costumes e

habitos que é incapaz de produzir algo novo que o faca transbordar e ultrapassar o dado.

Na medida em que a sociedade esta inserida
num regime de poder, hd um regime de luz que
opera na producdo dos corpos. Isto é maquinado.
Este termo maquinado ou maquinismo €
simplesmente dizer que ha producéo, s isso. N&do é
uma coisa mecanicista. N8o tem uma natureza
natural do individuo. A natureza natural do
individuo é produzir e ser produzido. Ndo ha nada
pronto, o individuo é sempre em processo, ele é
sempre produzido. (FUGANTI, 2008, s/p)

As regras gerais que regem a vida em sociedade sdo estabelecidas por “interesses
gerais, por utilidade, e sdo determinadas na imaginacdo” (DELEUZE, 2001, p.47) pela
razdo e pelo costume. Mas o que fazer para que a regra seja corrigida, recriada?
Segundo Deleuze ja ndo se trata mais de determinar outras regras, mas sim de “atribuir a
regra uma vivacidade que lhe falta” (Idem, 2001, p.47). Para todo o século XVIII esta

vivacidade deveria ser provida pela politica, pelo estado.

O Estado ndo tem de representar o interesse
geral, mas fazer do interesse geral um objeto de
crenca, oferecendo assim aos homens a vivacidade
que sO o interesse particular tem naturalmente para
nos. (Idem, 2001, p.49)

Esta vivacidade, ou esta potencializagdo do interesse que o estado deve prover aos
homens, para Hume, esté ligado a economia politica, ao comércio, pois para ele os bens
(propriedades) sao raros, e eles sdo instaveis por serem raros. Eis porque a propriedade
invoca sempre um legislador e um Estado. “A quantidade de moeda, ao contrario, sua
abundancia ou raridade, ndo age por si mesma: a moeda é objeto de uma mecanica”
(Idem, 2001, p.51). E um objeto que nos falta e que por isto mesmo nos separamos de
nos para nos dedicarmos a ele. Separamos dos nossos corpos e do que eles podem para
integrar a sociedade. Limitamos a nossa percepcao porque nos falta dinheiro e caimos

num completo buraco negro da piedade, temos pena de nds mesmos e sucumbimos as
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representacdes do que € superior e que pode nos salvar. Acumulamos desejos por
objetos ou lugares que na maioria estdo a uma distancia transatlantica.

Podemos viver a nossa subjetividade submetida a uma relacdo de alienacgdo e
opressao, intimidada pelos principios moralizantes; pelas regras gerais do Estado ou,
integra-la a uma relacdo viva, expressiva e criativa, que nos faca reapropriarmo-nos dos
componentes da nossa subjetividade, individuando-nos. O interesse aqui, ndo seria
entdo, por uma economia politica, mas sim, por uma economia subjetiva ou da
subjetividade, a qual possui também uma funcdo politica; no entanto, se relaciona, para
além do comércio e da moeda, com todos os sistemas de percepcao sensiveis, de afetos,
de desejos, de representacdo, de imagem, de valor, modos de memorizacdo e de
producdo de ideias, “sistemas corporais, organicos, bioldgicos, fisioldgicos e, assim por
diante” (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p.39).

A Unica funcdo aceitavel das atividades
humanas é a producdo de uma subjetividade que
enriqueca de modo continuo sua relagdo com o
mundo. (GUATTARI, 2012, p.31)

Ao observar meu corpo em relagdo as instituicGes, percebo que ele se ativa
intensivamente. Parece ser alérgico a autoridade... move-se mais rapido e tenta abrir
brechas, espagos temporarios e radicais onde eu possa produzir-me outra, ou mesmo
ficar parada simplesmente em siléncio, afinal, “n2o ha nada mais perturbador do que os
movimentos incessantes do que parece imével” (DELEUZE, 1992, p.195). Meu corpo é
uma torrente de particulas que dancam e se dobram entre a sensacdo que tenho e a
experiéncia que vivo. Ele deseja recombinar os elementos, mudar a ordem, desordenar,
esvaziar as significacGes e os pressupostos, ele quer assignificar. O meu corpo é, nele
mesmo, 0 universo todo, como uma “matilha que se pde em circulo ao redor de seu fogo
e cada um podera ter vizinhos a direita e a esquerda, mas nas costas estdo livres, as
costas estdo expostas a natureza selvagem” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.47).

De um lado as multiplicidades extensivas,
divisiveis e molares; unificiveis, totalizaveis,
organizaveis; conscientes e, de outro, as
multiplicidades libidinais inconscientes,
moleculares, intensivas, constituidas de particulas
que ndo se dividem sem mudar de natureza,
distancias que ndo variam sem entrar em outra
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multiplicidade, que n&o param de fazer-se e de
refazer-se. (DELEUZE, 1988, s/p.)

E, pois, no contato com aquilo que foi criado para deter a individuagio e
modelizé-la que a mesma precisa resistir e se reinventar. Comecando pelo nosso proprio
modo de existir, pelo nosso corpo. VVocé ja observou o seu corpo hoje, como ele esta?
Do que ele necessita, qual o seu ritmo? Quais as impressdes que ele produz a partir das
experiéncias que tem? Vocé respira bem, alonga a coluna? Se é professor, como é que
d& uma aula? Se é médico como Vé seu paciente? Se psicologo, como sdo 0s encontros
com 0 outro? Se, anda na rua, a tua atencdo é sensivel? E o seu préprio movimento
interno? Como se produzem as ideias no seu pensamento? Sao meras representacdes de
imagens consumidas prontas, padronizadas e entregues em casa? Ou vocé as aciona,

maquina e opera.

2.1.  Os principios de associacao e de paixao

Sobre 0 pensamento de Hume em Empirismo e Subjetividade, Deleuze, dedica-se
a escrever sobre a relacdo que o fildsofo tece entre a Natureza e os principios da
natureza humana. Para o empirista, 0 homem é fundado na fantasia, na imaginacéo; é
uma espécie que inventa e cré; conjugado sobre certos principios que estdo ligados ao
espirito, a mente, pois estabelecem relacdes entre as ideias.

Para Hume, todas as ideias encontram-se na imanéncia da imaginacéo,
absolutamente livres, exteriores e diferentes entre si. Toda a imaginacdo é concebida
como uma colecdo de ideias-forma que podem se unir ou se separar de forma
absolutamente livre, seu principio é o da diferenca, pois todas as ideias sdo exteriores
umas as outras, sdo termos heterogéneos. E desta, diferenca imanente da imaginacao,
que as relagdes compdem-se. Sempre exteriores as ideias, como puros devires em
constante processo de feitura, ndo sdo formatadas de antemao. O mundo é composto de
relagbes, mas estas relagdes ndo estdo dadas, o que quer dizer que inventamos 0 mundo,
e que, principalmente, inventamos a nossa propria subjetividade. E pela experiéncia,
para Hume, que o sujeito se desenvolve e ndo somente pela légica do conhecimento.
Nossas percepcoes do mundo, segundo ele, podem ser menos fortes e menos vivas, as

quais ele chama de “pensamentos ou ideias” - S0 as reflexdes que realizamos sobre as
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percepcgdes que temos - e as mais vivas, por ele definidas como “impressdes” - estas
representam diretamente nossas sensagoes - ou vivacidades.

Sendo os principios, funcdes, eles,

(...) estabelecem entre as ideias relacbes que
sdo também, para a impressao, leis de comunicagéo
da vivacidade, mas é ainda preciso que a vivacidade,
sem excecao, se conforme a essas leis. Eis, portanto,
0 esquematismo do conhecimento, ha sempre regras
transbordantes que devem ser corrigidas por outras.
Assim o sujeito vive entre os principios da natureza
humana e a vivacidade da imaginacdo, entre 0s
principios e as ficcdes. (DELEUZE, 2001, p.146)

Primeiramente entdo, existem os principios de associacdo e 0s principios de
paixdo. Entre os principios de associacdo, destacam-se a semelhanca, 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 a imagem original (HUME, 1998,
p.30)). A contiguidade que gera a comparacdo entre objetos idénticos (como os
apartamentos de um edificio (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 circunstancias do acidente e na dor causada (1998, p.30)). “E sob
a influéncia destes principios que as ideias seriam relacionadas, comparadas, agrupadas,
evocadas” (DELEUZE, 2001, p.113). Os principios de associacdo demonstram um
entendimento légico, representacional, sobre as relacdes de ideias, oferecem uma
estrutura formal ao sujeito, a qual ndo deixa de ser uma invencdao, pois se da toda ela na
imaginagdo — inventar é distinguir poderes, é constituir totalidades funcionais,
totalidades que tampouco estdo dadas na natureza. “O sujeito é artificioso” (Idem, 2001,
p.94), pelos seus proprios principios naturais.

Ja os principios da paix@ conferem um sentido as relacdes e instauram um valor
que singulariza a relagéo, dispondo ao sujeito um contetdo singular, uma diferenca. As
paixdes ou os interesses individuais, explicariam porque associamos esta ideia com
aquela e ndo com outra, pois eles sdo designados a partir de determinada circunstancia,
que da a relacdo sua razao suficiente e nos faz alcancar a ideia viva ou a crenga, a qual,
também se da na imaginacdo. “E por ter paixdes que o homem associa suas ideias”

(Idem, 2001, p.63). E por acreditar em algo que o sujeito se sistematiza e pode
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ultrapassar o que estd dado. “Crer é inferir de uma parte da natureza, uma outra parte,
que ndo estd dada” (Idem, 2001, p.94). A construcdo do dado cede lugar entdo, a
constituicdo do sujeito, que ndo cessa de mudar, mas que, por alguma determinada
circunstancia, se afeta, contraindo-se em um pequeno ponto fixo, variavel (Idem, 2001,
p.116); é um crivo, uma imagem, uma reflexdo de impressdo que o espirito faz para
marcar 0 tempo, 0 estado da nossa paixdo, 0 nosso interesse particular — uma
“distribuicdo de nossas crencas e de suas vivacidades” (ldem, 2001, p.116). Os
principios da paixd funcionariam, segundo Deleuze, como um principio de

individuacéo do sujeito.

O que me determina de modo extrinseco ou de
fora produz em mim um afeto que é paixdo. O que
me determina de dentro, ou de modo imanente
produz em mim um afeto que é acdo. E na
composicao destas relacdes que temos um aumento
da nossa poténcia. (FUGANT]I, 2008, s/p.)

Portanto, a razéo e os sentidos de uma relagéo de ideias na imaginacdo ndo estéo
somente na sua forma logica. E indispenséavel, que ndo nos limitemos ao entendimento,
ao conhecido logico, mas, que nos lancemos as paixdes, para que possamos instaurar
outras qualidades de relacdes. O plano da experiéncia ndo cessa de se produzir e de
também produzir a nossa subjetividade - 16gica e passional.

A natureza humana se compde de duas
partes principais, requeridas para todas as
suas acbes, ou seja, os afetos e o
entendimento; e certamente 0s movimentos
cegos daqueles, sem a direcdo deste,
incapacitam o homem para a sociedade.
(HUME, 1998, p. 533)

Estruturamos a imaginacao a partir dos principios e seu efeito sobre as relagdes de
ideias e da percepcdo pratica das mesmas fazemos dos afectos individuais também
afeccles sociais e, é isto, por sua vez, que vai convencionalizando a natureza do
sujeito™. O sujeito se decompde, portanto em tragos - impressdes de reflexdo - que os

principios deixam no espirito. As relagfes encontram sua direcdo, seu sentido na

' Trecho extraido do semindrio avancado Empirismo e Subjetividade: Hume por Deleuze da Prof2. Paola
Zordan oferecido pelo Programa de Pés-Graduagdo em Educagdo PPGEDU UFRGS, em Outubro de 2013.
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paixdo; a associacdo supde projetos, objetivos, intencdes, ocasides, toda uma vida
pratica, uma afetividade. “E em seu vinculo com a paix&o que a associagio 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 constitui¢cdo do sujeito e seus principios naturais, vimos que a
associacéo e a paixao seriam as linhas condutoras da vida do homem, o qual tratado sob
estes aspectos racionalistas esta um tanto quanto apartado da natureza. O nosso
exercicio aqui, para ndo perder a pratica da proposicdo, € pensar na natureza, na matéria
e seus estados fisicos, 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 juizo de
Deus. O molar também serve de dispositivo para o pensamento da diferenca pensar 0s
objetos, 0s sujeitos, as representacfes e seus sistemas de referéncia, tudo o que opera
uma identidade, uma conformacéo.

O outro estado da matéria € o molecular, o qual define o comportamento de
sistemas distantes do equilibrio, é a dobra morfoldgica da matéria. E exatamente na
camada molecular que se encontram os fluxos, os devires, as intensidades, 0s processos
continuos de variacdo — ‘“dobramentos, ressonancias, modula¢des, endogenamente
produzidos” (PEIXOTO, 2012, p.39). Esta camada molecular ou de dobra permite que
materiais até entdo distintos e afastados sejam mesclados e integrados (Idem, p.39). “Os
estratos sdo topologicos” (DELEUZE; GUATTARI 1995, p.62). Ou seja, sua
constituicdo, bem como a passagem de uma conformacao a outra, se faz ndo a partir de

formas pré-estabelecidas, mas através de processos continuos de variacao.

Entre o interior (camada molecular) e o
exterior (camada molar) fica o limite, o que regula
as trocas e as distribui¢Bes interiores ao estrato.
Deleuze chama de “agenciamento maquinico” —
integrar num conjunto materiais diferenteciados. O
estrato — em geral, entendido como uma camada
rigidamente demarcada - resulta na verdade de uma
operacdo de composicédo entre o lado de dentro e 0
de fora, através de sua complexa regido de fronteira.
(PEIXOTO, 2012, p.39)
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Contudo, podemos chegar aqui em uma espécie de dupla articulagdo entre as
camadas naturais da matéria e os principios naturais do homem (segundo Hume). Tanto
a forma da matéria quanto a subjetividade do homem, ndo podem ser dados de antemao.
Tratam-se de um processo constante e infinito de estratificacdo e desestratificacdo, de
territorializacdo e de desterritorializacdo, de codificacdo e descodificagdo dos afectos,
das paix0es, dos meios, dos materiais e modos heterogéneos que nos constituimos.
Somos assim como a matéria organica o é, uma “maquina abstrata” (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p.65) “feita de correlagdes, continuos de intensidade, “migragdes,
zonas de vizinhanca” (DELEUZE; GUATTARI, 1996b, p.27). Ndo chegamos a uma
forma, identidade ou sentido Unico porque estamos sempre em constante movimento de
elaboracdo de nds mesmos e somente adquirimos consisténcia quando os heterogéneos
se mantém juntos sem deixar de ser heterogéneos. Somos seres de relacdes, de “linhas
de virtualidades, de campos de possiveis, de praticas e processos de autonomizacao”
(GUATTARI, 2012, p.103), de articulagdes biunivocas com o que esta fora e com o que
esta dentro. “A constituicdo de conjuntos heterogéneos, constituintes do homem e da
natureza, € essencialmente uma questao de relagdo com o “fora” e o “dentro” — ndo
pode, portanto, ser tratada a partir de uma forma” (PEIXOTO, 2012, p.44).

O pensamento é fruto de um encontro, o
encontro € sempre encontro com o exterior, mas este
exterior, como sublinha Zourabichvili ndo é a
realidade do mundo externo, na sua configuracédo
empirica, porém concerne as forcas heterogéneas
que afetam o pensamento, que o forcam a pensar,
que arrombam o pensamento para aquilo que ele néo
pensa ainda, levando-0 a pensar diferente.
(PELBART, 2009, p.207)
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Vago vagar

Vazio disponivel, ligeiro subito susto de onde se vé tudo evaporar emaranhado e
instavel. seja a montanha, a pedra, a arvore ou 0 rio mantem-se na sua vaporosa
transicdo erratica e anarquica. vagando ou mantendo-se no mesmo lugar como a pedra,
ndo deixa de ser versétil e indefinida guardando segredos milenares da terra, as rochas
sdo labirinticas, magnénimas sussurrantes impermanentes. suas frestas alucinam
pequenos seres humanos que ousam estar em contato direto com elas, com seu ar dubio
e duvidoso. toda a natureza, seja ela vegetal ou mineral, tem uma mutabilidade infinita
um combinado modo de existéncia que varia consideravelmente, que ndo para de se
movimentar nunca. as pedras vdo ficando mais ou menos & mostra, aos olhos do
homens, dependem e se organizam com a incerteza das aguas, dos soterramentos, dos
maremotos, dos vulcdes, das minas de carvao 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. 0 homem segue sua busca alienada e
alienante por espacos familiares que o fixem perplexo e abismado sobre alguma parte de
ch&o e de emprego. bebe dgua mineral e ndo faz ideia de onde € a nascente do rio mais
proximo a ele. o vagar do mundo, o vagamundo, virou um sedentario ser preguicoso
televisado consumista alheio as intensidades disponiveis ao seu redor, as imprecisdes da
sua proprio vida a qual pretende organizada. estar junto da natureza, vagar nela, se
indetemrinar nela, ser com ela, junto as pedras, as arvores e as aguas me faz anarquica,
caltica, vaporosa e impermanente, sou puro movimento, incerta esporadica. fluo como
as nuvens, estou deitada sobre a pedra atenta e presente, ouvindo e respirando o
ambiente inteiro a minha volta. ndo me amo mais do que amo a paisagem. vago como
quem é vago, evaporavel eventual. ligeira. parceira das aves que voam alto em busca do
topo do pico, de Ia de cima, daqui de baixo, em todas as direcGes, viva suada, violenta

performatica.

