Fernanda Helena Guedes Reis Teixeira dos Santos

EXPRESSAO NAS PERFORMANCES
COM MEDIACAO TECNOLOGICA

Universidade Federal de Minas Gerais
Escola de Belas Artes
Mestrado em Artes
Belo Horizonte
2012



Fernanda Helena Guedes Reis Teixeira dos Santos

EXPRESSAO NAS PERFORMANCES
COM MEDIAGAO TECNOLOGICA

Dissertagao apresentada ao Programa
de Po6s-Graduagao em Artes da Escola
de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais, como requisito parcial
a obtencado do titulo de Mestre em
Artes.

Area de concentracdo: Arte e
Tecnologia da Imagem

Orientador: Prof. Dr. Marcelo Kraiser

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes /UFMG
2012



Santos, Fernanda, 1978-

Expressao nas performances com mediagéo tecnoldgica
[manuscrito] / Fernanda Helena Guedes Reis Teixeira dos Santos. —
2012.

150 f. :il. + 1 CD-ROM

Orientador: Marcelo Kraiser.

Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Minas Gerais,
Escola de Belas Artes, 2011.

1. Performance (Arte) — Teses. 2. Movimento (Encenagdo) — Teses.
3. Expressao corporal — Teses. 4. Arte e tecnologia — Teses. 5. Butd
(Danga) — Teses. 6. Danga — Teses. 7. Deleuze, Gilles, 1925-1995 —
Critica e interpretacgdo - Teses. |. Kraiser, Marcelo,1952- Il.Universidade
Federal de Minas Gerais. Escola de Belas Artes. llI. Titulo.
CDD: 793.3




Dedico este trabalho aos menores, aos herois da vontade radical,
a Tatsumi Hijikata e ao Juliao



Agradeco a

Julido, meu amor

minha familia

Reinaldo, meu mestre

Yogi Bhajan

Alicinha, Molly, Pierrot, Kitty, Nikita, lvan e Chacha e todos os felinos do mundo
Claudio e Cris

Tatsumi Hijikata

Tadashi Endo

Dudude Herrmann

Angel Vianna

Bya Braga

César Guimardes

Pj Harvey, Bjérk e DJ Krush
Steve Jobs

vocés moram no meu coragdo
Sat Nam



A estrovenga girou
Passou perto do meu pescogo
Corcoviei, corcoviei
N&o sou nenhum besta seu mogo
A coisa parecia fria
Antes da luta comegar
Mas logo a estrovenga surgia
Girando veloz pelo ar
Eu pulei, eu pulei
E corri no coice macio
Sé queria matar a fome
No canavial da beira do rio
Eu pulei, eu pulei
E corri no coice macio
Sé queria matar a fome
No canavial da beira do rio
Jurei, jurei
Vou pegar aquele capitdo
Vou juntar a minha nacéo
Na terra do maracatu
Dona Ginga, Zumbi, veludinho
E segura o baque do mestre salu
Eu vi, eu vi
A minha boneca vodu
Subir e descer no espago
Na hora da coroagéo
Me desculpe, senhor me desculpe
Mas esta aqui € a minha nagéo
Darué malungo, Nagao Numbi
E 0 zum zum zum da capital
S6 tem caranguejo esperto
Saindo deste manguezal
Darué malungo, Nagao Zumbi
E 0 zum zum zum da capital
S6 tem caranguejo esperto
Saindo deste manguezal
Eu pulei, eu pulei
E corria no coice macio
Encontrei o cidaddo do mundo
No manguezal da beira do rio
Josué!
Eu corri, sai no tombo
Se ndo ia me lasca
Desci a beira do rio
Fui parar na capita
Quando vi numa parede
Um penico anuncia
E liquidac&o total
O falante anunciou: Ih!
T6 liquidado
O pivete pensou
Conheceu uns amiguinhos
E com eles se mandou, é!
Ai meu velho
Abotoa o paletéd
N&o deixe o queixo cair
E segura o rojao
Vinha cinco maloqueiro
Em cima do caminh&o
Pararam |a na igreja
Conheceram uns irméos
Pediram pao pra comer
Com um copo de café
Um ficou roubando a missa
E quatro deram no pé Chila, relé, domilindre..."

" MUSICA. O Cidad&o do Mundo - Chico Science & Nacao Zumbi.



Resumo

Esse trabalho investiga o universo das performances com mediagao tecnoldgica,
ou seja, aquelas que usam dispositivos tecnoldgicos com fins estéticos. A
pesquisa procurou relacionar duas séries heterogéneas, presentes na
performance e na tecnologia, para investigar a expressao nas performances
mediadas pela tecnologia. O conceito de expressao aqui trabalhado é o de Gilles
Deleuze, que se baseou em Espinosa para a compreensdo do fenbmeno da
expressao e também dos comentarios de Daniel Lins e Brain Massumi sobre
Deleuze. A analise levou em consideracao, fendbmenos da danga que trouxeram
contribuicdo a pesquisa de movimentos como elemento expressivo das
performances. A danga butd €& compreendida como uma das forgas mais
expressivas na danga, que traz a deformagdo como elemento criativo. A
investigacao dos diversos experimentos que envolveram o uso da tecnologia em
suas manifestacbes cénicas também compde o panorama das performances
com mediacao tecnolégica. Os principais eixos que nortearam o trabalho foram:
0 que pode um corpo submerso nas imagens digitais? Como a danga butd
contamina esse cenario e como a criagao de imagens geradas digitalmente o
modificam?