27



Figura 6 e 7 — Corpo Sutil que Vaga (2014)
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3. Acreditam os hermenéuticos em um sentido Unico...

A coisa ja ndo é a coisa, € uma imagem ou
signo da coisa, se relaciona com outra coisa, que é
outra imagem, outro signo. Eu ndo apreendo a
relacdo real entre elas, eu sobreponho uma relagéo
artificial que seria a relacdo da razéo e imagino que
penso e que raciocinio. (FUGANTI, 2008, s/p)

Acreditam os hermenéuticos'! na interpretacdo do mundo pelo espirito. Acreditam
no que esta além e aquéem do material - que o espirito conduz o sentido e que o0 corpo é
apenas 0 seu instrumento. Ao espirito caberia o sentido e a interpretacio das coisas. E
ele que vendo os objetos, como este texto, por exemplo, os categoriza, 0s nomeia
segundo um tipo, uma estrutura e um significado — este sempre especifico e subjetivo. O
espirito vive no mundo da representacdo, da linguagem e da moral. O espirito,
hermeneuticamente falando, define a verdade, o que tem sentido e significado
supremos, transcendentes. O espirito esta em relacdo com o pensamento, o qual sempre
deve ser formado a partir da ciéncia, da logica e da razdo ndo podendo sofrer influéncia
de nenhuma tradicéo ou crenca.

Em seus livros Arqueologia do Saber (1969) e Producdo da Presenca (2004),
Michael Foucault e Hans Gumbrecht, falardo do quanto a interpretacdo ou a construcéo
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
esséncia, uma origem, um significado para determinada coisa, objeto ou corpo, estamos
diminuindo consideravelmente as suas possibilidades de existéncia e de relagdo com
nosso préprio corpo, estamos criando um estrato de julgamento ou de avaliacdo.
Estamos determinando algo a partir de uma série de padrdes de pensamento, de sistemas
enclausurantes que ndo passam pelo corpo e somente “boiam” no cérebro. Deleuze, em
seu texto Sobre Nietzsche e a imagem do pensamento, escreve que para Nietzsche a
nogdo de sentido é um efeito, cujas leis de producdo devem ser descobertas (DELEUZE,

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

" Hermenéutica é uma ciéncia que parte da interpretagdo, de dar um sentido ao que ainda ndo tem.
Busca tornar as coisas compreensiveis, tangé-las a partir do seu significado, do seu sentido. Também
deriva do mito grego Hermes, o mensageiro dos deuses, entre dominios 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). E, para os gregos, o patrono da linguagem e da escrita, tendo inventado o
alfabeto grego.
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uma esséncia para 0 que quer que seja, mas sim encontrar 0 modo como se da
determinada coisa, quais os seus efeitos, como ela se maquina, como se operam em nos
seus efeitos fisicos, dpticos e sonoros.

Assim também 0 nosso corpo precisa ser despertado, movimentado e instigado a
encontrar o que de novo tem ali na relacdo que acaba de atravessa-lo. O novo nédo é
necessariamente algo que ainda ndo vivemos ou que nunca antes vimos; é apenas um
novo arranjo dos elementos, das relagdes que fazemos com aquele objeto ou ser, das
imagens que se movimentam na nossa memoria a partir do encontro e ampliam nossa
percepcao, a qual ndo necessariamente precisa de um sentido para que nos afete: “assim
como a musica atinge 0s nossos corpos a despeito do que possamos interpretar acerca
da sua melodia. “E necessario, portanto, que ultrapassemos o estatuto central da
interpretacdo” (GUMBRECHT, 2010, p.11) enquanto busca por uma origem, por um
valor sagrado para a mesma. E necessario que abramos espaco 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 ndo é um sentido. Ser pertence a dimensdo das coisas” (ldem, 2010,
p.93). E necessario combatermos a interpretose (interpretacdo) e significancia
(significante), as quais em Mil Platds, “sdo as duas doengas da terra ou da pele, isto &,
do homem, a neurose de base” (DELEUZE; GUATTARI, 19964, p.65).

O retrato, a rostidade, a redundancia, a
significancia e a interpretacdo intervém por toda a
parte. Mundo triste do significante, seu arcaismo
com funcdo sempre atual, sua trapaca essencial que
conota todos 0s seus aspectos, sua farsa profunda. O
significante reina em todas as cenas domésticas,
como em todos os aparelhos de Estado. (ldem,
19964, p.68)

Vimos com Foucault que ndo existe uma origem e um centro na historia, mas sim,
irrupcdes de acontecimentos. Nao existe uma historia continua, a qual explica tudo e
sabe de tudo pois generaliza tudo. “A nova atitude historica prevé a diferenca e ndo o
idéntico” (FOUCAULT, 2008, p.14). N&o ha, portanto, um Unico sentido, um sentido do
mesmo, e sim uma polifonia de signos, uma massa signalética e movente que desloca 0s
significantes dos significados. Assim também é em nossa vida cotidianamente, somos

seres plurais, com sentidos variando-se o tempo todo, ndo temos uma esséncia apenas,
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temos relaces, entradas de particulas do fora, forcas e acontecimentos plenos de efeitos
0s quais vamos operando, sempre diferente, maquinando-nos sempre novos.

Ja ndo 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 ha em cada um de nos, que ndo possui uma Unica forma, mas
sim um jogo incessante de forcas que nos oferece o direito a variacdo, a mutacao.
Porque como vimos com Nietzsche, o corpo ja foi libertado da mente. H& que se abrir
espaco para a presenca dos corpos, para o acontecimento, para a relacdo de forgas que

ha entre 0 nosso corpo e o que esta fora dele.

(...) acordar*? a vida (o corpo) de sua tentacao
a letargia, ao estatuto de galinha, cuja tendéncia é
permanecer de cocoras, como diria Rimbaud. N&o
deixa, pois, a vida se asfixiar sob o signo do karma,
destino, prisdo social ou supersticdo cientifica —
papai, mamée. (LINS, 2012, p.19)

O corpo é um operador da diferenca. Ele estd em constante movimento e isto faz
com que apresente sempre novos discursos, novos modos de ser. E preciso desalojar
essas formas e essas forcas obscuras pelas quais se tem o habito de interligar os
discursos dos homens; € preciso expulsa-las da sombra onde reinam (FOUCAULT,
2008, p. 24). Devemos levar em conta que o sujeito nada mais é do que um habito da
linguagem e que este habito ficcional acaba por encerrar o corpo em um determinado

significado, interpretacédo e representacao.

Pois a perda do sujeito representa uma enorme
liberacdo. Afinal se o sujeito ndo é mais que o
centro, entdo ninguém pode mais falar em nome do
sujeito transcendental. Todos o0s sistemas totalitarios,

12 Vale refendar aqui a manifestacao intitulada A’corda, que integra o projeto de pesquisa de pesquisa
Aparelhos Disciplinares: poéticas, micropoliticas e educagdo, realizada no dia 26 de Abril de 2014, pelo
coletivo M.A.L.H.A (Movimento Apaixonado pela Liberagdo de Humores Artisticos). Foram convocadas, a
partir das redes sociais, todas as pessoas que se sentem pressas a uma instituicdo. Elas seriam
amarradas por dois artistas ndo institucionalizados, junto a estatua inspirada em Palas Athena de
Antonio Caringi, situada nos arcos do triunfo do Parque Farroupilha. Ela representa a bravura, coragem,
heroismo e a vitdria dos pracinhas gauchos mortos em batalha na XX Guerra Mundial. “O cacéfato entre
0 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 homonima, por
sua vez, também tem dupla significacdo: acordar derivado de acordo, implicado com um sentido
contratual e o acordar sinénimo de despertar. Acordar de um sono (instinto) e o acordar de cldusulas
contratuais (instituicdo)” (ZORDAN, 2014, p.3).
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tanto sistemas politicos quanto de pensamento,
pretendem falar em nome de um sujeito
transcendental. (GUMBRECHT, 2008, p. 151)

O corpo é parte do todo, é heterogéneo, esta em relacdo com o planeta que
vivemos e suas criaturas, com o cosmos e suas moléculas. Isto faz com que o corpo flua,
mude e ndo permaneca 0 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, ndo permanecemos identificados, ndo somos o mesmo. Estamos aqui, ali,
agora, aquem e além de n6s mesmos, estamos diante do novo o tempo todo, afinal, a
vida ndo é ensaiavel, nem previsivel. Somos presenca, temos presenga, ocupamos
espaco. Estamos em relacdo com outros seres, com as mudancas climaticas, politicas,
sociais, sempre diferentes, assignificantes*®. Nosso corpo ndo oferece uma Unica
direcdo, nem um unico sentido que possa ser interpretado e/ou representado de forma
sedentaria. Como diz Bergson, “meu corpo ¢ um centro de acdo, ele ndo poderia fazer
nascer uma representacao”. (BERGSON, 1990, p.11).

A vida ndo pode ser antecipada, interpretada pelo espirito ou pela mente apenas,
sendo ndo se vive a vida! Ela acontece em relacdo ao nosso corpo, fazendo com que ele
seja mais uma imagem, uma linha, um territério, uma efervescéncia de particulas em
fluxo relacionando-se a distintas relacbes de forca, construindo desejos e multiplos
sentidos. “Atras do sistema acabado, o que a analise das formacdes descobre é uma
espessura imensa de sistematicidades, um conjunto cerrado de relacdes mdaltiplas”
(FOUCAULT, 2008, p. 84).

Como fazer para que 0 nosso corpo seja 0 mediador entre nds e o mundo?
“Romper com um Unico sentido, causar um curto-circuito de significacdes”
(GUATTARI, 2012, p.100); ndo precisar de um sentido determinante, de um
significante como categoria unificadora de todas as formas de expressdo, seja
exatamente a compreensdo de que somos seres de devir - variamos o sentido das coisas
a nossa volta. Sobrepujando a interpretacdo a vivéncia, colocando 0 nosso corpo em

movimento, relacionando-0 com 0 tempo e com 0S outros seres e coisas, “recompomos

13 s ~ . ~ . . .

Caracteristicas que sdo desprovidas de fungao ilustrativa ou narrativa, ou mesmo de sentido, segundo
Gilles Deleuze em seu livro A Ldgica da Sensagdo 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 gque 0 corpo
possa ser em toda a sua plenitude, libertaremo-nos das amarras do conhecimento que
como disse o professor Gilberto Icle** em uma de suas aulas: “o conhecimento ¢ o

futuro do senso comum”. Basta de senso comum!

Acéo: extrair o pensamento da acdo para fazer passar as intensidades e vazar

varios sentidos

O roteiro da performance Anélise do Sono®® (2007), é bastante claro: deitar sobre
um divad vermelho, “vitorianamente psicanalisada” e fechar os olhos por tempo

indeterminado até abrirem-se novamente.

Um acontecimento é uma multiplicidade que
comporta muitos termos heterogéneos, e que
estabelece ligaces, relacdes entre eles, através das
épocas, dos sexos, dos reinos — naturezas diferentes
que co-funcionam: ¢ uma simbiose, uma ‘“‘simpatia”.
O que é importante ndo sdo nunca as filiacdes,
mas as aliancas e as ligas; ndo sao os hereditarios,
os descendentes, mas 0s contégios, as epidemias,
o vento (DELEUZE, 1998, p. 39).

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

publico, Largo Glénio Perez, onde se concentram gritos de vendedores ambulantes em

99, ¢

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

99, ¢

freguesa! moca bonita ndo paga, mas também nao leva”; “olha o ouro, compro e vendo

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

' professor Gilberto Icle durante uma das aulas do Seminario avancgado Entre Foucault e Gumbrecht:
Presenca, Linguagem e Verdade, oferecido pelo Programa de Pds-Graduagédo em Educacdo da Ufrgs no
segundo semestre de 2013. Gilberto Icle é pesquisador do GETEPE (Grupo de pesquisas em Educagéo,
Teatro e Performance, acesso aqui: http://www.ufrgs.br/getepe/ . E 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 informagdes no endereco: http://www.utateatro.com/

'S Confira o video, registro da performance, disponivel no link: http://www.youtube.com/watch?v=gX_x-

TiaFo
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Uma presenga age sempre diretamente sobre o
sistema nervoso e torna  impossivel o
estabelecimento ou a sugestédo de uma representagao.
(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
respiracdo, enquanto eu estava determinada a me dissolver em todos estes sons,
confundir-me com eles, relaxar plenamente neles até dormir. “O campo do corpo € o
movimento e o movimento é sempre uma singularidade” (GUERON, 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
‘presenca de alguma coisa’, porque segundo Deleuze, o presente s6 se distingue
atualmente do futuro e do passado porque é presenca de alguma coisa — “coisas diversas
ocupam uma apos a outra o presente” (DELEUZE, 1990, p.123). A minha presenca ali
ndo parava de se produzir a si, ocupava aquele momento presente, aquele movimento,
era pura poténcia intensiva que praticava, exercitava a propria existéncia, os proprios
afetos e paixoes.

(...) o afeto ndo é questdo de representacao, de
discursividade, mas de existéncia. (GUATTARI,
2012, p.108)

Corpo sem 6rgdos € uma expressao criada por Antonin Artaud que nos coloca o
seguinte problema: onde estd 0 nosso desejo? O que pode 0 nosso corpo? Ele esta em
nos ou € separado de nds? Como lidamos com a nossa propria poténcia de existir e de
agir? Somos povoados por intensidades ou por regimes de poder e de verdades que
como 6rgdos que ndo dando conta de si, precisam sempre remeter a algo anterior, ndo
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 esta fora e precisa ser
saciado, ndo 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 0 meu
corpo € causa de qué? Ele deriva de algo que esta fora dele, necessita algo, ou € nele

mesmo, poténcia pura autopoética?

Acontece que existe uma alegria no desejo,
como se ele se preenchesse de si mesmo e se suas
contemplagdes, fato que ndo implica falta alguma,
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impossibilidade alguma, que ndo se equipara e que
também ndo se mede pelo prazer, posto que € esta
alegria que distribuird as intensidades de prazer e
impedird que sejam penetradas de angustia, de
vergonha, de culpa (DELEUZE, 1996b, p.16).

Um corpo sem Grgaos, ndo separa 0 nosso desejo da nossa pele, ndo nos separa de
nos mesmos, porque ndo se liga a significados pré-fixados e a discursos capturantes de
castracdo psicanaliticos, mas sim, situa-se em um regime de afectos e devires. Ele busca
0 impessoal, o que ainda ndo foi nomeado e estratificado, o que pulsa e vibra
energeticamente e ndo sente culpa. “O corpo sem érgéos, ou campo de imanéncia do
desejo” (DELEUZE, 1996b, p.15) conduzia meus sentidos todos para aquele instante,
para aquela acdo, ponta de presente®.

Pulsei no mesmo ritmo, fui este ritmo, me entreguei para ele ao permitir que a
minha acéo fosse o centro da minha atencdo, que o que eu estava ali fazendo - relaxando
para dormir — impregnasse e implicasse radicalmente o meu corpo na agdo, sem que
para isto precisasse de “referéncias identitarias” (GALLI, 2003, p.253) ou
representagdes. Dessubjetivar-me pela e na cidade, isto que desejava. Um corpo
pensante que ndo precisa de palavras, de fala nenhuma, apenas de acdo. Apenas

substituir a interpretacdo pela experimentacéo.

O corpo sem 6rgdos é o que resta quando tudo
foi retirado. E o que se retira é justamente o
fantasma, o0 conjunto de significancias e
subjetivacdes (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
tras. Visivelmente surpreso e assustado, ele disse: “olha ali, ela tava dormindo mesmo -
essa ai matou a pau!” Pelos meus calculos eu havia conseguido cochilar por um pouco

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

'* Quando conseguimos encontrar no presente o acontecimento que faz com que ele possa se
comunicar com outros presentes, com uma memoria ontoldgica, constituida por lengdis ou jazidas de
passado que se comunicam entre si para afunilar-se exercendo pressdao sobre uma ponta de presente
(PELBART, 1998, p.90).
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relaxada sobre o diva, penetrada pela vida da cidade e pela minha propria poténcia de
existir. O meu corpo era um territorio neutro e nenhuma moral ou regra geral o faria
ressentir-se da experiéncia de ser ele mesmo, do que ele pode enquanto agente de um
modo particular de existéncia, enquanto maquina de guerra, enquanto centro da acao.
Ao corpo sem orgdos ou porque ndo dizer, a um qorpo®’ performatico, ndo falta
nada, ele j& esta livre do desejo enquanto falta, do bem e do mal, da castracéo, do sujeito
e do objeto. A ele importam os fluxos, a poténcia da vida e as pequenas percepgdes, 0s
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 experiéncia performatica, oferece um novo entendimento do performer
sobre o seu corpo e sua realidade. Ela demonstra que a consciéncia ndo esta separada
das suas maos muito menos do seu pulmao, que se expande e se recria. O corpo como
um todo ali, uma maquina de criacdo, um modo de existir e de expressar-se imbricado
em uma série de relacdes possiveis entre quem esta por ali passando, quem permanece

para ver e mesmo quem registra a obra.

O corpo sem 0rgdos é um corpo intenso,
intensivo. Ele é percorrido por uma onda que traca
no corpo niveis ou limiares segundo as variacGes de
sua amplitude. O corpo, portanto, ndo tem érgaos,
mas limiares ou niveis. (DELEUZE, 2007, p.51)

Meu corpo, ap6s a performance, vibrava inteiro, imanente. Ndo buscava uma
ordem, um assentamento, uma significacdo e muito menos um sentido Unico para a
minha acdo ali. O movimento era o de abrir-se ao tempo, aos circuitos de ser e de
pensamento, as conjuncdes do acontecimento, as superposicdes de fluxos, a
descodificacdo do organismo que a sociedade quer unico, codificado, inorganico e
capturado. Um ser que ja ndo consegue relaxar na cidade em que mora, que dorme

pouco e mal, sob efeito de substancias ou de horas contadas, que segue insaciavel atras

' paola Zordan na descricdo do projeto de pesquisa Aparelhos Disciplinares: poéticas, micropoliticas e
educagdo (ZORDAN, 2014), refere um gorpo que se langa “contra esse corpo que se assujeita as regras,
trazemos, com a inspiragdo de José Joaquim Ledo, poeta, dramaturgo e professor gatcho do século XIX,
o registro de outro tipo de corpo, ao qual, seguindo usos do precursor da linha de pesquisa, Tomaz
Tadeu, denominamos gorpo. Tal gorpo desejante, pleno em suas intensidades e riscos, dificilmente se
adestra”; utilizamos esta mesma relacdo ao gorpo performatico aqui colocado.
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de variados objetos de prazer, sempre fora do corpo, seres dependentes de inimeras
aprovacdes de comportamentos domesticaveis.

Qual o sentido da performance? E possivel determina-lo quando sabemos que o
corpo sem Orgaos, que o gorpo performatico ndo para de oscilar entre as superficies que
o0 estratificam e o plano que o libera? Ziguezagueando-os, coexistindo em ambos. A
performance esta ligada a poténcia 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 expansao, com a cidade, entdo eu estou bem dentro da
acao, 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
enunciagbes parciais extravasando por todos 0s
lados a identidade individuada. O cursor da
caosmose ndo cessa de oscilar entre esses diversos
focos enunciativos, ndo para totaliza-los, sintetiza-
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
memarias minhas e das pessoas que por ali passavam e eram tocadas por aquela imagem
viva, por aquele corpo que expandia a percepcdo que tinha até entdo da realidade. Um
corpo performatico livre da piedade e da complacéncia, que levanta algumas questdes
pertinentes para quem o V&, pois vive estas mesmas questdes. Sigo buscando criar para
mim um corpo sem 0rgaos, o qual “ndo € uma no¢do, nem um conceito, mas antes uma
pratica, um conjunto de préaticas” (DELEUZE; GUATTARI, 1996b, p.9).

O Eu é incapaz de dar conta do movimento-
caos que lhe da origem, que lhe escapa, que o
transborda e o ameaga por todos os lados.
(PELBART, 2009, p.161)

Artaud declara guerra aos 6rgdos tendo em vista que eles servem sempre a
alguém, a algum poder disciplinador e civilizante. Nés temos pés, maos, pele,

estdmago, pernas, dedos, e eles estdo a servico de que? Rebaixados a uma instancia
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mecanicista reguladora e utilitaria ou a servigco do proprio corpo, da prdpria poténcia de
vida que ha em nds? O movimento é o plano do corpo. Para se criar um corpo sem
Orgdos é preciso raspad-lo da complexidade que é estar vivo, ser organico como a
natureza, nascer e morrer muitas vezes, mudar de corpo, a todo 0 momento. Penetrar no
ndo previsivel, no que ndo preexiste, deixar de habitar as linhas duras e se entregar as
outras linhas, ao declive, “as linhas de fissura, as quais concernem a todos nds, em
determinada data, em determinado local” (DELEUZE, 1998, p.147). Modular a potencia
da vida em nds, encontrar 0os nossos limiares de expansdo, de expressdao. O corpo
precisa mover-se, ser outro, dancar sobre o plano de imanéncia que € a vida. Nao existe
nada que pode mais do que pode o corpo, desde que este crie as suas proprias
possibilidades, sem o controle da significacdo, da recognicéo ou da representacao.

O corpo por vir! Uma definicdo intensiva do
corpo, uma imagem de corpo anterior a
subjetividade, concep¢cdo modal do individuo,
primazia do corpo como forcas, ida, sobre as
funcionalidades dos 6rgdos agenciados como
maquina. Primazia da forca sobre a forma. (LINS,
2012, p.34)

Figura 8 — Analise do Sono (2007)
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Figura 10 — Andlise do Sono (2007)
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4. A imagem é processo

H& que se encontrar o todo na univocidade do ser. H& que se encontrar a
multiplicidade, que néo se define por seus elementos, nem por um centro de unificacao
ou de compreensdo (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.33). O corpo é parte do todo, €
heterogéneo, estd em relacdo com o planeta que vivemos e suas criaturas, com 0 coSmos
e suas moléculas. Isto faz com que o corpo flua, mude e ndo permaneca 0 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 ndo permanegamos identificados. Ndo somos o0 mesmo. N&o o podemos ser.
Estamos aqui, ali, agora, aquém e além de ndés mesmos, estamos diante do novo o tempo
todo, afinal, a vida ndo é ensaidvel, nem previsivel. O tempo é puro e se dissipa, nos
dissipa, no espago. Respiramos o todo, ele esta em nos. Estamos em relacdo com outros
seres, com as mudancas climaticas, politicas, sociais; sempre diferentes, criando
realidades diferentes. Nosso corpo ndo oferece uma Unica dire¢cdo, nem um Unico
sentido que possa ser representado sedentariamente. Como diz Bergson, “meu corpo é
um centro de acdo, ele ndo poderia fazer nascer uma representacdo” (BERGSON, 1990,
p.11). A vida ndo pode ser antecipada sendo néo se vive a vida! Ela acontece em relagdo
ao nosso corpo, fazendo com que ele seja mais uma imagem, uma linha, um territorio,
uma efervescéncia de particulas em fluxo relacionando-se a distintas relaces de forca,
construindo desejos.

Em seu livro Diferenca e Repeti¢éo, Deleuze infere que haja o indeterminado que
seria 0 abismo indiferenciado, o ndo-uno, o animal indeterminado em que tudo é
dissolvido e, ao mesmo tempo, uma superficie calma e lisa onde se encontram as
determinac6es flutuantes e ndo-ligadas entre si, como se fossem “cabecas sem pesco¢o”
(DELEUZE, 2006, p.55). A diferenca estaria exatamente no espago intermediario entre
estes dois polos e seria um ponto determinado, onde ela estaria sempre em relagdo com
0 que ndo se pode determinar, com o indiferente. A diferenca seria, neste caso, a
univocidade do ser, uma Unica voz do ser, Unica vida, uma diferenca conceitual, uma
ideia de diferenga que ndo ficasse mais subordinada aos elementos da representacéo
(quédrupla raiz da representacdo): identidade, analogia, oposicéo e semelhancga. Onde,
a identidade é a forma do conceito indeterminado, a analogia, a relagdo com os
conceitos determinados Ultimos, a oposicdo trata das determinacfes interiores do

conceito e a semelhanga o objeto determinado do préprio conceito (DELEUZE, 2006,
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p.57). Estes aspectos submeteriam segundo Deleuze, a diferenca a representacéo e para
representa-la a relacionaria com as exigéncias do conceito em geral. Entretanto, Deleuze
diz que a diferenga por ela mesma j& contem todos os elementos necessarios a um

conceito harmonioso e defende o conceito de diferenca da submisséo a representacao.

A diferenca é pura porque ¢é formal, ¢é
intrinseca, pois opera na esséncia do ser, €
qualitativa, pois se da “segundo a esséncia”,
sintética, pois € compositiva, é mediatizada, é o
meio termo em pessoa entre o indeterminado e o
variavelmente determinado e porque o0 género nao se
divide em diferencas e sim é dividido por elas
produzindo assim espécies correspondentes. Ela é
causa e predicado no ser, pois ela prépria se atribui
ao ser, lhe atribui o género e a0 mesmo tempo a
espéecie. A diferenca transporta consigo o género e
todas as diferencas intermediarias (DELEUZE,
2006, p.60).

E também em Diferenca e Repeticdo que o autor afirma a existéncia de uma unica
proposicdo do ser em termos ontoldgicos: a sua univocidade. Isto é, o ser na sua
esséncia se diz o0 mesmo, mas tudo a sua volta - todas as suas modalidades, as
diferencas especificas, as quais se baseiam na condi¢do de uma Unica voz do Ser, e as
diferencas genéricas, as quais tratam das multiplas vozes do Ser — variam, e fazem com

que, em Ultima andlise, o Ser se diferencie em si mesmo.

O ser se diz num unico sentido de tudo aquilo
de que ele se diz, mas tudo aquilo de que ele se diz
difere: ele se diz, entdo, da propria diferenca
(DELEUZE, 2006, p.66-67).

H4&, portanto, uma s6 via do ser que se reporta a diversos modos (diferencas
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, Ihe sdo possiveis distintos modos de existéncia ja que € 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 determinagéo

pura, que mora na fronteira, que vive na iminéncia de transformar o seu modo se ser,
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que carregam uma forca do fora, que rompem o espaco e se afetam_ um performer

quando aciona, um bailarino quando danga.

S8o novas maneiras de ser do ser que criam 0s
ritmos, as formas, as cores, as intensidades da danca.
Nada estd pronto. Tudo deve ser sempre retomado
do zero, do ponto de emergéncia cadsmica. Poténcia
do eterno retorno do estado nascente. E o proprio ser
que transmuda, germina, se transfigura.
(GUATTARI, 2012, p.109)

A imagem ¢ da ordem da vida, é processo, um acontecimento possivel. Pensamos
com imagens, a imagem é atmosfera’®. O que conta na imagem, néo é o contetido 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 € um arquivo audiovisuais. Cada homem € uma imagem, “pode-se dizer que 0 corpo é
matéria ou que ele ¢ 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, acGes e afetos. Com 0 corpo, comunicamo-nos numa espécie de
condensacdo da matéria e também o que ndo € matéria, numa espécie de condensacdo
do caos; pois a imagem feita no corpo quando cria um novo sentido, quando propde
algo seja artisticamente e também na vida cotidiana esta ativo pelo movimento, emana
luz, poténcia de vida e agencia variadas relacbes. A poténcia do corpo é instantanea,
como uma foto, uma imagem mesma; que atribui algo ao corpo e deixa de atribuir, é
efémero, muda a cada novo encontro ou no que poderiamos ser mais radicais: muda a
cada respiracéao.

A imagem dura o tempo furtivo de nosso
prazer, de nosso olhar (fiquei trés minutos diante do
sorriso do Professor Pater a olha-lo). (DELEUZE,
2010, p.85)

Com Platdo em sua Teoria das Ideias vimos que a imagem é falsa, é cdpia do
modelo, é da ordem do falso e que busca representar o que a coisa é na ideia, “fundada
na semelhanca interna com a identidade superior da ideia” (MACHADO, 2009, p.45),
sua forma pura e perfeita, a qual sempre remete a um mundo suprassensivel,

transcendente. Deleuze propde uma reversdo do Platonismo, partir de Nietzsche, onde a

18 Corazza, Sandra. Aula do Seminario Pedagogia das Imagens e dos Signos: Apari¢cdes de Deleuze no
Cinema, 2013/1. Pés-Graduacgdo Faced/Ufrgs.

42



copia ou o simulacro (copias imperfeitas, ndo-apolineas) a imagem, ganha um status de
poténcia positiva, dionisiaca, capaz de destruir as categorias de modelo e copia. A
imagem passa a constituir-se de uma massa plastica, uma matéria signalética, uma
relacdo de forcas sensiveis e em infinita variacdo. “O simulacro, ou esta imagem
demoniaca, a imagem sem semelhanca, ou o que coloca a semelhanca no exterior é a
diferenca” (Idem, 2009, p.49). Com esta subversdo do pensamento platébnico em torno
da imagem, Deleuze consegue nos mostrar o quanto o que é diferente se relaciona com
o diferente pela propria diferenca, porque deixa de se relacionar com qualquer tipo de
identidade ou semelhanca ao modelo.

N&o existem imagens idénticas, elas sdo sempre diferentes e, quando
conseguimos, como no caso da performance, criar uma imagem outra com 0 NOsso
préprio corpo; uma imagem que ndo é mera representacdo de algo, que ndo provem de
uma simples imagem-lembranca, uma imagem que componha, com uma infinidade de
variantes, pois ndo esta atrelada a nenhum tipo de técnica-lei, a nenhum modo pré-
estabelecido de fazer performance, estamos nos relacionando exatamente com a
diferenca em n6s mesmos. Pois ndo seguindo uma esséncia, ndo buscando um invélucro
seguro como a representacdo, estamos interagindo finalmente com as poténcias do
césmicas em nos, enfrentamos o caos, reconvertendo a intencdo em intensidade,
escapando a unidade (PELBART, 2009, p.109). Conectamos com 0 que esta em
movimento e maquina 0s Nossos corpos, os faz relacionarem-se com o tempo, com um
pré-corpo, com um corpo sem 0rgaos, pleno em si mesmo numa intensidade anterior a

qualquer forma e intrinsecamente ligado aos perceptos e aos afectos.

Os afectos sdo precisamente estes devires nao
humanos do homem, como os perceptos (entre ele e
a cidade) sdo as paisagens ndo humanas da
natureza. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.220)

Com efeito, pensamos a imagem como coisa, como maneira, como plano em
constante mutagdo, como choque, como contragdo, 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 légico do modelo. Imagem que se relaciona com o que é
indeterminado, inominavel, e lhe oferece um crivo, um plano, um territorio para existir,

ainda que efemeramente. Imagem como percepto, que extrai da percepcdo o que €
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anterior ao homem, & memoria do homem. Imagem como algo que é por inteiro, que ja
ndo tem falta de nada, nem mesmo do homem; onde o corpo estd tdo inteiro ali na
paisagem, onde a paisagem € 0 corpo, porque o0 corpo estad misturado a ela, instalado
nela, ele se torna percepto, universo, césmico. Estranhos devires: animal, vegetal,
mineral, “desencadeiam paisagens melddicas” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.220).
O corpo, que é imagem, no encontro com a acdo performatica, torna-se percepto:
paisagem.
(...) os perceptos podem ser telescopicos ou
microscopicos, ddo as paisagens dimensdes de
gigantes, como se estivessem repletos de uma vida a
qual nenhuma percepcéo vivida pode atingir (Idem,
1992, p.222).
A performance, como meio para a producdo de imagens, demonstra com precisao
a subversdo da filosofia da diferenca em relacéo a filosofia da representacdo pois nédo
distingue as imagens entre boas e mas, em falsas ou imperfeitas e sim encontra a
poténcia positiva em cada uma delas, produzindo assim um afrouxamento das verdades
categorizadas pelo cogito, pelos habitos, pelo modelo fixado no ideal, na moral. A
performance, desloca-se do lugar comum as outras artes do corpo como o Teatro e a
Danca, pois ndo exige uma Unica técnica, limites de espaco, marcacgdes de acdes, nao é
racionalizante. E um espaco temporario de acontecimento. Elimina a superfluidade. E
uma imagem furtiva e intensiva que ndo esta apenas atualizando uma outra imagem
virtual, mas sim esté criando uma nova imagem, “um povo que ainda ndo existe” (Idem,
1992, p.228), a partir do instante, do acontecimento e da sua zona de indeterminagéo, de
desconhecido.

O principio de realidade ja diz respeito a todo
um cotidiano, e esse € 0 erro, a nosso ver, de todo o
teatro racionalista, que repete esse caminho, nao
liberando, como diz Artaud em O Teatro e Seu
Duplo, as poténcias vitais do homem. A arte e todo
processo de salto de conhecimento deve constituir-se
de uma parcela de ndo-intencionalidade, de nao-
deliberagdo. E necessério penetrar no desconhecido
para se descobrir o0 novo. (COHEN, 2002, p.62-63)

A acgdo performatica é gerativa, quer o novo, o ndo reproduzivel, “¢ de livre
associacao — e nao normativa que prevé um sujeito, verbo, objeto, oracdes coordenadas

associadas a uma gramatica discursiva” (COHEN, 2002, p.66). Orienta-se pelo desejo
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enguanto processo, enquanto encontro de coisas e seres, de novas combinagdes, que ndo
é isolado, mas sim conectado com diferentes elementos: elementos da natureza, cheiros,
liquidos, toques, pedras, pedras em cima, embaixo uma superficie mole que ndo prende
e sim permite 0 movimento que € 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 a
vertigem da emergéncia de Universos ao mesmo
tempo estranhos e familiares, tem o merito de levar
ao extremo as implicacbes dessa extracdo de
dimensbes intensivas, atemporais, aespaciais,
assignificantes a partir da teia semidtica da
cotidianeidade (GUATTARI, 2012, p.105).