Palavras-chave: performance, tecnologia, expressao, corpo, danca, butd,
deformacéo, imagens, Deleuze.



Abstract

This work investigates the world of performance with technological mediation,
that is, those who use technological devices for aesthetic reasons. The survey
sought to relate two heterogeneous series, present in performance and
technology, to understand expression in performances with technological
mediation. The concept of expression developed in this research is related to
Gilles Deleuze, which has based on Espinosa for understanding the
phenomenon of expression and also the comments of Daniel Lins and Brain
Massumi on Deleuze. The analysis considered the phenomena of dance that
brought the contribution to the research of movement as an expressive element
on the performances. Butoh dance is seen as one of the most significant forces
in the dance, which brings the deformation as a creative element.
The exploration of several experiments involving the use of technology in its
manifestations is also part of the scenic panorama of performances with
technological mediation. The main purpose that guided this study was to
determine: what can a body immersed in the digital images be? How the butoh
dance contaminates this scenario and how the creation of artificially generated
images can transform it?

Keywords: performance, technology, expression, body, dance, butoh,
deformation, images, Deleuze.
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INTRODUCAO

Eu ndo estou preocupada com o que cada ser humano quis
desde o comeco?

Certa vez, durante um workshop de butd® com o coredgrafo e dancarino
Tadashi Endo, perguntei a ele o que achava sobre as relagdes do butdé com a
tecnologia. Ele simplesmente sorriu. Essa reacdo foi um dos indices mais
importantes para esta pesquisa, ja que parecia me deparar inicialmente com um
paradoxo. Como poderia esse estilo de danga, que apresenta corpos seminus
dangando, quase nenhum cenario e pouco apelo a musica, ser confrontado com
o uso de dispositivos tecnolégicos para fins estéticos?

Ha, para mim, uma relagado intrinseca entre as imagens evocadas por
esse estilo de danga e as camadas de imagem em jogo em algumas
performances com mediagao tecnoldgica, meu objeto de estudo. Meu objetivo
nesse trabalho é pesquisar qual lugar, ou lugares, ocupam as performances
mediadas pela tecnologia no contexto da arte contemporanea. Para isso, coloco
algumas questdes em perspectiva: quais mediagdes atravessam a estrutura
dessas obras? E possivel mapear alguns elementos que se fazem mais
presentes nessa forma de expressao? Ha um novo corpo que se cria nas
performances que fazem uso de midias digitais no contexto da live art? De que
maneira a danga das imagens formada pelos corpos do artista e das imagens
adquire uma nova textura nas obras de performance mediadas pela tecnologia?

Minha intencdo € explorar como 0 mecanismo da expressao € produzido
nas performances mediadas pela tecnologia, a partir do conceito de expressao
entendido por Espinosa, e a leitura que Deleuze faz sobre ele, norteando-me

pelo valor estético desse conceito. Uma questdo importante dessa analise, € o

2 HOLZER, Jenny. Disponivel em https://twitter.com/#!/jennyholzer. Acesso em 1/10/11.
Tradugdo nossa.

® Buté € um estilo de danga contemporéanea criado por Tatsumi Hijikata (1928 -1986) no final da
década de 50 no Japao. O butd é conhecido no Brasil desde 1986, apds a primeira visita de
Kazuo Ohno (1906 - 2010), intérprete e criador dessa dancga, que foi responsavel por trazer o
butd ao ocidente.
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quédo distante o conceito de expressdo desses autores esta de uma nogao de
expressao, ainda datada do século XIX, que é marcada por uma relagao entre o
interior e o exterior, cujo uso, porém, ainda é utilizado de maneira "carregada",
por assim dizer, no campo da arte.

Esse dominio, ainda que longinquo, é ainda bastante recorrente e volta a
assombrar o dominio da arte quando afirma que expressar é fazer uma
passagem do interior para o exterior, e o artista seria o responsavel por
expressar alguma coisa. Porém, essa visao ja foi desmontada pelas teorias
modernas da arte no momento em que a expressao € pensada como algo que
pertence a um certo regime interno ao signo. Diferentemente das concepgdes do
século XIX dadas ao termo expressao e das concepgdes modernas que o termo
adquiriu no campo da arte e de suas formalizagdes pelas teorias da linguagem;
quando falamos de expressdao em Espinosa e Deleuze, ha todo um caminho que
ainda esta por se fazer. Quando nao se trata mais de fazer uma passagem do
interior para o exterior, mas de algo que € intrinseco ao corpo.

Ao falarmos da expressao nesses autores, ha um grande desafio no
sentido de se pensar a relagao da extensao e da intensidade, entre o infinito e o
finito, das afeccdes e do afecto nas obras de arte. Dessa forma, ao desenvolver
esse trabalho, me deparei com dois grandes desafios. O primeiro, foi o de tentar
transpor para o regime escrito, enquanto analista das perfomances mediadas
pela tecnologia e néo, filésofa; uma explanagao filoséfica do conceito de
expressao em Espinosa e Deleuze. Esse caminho me pareceu muito arduo a
primeira vista, porém necessario, na medida em que era preciso construir um
terreno inicial, que possibilitasse a compreensdo do conceito em Espinosa e
Deleuze, para dar conta de uma possivel aproximagao ou ressonancia com as
obras de performance mediadas pela tecnologia.