A performance se relaciona diretamente com a diferenca 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 0s nossos sentidos se expandam
e dissolvam os limites I6gicos, criando assim um corpo sensivel, um corpo sem 6rgaos,
um fluxo intenso de forca que convoca a pensar e a produzir o novo. A performance,
podemos dizer, seria entdo uma operacdo pela qual o corpo é arrancado do seu espaco

préprio e “projetado a outro espaco” (FOUCAULT, 1966, s/p), um ndo-lugar.

(...) meu corpo é como a Cidade de Deus, ndo
tem lugar, mas é de la que se irradiam todos os
lugares possiveis, reais ou utdpicos. A mascara, a
tatuagem, o enfeite coloca 0 corpo em outro espaco,
o fazem entrar em um lugar que ndo tem lugar
diretamente no mundo, fazem desse corpo um
fragmento de um espaco imaginario, que entra em
comunicagdo com o universo das divindades ou com
0 universo do outro. (Idem, 1966, s/p)

Um corpo que cria sem julgamentos, pois ndo esta capturado pelos regimes de
poder, que se autoengendra, autofabrica, ndo parando jamais de produzir a si e variar as
suas capacidades de existir. Um corpo, que ndo quer reduzir a imagem a um significante
que expressa um significado apenas (GUERON, 2011, p.242); que ndo quer reduzir o
movimento a representacdo, que ndo quer reduzir a linha a um dnico ponto, que ndo

quer limitar o universo a um Unico ego.

45



Figuras 11 e 12 — Corpo Sutil Que Vaga (2014)
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4.1 Corpo-imagem-movimento-centro de indeterminacao

A imagem é assim a propria extensdo do
movimento e 0 movimento é o estado permanente no
qual o universo todo sempre se encontra.
(GUERON, 2011, p.73)

“Partamos entdo do principio de que as imagens sdo percebidas quando abro meus
sentidos e despercebidas quando os fecho” (BERGSON, 1990, p.9). As imagens, para
Bergson, estdo aqui, ali, em toda a parte, sobre o “plano luminoso de imanéncia” ou,
“sistema de variagdo universal” ou, “sistema de modulagcdo”, os quais referem o
universo: conjunto de imagens-movimento, “colec@es de linhas ou figuras de luz, séries
de blocos de espago-tempo” (DELEUZE, 1983, p.74). Neste grande “plano de matéria”,
como o denomina Bergson, em Matéria e Memoria, as imagens estariam em
movimento, acentradas e, em constante variacdo de suas velocidades e qualidades.
Todas as imagens variam umas em relacdo as 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 diregdes, oferecendo a nossa subjetividade uma pluralidade de maneiras de nos
relacionarmos com elas. A matéria, segundo Bergson, € imagem e, a imagem, é
movimento e luz. “Todas as coisas refletem todas as coisas” (GUERON, 2011, p.72). O
que gera movimento € para Bergson o que gera a imagem: ndo ha nada que ilumine as
coisas, elas séo iluminadas por elas mesmas (ldem, 2011, p.72). Universo como um
todo que ndo para de se engendrar a si mesmo como em uma duracdo. “Universo como
um agenciamento maquinico de imagens-movimento” (DELEUZE, 1990, p.88). Meu
corpo por fazer parte do mundo material € uma imagem e atua como as outras imagens,
recebendo e oferecendo luz, movimento, sob todas as suas direcGes, partes e sentidos.

Toda a experiéncia que temos do real é sempre
experiéncia de alguma imagem, e a percepcao de um
objeto € sempre a percep¢do de um objeto-
imagem®. (GUERON, 2011, p.135)

19 Objeto-imagem é um conceito desenvolvido por Rodrigo Guerdn no livro Da Imagem ao cliché, do
cliché a imagem, onde, ele mesmo diz: a partir da leitura do primeiro capitulo de Matéria e Memdria de
Bergson, mais exatamente do trecho: “o que constitui o mundo real, dissemos, sdao objetos, ou, se
preferirem imagens, cujas partes agem e reagem todas através do movimento umas sobre as outras.”
Esta faz com que ndo reste duvida para nds que ele encontra uma identidade entre objeto e imagem, o
gue nos permitira trabalhar com o conceito de “objeto-imagem”. (Guerén, 2011, p.72)
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O meu corpo, objeto-imagem, percebe o fora e se afecta por dentro. Estas
afeccOes internas acontecem exatamente no intervalo entre o estimulo que o corpo
recebe do que vem de fora, e 0s movimentos que ele executa em resposta a estes
estimulos. Elas, cada uma a sua maneira, Sdo um convite para a a¢ao, para 0 movimento.
No entanto, 0 corpo como uma imagem-viva, hem sempre age, e isto lhe confere uma
diferenga em relacdo as outras imagens, ele parece poder escolher entre agir, nada fazer
ou fazer diferente do que se pudesse esperar em termos de representacdo do estimulo
que recebeu. Meu corpo, objeto destinado a mover objetos €, portanto um centro de

acao; ele ndo poderia fazer nascer uma representacdo (BERGSON, 1990, p.11).

Ao ndo reagir imediatamente a acdo de
qualquer objeto-imagem a sua volta, 0 que esse
objeto-imagem faz € um movimento de voltar-se
para dentro, criando uma espécie de universo
interior. Mas ndo se trata, na verdade, de um
universo radicalmente interior, ou melhor, ndo existe
uma distincdo, uma separacdo absoluta, desse centro
de indeterminacgédo para com o resto do universo em
permanente movimento. O que existe realmente é
uma alteracdo, um descompasso, no movimento do
universo circunscrito por aquele objeto-imagem na
medida em que ele se volta para dentro. E como se a
reacdo do objeto-imagem que deveria suceder
imediatamente a uma acdo sofrida fosse adiada; o
que nos leva a concluir que aquilo que esse centro
de indeterminacdo introduz no cosmos é uma
espécie de diferenca, de alteracdo de tempo. O
proprio centro de indeterminagéo é entdo um objeto-
imagem. E por isso, inclusive, que Deleuze vai
designa-lo como uma imagem-viva: a origem dos
seres vivos segundo Bergson. Temos entdo a
convivéncia entre dois regimes de imagem: o
primeiro absolutamente acentrado, em que tudo
percebe tudo; o segundo, a partir da criacdo dessa
espécie de “imagem central” que é o centro de
indeterminagdo. (GUERON, 2011, p.76)

Existem, portanto, dois regimes de imagens no universo Bergsoniano: em um
deles as imagens sdo 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 percepcgdo que temos de cada uma delas, pois escalonam-se e

transfiguram-se ao seu redor a partir de ligeiras modificagfes desta imagem central,
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deste centro de indeterminacdo, o qual operado pela percep¢do contraida das imagens
(matérias, luzes e movimentos), se relaciona com o tempo.

Estaria exatamente aqui, junto a esta imagem central, a origem da nossa
experiéncia do real, de uma percep¢ao subjetiva, mais ‘especializada’; que percebe o
universo somente com uma das suas faces quando a outra volta-se para dentro e adia a
acdo. “O objeto-imagem entdo escolhe o que ficara retido e ird afetd-lo e o que de
desdobrara numa agdo” (GUERON, 2011, p.77). Selecionamos, portanto, aquilo que
nos € necessario e, isso vem a ser exatamente outra “imagem que regula e se refere a
todas as outras imagens, a consciéncia” (Idem, 2011, p.77). Quando escolhemos o que
vamos perceber estamos também escolhendo com o que vamos interagir, e ha nisto
entdo uma acdo imediata e também um adiamento da acdo, um movimento de voltar-se
para dentro, de interiorizar os sentidos, como diria Nietzsche. Por um lado o centro de
indeterminacdo recolhe as impressdes exteriores e de outro efetua diferentes

movimentos, disposi¢des corporais.

Pois, se esses corpos tem por objeto receber
excitacOes para elabora-las em reagdes imprevistas,
também a escolha da reacdo ndo deve se operar ao
acaso. Essa escolha se inspira sem duvida em
experiéncias passadas, e a reacdo nao se faz sem um
apelo a lembranca que situacbes analogas foram
capazes de deixar atras delas. A indeterminagdo dos
atos a cumprir exige, portanto, para ndo se confundir
com o puro capricho, a conservagdo das imagens
percebidas. Poderiamos dizer que ndo temos poder
sobre o futuro sem uma perspectiva igual e
correspondente sobre o passado, que o impulso de
nossa atividade para diante cria atrds de si um vazio
onde as lembrancas se precipitam, e que a memdria
¢ assim a repercussao, na esfera do conhecimento,
da indeterminacdo de nossa vontade. (BERGSON,
1990, p.48)

A memodria ou a sobrevivéncia das imagens passadas (ldem, 1990, p.49) se
incorpora aos movimentos do nosso corpo. Quando determinada percepcdo é invocada
pelo centro de indeterminacdo, a memoria é reincorporada através do movimento do

corpo.
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A matéria percebida vai ser “montada” com a
memoria evocada, constituindo a experiéncia do real
que se da no presente. E o lugar do presente vem a
ser exatamente este limite entre a matéria (presente)
e a memdria (passado) onde as duas se editam: o
corpo. (GUERON, 2011, p.78)

A percepcdo estd sempre impregnada de atual e de virtual. Eles coexistem como
um circuito de realidade, a memdria dilata-se infinitamente em circuitos. “O real ndo
para de trocar de posi¢do com o imaginario, com o sonho, com o delirio” (GUERON,
2011, p.111). Com isto, fica claro, para Bergson, que os elementos nervosos nao
trabalham com vistas ao conhecimento, mas sim em esbocar uma pluralidade de acgdes
possiveis, ou organizar uma destas acdes para a sua execu¢do. O que quer dizer que “o
sistema nervoso nada tem de um aparelho que serviria para fabricar ou mesmo preparar
representagdes” (BERGSON, 1990, p.20). Conforme vai se desenvolvendo,
aprimorando seus mecanismos motores o cerebro vai aumentando a indeterminagdo do

nosso sistema nervoso em relagdo as acGes do nosso corpo.

Essa distancia é também uma zona de
indeterminacdo. Indeterminagcdo porque essa Xicara
ndo necessariamente atua sobre mim, na medida em
que eu tenho que ter uma resposta reflexa sobre ela.
Por exemplo, se o fogo queima minha méo e eu
retiro a mao por reflexo. Nao, existe uma distancia
espacial e um tempo de acdo e de reacdo, mas sO 0
fato de a xicara estar ali ja é a colocacdo de um
problema para 0 meu corpo: eu posso usar a Xicara,
exercer uma acdo sobre ela, beber o café que esta
nela ou ela exercer uma acdo sobre mim, alguém
passa bate nessa banqueta ela bate em mim, ou ela
cai na minha cabeca. Enfim, ela pode agir sobre mim
ou eu agir sobre ela. Essa zona de possibilidade de
acoes. Dela sobre ou de mim sobre ela, é que € a
colocagdo de um problema para o movimento.
(FUGANTI, 2008, s/p)

Esta indeterminacdo seria para Bergson o principio verdadeiro das faculdades do
pensamento, refutando assim, o principio de conhecimento trazido por Kant. Quando,
estamos diante de uma situacdo em que precisamos ter uma reac¢ao imediata, como por
exemplo, segurar em algo para nao cair, 0 processo de nossa percepcdo no cerebro se
assemelha a um simples contato, um instinto animal, € um impulso mecanico sensorio-

motor seguido do movimento necessario. No entanto, quando a reagdo torna-se incerta,
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qguando ndo sabemos exatamente qual a mais indicada reacdo para determinada
percepcdo que tivemos, é a indeterminagdo que se instaura ali, agindo sobre todos os
nossos sentidos, influenciando-os longinquamente e recuando o prazo da acdo. Nosso
cérebro tem uma ultracapacidade de armazenamento de percepcdes, articulando-as umas
com as outras, presentes e passadas e € ai que se produz, segundo Bergson, a
representacédo. Pois se as imagens vivem acentradas e refetindo umas sobre as outras no
plano de imanéncia, é a partir do centro de indeterminagdo, do intervalo de tempo

instaurado pela nossa percepcao que arquivamos a “foto” dos objetos a nossa volta.

Esta foto ou fotograma sera encadeado por sua
vez num movimento processual ordenado e
suportavel ao nosso corpo. Esta “foto” ¢, entdo, o
principio da propria representacdo. Ela é aquilo que
extraimos de um objeto — sempre um objeto-imagem
— no contexto da relacdo que estabelecemos com ele.
(BERGSON, 1990, p.136)

Pois, as imagens contidas no universo virdo refletir sobre o centro de
indeterminacdo sua face mais iluminada, a face que mais interessa a0 nosso COrpo;
serdo entdo percebidas e retidas por nossa memaria na parte em que somos capazes de
influencia-las. Isto fard com que elas tenham sua acdo diminuida e essa diminui¢do do
seu movimento é exatamente a representacdo que fazemos delas. A memoria atua de

forma decisiva na constituicdo da representacdo e da vida também.

E a memoria que vai determinar que parte, que
vestigio da matéria sera selecionada para formar a
representacdo assim como o que é ai selecionado ira
sempre se relacionar com a memobria. A
representacdo €, portanto, uma imagem que tem um
importante grau de virtualidade, posto que é uma
imagem atual para cuja constituicdo uma imagem
virtual foi evocada (BERGSON, 1990, p.137)

Com efeito, podemos criar aqui uma hipOtese de que se as imagens que
guardamos em nossa memaria ou as imagens-lembrancas como define Bergson, apenas
nos servirem de ferramenta de representacao, ndo poderemos, com elas, criar algo novo,
estaremos eternamente presos a determinados padrdes de pensamento — imagens do

pensamento - de comportamento e de sentimentos - imagens do afecto.
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As palavras, 0s conceitos, as expressoes, todos
0s processos de conhecimento, toda a experiéncia do
real, tudo o que chamamos de linguagem s&o
enguadramentos, golpes, fotos, instantdneos da
duragdo real. Uma vez expressos no presente por
este limite entre passado e futuro, entre memoria e
perspectiva, que é o corpo, sdo maneiras pelas quais
constituimos o que chamamos de representacao.
(GUERON, 2011, p.81)

Se as imagens apenas sobrarem subordinadas a nossa memaria servindo-lhe de
mecanismo de atualizacdo ativado pela nossa percepcdo, estaremos restringindo em
muito as suas possibilidades de expressdo e de criagdo. Se ficarmos instalados para
sempre em nossa memoria e ndo nos relacionarmos com o universo infinito de imagens-
movimento que nos cercam ndo poderemos criar novos sentidos e permaneceremos

presos por percepgdes antigas e voltadas para dentro.

Assim como o cliché, a representacdo € um
involucro sensério-motor que criamos para habitar
com garantia de alguma seguranca, ou talvez,
eventualmente, de algum conforto e/ou prazer
encadeando um movimento/conceito no outro para
recriar para n6s uma duragdo. Sempre tentativas de
reduzir a um movimento Unico a infinidade de
movimentos que temos em torno de nds. (Idem,
2011, p.81)

Precisamos nos abrir ao fora, a grande modulagdo do universo, ao tempo. Desviar
da mecénica sensério-motora que nos captura e faz sermos apenas reativos, apenas
reprodutivos, interiorizando os nossos sentidos e limitando a nossa experiéncia da
realidade. Sendo que é exatamente neste intervalo, neste hiato de tempo entre o centro
de indeterminagdo com o universo, que 0s N0ssos proprios sentidos podem se redefinir,
podem se produzir novos.

Os movimentos séo sempre heterogéneos entre
si, oferecendo assim qualidades diferentes. Isto
significa que ao estarmos diante do movimento,
estamos diante de uma parte da duracdo, é
exatamente esta parte da duracdo que é
irreprodutivel. Logo, o movimento real é para
Bergson uma duragéo concreta. (Idem, 2011, p.71)
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Em relacdo as imagens € necessario que transvaloremos 0 seu carater
representacional, elas precisam movimentar-se, passar por um processo de
desterritorializacéo, de indeterminacéo, relacionarem-se com a infinidade de movimento

que temos em torno de nds (Idem, 2011, p.81).

E fora dos estratos que reside a possibilidade
de experimentacdo. Toda a superficie de
estratificacao é animada por fluxos
desterritorializados. (PEIXOTO, 2012, p.41)

Ao contrario, afundaremos sempre na forma preestabelecida, em esquemas, em
ordens, leis, ldgicas, articulacGes de causa e efeito, conhecimento e razdo, os quais
instauram novos regimes para o corpo, disciplinando os instintos num sistema sensorio-
motor-moral, que encara o presente como algo estanque e ndo como algo que é puro vir
a ser. As imagens presas a uma representacao perdem o seu brilho, a sua vivacidade, o
seu movimento; ao mesmo tempo podem assim conservar um certo poder, elas sdo Gteis
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 Otico, representativo, perdem sua ética, o seu
carater politico de producdo do novo_ ficam paralisadas, paraliticas, tanto em nosso

cérebro quanto no nosso corpo.

RS SRy N
Figura 13 — Decadéncia da Casa (2012)
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Sutil

leve, leve muito leve um vento muito leve passa e eu ndo sei 0 que penso, nem procuro
sabe-10%°. leve, leve a sutileza ténue da minha pele loucura vermelha toda imbricada em
veias espalhando-se pelo mais espléndido 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, camalednica pele sutil, vaporoso elixir, para insetos engenhosos
que pousam sobre ela, cheiram-na inteira, vao e voltam, voam e pousam, cantam e
nadam nas flores, na superficie do rio, aqui na minha frente. sigo o rastro de fumaca, o
vento minuano, o canto do condor, as cigarras enigmaticas sagazes que estdo onde a
umidade é fresca, verde clara que guarda segredos. o dia azul e rosa, 0S passaros
acordam cedo cacam peixes no mar, deixados pela maré. o ninho do bem-te-vi caiu da
arvore era gracil por demais e tdo leve que o vento fraco o soprou bulinou a saia da
moca e o lenco no pescoco dela. certeza de que o dia segue depois da noite de que o sol
nasceréa sendo amanhd, depois da manha. chove calmo bem na janela do quarto, durmo e
acordo, ndo preciso sair de casa, as gotas levam o meu pensamento bem pra dentro das
reticéncias todas rasgadas, todas fragmentadas, penso em fragmentos, imagens surreais,
descontruidas amarelas. quando o cheiro de cidreira passa. 0s destrocos da casa ainda
me deixam delgada, manipresta. estou aqui, deitada na pedra, na beira do precipicio,
olhando o céu o mar as outras pedras. meu corpo nasce outro. muda de cor. amadurece e
esquece. anoitece. estradinha vermelha de chédo batido sacudindo a carroca que desliza
firme e sossegada. antartida derretida. miragem no saara, 0asis de palmeiras jucara.

pele toda vermelha, branca louca astuta busca a fresta, o que esta entre a flor e o beija-
flor aninhado aguerrido. o audaz sutil sagaz do sussurro da pedra, o penetrante delicado
habil da pedra, o aventuroso desassombrado forte das pedras, o dinamico teso impavido

das pedras me contam visceras, me falam &pices_ espiralizo inteira.

20 A s .
Poema de Fernando Pessoa no Heterénimo de Alberto Caeeiro.
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Acéo: 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 a carne (corpo), uma espécie de
territorio, de armadura, de representacdo. No entanto esta mesma casa esta sempre em
relacdo com as forgas incontrolaveis do caos, do cosmos, 0 que a levam a estar em um

processo de constante desterritorializacdo, de abertura das suas janelas, portas e planos.

(...) da casa ao universo. Da endo-
sensacdo a exo-sensacdo. E que o territorio ndo se
limita a isolar e a juntar, ele abre para as forcas
césmicas que sobem de dentro ou que vém de fora, e
torna sensiveis seus efeitos sobre o habitante. (...) a
arte como a natureza conjuga de todas as maneiras
estes dois elementos vivos: a Casa e 0 Universo, 0
Heimlich e o Unheimlich, o territério e a
desterritorializagdo, os compostos melddicos finitos
e 0 grande plano de composicdo infinito... (Idem,
1992, p.240)
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Em nosso afé de disciplinar estas forcas cosmicas, este nosso devir cosmologico,
que quer se expandir, se afirmar e criar vida, nés criamos sistemas, ordens, leis e légica,
construimos uma casa e nos resguardamos dentro da representacdo. Preferimos a
seguranca iluséria daquilo que ja codificamos, da imagem impressa na memoria. Ao
chegar na minha cidade natal e ver sendo demolida a antiga casa alemd, em estilo
enxaimel, onde morara a familia da minha mée; a imagem penetrou-me e eu, em uma
acdo performatica que denomino Decadéncia da Casa, me despi de todas as roupas que
vestia, mantendo apenas o relogio no pulso. Entdo, vesti uma antiga camisa do meu avo
morto, pai da minha mae e, lancei-me para dentro dos destrocos. Também eu buscava
ali a réstia de vida que existia, alguma lembranca antiga, uma imagem escondida na
memoria, algum sinal imaterial para que aquela casa ndo acabasse daquele jeito ao meu
olhar? Algo que eu nunca encontraria ali, ja 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-0, como
se quisesse raspar algo em mim e da casa. Deslocava-me delicadamente, vendo e
tocando em cada prego, cada tdbua... as paredes em formato de tridngulo (caracteristica
estilo enxaimel) que ainda estavam de pé, produziam um campo magnético de forcas
ocultas que eu podia sentir pois faziam pulsar mais forte e rapido meu coracéo e
modificavam visivelmente a minha respiracao, ela havia se tornado longa e lenta como
se 0 tempo parasse de passar, como se aquele instante fosse o universo todo ali
concentrado na poténcia do meu corpo.

A polifonia dos modos de subjetivacdo
corresponde, de fato, a uma multiplicidade de
maneiras de “marcar o tempo”. Outros ritmos.

(GUATTARI, 2012, p.26)

Neste momento entendi sobre a decadéncia 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 mistificagdes, as quais
também, sem duvida, impregnavam aqueles destrogos. Uma moral que cria um regime
para 0 corpo, que o faz curvar-se diante dos seus instintos, interiorizando-os,
escondendo-os atras de uma mascara de frialidade e complacéncia a um sistema
fisiologico, sensorio-motor que esta na origem da razéo, da linguagem, da civilizacdo e
da cultura alema, neste caso especifico. Vi ali na casa destruida, como que a partir de

um olho césmico que havia se tornado o meu corpo, todas as verdades sobre o que é
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bom e o que é mal, sobre o ideal superior de buscar por algo que nunca esta aqui —
“quanto sangue e quanto horror ha no fundo de todas as coisas boas!...” (NIETZSCHE,
2009, p.47) - todas as leis que ndo permitem os mistérios, determinando tudo o que ha
em significantes mirabolantes e fantasiosos, afinal somos seres fabulantes como ja
anunciava Hume. Fabulamos uma familia, uma sociedade e suas regras gerais que se
estilhaca inteira diante da morte, diante do caos cdsmico trazido pelos ventos, pelas
imprevisibilidades de uma vida que ali na casa ja ndo mais existia, mas que naquele

momento vibravam em mim, na relacdo do meu corpo com aquelas paredes.

(...) onde o corpo estaria presente ndo como
representacdo, nem como elemento figurativo ou
narrativo, mas quase como um pré-corpo, ou um
pré-objeto, numa intensidade anterior a qualquer
formalizacdo. (GUERON, 2011, p.238)

O meu corpo em meio aos destrocos e a minha respiracdo ativa era a prova de que
a poténcia da vida ndo estd na casa ou na representacdo de casa, mao esta na imagem-
lembranca que o meu corpo mesmo invoca para lembrar; ela extravasa-se para além dos
limites materiais, esta sempre em busca do novo, do intensivo, do regime de luz e de
movimento que esta em todos os objetos-imagens, em todo o movimento. O meu ritmo
no meio da demolicdo continha a resisténcia necessaria ao animal de rapina
(NIETZSCHE, 2009, p.30), o qual ndo é e nem sera domesticado, o que sobrevive por
seus instintos e que estd sempre em processo, pois compreende que toda a realidade é
maquinada pela poténcia da natureza - incapturavel pela sociedade e seus regimes de
poder e pelo conhecimento. N&o existe uma natureza natural do individuo, a natureza
natural do individuo € produzir e ser produzido (FUGANTI, 2008, s/p), pois estd em
movimento dentro de um universo heterogéneo num permanente devir autopoiético,
autoinventivo (GUERON, 2011, p.135).

Ao relacionar-me com 0s meus antepassados, com 0 mais estratificado em mim,
era como se me lancasse a blocos de tempo-espaco que me reconduziam para uma
memoria longinqua e presente a0 mesmo tempo, plena de imagens-movimento
acentradas, dispersas e que ndo paravam de me conduzir a outra e mais outra parte da
casa, caminhando-inundada por associagdes, lembrancas obscuras, parcialmente

iluminadas. Estava eu, enquanto me movimentava pelos destrocos experienciando o que
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Guattari chama no seu Caosmose de “focos de consisténcia 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, faco
vibrar a decadéncia, chacoalho-a até se modificar inteira, mudar a velocidade e, com ela
o corpo moralizado e paralisado. Lanco-me em direcdo a um territdrio existencial unico,
a um conteudo particular distinto e que é também uma multiddo 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 propria percepcao 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 experimentacdo e de fronteira com o restante da vizinhanca, onde o muro € de cerca
baixa e d& pra saltar sobre, com um s6 pulo. Onde me encontro pronta para saltar sobre
0 muro das representacGes e significaces, sair dos limites do corpo civilizado,
pendurado imdvel domesticado. Ao ver o registro da demolicdo comigo viva dentro
dela, entendo que a morte estd a espreita e que eu viva, sigo a espreita dela também.
Somos uma s energia que se entrelaca. Vida e morte. Caos e territério. Diferenca e
repeticdo, onde a performance, como uma fénix, pode me fazer saltar sobre as cinzas,
basta estar disposta a me demolir inteira. A performance, comeca na minha pele e
espalha-se por todo o corpo, por todo o espaco, ultrapassando qualquer limite que possa
a ‘casa’ instaurar, produz flutuacdes intensivas e multiplas, estados descontinuos e
incoerentes (GOMEZ-PENA, 2008, p.27) aos quais me entrego inteira para poder

experimentar a liberdade mesma de estar viva e potente.

21 « an . “rae el s . .. ~ .

Focos de consisténcia autopoiética ou teritdrrios existenciais séo como Guattari chama o nosso modo
de existir, o qual ndo se trata de um objeto, mas sim de uma repeticdo intensiva, de uma afirmacdo da
existéncia criativa mesma.
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Figuras 15 e 16 — Decadéncia da Casa (2012)
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Figuras 19 e 20 — Decadéncia da Casa (2012)
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5. Arte da performance ou a arma de guerrilha® das belas artes

Renato Cohen no seu livro Performance como Linguagem pergunta-se: Qual o
designio da arte: representar o real? Recriar o real? Ou, criar outras realidades? A arte
conceitual é a area da arte moderna com relacéo a qual tendemos a ser mais céticos. O
grande nome da arte conceitual é Marcel Duchamp, cujos readymades - em especial seu
mictdrio de 1917 — provocaram uma decisiva ruptura com a tradi¢do e forcaram uma

reavaliacdo do que podia e devia ser considerado arte.

Antes da intervencdo 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
espléndido. A alegacdo de Duchamp era que o0s
artistas ndo deveriam ser limitados a um dmbito téo
rigido de meios através dos quais expressar suas

ideias e emocdes. (GOMPERTZ, 2013, p.330-31)

A arte da performance estd ligada ontologicamente ao termo live art: arte viva.
Este termo visa dessacralizar a arte, tird-la de um lugar meramente estético, ilusionista,
artificial e coloca-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 0 seu aparecimento
sdo encontradas ao longo da historia da arte contemporanea ja 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®, apés o fechamento da mesma pela censura prussiana em 1932. Entre
os professores da escola estavam o artista Robert Rauschenberg, seu amigo compositor
e musico John Cage e o coredgrafo Merce Cunningham. Em 1952, eles convidaram o
publico em geral para mais um dos saraus/happenings que 0S mesmos organizavam na
escola. Nesta noite, alem da exposicdo das pinturas de Rauschenberg, Cunningham

dancaria 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

> GOMPERTZ, Will. Isto é Arte? 2013, p.332.
> Bauhaus era uma escola de design, artes plasticas e arquitetura que funcionou na Alemanha entre os
anos de 1919 e 1933 e buscava uma unificacdo de todas as artes, numa arte total.
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Doutrina da Mente Universal de Huang Po*, cujo um dos trechos dizia: “No Zen-
Budismo nada é bom nem mau. Ou belo ou feio... A arte ndo deve ser diferente da vida,
mas uma acdo dentro da vida. Como tudo na vida, com seus acidentes e acasos e
diversidade ¢ desordem e belezas nao mais que fugazes” (GOLDBERG, 2006, p.116).
Aos artistas que realizavam acdes performaticas durante a leitura ndo havia sido
oferecida nenhuma indicacdo de tempo para que realizassem suas atividades; o que se
via entdo era um aglutinamento de vérias expressdes de arte como a musica, as artes
plasticas, a literatura, o cinema e o teatro, caracteristica herdada desde a Bauhaus onde o
termo ‘“obra de arte total”, cunhado pelo seu fundador Oskar Schlemer, era o fio
condutor de todas as producles artisticas - seguiu-se a desordem, enquanto Cage
“palestrava” - 0 evento foi divertidissimo e a arte performatica dera o seu primeiro
passo experimental rumo a notoriedade (GOMPERTZ, 2013, p.335).

A medida que se quebra com a representaco,
com a ficcdo, abre-se espago para 0 imprevisto, e
portanto, para o vivo, pois a vida é sindnimo de
imprevisto, de risco. (COHEN, 2002, p.97)

Ainda em 1952, aconteceria no Maverick Hall, em Woodstock, estado de Nova
York, um dos episédios mais importantes na historia da musica, da performance e na
carreira de John Cage. O publico 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 siléncio, imdvel, somente mexendo-se ao
final deste tempo para deixar o palco. A obra intitulada por Cage de 4’33, deixou o
publico do teatro perplexo e bastante revoltado. Diziam que Cage havia sido
desrespeitoso com uma peca que ndo consistia em nada sendo siléncio! Cage respondeu
as criticas dizendo que 4°33 ndo era silenciosa, que o siléncio era algo que ndo existia.
Ele declarou que durante o primeiro movimento pode ouvir o barulho do vento que
soprava la fora, seguido do tamborilar de gotas de chuva no telhado. A obra, disse, ndo
era sobre siléncio e sim sobre audigéo.

Allan Kaprow, pintor e intelectual americano que havia sido aluno de composic¢ao
de Cage no na New School for Social Research em Nova York “trouxe os happenings
para o publico em geral ver” (GOLDBERG, 2006, p.118). Em 1959 dentro da galeria

24 . A , . ;. . .

Huang Po mestre zen, chinés, morto em 850, é o Unico “tedrico” do pensamento zen dos primeiros
tempos. Escreveu alén da Doutrina da Mente Universal, seu opusculo Da Transmissdo do Espirito que se
trata de um tratado pedagégico.
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Reuben em Nova York, Kaprow realizou a sua obra 18 happenings em 6 partes, onde o
publico, que ele mesmo havia convidado através de cartas enviadas pelo correio,
chegava a galeria e podia ver que seu nome constando no programa como parte do
elenco. Entdo cada um tomava seu lugar e iniciavam-se uma série de acGes comuns
como subir em uma escada, sentar-se em uma cadeira ou espremer uma laranja. Estas
acOes levavam o publico a se deslocar por trés diferentes espacos separados por paineis
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®, era preciso remover a tela por completo e, em vez disso, “tornar-se
preocupada e até deslumbrado com o espaco e 0s objetos da nossa vida cotidiana, quer
sejam 0S N0SSOS COrpos, roupas ou quartos...”. Kaprow em seus trabalhos utilizava
materiais como I[&mpadas, nedns, meias velhas, um cachorro, filmes, cadeiras, comida,
agua, etc. Ele dizia que no futuro ndo mais se diria “sou um pintor”, “sou um poeta” ou
um “dancgarino” ¢ 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 Memoria ao falar sobre
0 universo onde “tudo o que existe sdo imagens relacionando-se entre si infinitamente”
(BERGSON, 1990, p.9). No happening tudo € acontecimento, os performers, a acdo dos
performers, o lugar/espaco onde acontece a acdo 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 publico se reunia numa das extremidades da
cidade ao anoitecer e preenchia uma série de formularios do governo. Logo apos era
levado a circular pela cidade e presenciar uma série de happenings/acdes performaticas
em diferentes lugares: uma mulher que despia-se na janela de um apartamento, um balé
de carros num estacionamento, um cantor em uma vitrine, balGes meteorol6gicos 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.

>0 termo Action Painting aplica-se ao trabalho de poucos pintores, todos saidos do periodo da pés-
depressdo nos Estados Unidos, como Jackson Pollock e o seu discipulo Hans Hoffmann (1880-1966),
cujos trabalhos revelam desde os anos 40, a preferéncia pela pintura através do dripping,
técnica que consistia em deixar pingar a tintasobre uma tela, geralmente de grande dimenséao, colocada
na horizontal sobre o chao e pintar com o corpo em movimento sobre a tela.
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Os artistas passaram a sair dos espacos convencionais e a buscar uma experiéncia
nova, levando o publico a vivenciar o que a obra propde e ndo somente a fruicdo da
mesma de forma estatica e separado dela. Ele ja ndo é mais espectador passivo, mas
agente ativo da acdo, a qual j& ndo acontece mais sem ele. Quando Deleuze escreve
sobre a virada do cinema realista/classico para o neo-realista, ele nos fala que foi neste
ultimo que os objetos e os meios conquistam uma realidade material autbnoma que 0s
faz valerem por si mesmos, onde o espectador e os protagonistas da agdo passam a
investir numa maior atencdo do olhar sobre as coisas e as pessoas e podem com isto
fazer nascer a paixao e tudo o que preexiste a vida cotidiana. Ou seja, tudo é real, vem
da vida, ndo é mais uma relagdo motora, de montagem formal racionalista que se exerce
sobre a arte, mas sim uma relacdo onirica, ritualistica, a qual se propde a fazer com que

os sentidos estejam mais libertos, mais sensibilizados e atentos.