Porém, como se fazer a passagem entre o conceito filoséfico a analise
das obras artisticas? Como se vai do conceito de expressdo nesses autores
para dar conta das performances mediadas pela tecnologia? Esse foi o segundo
grande desafio que encontrei. Quais os operadores possibilitariam observar as

perfomances referidas a luz do conceito filosoéfico de expressao nesses autores?
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Esse trabalho, portanto, encontra-se num campo da analise artistica ainda
em desenvolvimento, marcado por conquistas e avangos, mas também recuos e
hesitagcdes, no sentido de se encontrar qual o melhor vocabulario, ou quais
operadores nos permitem ir do conceito filoséfico a criagado artistica. Esse
caminho é marcado, ora por aproximagdes com a filosofia, ora por disjuncgdes. E,
€ nesse entre, que pretendo situar o trabalho, tomando a filosofia por uma
companheira.

Foi o professor César Guimaraes, a quem devo minha aproximagao ao
universo da obra de Deleuze e a tantos outros autores e artistas, quem me
lembrou desse aspecto: o de escolher a filosofia como companheira. Para nds,
que somos os nao filésofos, a analise de obras artisticas, tendo por companhia
Deleuze e Espinosa, € um gesto, ao mesmo tempo desafiador e uma virtude, ja
que ha todo um caminho a ser feito com esses autores, no sentido de se
encontrar os operadores que tornem possivel uma certa passagem do conceito
filoséfico a analise das obras de arte.

De forma complementar a esse trabalho, no sentido que Derrida utiliza o
termo complemento, ou seja, como algo que se acrescenta ao todo, construi um
experimento que misturava a performance com a tecnologia, denominado RAW?*.
Tal experimento surgiu da necessidade de colocar em pratica, algumas questdes
conceituais e formais a partir da experimentacdo do movimento e da pesquisa
de sua captura através da interagcdo com imagens eletrénicas. Esclareco que
nao foi meu objetivo colocar uma interrogacao filoséfica sobre o gesto artistico
presente em RAW. Estamos diante de duas séries heterogéneas, a saber, a
analise filosofica no campo da arte, e o gesto artistico propriamente dito. Ainda
que tenha tentado percorrer, em alguns momentos, esse caminho, ao analisar o
gestual do butdé e de algumas manifestacdes artisticas da performance a luz do
conceito filoséfico de expressado espinosista e deleuzeano, nao foi esse meu
objetivo com o experimento pratico.

Nesse sentido, RAW se situa entre uma tentativa de experimentar certo

fazer artistico como necessidade enquanto artista; e um meio que possibilitasse

* O resultado desse experimento se encontra no CD-ROM que acompanha a dissertagao.



16

novos arranjos de sentidos e de composicdo em jogo nas performances
mediadas pela tecnologia. Todavia, ndo foi meu objetivo problematizar o
resultado do experimento RAW, ja que, como o préprio nome diz, trata-se de
algo ainda cru. Dessa forma, em nenhum momento, tentou-se pregar a reflexao
filosofica a pratica, na tentativa de que um refletisse o outro, ja que, nédo se
tratava disso.

No primeiro capitulo, fago uma breve antologia da performance, em que
busco eleger um corpo de referéncias significativo para o desenvolvimento das
performances mediadas pela tecnologia. Para isso, pontuo trabalhos, tanto na
danga quanto na performance, que foram imprescindiveis para emancipar a
danga do seu tecnicismo; e nas performances, que fizeram uso de dispositivos
tecnolégicos de forma pioneira. Através de uma caracterizagcdo historica e
estilistica da perfomance, aponto algumas caracteristicas das obras digitais,
especialmente das performances com mediagao tecnoldgica, a partir da analise
de alguns aspectos conceituais e formais em jogo nesse género artistico. A
nogao de cena expandida esbogada nesse capitulo pretende sintetizar o
mecanismo de criagao do terceiro corpo que se forma, pela metamorfose.

No capitulo seguinte, analiso alguns conceitos sobre a arte em Deleuze,
como os afectos e os perceptos e principalmente, o conceito de expressao, que
tem sua origem em Espinosa. Para isso, utilizo os comentarios de autores como
Daniel Lins e Brian Massumi, que enriquecem a visao deleuzeana sobre a
expressao.

No ultimo capitulo, fago apontamentos sobre um dos gestos expressivos
das performances com mediagao tecnoldgica a partir da idéia da deformacéo,
que também permeia o butd. Sigo analisando esse estilo de danca pela sua
apropriacdo em outros lugares do mundo através do butd espiritual e de uma
nova caracterizagao a partir do uso pela tecnologia.

A analise aqui apresentada buscou, portanto, a companhia de dois
autores, Espinosa e Deleuze. Ao mencionar o gesto de fazer da filosofia uma
companheira, ainda foi César quem apontou o belo filme de Godard, For Ever

Mozart, por trazer em uma de suas cenas, a presenga de dois primos que, numa
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tentativa de encenar uma peca teatral em meio a guerra em Sarajevo, sao
capturados e torturados por uma milicia. Ao cavarem sua propria cova, um primo
pergunta ao outro: "E a filosofia?" E a personagem responde: "Ela sera nossa
companheira." Esse trecho também traz a idéia de que ndo é somente no
momento da morte que a poténcia do corpo deve se fazer valer, como se
somente algo que viesse do exterior, como a morte, fosse capaz de liberar as

forcas intensivas desse corpo.
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1 - PERFORMANCE - UMA BREVE INTRODUGAO

1.1 Antologia das performances com mediagao tecnolégica

A performance tem sido vista como uma maneira de dar vida a muitas
ideias formais e conceituais nas quais se baseia a criagao artistica. As
demonstragdes ao vivo sempre foram usadas como uma arma contra
os convencionalismos da arte estabelecida.’

Nesta breve introdugdo, gostaria de tragar os percursos historicos e
conceituais da performance, com énfase nas principais manifestacbes dessa
arte que atualmente fazem eco nas performances com mediagado tecnoldgica.
Entendo por performances com mediagcdo tecnoldgica as derivagdes desse
género que utilizam dispositivos de midia de forma artistica. O termo midia se
refere aos aparatos tecnoldgicos, tais como computadores, cameras, projetores,
sensores etc., utilizados nas performances com fins estéticos. Neste capitulo,
farei uma breve selecdo de trabalhos ndo tomados meramente por uma
cronologia rigida, mas escolhidos principalmente por formarem um corpo de
referéncias expressivas referentes a construgdo e consolidagao do meu objeto
de estudo nesta pesquisa: as performances mediadas pela tecnologia.

A selecao feita neste capitulo levou em consideracao trabalhos, artistas e
aspectos histéricos da performance que inauguraram a interferéncia de
dispositivos de midia, e também, aqueles que exploraram a experimentacdo de
movimentos na performance através da danga. Quais sdo os principais fatos que
marcaram essa historia a partir de um elo conceitual e formal?

A autora RoselLee Goldberg acredita que cada performance declara seu
préprio manifesto, sendo impossivel fazer uma antologia da performance sem
que os artistas e suas performances sejam destacados para além do movimento
em que estavam inseridos. A experiéncia anterior do artista, que pode estar
ligada a uma disciplina artistica como dancga, escultura, teatro ou musica, pode
influenciar a performance, de forma que identificamos varias dessas

individuacdes presentes em determinadas performances.

°® GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.VIl.
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A histéria da performance no século XX é a histéria de um meio de
expressao maleavel e indeterminado, com infinitas variaveis, praticado
por artistas impacientes com as limitagdes das formas mais
estabelecidas e decididos a pér sua arte em contato direto com o
publico. Por esse motivo, sua base tem sido sempre anarquica. Por sua
propria natureza, a performance desafia uma definigao facil ou precisa,
indo além da simples afirmacado de que se trata de uma arte feita ao
vivo pelos artistas. Qualquer definicdo mais exata negaria de imediato
a propria possibilidade da performance, pois seus praticantes usam
livremente quaisquer disciplinas e quaisquer meios como material -
literatura, poesia, teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim
como video, cinema, slides e narragbes, empregando-os nas mais
diversas combinagdes. De fato, nenhuma outra forma de expresséao
artistica tem um programa tao ilimitado, uma vez que cada performer
cria sua Erc’)pria definicdo ao longo de seu processo e modo de
execugao.

A performance consolidou-se como género artistico no inicio dos anos 70,
como uma evolugao dos happenings. Alguns autores, porém, identificam que a
pré-histéria da performance remonta aos rituais tribais, passando pelos mistérios
medievais, e possui uma expressao muito semelhante a arte que alguns artistas

da Renascenga italiana faziam.

A performance passou a ser aceita como meio de expressao artistica
independente na década de 1970. Naquela época, a arte conceitual -
que insistia numa arte em que as ideias fossem mais importantes que o
produto e numa arte que ndo pudesse ser comprada ou vendida -
estava em seu apogeu, e a performance era frequentemente uma
demonstragao dessas ideias. Desse modo, aperformance transformou-
se na forma de arte mais tangivel do periodo.

® GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. IX.
" GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. VII.
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FIGURA 1 - Mraclesin Reverse, Julia Heyward. Instalagado e performance multimedia (2009)

Gregory Battcock nos chama a atengao para as "protoperformances" que
foram a causa de muitos fendbmenos desenvolvidos pelas artes plasticas,
arquitetura e filosofia, como o surgimento da perspectiva na pintura. Leon
Battista Alberti (1404 - 1472), que, além de ter sido um dos principais fundadores
dos principios que regem a representacao pictérica, fez importantes descobertas
sobre as relagcbes entre a perspectiva na pintura, o design de palco e a
arquitetura. Descobriu também que o conhecimento da perspectiva grega
derivou de técnicas do design cenografico projetado no contexto da pratica da

performance.®

8 BATTCOCK. The art of performance: a critical anthology. p. 15-16.
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Trés das grandes figuras seminais do inicio do Renascimento, Alta
Renascenga, e Barroco, respectivamente, Alberti, Leonardo, e Bernini
se destacam proeminentemente como artistas cujo trabalho em
performance teve repercussdes até os dias de hoje. Embora cada um
tenha alcangado sua maior fama em uma disciplina diferente, a saber,
arquitetura, pintura e escultura, cada um se envolveu nas trés
atividades e muito mais.’