Na performance, a intencédo vai passar do what
para o how (do que para como). Ao se romper com 0
discurso narrativo, a histdria passa a ndo interessar
tanto e sim, como “aquilo” estd sendo feito. Essa
intencdo reforca uma das caracteristicas principais
da arte da performance e de toda a live art, que € o
de reforcar o instante e romper com a representacao.
(COHEN, 2002, p.66)

Yves Klein, artista plastico francés realiza em 1962 um ato extremamente
importante na histéria 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 bracos abertos em dire¢do a calcada, publicada como parte de um panfleto de Klein,
o qual denunciava as expedi¢des lunares a lua, as quais eram consideradas por ele como
arrogantes e estupidas. Klein pesquisou o conceito de vazio em diferentes obras - um
livro sem palavras, uma composicdao musical sem composicdo de fato, uma instalacao
em uma galeria sem objetos de arte. O vazio estava ali como um signo, como uma
imagem. Klein acreditava que 0 vazio servia como uma espécie de zona neutra,
semelhante ao nirvana para os budistas, espaco livre das influéncias do mundo, onde as
pessoas sdo induzidas a concentrarem-se sobre as suas proprias sensagdes e ndo na
representacdo das mesmas — o que ele chamou de “Zona de Sensibilidade Pictorica
Imaterial” (GOLDBERG, 2006, p.135).
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Segundo Richard Schechner, professor de Estudos da Performance (Performance
Studies) na Tisch School of the Arts da Universidade de Nova York, prestar atencdo as
atividades simples executadas no agora é desenvolver uma consciéncia zen com relacdo
ao nosso dia a dia, uma honra ao comum. “Honrar 0 comum é notar como se parece
com um ritual a vida cotidiana, 0 quanto consiste-se em repeti¢cbes” (SCHECHNER,
2006, s/p). Podemos pensar a performance como ritual?

A performance, como um codigo secreto,
contem rituais invisiveis atrds de rituais visiveis.
(GLUSBERG, 2011, p.118)

O artista alemédo Joseph Beuys acreditava que a arte deveria transformar
concretamente a vida das pessoas: “Precisamos revolucionar o pensamento humano.
Antes de mais nada, toda a revolucdo 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 agdes. 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 bracos uma lebre morta, depois de
um tempo passeou com ela por toda a galeria, suas patas encostavam nos quadros
expostos... As 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 compreensao instintiva do que alguns homens, com sua obstinada
racionalidade”. A performance durou trés horas e em nenhum momento Beuys se dirigia
a plateia ou reconhecia a sua presenca, o que deixava mais claro ainda a critica que fazia
0 artista.

O artista de performance esta interessado em produzir uma imagem tdo potente
que seja capaz de causar em quem Vvé uma transformacdo no seu modo de existir
mesmo. A acdo performética pretende oferecer resisténcia a todo o tipo de limite, de
obstéaculo a liberdade da criacéo. O performer ndo se fixa em nenhuma linguagem, pois
a performance ndo se define como uma linguagem, mas sim como um espaco possivel,
um lugar para novas ideias, uma experiéncia que transforme em primeiro lugar quem a
realiza e depois quem entra em contato com ela. Tudo o que ndo podemos identificar
nos assombra, nNos apavora e para isto tratamos imediatamente de dar nome, de
classificar, de enquadrar na normalidade dominante das imagens ja conhecidas.
Sabermo-nos seres diferentes em nds mesmos, constituidos de caos e diferenca, esta

além das possibilidades do homem que tem vontade de verdade, como diz Nietzsche. O
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homem moralizado desde que nasce, pois ja nasce sob uma luz branca - a luz da
transcendéncia, do que é superior - a luz da assepsia®® na cara! - no hospital que tudo
organiza e mantém funcionando conforme as leis da ciéncia. O homem que necessita de
uma verdade cria para si as mais variadas referéncias visuais, 0s mais variados ideais.
Ele encontra-se longe da terra, num lugar rarefeito, quase suspenso por uma corda,
sufocado e regulado que esta.

Na metragem da corda, as regulacdes; 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 transcendéncia, de atingir o
alto dos céus e s6 assim estar em paz, pois ele vive ressentido por tudo o que nao tem,

por tudo o que ndo pode, por tudo o que ndo deve.

A performance como verdadeira emergéncia
estética € uma transgressao dentro de uma cultura
em que 0 corpo, a partir das convencgdes vigentes, é
alienado de si proprio. (GLUSBERG, 2011, p.100)

Toda a liberdade cultivada desde os saraus do Black Mountain College, culmina
entdo com uma arte que € uma arma de guerrilha das belas artes, uma “maquina de
guerra®®’ como diria Deleuze e Guattari, pois brota inesperadamente, faz sentir sua
estranha presenca e desaparece em seguida, vira boato, lenda. A acdo performatica é
radical por natureza. Ela ndo esta presa ao mercado, até porque por ser uma arte que se
baseia na presenca do artista para ser executada, como pode ela preencher o0s
quildmetros 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

e Faco referéncia aqui a ASSEPSIA: Milagre Lirico, performance com corpos, objetos e carnes
esterilizadas dentro de um bloco cirdrgico, na qual os artistas manejaram visceras 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)

%7 Conceito desenvolvido por Deleuze e Guattari em seu livro Mil Platos Vol.5, mais precisamente no
Plat6é 12, Tratado de Nomadologia. A maquina de guerra faz referéncia as forgas que sao exteriores ao
aparelho de Estado, ao que ndo foi capturado pelos estratos vigentes na sociedade e se mantém
pertencendo ao que é ndmade, selvagem, liso, desterritorializado. Mais sobre o conceito disponivel no
link: http://revistacarbono.com/artigos/06maquina-de-guerra-paola-zordan/
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desafios j& propostos a um performer: realizar uma retrospectiva da sua trajetoria no
MoMA em Nova York. Como ndo poderia estar nas vérias salas de um dos mais
importantes e grandes museus de arte do mundo, Abramovic treinou®® por trés meses
em sua casa no campo, Varios artistas de performance para reapresentarem as suas
performances e, ela prépria trabalhou em uma nova obra inédita par a exposicdo que
intitulou, apropriadamente, The Artist is Present (2010), na qual a artista durante toda a
exposicdo, que durou trés meses, sentava-se em uma cadeira com uma mesa a sua frente
e outra cadeira vazia na ponta da mesa, na qual sentavam o0s visitantes. Esta
performance durava diariamente 6h e trinta minutos, que era o tempo de abertura do
museu. Abramovic ndo levantava nem mesmo para fazer xixi, a sua cadeira continha
uma espécie de reservatdrio 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 quarteirdes do museu permanecia na presenca da
artista pelo tempo de um a dois minutos e outros ficavam por horas ali, tiveram dois
visitantes que permaneceram em frente a Abramovic até o final do dia, para desespero
das pessoas que aguardavam silenciosamente na fila. A indicacdo para participar da
performance era simples: se tinha de permanecer em siléncio e imdvel do comeco ao
fim, assim como a artista. A retrospectiva de Marina Abramovic foi uma das mais
importantes exibicGes que o MoMA ja apresentou, tanto pelo numero de pessoas que
frequentaram o museu, tanto pela repercussao na midia que obteve.

Com isto, podemos dizer que a arte da performance ganhou status no mercado da
arte contemporanea neste na contemporaneidade. No entanto, segue radical na sua
natureza, pois como é gque se compra uma das performances de Abramovic? O que se
leva da sua Gltima obra The artist is present sendo o que se viveu, experienciou, estando
l& na frente da artista, na sua presenca. A performance pode sim ter estado espléndida
dentro de um museu de arte, com todo o glamour e status que isto pode conter, porém
manteve-se forte, imponente, plena de musculos e sangue, de corpo do artista. Trazendo
todo um estranhamento, uma provocacao para quem a experienciou (basta ver as fotos
das expressdes dos visitantes e o noticiario da televisdo americana durante a exposi¢éo),

um novo lugar para 0 pensamento, para a emogcdo ao encontrar-se com a arte.

%% 0 treino ou workshop que a artista chamou “Cleaning the house” consistia em variadas proposi¢coes
da artista desde passar uma noite na floresta, entrar nu no rio gelado, andar segurando um espelho, etc.
pode-se conferir trechos e a propria 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

propds desde o inicio da sua trajetoria. A performance manteve-se intacta, viva, viril.

5.1. O performer ndo reproduz o mesmo

O delirio e a performance sdo fendmenos
estreitamente relacionados. A arte ndo tem nenhuma
relacio com o “bom senso” ou com o ‘“‘senso
comum”, para dizer com todas as letras: a arte ndo
tem nenhuma relacdo com o sentido (GLUSBERG,
2011, p.124).

Richard Schechner em seu artigo O que é performance??, 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 ¢ a existéncia por ela mesma, quando um artista ja
ndo separa mais a sua arte da sua vida, como diz Allan Kaprow “arte como a vida”.

Tehching Hsieh®

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 proposi¢édo durante todos
0s 365 dias do ano, ininterruptamente “in action”. Na One Year Performance 1980-
1981% iniciada em 11 de abril de 1980 e concluida em 11 de abril de 1981, o artista
raspou o seu cabelo e instalou uma maquina de ‘cartdo ponto’ em seu atelier e de uma
em uma hora filmava-se ao lado da maquina. 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 reldgio e na aparéncia do artista. Em outra
performance intitulada One Year Performance 1981-1982, iniciada as 2pm do dia 26 de

setembro de 1981 até as 2pm do dia 26 de setembro de 1982, o artista morou na rua e

2 SCHECHNER, Richard. 2006. “O que é performance?”, em Performance studies: an introduction,
second edition. New York & London: Routledge, p. 28-51.

% site do artista: http://www.tehchinghsieh.com

*Entrevista com Teching Hsieh sobre a performance pode ser acessado neste link:
http://www.youtube.com/watch?v=90izVR2Kip0
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ndo poderia dormir em nenhum lugar coberto, ou dentro de um carro, ou dentro de
alguma construcéo, 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 colaboragdo 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 proposicao
performatica e ndo de outro modo.

Quando Schechner refere estar “fazendo” uma performance, ele trata de uma das
caracteristicas mais marcantes nesta arte. Na sua grande maioria 0s artistas de
performance fazem uma acgéo, realizam uma tarefa (task). Tendo em vista que estamos
sempre fazendo algo, mesmo os que nada fazem estdo fazendo algo, pois o universo é
pleno de movimento, de agir, de acdo, nada esta parado enfim. Podemos pensar em
muitos variados artistas, um deles em especial € Vito Aconcci que em sua obra Seedbed
(1972), construiu na Sonnabend Galery, Nova York, uma rampa baixa de madeira que
se confundia com o chdo e dava acesso a exposi¢do. “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: vocé estd na minha esquerda, vocé estd se afastando, mas eu
estou empurrando meu corpo contra vocé, no canto... vocé esta dobrando a cabeca
para baixo, em cima de mim, eu estou pressionando meus olhos em seu cabelo... eu
estou fazendo isso com vocé agora... vocé estd na fonte de mim... eu tenho que
continuar durante todo o dia - cobrir o chdo com o esperma, semente no ch&o... vocé
pode reforcar a minha excitacdo, servir como um meio (a semente plantada no chao é o
resultado conjunto da minha presenca e da sua). Aconcci realizava uma simples acéo,
comum a todos os homens, ndo? Uma acéo cotidiana que colocada como centro da agéo
do artista se tornara uma das mais impactantes e irbnicas obras da historia da
performance.

Na performance h& uma acentuagdo muito
maior do instante presente, do momento da agédo (o
que acontece no tempo ‘“real”), isso cria a
caracteristica de rito com o publico, ndo sendo s
espectador, e sim, estando numa espécie de
comunhdo (COHEN, 2002, p.97).
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“Mostrar fazendo” ¢é outra possibilidade de acdo performatica, na qual o artista
desempenha uma acdo e aponta para algo, sublinha algo, exibe algo - fazendo. Neste
caso, ndo podemos deixar de citar o trabalho da perita policial e artista paraense Berna
Reale, cuja obra chama a atencdo pela sua nobreza e lucidez. Berna realiza
performances que oferecem um alto nivel de complexidade. Em Ordinario (2013, por
exemplo, ela aparece recolhendo e transportando cerca de quarenta ossadas de vitimas
andnimas de homicidios na area metropolitana de Belém do Pard. A performance foi
filmada no violento bairro de Jurunas. Tais restos mortais, de pessoas dadas como
desaparecidas, geralmente sdo encontrados por agentes policiais em cemitérios
clandestinos e levados para depdsitos, diante da auséncia de reclamacdo de exames de
DNA. A coloragdo e a forma dos ossos podem indicar o sexo, idade, e tempo de
falecimento da vitima. Para usar esse material foi necessario um minucioso trabalho de
limpeza e catalogacdo com a ajuda de um bidlogo posto que, apds a performance, as
ossadas retornaram aos depdsitos para permanecerem por mais alguns anos antes de
serem enterradas para sempre pela policia®. Com sua acdo Berna nos aponta algo, nos
faz ver o que nem mesmo pensamos ser possivel ver. Ela esta carregando as ossadas em
cima de um carro de mao pelo bairro de Juruna enquanto é filmada, no entanto, nem
precisamos dizer que dentro desta acdo estdo contidas n possibilidades, maltiplas
poténcias.

A performance é fonte de numerosos
fantasmas psicologicos e sociais que tocam a
interioridade  do sujeito e pbe em crise sua
estabilidade — literalmente falando -que se
fundamenta na repeticdo normalizada de convencdes
gestuais e comportamentais (GLUSBERG, 2011,
p.65).

Berna Reale esta produzindo novas realidades com a sua acdo, atualizando
poténcias, fazendo com que o virtual contido ali naquela imagem possa vir a tona, possa
ser sentido e experienciado por quem estd vendo a performance. Berna nos oferece
maultiplos circuitos de realidade a partir de uma acéo, a partir de uma ideia, a partir da
vida cotidiana.

J& quando Schechner refere o modo “explicar mostrar fazendo” ele esta

evidenciando os estudos performaticos, esta pesquisa aqui € um exemplo, tentamos

“explicar” a arte da performance a partir de uma pesquisa pratica 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 ndo quer dizer que neste exato momento néo
esteja ja se produzindo/criando outro modo.

A performance nédo para jamais de produzir a si, como uma maquina de guerra das
artes quer mostrar, demo(N)strar®® o novo, experienciar as heterogeneidade do que que
esta por vir, dos fluxos, ela se “opde ao estavel, ao eterno, ao idéntico, ao constante”
(DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p.25).

O modelo € turbilhonar, num espaco aberto
onde as coisas-fluxo se distribuem, em vez de
distribuir um espaco fechado para coisas lineares e
sélidas. E a diferenca entre espaco liso (vetorial,
projetivo ou topoldgico) e um espago estriado
(métrico): num caso, “ocupa-se 0 espaco sem medi-
10", no outro, “mede-se 0 espaco a fim de ocupa-lo”.
(Idem, 1997b, p.25)

A acdo performatica quer ocupar o territorio, expandir-se como um rizoma-grama
nele, sempre valendo-se do corpo e da sua variacdo continua. Ela acontece no espaco,
metamorfosenado-se, problematizando-se a partir das afeccdes que lhe acontecem,
aberta para o que a transborda, efémera e revolucionaria, experimentadora. Como 0s
nodmades, a performance perambula, se reveza em si mesma, equilibra suas forgas e
dissipa a sus energia condensada em imagens-processo que avangam progressivamente

sobre quem vé, velozes e ndo pesadas.