Battcock declara que Leonardo da Vinci e os outros artistas supracitados
foram os pais de todos os outros artistas da performance. Paradiso (1490), um
dos quadros vivos concebidos por Leonardo, trazia "artistas fantasiados como
planetas... girando e proclamando o retorno da Idade de Ouro"™®. Segundo o
autor, essas ‘"protoperformances" da Renascencga italiana entravam em

ressonancia com os principios da idade platénica:

Assim, a filosofia Neoplaténica desempenhou um papel determinante
na natureza de muitos quadros vivos da corte, e de fato coloriu o
conceito reinante sobre o papel do artista. Além do conteudo
especificamente Neoplatbnico ser encontrado em grande parte das
primeiras artes da performance, a ideia de que a prépria Terra é
apenas uma representagao imperfeita das formas perfeitas apenas
encontradas no empirismo emprestou aos rituais inspirados no
Neoplatonismo o peso de serem considerados realidades paralelas,
isto &, criagdes pelo menos tdo 'reais' quanto o mundo ao seu redor.
Assim, como os oficiais eretores conhecedores de realidades paralelas,
que se manifestavam mais prontamente na arte da performance, os
artistas passaram a ser considerados como criadores, em vez de
meros artesgos."”

Para a autora RoselLee Goldberg, a histéria da performance é marcada
por ondas, mais do que por movimentos bem delineados, e € constituida por
eventos artisticos por ela identificados desde o comego do século XX até a
atualidade. Partilho da visdo da autora e acredito que a performance exista
como género ha mais tempo do que se costuma classifica-la na histéria
convencional da arte, que a delimita como uma disciplina apenas a partir dos
anos 70. Mesmo que nao se pudesse nomear essas manifestacdbes com um
nome ou disciplina definida no universo artistico antes dessa década, a

performance ja existia, trazendo como marca fundamental de sua expressao a

® BATTCOCK. The art of performance: a critical anthology. p. 16.
' BATTCOCK. The art of performance: a critical anthology. p. 14.
" BATTCOCK. The art of performance: a critical anthology. p. 15.
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interdisciplinaridade. Dai a dificuldade em localiza-la ou delimita-la de forma
tradicional na historia da arte.

Ubu Roi (1896), peca teatral do poeta e ciclista Alfred Jarry, é
considerada uma das primeiras apresentagdes do género performance.
Anunciava algumas caracteristicas que artistas do futurismo, dadaismo e
surrealismo utilizariam mais tarde. Alfred Jarry ficou famoso na época por sua
critica a sociedade burguesa e ao abuso de poder. A apresentacgao iniciava com
Jarry fazendo um discurso de dez minutos sobre o espetaculo, enquanto bebia
um copo d’agua. Em sequéncia, o ator que representava o Rei Ubu, vestido com
uma cabeca de cavalo em papelado, entrava e dizia a palavra "Merdre." O inicio
chocava a plateia da época nao afeita a palavra "merda", mesmo que esta
levasse um "r" a mais. Ubu Roi foi o "exponente da patafisica de Jarry, sua
ciéncia de solugdes imaginarias"'?. O impacto e originalidade da peca deixaram
suas marcas na historia da performance. Marinetti, precursor do manifesto
futurista, foi um dos que mais tarde adaptaria Ubu Roi na pega Roi Bombance

(1909), no mesmo Théatre de I'Ouvre em que Ubu Roi havia sido apresentado

ALFRED  JARRY

pela primeira vez.

A NEW ODIRECTIONS PAPERDOOK

FIGURA 2 - Ubu Roi, Alfred Jarry (1896)

'2 GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present. p.12.
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"O aplauso indicava apenas 'uma coisa mediocre, enfadonha, vomitada

w13 escreveu Marinetti. Essa foi a mesma

ou excessivamente bem digerida
impressao passada pelo performer e bailarino Daniel Lepkoff no workshop que
ofereceu sobre improvisagao. Em seu Encontro Pratico, no qual realizamos uma
performance entre todo o grupo do encontro, Daniel orientava a ndo atuarmos
para a plateia; defendia que a improvisagao fazia parte de um descompromisso

com o julgamento do publico.™

Marinetti admirava o teatro de variedades por um motivo acima de
todos os outros: porque este género tinha 'a sorte de ndo possuir
tradicao, mestres ou dogmas'. Na verdade, o teatro de variedades tinha
seus mestres e tradigbes, mas o que o transformava no modelo ideal
para as performances futuristas era exatamente a sua variedade - sua
mistura de cinema, acrobacia, musica, danca, apresentagbes de
palhagos e 'toda a gama de estupidez, imbecilidade, parvoice e

absurdidade, arrastando a inteligéncia para as raias da loucura'."®

De fato, ainda hoje o repertério hibrido que marcou o teatro de variedades
se faz presente nas performances midiaticas. O uso de projecdao de imagens,
que é comum em muitas apresentacdes desse género, lembra as apresentacdes
dos magicos que faziam parte do teatro de variedades, e também marcou
experiéncias do primeiro cinema, especialmente as experiéncias nao narrativas

de Georges Méliés. Marinetti acrescenta ainda:

Havia outros fatores que sustentavam seu enaltecimento. Em primeiro
lugar, o teatro de variedades nao seguia um roteiro (algo que Marinetti
considerava totalmente desnecessario). Ele dizia que os autores,
atores e técnicos do teatro de variedades tinham apenas uma razéo
para existir, que era 'inventar constantemente novos elementos de
assombro.'"®

Loie Fuller foi uma das artistas que se destacaram por sua pesquisa entre
movimento e artes visuais, sendo a primeira dancarina moderna norte-

-americana a se apresentar na Europa. Apesar de ter sido considerada mais

> GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente.p. 6.