3 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 determinagdao deixa
plenamente subsistir o indeterminado”. Em Junho de 2013 realizamos na FACED a “MoNstra
Performdtica de Cinema: Aparicbes de Deleuze”. Foram trés manhds de moNstragens de
performances criadas a partir do Seminario Avangado Pedagogia da Imagem e dos Signos:
Aparicbes de Deleuze no Cinema ministrado pela professora Sandra Corazza junto ao PPGEDU.
Os grupos, dos quais fui a “provocadora criativa”, vamos assim dizer, apresentaram acdes
performdticas de forte impacto visual em pleno campus central da UFRGS. Queriamos
moNstrar, porque no rastro de Deleuze, acreditamos que ha algo de indeterminado também
na performance, ha algo de monstruoso que perturba quem a vé e vivencia, estdvamos em
busca deste limiar de caos. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=JShc8c5kg2I
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Acdo: entregar-se ao movimento continuo das forcas do acontecimento

Sete horas da manhd, j& tinhamos vivido ininterruptas 12 horas de performances
dentro de um Gnico apartamento. O dia estava nascendo, eu era a Ultima performer do
evento® e havia preparado uma performance literaria®*(Escudo do Leste), um discurso
xamanizado que convocava o escudo do leste — a luz dourada do inicio do dia, a luz da
transmutacdo. No entanto, para a minha surpresa e desconforto, |4 fora o dia comegava
a amanhecer absolutamente nublado, prestes a tornar-se uma tormenta. Tanto eu quanto
0 meu texto estdvamos ali deslocados? Enquanto eu vestia 0s acessorios e me preparava
no banheiro do apartamento, pensava: e agora, diante destas circunstancias, como ficara
0 meu discurso com este dia cinza, que ndo contem nem de perto a tdo necesséria e
esperada luz dourada da abertura dos portais do leste que pretendia encontrar naquele
inicio de dia? Ao mesmo tempo, que pensava isto, tentava suavizar e me esvaziar inteira
para estar aberta ao desconhecido, ao indeterminado, ao que ndo tinha como prever,
como antecipar. (...) eu iria até a sacada — o unico lugar do apartamento que se podia
aproximar-se minimamente da natureza— era a Unica 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. la limpando tudo por onde passava, podia
sentir a ampliacdo 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 pescoco, a saliva. E assim fui
indo até chegar a sacada. Olhei |4 fora, o dia cinza quase escuro e, de costas para quem
estava na sala e de frente para a arvore do patio comecei a tocar a flauta, também
Xingu®®. A flauta da floresta que tem o poder de se comunicar com 0s p&ssaros, Com 0s
animais todos. Ao tocé-la, os passarinhos comecaram a voar mais perto e a se
comunicar comigo, todos que estavam ali podiam ouvir 0s animais se aproximarem.
Estavamos todos: homens e natureza atentos e ativos ao inicio do dia e a acgdo

performatica.

i Lapso foi um evento de performance organizado pela Cia. VAl de Teatro de Porto Alegre, onde seriam
apresentadas seguidamente 13 performances de até 1h de duragdo, 13 artistas em um Unico
apartamento. Mais informac&es sobre o evento disponivel em: https://vimeo.com/66989815 e
http://www.vaiciadeteatro.com/#!lapso/crmr

35 . s g . ~ e e

Performance literaria é como o performer Guillermo Gomez-Pefia 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=00EQFDOXHrc

*® Os instrumentos foram adquiridos na loja de arte indigena Amoa Konoya na Rua Jodo Moura, 1002
em Sao Paulo.
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Eu ndo sabia que horas eram, quanto tempo haviamos levado até aquele instante,
mas sabia que era exatamente o tempo que preenchia tudo ali. Um tempo estendido de
uma acgédo suave e melodiosa, um tempo que passava e ndo parava de passar pelo 0 meu
corpo, circuitos virtuais dilatados em lembrancas puras, que variavam conforme o som
se propagava no ar, na sala, na sacada, na rua, nos corpos. O presente se contraia inteiro,
continha todo o passado, toda a ancestralidade dos que j& 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®’ para que viessem e me fizessem parte do todo,
do todo aberto e em comunicacdo com o incorpdreo, 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 coracgdo. Percebi depois de um tempo que o0 cinza no céu se dissipava e que era
hora entdo de me voltar aos que ali estavam, de olhar nos olhos de cada um e de iniciar
enfim 0 meu discurso-xamanico-pagao-do leste.

Segue o discurso:

Escudo do leste, sdbado. Inicio do dia. Ogum vem com sua espada, monta e muda os
estratos duros, evangélicos-cristGos- 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 conexdes, fez movimentos
escusos, irregulares, politicos, efervescentes. Onde o corpo foi lugar de acontecimento,
de conexdo com a politica grossa gaucha, com o vento minuano batendo na soleira das
canelas, com o bigode sendo passado a ferro pelos ditadores deste ainda colbnia Brasil,
que mata as suas drvores a custa de mais dolares entrando pela porta de trds. Pelo
olho do Cu! Rio grande de tantos pagos e chulas onde muito pedo 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, alcangar outros niveis de percep¢do e compreensdo. Cobra, cobra da
vida nova, que troca de pele_ performer da natureza. Cobra-performer que traca um
novo caminho, uma novo sensivel.

Eu, xamd do leste invito a serpiente, snake, cascavel, vibora, performeros e

performeras, performers, artists, mestrandos, mestrandas, doutores, cientistas, loucos,

37 s . P . . . . Z

Grande Mistério é o nome que o Xamanismo da para a forga maior que move a vida. E o Grande
Mistério o responsavel pela vida em nosso planeta e segundo os indios norte-americamos, os mais
conhecidos cultuadores do Xamanismo, é a ele que devemos encaminhar nossas preces de gratiddo e de
fé.
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que estdo 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 cora¢éo ao
amarelo dourado que habita a dguia!

Hd que se trocar, cambiar os antigos hdbitos, permitir a morte e o renascimento que
vem com ela, que é ela. Ficar em siléncio e com coragem. Transmutemos 0S Nossos
proprios venenos, troquemos com o outro, toquemos nele como se fosse primeira vez,
como se ndo 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 espac¢o sagrado energético que sé poderemos tocar
se trocarmos a nossa energia com a dele. Se a nossa energia entrar pelos seus poros, se
0 nosso corpo estiver com o corpo do outro. Deixemos de lado o que ndo se
movimenta, com uma lingua fixa e pouca luz. A performance desloca nossos musculos
e faz com que lancemos luz pra dentro da matéria, na imagem. Fagamos imagens! O
performer é corpo e energia, matéria e ndo-matéria, ciéncia, arte e pensamento. E
cobra, sol. Forga partilhada.

E tudo isto é criagdo, é o todo do universo em nds. Somos uma cachoeira de signos, nGo
paramos de comunicar um s6 momento. Temos um corpo mdgico pleno de sentidos. A
nossa magia é poderosa e guerreira. Nunca paramos de mudar, de ferver, de produzir
combustdo. A arte da performance é fogo fatuo, uma montanha para um xamda.
Movimentemos a vida, respirando-a. Em num tempo puro que ndo se constitui de
passado presente e futuro, mas sim da unido dos trés no que é o agora!

Xamd do Leste

Queria tocar com a minha voz o tempo puro, do aion, do tempo que ndo mais é
dividido em presente, passado e futuro, mas que € eles todos num sé momento presente.
Como diz Deleuze, citando a bela formula de Santo Agostinho, ha um presente no
futuro, um presente do presente, um presente do passado, todos eles implicados e
enrolados no acontecimento, portanto, simultaneos, inexplicaveis (DELEUZE, 1990,
p.124). O tempo ndo é cronoldgico, é intensivo. Que possui uma duracdo, e nesta
duracgéo, neste caso da performance, duas dire¢Oes diferentes eram experimentadas: uma
que se estendia sobre o passado, sobre 0 que acontecera até aquele instante e que a

constituira enquanto tal e, outra que se langava sobre o futuro, para onde tudo ali tendia
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a se direcionar a partir da sucessdo dos acontecimentos, dos estados de coisas ali
arranjados. Tendo isto em vista, podemos dizer que o presente nada mais é do que uma
das composicdes do instante e que precisa passar para que um novo instante aconteca;
novo nao no sentido de mais um dado historico, cronologico, mas no sentido de uma
nova sensacdo, de uma outra imagem, outra percepgdo, outro pensamento sobre o
instante.

Se o presente se distingue atualmente do
futuro e do passado é porque é presenca de alguma
coisa, que justamente deixa de ser presente ao ser
substituida por outra coisa. (Idem, 1990, p.123)

No momento em que eu iniciava o discurso era 0 tempo que passava por entre
aquelas palavras, “um tempo enlouquecido, saido da curvatura que deus lhe dava,
liberado da sua figura circular muito simples, libertado dos acontecimentos que
compunham seu conteddo, revertendo sua relagdo com o movimento, descobrindo-se,

. 38
em suma como forma vazia e pura”

, por entre aquelas pessoas e por entre 0S
elementos da natureza ali presentes. Este movimento de sucesséo de tempo, fez com que
tudo ali mudasse, fizesse durar o acontecimento no corpo, o qual passava por diferentes
sensacdes, relacionando-se com diferentes estimulos e produzindo enfim acdes,
entonacdes e gestos. O presente foi se mostrando ali, como diz Bergson, em um sistema
combinado de sensac@es e de movimentos (BERGSON,1990, p.113).

Conforme o discurso ia sendo pronunciado, eu percebia uma nova claridade atras
de mim, invadindo a sala, outra luz, mais clara, menos obscura e cinza. Quando acabei 0
discurso e me voltei novamente para fora, para a arvore e o patio, 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 conexdo que ha entre o virtual e o atual, da coalescéncia entre 0s
dois, entre o corporeo e o incorpdreo, entre 0 passado e o futuro. Toguei hovamente o
chocalho com uma das méos no coragéo, e voltei-me ao interior do apartamento dando
fim a performance, ao acontecimento. Afinal somos n6s que somos interiores ao tempo,
ndo 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

® Citagdo feita por Tatiana Salem Levy em seu livro Experiéncia do Fora, 2011, p.117; referente ao livro
de Gilles Deleuze Diferen¢a e Repeticdo, 12 edicdo brasileira de 1988, pagina 155. Por ser a minha edi¢do
do livro de Deleuze de 2006, ndo pude encontra-la e entdo preferi inserir esta nota.
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pegara um taxi, ouviu no radio® que Porto Alegre acabara de acompanhar um fendmeno
climatico, uma espécie de clardo no céu que havia antecedido a chuva. Para mim e para
quem esteve presente naquele apartamento talvez o fenbmeno seja este “tempo puro

indeterminado”.

Figura 21 — Escudo do Leste (2013)

* previsio do Tempo. Correspondente Ipiranga. Porto Alegre: Radio Galcha, 01 de Maio de 2013.
Programa de Radio.
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6. O fora imanente a vida

Para criar precisamos experimentar o virtual, o que ainda ndo tem nome, o que é
impessoal, pré-individual, estd além (ou aquém) de toda a consciéncia, pois nao
pretende unificar, ndo pretende limitar a existéncia do que € vivo e 0 caos é Vivo,
complexo infinito, trama ontol6gica inconsciente e vitalizante que ao invés de ser
apenas um fator de dissolugdo absoluta, também se faz o portador virtual de uma
complexificacao infinita (GUATTARI, 2012, p.74).

Uma consciéncia ndo é nada sem sintese de
unificacdo, mas ndo ha sintese de unificagdo de
consciéncia sem forma do Eu ou ponto de vista da
individualidade (Ego). (DELEUZE, 1974, p.105)

Escapar da prisdo da forma, do sujeito e, se entregar as forgcas da vida, as
abundantes e potentes forcas que nos circulam e fazem ver o quanto a vida € por
exceléncia livre, andnima e ndbmade. Em seu livro sobre o pensamento de Foucault,
Deleuze vai analisar as dobras ou o lado de dentro do pensamento (a subjetivacao). Ele
parte de um diagrama, ou do conjunto de relagcbes de forcas que somos submetidos
enquanto vivemos ou duramos na terra. Este diagrama compreende as relacdes
topoldgicas das forcas que nos constituem, a saber: a camada dos estratos ja formados
(saberes, conhecimento), a zona estratégica de relacdes de forca (poderes), a dobra,
invaginagao ou zona de subjetivacéo e a linha do lado de fora onde estariam localizadas
as singularidades selvagens, impessoais e ndmades. Neste diagrama tudo estd em
contato, se relaciona e se diferencia — o atual e o virtual estdo 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 forgas do fora, as quais,
deixamos de nos relacionar por entendé-las como um tanto perigosas e até mortais. O
homem ndo mais consegue resistir. Esta desprovido da sua prépria capacidade de
enfrentamento ao caos e sua complexidade. Aprendemos a fugir do caos, nega-lo, ter
medo dele. Tudo o que é informe, indeterminado, inesperado nos causa panico,
vertigem e entdo desviamos e seguimos andando pelas estradas asfaltadas do individuo
cerceado, limitado pelas armadilhas do poder (FOUCAULT, 2010, p.208). Deixamos de
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nos relacionar com n6s mesmos por medo de nos perdermos, de viajarmos para além do
cosmos, por medo de enlouquecermos talvez? A metafisica sempre deixou bem claro
que as alternativas que temos sdo duas: ou caimos 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, ndo tereis sendo o caos... aprisionando
assim o homem ou em um Ego individual supremo ou um Eu pessoal superior
(DELEUZE, 1974, p.109). Ora, o que sdo estas definicbes sendo um produto da
representacdo, do pensamento platdnico 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 copia falha de um Deus que ndo sabemos nem que cara quem, mas que
somos a imagem e semelhanca 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 contrario, tenta-se apreender a
subjetividade em sua dimensdo de criatividade
processual. (GUATTARI, 2012, p.23)

Com Nietzsche, Deleuze descobre algo que néo é o individual, mas que também
ndo é o indiferenciado, um sem-fundo tumultuado, mas sim um universo acentrado onde
tudo reage sobre tudo, onde a imanéncia e seu movimento perpétuo ndo estdo
interessados na transcendéncia, no que é superior e em outro mundo. A imanéncia é
parte da vida que vivemos aqui e agora, ela esta em tudo, aqui e agora. “Este novo
discurso ndo € 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, ndmades, dionisiacas e com vontade de
poténcia, como diria Nietzsche. Este mundo, podemos dizer que é o Fora, a linha do
fora, “onde o homem ndo é sendo o corpo imperceptivel e impessoal onde todas as
forcas passam” (ZORDAN, 2005, p.263). Neste fora que é o reino do devir, esta uma
tempestade de forgas nédo estratificadas, uma pluralidade de forgas ou pontos singulares,

afetos e singularidades, espontaneos e receptivos em constante movimento, em devir*

9 Devir como o movimento que requer a dissolucdo das formas, a quebra das certezas, a ruptura dos
modelos. Devir implica, portanto, multiplicidades, metamorfoses, poténcia de afetar e ser afetado pelos
encontros derivando-se assim, blocos de devir, que nos levam a novos modos de existéncia. (Galli;
Moehlecke, 2005, p.56).
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permanente. Neste fora virtual e de singularidades que ndo apresentam uma

individualidade € que nos seré possivel a criacao.

Criar é justamente experimentar o virtual e
sua atualizacdo; é alcancar um plano de imanéncia
povoado de virtualidades que néo se separam nunca
de suas atualizacOes correspondentes. (LEVY, 2011,
p.115)

E pela experiéncia do fora que todos os clichés estratificados e essencialistas se
deixam de se sobrepujar. E exatamente de um lugar livre versatil, que podemos perceber
0 quanto vivemos presos, como um animal de zooldgico, fora do seu habitat natural. A
experiéncia do fora € a vida na sua maxima potencia, “no entanto essa linha (do fora) é
mortal, violenta demais, demasiado rapida, arrastando-nos para uma atmosfera
irrespiravel” (Idem, 2011, p.88-89). Posto isto, fica a ddvida: como é possivel habitar
esta linha, fazer dela uma experiéncia vivivel? E exatamente a partir desta questio,
deste problema, que Deleuze chega em outro ponto do diagrama do pensamento de
Foucault que é a subjetivacdo ou a dobra da linha do fora. E aqui talvez tenhamos
chegado a parte final desta escrita, a0 nosso problema de fato: como € que a arte da
performance pode liberar a vida em nés; a vida que nés mesmos aprisionamos e
detalhamos em um manual de bom mocismo, em uma bula cientifica e enciclopédica? A
performance como uma “maquina autopoiética” (GUATTARI, 2012, p.121),
heterogénea e polissémica, nos faz ver outros modos de existir, nos faz dobramo-nos

sobre nés mesmos.

A énfase ndo é mais colocada sobre o Ser,
como equivalente ontoldgico geral, o qual, pela
mesma razdo que outros equivalentes (o Capital, a
Energia, a Informacdo, O Significante), envolve,
delimita e dessingulariza o processo, mas sobre a
maneira de ser, a maquinagao para criar o existente,
as praxis geradoras de heterogeneidade e de
complexidade. (Idem, 2012, p.125)

Deleuze vai dizer que para que possamos respirar na linha do fora é necessario
que a dobremos, produzamos um lado de dentro para o fora, um forro mesmo, que ndo

deixa de conter todo o fora dentro, mas onde as forcas se relacionem consigo mesmas e
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ndo somente com as outras forgas, como o é sempre no caso do poder. A partir do
momento que as forcas vergam-se sobre si mesmas, elas se subjetivam, constroem
pregas, dobram o lado de fora. A subjetivagdo se faz, pois, por pregas (LEVY, 2011,
p.91). A forca mesma se afeta e resiste ao poder, criando a sua propria existéncia onde
as regras nao sdo mais coercitivas (relacao entre forcas), como no poder, mas sim regras
facultativas (relacdo a si) que produzem a existéncia como obra de arte (LEVY, 2011,
p.93). E 0 que Guattari, vai chamar de dobra cadsmica, onde as poténcias do caos se
complexificam, onde “mergulhamos na zona umbilical cadtica, € nesta interface entre a
finitude sensivel e a infinitude trans-sensivel dos Universos de referéncia que lhe estéo
arrimados” (GUATTARI, 2012, p.126). A forca se dobrando sobre si mesma instaura
um Si, “um homem que ndo tem mais nome, embora ele ndo se confunda com nenhum
outro” (DELEUZE, 2002, p.14), cria uma existéncia, uma vida que se diferencia das
outras, torna-se uma singularidade-acontecimento, uma individuacdo real. Deleuze nos

da um exemplo muito claro, diz ele:

Por exemplo, os recém-nascidos sdo todos
parecidos e ndo tém nenhuma individualidade; mas
eles tem singularidades, um sorriso, um gesto, uma
careta, acontecimentos, que ndo sdo caracteristicas
subjetivas. (DELEUZE, 2002, p.14)

Quando acontece uma individuacao real, a partir da dobra-caésmica, a partir da
forca que se dobra sobre si mesma, passamos por um processo de atualizacdo do virtual.
A vida para Deleuze se faz a partir de um processo de diferenciacdo, ou seja, da
atualizacdo de uma virtualidade. “Atualizar, diferenciar, nesse sentido, & sempre um
processo de criagdo: criagdo 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 exceléncia com o que esta sempre em movimento, com o
que se processa, se engendra sempre outro € também descobrir que somos seres de
criagdo, estamos sempre criando, nos singularizando outros, “ultrapassando a sintese da
pessoa e a analise do individuo, tais como elas sdo e se fazem na consciéncia”
(DELEUZE, 1974, p.105).