" LEPKOFF. Encontro Pratico + Performance Composicdo em Tempo Real. 2, 3 e 4/2/2011.
Nova Lima, MG.

> GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente p. 7.

'® GOLDBERG. p. 7.
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uma atriz de variedades do que bailarina, seus inusitados efeitos de luz se
destacaram pela inovagdo. Fuller promoveu dangas cuja projegao em longos
tecidos de seda eram coloridos artificialmente com iluminacdo a gas. Ficou
famosa pela criacdo da danga The serpentine (1891), que foi flmada e colorida

artificialmente no filme dos irmaos Lumiére em 1889, com outra dangarina.

FIGURA 3 - The serpentine, Loie Fuller (1891)

Aproveitando-se de alguns elementos do teatro de variedades do comecgo
do século XX, o legado dos futuristas ao universo artistico parece ter sido o de
espalhar suas propostas radicais de arte a performance, junto a proposta geral
do modernismo de abandono dos antigos padrdes, no qual o artista deixa as

convengdes herdadas da arte e as coloca a prova.

Marinetti langa o Manifesto Futurista, e no movimento agrupam-se
pintores, poetas musicos e artistas das mais diversas artes. A pratica
resulta em seratas onde se executam recitais poéticos, musica e leitura
de manifestos. A proposta futurista radicalizava os conceitos vigentes
de arte, ndo apenas na ideia (proposta de pegas-sinteses de trinta
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segundos, por exemplo) mas também na pratica (a pratica das seratas
nao era nada convencional, muitas vezes terminando em escandalo e
pancadarias).17

A francesa Valentine de Saint-Point, uma das unicas mulheres a participar
do movimento futurista, criou a Métachorie, que em grego significa "além da
danga". Valentine definia a Métachorie como uma arte do movimento que aliava
dancga, poesia e musica. "A Métachorie forma um organismo vivo, donde a ideia
¢ a alma, a dancga, o esqueleto, e a musica a carne".”® Apesar de n3o ter tido sua
gldria reconhecida no universo da danga moderna do periodo, muito menos no
balé, com suas narrativas e restricbes a inovagao, sua maior forca deveu-se a

inovagao de suas propostas.

Esta nova forma de expressdao suprime também toda conotagao
sensual na danga para privilegiar a ideia de poesia. Isso marca uma
ruptura com a ingénua graga das dancgarinas: a danga acabou por
perpetuar o esteredtipo da mulher sensual, impulsionada pelo instinto. '

Para Saint-Point, o instinto deve ser mantido na danga, mas deve ser
conscientemente controlado pelo espirito. Essa artista de certa forma inaugura a
danga no universo da performance. Dentre os futuristas, foi a Unica a levar seu
trabalho a Nova lorque, e idealizou o Festival de La Métachorie: poéme drames

idéistes, realizado no Metropolitan Opera House em 1917.%°

'" COHEN. Performance como linguagem, p. 41.

18 Disponivel em http://www.lettres-et-arts.net/arts/59-qui_est-elle. Acesso em 8/5/11.

19 Disponivel em http://www.lettres-et-arts.net/arts/59-qui_est-elle. Acesso em 8/5/11.

20 Disponivel em http://www.thelmagazine.com/TheMeasoure/archives/2009/11/09/at-performa-
valentine-de-saint-point-the-feminist-futurist. Acesso em 8/5/11.
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FIGURA 4 - Poeme d'amour)Valentine de Saint-Point (1906)

O Cabaret Voltaire, inaugurado em Zurique em 1916 por Emmy Hennings
e Hugo Ball - também precursores do movimento dadaista -, atraiu artistas
europeus, fugidos da guerra para a Suigca. As apresentagdes e o circulo de
artistas que rodeavam o café estimularam o encontro e a troca entre eles.
Embora nem sempre o objetivo das apresentagcdes nas noites do cabareé - dentre
elas as performances feitas por Emmy Hennings e a leitura de poemas por Hugo
Ball - fosse a criacdo de uma nova forma de arte, o lugar promoveu a catalise de
ideias e a colaboragao entre os varios escritores e artistas que o frequentavam.
Apesar da curta duragcdo de cinco meses, o Cabaret foi o pontapé para a

materializagdo do movimento dadaista.
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FIGURA 5 - Emmy Hennings com boneco Dada
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p. 61.