Estar em contato com o que € inconsciente em nds, com o0 que é anénimo e vago,
nos torna capazes de complexificar a nossa propria existéncia e ndo cair em um

marasmo existencial, em uma rotina individualizante e neurdtica. E esta aqui também a
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relacdo possivel com a arte da performance, que esta sempre nos fazendo enquanto seres
singulares, nos dobramos sobre n6s mesmos enquanto duramos. “Nos tornarmos mais
particula e menos Eu mascroscopico” (GIL, 2000, p.113), menos atualizados e
individualizados e mais em processo de atualizacdo, de diferenciacdo. Ocupar a linha do
fora € também ocupar-se de si mesmo, do seu préprio corpo, do seu modo de estar no
mundo.

A arte funciona como uma maquina de guerra
criadora, que opera uma desterritorializacdo
intrinseca 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 V&, opera crises, cria uma existéncia
problematica, em constante movimento. Expressa uma relacdo de inseparabilidade com
o fora, com os afetos inesperados e disjuncdes na matéria analitica (ZORDAN, 2005,

p.269). Pois como diz Guattari em seu Caosmose:

O ser humano  contempordneo &
fundamentalmente desterritorializado. Com isso
quero dizer que seus territérios etologicos
originarios — corpo, cl, aldeia, culto, corporacdo... —
ndo estdo mais dispostos em um ponto preciso da
terra, mas se incrustam, no essencial, em universos
incorporais. (GUATTARI, 2012, p.149)

A vida ndo para de se movimentar e 0 homem insiste em criar espacos de
existéncia para se abrigar, deseja territérios habitaveis e seguros, no entanto, “tudo
circula: as masicas, os slogans publicitarios, os turistas, os chips da informatica, as
filiais industriais e, a0 mesmo tempo, tudo parece petrificar-se” (GUATTARI, 2012,
p.149), apaziguar-se, permanecer no lugar. Em territorios padronizados, tudo é
equivalente, comparavel e opositivo, a diferenca tornou-se escassa e “a subjetividade se
encontra ameacada de paralisia” (GUATTARI, 2012, p.150). Exatamente por isto que
se faz necessério habitar a imanéncia das forgcas que desposam o poder, “instaurar um
sempre-outro em nds mesmos, um N&o-eu” (LEVY, 2011, p.91). E neste territorio
informe e impessoal da imanéncia do fora que podemos abrir espago para a vida, para a

sua poténcia e movimento infinito. Um territério existencial que jamais é “dado como
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objeto, mas sempre como repeticdo intensiva, lancinante afirmacdo existencial”
(GUATTARI, 2012, p.40). A singularidade n&o pode mais encerrar-se em um
individuo, é preciso atualiza-la, diferencia-la, fazé-la ser atravessada pelas forcas do
Fora. SO assim sera possivel combatermos a paralisia em nds, a prisdo a que quer nos
prender o poder e suas relacdes estratégicas moralizantes e nos encontrarmos de vez
com uma ‘“subjetividade em estado nascente” (ldem, 2012, p.150), a qual deve ser

reengendrada constantemente.

Figura 22 — Corpo Sutil que Vaga (2014)
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Acdo: ouvir as pedras com um Corpo Sutil que Vaga*

O vivo vive no limite de si mesmo, sobre seu
limite... A polaridade caracteristica da vida esta ao
nivel da membrana; é neste terreno que a vida existe
de maneira essencial, como um aspecto de uma
tipologia dindmica que mantem ela propria a
metaestabilidade pela qual ela existe... Todo o
conteido do espacgo interior estd topologicamente
em contato com o contetdo do espago exterior sobre
os limites do vivo; ndo ha, com efeito, distancia em
topologia; toda a massa de matéria viva que esta no
espaco interior esta ativamente presente ao mundo
exterior sobre o limite do vivo... Fazer parte do meio
de interioridade ndo significa somente estar dentro
mas estar do lado interno do limite... (SIMONDON
apud DELEUZE, 1974, p.107)

Eu estou viva. A natureza esté viva. Quero me ligar a natureza, fazer parte dela e
sO assim fazer parte do mundo, estar no mundo como particula, 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 ha quando ndo se quer
evidenciar, mas sim sobrevoar, poder ver novos campos de virtualidades, outros
universos incorporais, outros territorios existenciais. Fazer funcionar em mim o
acontecimento como portador eventual de uma “nova constelacdo de universos de
referéncia” (GUATTARI, 2012, p.29), buscar ndo semelhancas, nem comparacgdes, mas
diferencas intensivas entre 0 meu corpo e corpo da natureza, entre as formas do meu
corpo e as formas dos outros corpos. Percorrer 0s 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 bragos quentes e estaveis das rochas. Ser menos
ser e mais forca, menos individuo e mais devir, experimentar um territério existencial
antes de uma casa com limites, de um limitado ego. Ser ndOmade por entre
singularidades livres, anénimas e verdes. O devir-vegetal em mim, o devir-mineral, a

poténcia cosmoldgica que nos afeta fisiologicamente e movimenta-nos. Espiraliza-nos.

41 ’ . ~
Ver capitulo um: “Algumas determinagdes acerca do corpo”.
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Para Nietzsche, somos uma forga propulsora
deste devir cosmologico. Ele se manifesta em nds na
medida em que ndo somos s6 uma forgca que quer
resistir a ele, mas que quer ser ativa a partir dele e
nele; quer criarse afirmar e se expandir na vida.
(GUERON, 2011, p.131)

A performance aproxima o meu corpo da vida, da singularidade da vida. Ela me
pde em contato como que eu desconheco em mim, com o0 que ndo esta dado. Na
performance, ndo ha sujeito, este fica borrado porque esta imerso na vida, em um
processo de subjetivacdo ético-estético que se distingue de toda a moral, de todos os
cddigos 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 econémica, etc...
O performer se volta para as intensidades, para as virtualidades e deixa de lado todas as
formas da identidade, produz multiplicidades, que ndo dizem mais respeito a um dnico e
sedentario sujeito, a um namero.

Tradicionalmente, o corpo humano, 0 nosso
corpo e ndo o palco, é o nosso verdadeiro lugar de
criacio e a nossa matéria prima. E a nossa tela em
branco, o instrumental musical, o livro aberto; a
nossa carta de navegacao e mapa biografico; a peca
central do altar, assim dizendo. O nosso corpo €
também o centro do nosso universo simbdlico e ao
mesmo tempo, uma metafora para um corpo sécio-
politico maior. Se formos capazes de estabelecer
todas estas conexdes perante a audiéncia, temos a
esperanga de que os outros a reconhecam isto nos
seus proprios corpos (GOMEZ-PENA, 2008, s/p).

De fato, a performance comeca sempre na nossa pele e musculos, projeta-se na
esfera social e depois regressa em direcdo a propria subjetividade ja outra. Ela forca a
pensar primeiramente o performer e em seguida quem a vé. Faz brotar em nés o
milésimo diferencial, a diferenca intensiva. Porque quando se performa, ndo mais se
representa nada, ndo faz sentido ser idéntico a nada, buscar um personagem, uma
imagem fora de si. O corpo se contrai, dilata, paralisa, angustia, fere, tudo fica evidente,
porque 0 corpo estd atento, sempre a espreita do acontecimento, da atualizagdo do
virtual, do processo de diferenciagdo, da vida. O corpo performético se torna de fato um

lugar-de-acontecimento, € movente, amplia-se e sai da norma, da regra, do que é
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recomendavel e recognocivel. “O corpo ndo se educa” (PORCIUNCULA, 2008, p.32),
corre riscos por ndo se deixar educar? Um corpo ndo se educa, porque um corpo esta em
devir perpétuo (ldem, 2008, p.38). “O corpo se torna uma efusdo cdsmica”
(GUATTARI, 2012, p.117), “uma textura ontoldgica heterogénea” (Idem, 2012, p.85).
Ele é superficie de experimentacdo, de contagio, de sentido e de expressdao, onde o

“sentido é o que se forma e se desdobra na superficie” (DELEUZE, 1974, p.130).

(...) sdo as emissdes de singularidades
enquanto se fazem na superficie inconsciente e
gozam de um principio movel imanente de auto-
unificacgéo por distribuicdo ndémade, que se distingue
radicalmente das distribuicdes fixas e sedentarias
como condi¢cbes das sinteses de consciéncia.
(DELEUZE, 1974, p.105)

Enquanto o meu corpo se mistura com a natureza, buscando as singularidades
anonimas, némades, pré-individuais, impessoais; eu medito, busco um estado zen, que
honra o presente que passa e ndo deixa nunca de passar, que me faz nova sempre, como
as ondas do mar, almejo um corpo-onda que se dobre para encontrar a diferenca pura, a
minha heterogénese. Respiro e respiro mais e mais devagar, busco fazer todos o0s
movimentos com 0 maximo de atencdo e plenitude, observando tudo e experienciando
tudo o que acontece, todos os detalhes imprevisiveis, ao acaso. Lanco-me ao
desconhecido de mim e da vida. Estou no fora, no plano de imanéncia, 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-paixdo, “um vetor de subjetivacdo”
(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 esbogam e se alongam” (ldem, 2012,
p.111).

Tudo se cruza, passa pelo 0 meu corpo, se mistura neste cruzamento do finito
(meu corpo) com o infinito (natureza) e esta coisa viva que dura, que € meu corpo
dentro deste acontecimento, dentro deste corpo sutil que vaga, que é irreprodutivel, pois
sO acontece naquele instante presente, naquele ponto de singularidade, naquela dobra

realizada ali na superficie profunda da pele, do toque, da imanéncia de uma vida, de
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uma unica vida que no caso perdeu 0 nome: que ja ndo sou eu, Carina, mas que €

cdsmica, heterogénea e impessoal.

Quanto dizemos que 0S corpos e suas misturas
produzem o sentido, ndo é em virtude de uma
individuacdo que o pressuporia. A individuagdo dos
corpos, a medida nas suas misturas, 0 jogo das
pessoas e dos conceitos nas suas variagdes, toda esta
ordenacdo supde o sentido e 0 campo neutro pré-
individual e impessoal em que ele se desdobra. E,
pois, de uma outra maneira que o proprio sentido é
produzido pelos corpos. Trata-se desta vez de corpos
tomados na sua profundidade indiferenciada, na sua
pulsagdo sem medida. E esta profundidade age de
uma maneira original: por seu poder de organizar
superficies, de se envolver em superficies.
(DELEUZE, 1974, p.128-129)

Se pensarmos novamente o conceito de sentido aqui, nos é possivel deixar claro
que o sentido para a performance nada tem a ver com uma significacdo, com um
significado, com uma esséncia, mas sim com um efeito, “um efeito produzido, cujas leis
de producdo devem ser descobertas” (DELEUZE, 2006, p. 177). Este sentido é
produzido por uma certa maquinaria, com efeito fisico, assignificante; por “todas as
espécies de maguinas que estdo entre a complexidade e o caos” (GUATTARI, 2012,
p.127), que buscam reconciliar o caos com a vida no corpo, com 0 acontecimento. A
noc¢do de sentido aqui, € uma “contestacdo absoluta, uma critica absoluta, e também de
uma determinada criacdo” (DELEUZE, 2006, p.177), que o quer ndo como predicado,
como propriedade, mas como acontecimento, como uma nova realidade, como uma
sutileza que ora estd no corpo, ora na natureza, na Terra, no grito, nas nuvens, aqui bem
dentro do estdmago, dobrando-se, efetuando-se diferente e provido de uma estrutura
problematica sempre aberta ao virtual - o qual ndo tem compromisso com a realidade,
mas sim com a experimentacdo de si e da sua existéncia, com 0 seu processo de
engendra-se sempre novo, integrado e cosmico.

E entdo podemos retomar o conceito de imagem neste caso do Corpo Sutil que
Vaga. Para esta performance, nunca me pareceu viavel pensar em convidar uma plateia
para ir acompanhar-me aos precipicios e rochas junto ao mar. Sdo evidentes 0s perigos
que existem nestes espacos e a excentricidade do horario que acontecem as acoes:

sempre as seis horas da manhd. Entdo, o que o publico em geral aprecia destas
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performances sdo as suas imagens, seus registros visuais e audiovisuais, 0 que quer
dizer que a imagem assume aqui um papel fundamental a performance. Ela é o lugar
mesmo do acontecimento performético para quem nunca poderia estar presente no
momento da acdo. E assim também ao longo da histéria da performance, muitas obras e
artistas somente nos deixaram com as imagens das suas agdes, por estas nunca mais
serem reapresentadas novamente, como por exemplo o brasileiro capixaba Marcus
Vinicius na performance O imprevisivel, 0 acaso e o que n4o se sabe*? (2011): a cubana
Ana Mendieta em Sin titulo (sefiales de sangre)** (1974), o americano Chris Burden em
Shoot** (1971), o alemdo Bas Van Ader em Fall 1 & 2*(1970), Berna Reale em
Palomo™ (2013), a paulista Elen Gruber em O peso (da série os 12 trabalhos)*’ entre
outros.

A performance tem, segundo Auslander®® apresenta uma relacéo ontolégica com a
sua documentacéo; pois afinal: “o espago do documento (fotografia ou video) se torna,
muitas vezes, o tnico espago no qual a performance ocorre” (Auslander, 2006, p. 4). No
caso da performance, é a imagem que também se faz performatica, ou melhor, faz ver a
performance que ndo é vista na hora da sua execugdo. Existem trabalhos em
performance que sdo realizados exatamente para serem registrados, o que quer dizer que
0 seu registro deixa de ter um carater 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 ndo pode ser reproduzida, somente registrada. E preciso romper com as
imagens-cliché.

Trata-se em performance, de uma producdo de imagens cadsmicas, coexistentes
ao caos e suas potencialidades na complexidade das n variagdes do cosmos e do corpo.
Imagens e corpos que oscilam, entre si, num “mundo finito em velocidades
desaceleradas, em que um limite se esboca sempre por tras de um limite, uma coacédo

por detras de uma coagdo” (GUATTARI, 2012, p.127) e que, sob e sobre sistemas de

*? 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=8loz4IHZxwk

* https://www.youtube.com/watch?v=_AcpdcclG A

*’ https://vimeo.com/90038040

* professor na School of Literature, Media and Communication, Georgia Institute of Technology,
Atlanta, USA, Philip Auslander pesquisa a arte da performance, especialmente na sua relagdo com a
musica, midia e tecnologia. Ele escreve sobre performances estéticas e culturais como teatro,
performance, musica, stand-up comedy, o desempenho robético e seus procedimentos. Ele é o autor de
cinco livros, os mais recentes sdo: Glam Rock: Género e teatralidade em Musica Popular (2006) e a
segunda edicdo de Vivacidade: Performance em uma Cultura Mediatizado (2008).
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coordenadas que se intercalam uma apds a outra sucessivamente, em retas transversais e
tangentes, “sem que se chegue jamais a tangente ultima de um ser-matéria que escapa
por toda a parte e, por outro lado” (ldem, 2012, p.127), expressam as infinitas
velocidades, a diferenca em si mesma, as diferencas intrinsecas das ‘“qualidades
heterogenéticas” (Idem, 2012, p.127), no que estabelece, sem fixar, o “cruzamento do
finito com o infinito, nesse ponto de negociacdo entre a complexidade e o caos.” (Idem,
2012, p.127). O corpo-imagem-performatico-cadsmico, expde a desarticulacdo da
estrutura em favor do livre fluxo dos desejos e da possibilidade real de ser sempre
diferente, de ser multiplo, desenclausurado do modelo, da representacdo, a qual visa
uma identidade estanque, andloga, produzida em série, semelhante a algo outro que ndo
ele proprio.

Do Corpo Sutil que Vaga, o0 que é possivel ver e saber que a a¢do aconteceu, sao
exatamente as suas imagens, partilhadas em fotos e videos. 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 ndo haviamos percebido. A imagem
tem vivacidade, intensidade, assume outros modos de existir para além da acdo. Faz
com que performances autbnomas ganhem outros territorios que abrangem lugares
outros daqueles por onde o corpo esteve ou experimentou. A imagem performatica nada
tem a ver com um indice remissivo, pois ela carrega forcas corporeas, fluxos de
intensidades e ares de performance, contudo, ndo esta apenas atrelada a uma logica

temporal e histérica, se torna extemporanea, € tempo puro, movimento, caosmos.
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Figuras 23 e 24 — Corpo Sutilkque Vaga (2014)
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