O nome Dada foi cunhado por Hugo Ball e pelo alemao Huelsenbeck, um
dos artistas contribuidores do Cabaret Voltaire, no mesmo ano de sua
existéncia. Foi em volta de seus frequentadores que o movimento se organizou,
estando ainda entre eles, artistas como o romeno Tristan Tzara, o casal Sophie
Taeuber e Jean Arp, e Kandinsky. Em 1916, apds o aparecimento publico do
manifesto que levava o nome Dada, na sala Waag, em Zurique; a edicdo da
revista Collection Dada e o surgimento da Galerie Dada, as bases do dadaismo

foram fundadas.
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FIGURA 6 - Poema Karawane, Hugo Ball (1916)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from
futurism to the present, p. 61.

O conceito de simultaneidade inaugurado por Marinetti fez sentido dentre
muitos dadaistas, principalmente Huelsenbeck. A ideia de simultaneidade, que
substitui a sucessao e a linearidade dos fatos, foi bastante utilizada pelos
modernistas. Um trecho do manifesto do Teatro Sintético Futurista, de 1915,

explicava a simultaneidade como um de seus elementos:

A simultaneidade 'nasce da improvisagao, da intuicao velocissima, da
realidade sugestiva e reveladora,' explicava-se ali. Eles acreditavam
que uma obra s6 teria valor 'na medida em que fosse improvisada
(horas, minutos, segundos), € ndo exaustivamente preparada (meses,
anos, séculos)'. Essa era a unica maneira de apreender os confusos
'fragmentos de eventos interligados' que se encontravam na vida
cotidiana, os quais para eles eram muito superiores a quaisquer
tentativas de encenacgéo do teatro realista.?’

O Ballet Parade (1917), apresentado em Paris, foi concebido por Jean

Cocteau, com musica de Eric Satie, figurino de Pablo Picasso e coreografia de

' GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 18.
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Léonide Massine, sucessor de Nijisnky nos Ballets Russes. O espetaculo
satirizava o music-hall e incorporava cenas cotidianas pela primeira vez usadas
em um balé. Algumas pecgas do vestuario, desenhado por Picasso, eram feitas
de papelao e limitavam os movimentos dos bailarinos em sua forma tradicional,
o que forgava uma maneira inusitada de se movimentar. A deformacgao aparece
como elemento expressivo desde as primeiras performances e forga uma nova
geéstica de bailarinos e atores. No capitulo trés, analiso alguns dos aspectos que
ela implica.

Durante a concepgado do Ballet Parade, alguns artistas envolvidos
questionaram o fato de ter sido atuado por bailarinos dos Ballets Russes da
companhia do empresario Serguei Diaguilev, famoso por suas grandes
producdées na época. O poeta Guillaume Apollinaire descreveu o balé como
surrealista, antecipando o termo que anos depois langaria este movimento, e
cuja participacdo de alguns dos artistas envolvidos nessa producao seria
decisiva para o surrealismo. Esse mesmo poeta apareceu ao final vestido de
tenente, para ajudar os artistas a fugir da insatisfeita plateia. Muitas
performances feitas pelos dadaistas ndo eram ensaiadas, dai o carater
inesperado de algumas apresentagdes, que eram adiadas ou interrompidas
pelos gritos do publico, ainda pouco acostumado aos atrasos e improvisos em

cena.
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André Breton, escritor, poeta e editor da revista Littérature, e que também
contribuiu para o movimento surrealista, escreveu certa vez: "Eu nao acho que a
natureza do produto final seja mais importante que a escolha entre bolo e
cerejas para sobremesa"®. Os pressupostos desse movimento, cujo ponto de
partida fora langado por Breton em 1924 no Manifesto Surrealista, baseavam-se,
sobretudo, no abandono do raciocinio légico. Apesar de ndo terem existido
performances de cunho surrealista, exceto por algumas apari¢des excéntricas
de Salvador Dali, que quase se configuravam como performance, esses
pressupostos se aplicam as performances atuais.?

Relache (1924), balé de Francis Picabia, reuniu artistas consagrados
como Man Ray, René Clair, Eric Satie e Duchamp, entre outros. "Relache" é um
termo do teatro que significa "ndo havera perfomance esta noite" e, em sua
estreia, de fato o balé nao aconteceu, e ao publico pareceu se tratar de mais um
trote dos dadaistas. Mas nao se tratava disso: a apresentacdo teve de ser

adiada por questdes de saude do dangarino principal, Jean Borlin.
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FIGURA 8 - Relache, Francis Picabia (1924)

2 GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p. 58. Tradugao nossa.
% GLUSBERG. A arte da performance, p. 20.
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Um dos fatos mais marcantes da performance, que aconteceu alguns dias
depois, foi o breve prélogo com projecao cinematica e o intervalo do balé, que
contaram com a exibicdo do filme Entr'acte, de René Clair. Uma das cenas do
filme mostrava um homem vestido em um tutu, vestuario tipico de bailarina,
dangando. Filmado de baixo para cima, a partir de um suporte incolor, o

enquadrava de forma inusitada.

FIGURA 9 - Frame do filme Entr'acte, René Clair (1924)

Outra cena do filme era a de um jogo de xadrez entre Man Ray e
Duchamp, tendo Satie como juiz, flmados de cima. Esse filme ja continha
embrionariamente o estilo dos filmes de Bufiuel e Man Ray. O artista Fernand
Léger, assim como muitos outros, considerou Relache uma ruptura com os balés
tradicionais.

Para Rosalind Krauss, porém, o elemento mais provocante em Relache é
0 cenario que rompia com a idéia de que seria apresentado algum nivel de
controle sobre os acontecimentos que se davam no palco. Nas palavras da

autora:
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Quando aquele arranjo inerte e decorativo de globos de cristal dispara,
repentina e inadvertidamente, milhares de watts em diregdo a uma
platéia que nao suspeita nada, ele participa do género de terrorismo a
que Antonin Artaud se referia em 'O Teatro da Crueldade’, quando diz:
'O teatro, a exemplo dos sonhos, deve ser sangrento e desumano.” As
duas qualidades essenciais an;'adas na cortina de luz de Picabia sao
seu carater abrupto e o ataque. >

Assim, para Krauss, ha um dialogo violento de Relache com a plateia, ao
direcionar o foco de luz diretamente sobre ela, iluminando-a, ao mesmo tempo
em que ofusca sua visdo, e ao impedi-la de prever os rumos do espetaculo.?®
Tanto para os dadaistas quanto para os surrealistas, prevalecia a ideia da
provocacgao frente a uma audiéncia respeitavel. Em 1920, uma performance em
Paris anunciava a presenca de Charles Chaplin, sem que ele, obviamente,
estivesse ciente disso. A plateia presente teve de presenciar trinta e oito

pessoas lendo manifestos.

Sete performers leram o manifesto de Ribemont-Dessaignes que
informava o publico de que 'seus dentes podres, orelhas e linguas
cheios de 'feridas' seriam arrancados, € que teriam seus 'ossos
putridos' quebrados. Esse turbilhdo de insultos foi seguido pela
companhia de Aragon entoando uma espécie de cantochao em que se
dizia: 'Basta de pintores, basta de musicos, basta de escultores, basta
de religides, basta de republicanos... basta dessas idiotices. NADA,
NADA, NADA.?’

A Bauhaus segue paralela ao surrealismo como a primeira instituicdo de
ensino de artes a oferecer um curso sobre performance como parte de seu
programa, cuja proposta principal era manter um curriculo interdisciplinar. A
primeira exibicdo publica da Bauhaus, em 1923, foi apresentada com o subtitulo
'Arte e Tecnologia - Uma Nova Unidade', "antecipando em mais de 40 anos a
consolidacdo da chamada arte intermidia e os 'Experiments on Art and

n28

Tecnology', EAT, dos Estados Unidos Durante a semana, os primeiros

resultados do workshop de performance, como The Figural Cabinet 1(1922),

2 ARTAUD, Antonin. The theatre and its double. Nova York: Grove Press, 1958, p. 92.
%5 KRAUSS. Caminhos da escultura moderna, p. 254.

% KRAUSS. p. 255.

" GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 65-66.

% GLUSBERG. A arte da performance, p. 21.
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foram apresentados. Esse trabalho foi concebido por Oskar Schlemmer, que fora
convidado a direcdo da escola por seu reconhecido trabalho como pintor e
escultor - mais fortemente que por suas producdes de danca. Esse primeiro
trabalho foi elogiado, pois ia ao encontro do ideal da Bauhaus em ultrapassar as
fronteiras de suas disciplinas, e refletia uma sensibilidade peculiar na interface

entre arte e tecnologia.?

FIGURA 10 - Maquetes de The Figural Cabinet I, Oskar
Schlemmer (1922)

? GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p. 99. Tradugao nossa.
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[...] o grotesco floresceu novamente. 'Encontrou seu alimento na
imitacdo burlesca e na zombaria das formas antiquadas do teatro
contemporaneo. Embora essa tendéncia fosse fundamentalmente
negativa, seu evidente reconhecimento da origem, das condi¢des e das
leis da pega teatral foi um trago positivo.'30

Em Slat Dance (1927), também concebida por Schlemmer, na Bauhaus, a
dangarina expressionista Manda von Kreibig dangou com varetas de metal.
Apenas as varetas revelavam os movimentos dos membros da dangarina, numa
apresentagcao que marcou pela maneira como a arte e o dispositivo das varetas

se potencializaram mutuamente nessa performance.

FIGURA 11 - Slat Dance, Oskar Schlemmer (1927)

* GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 92.
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Desde os primeiros trabalhos de Schlemmer na Bauhaus, fica clara a
questdo da deformacao, que insisto em sublinhar. Este diretor submetia, a todo
momento, os corpos dos performers a torgdes, dobras e préteses, com seus
objetos de cena, figurinos, musica e demais elementos de suas performances,
como fica tdo evidente como as varetas, em Slat Dance. A deformacao sera
retomada no terceiro capitulo como elemento expressivo nas performances.

Porém, foi com o Triadic Ballet (1922) que o trabalho de Schlemmer
alcancou reconhecimento internacional. Essa producgao foi apresentada durante

um periodo de dez anos, e sintetizava alguns conceitos presentes em sua obra.

'Por que triadico?' escreveu o diretor: 'Triadico - de 'triade’ (trés), devido
aos trés bailarinos, as trés partes da composicdo sinfonico-
arquiteténica e a fusdo de danga, figurinos e musica' Acompanhada por
uma partitura de Hindemith para pianola, 'o instrumento mecéanico que
corresponde ao estilo de danga estereotipico', a musica fornecia um
equivalente aos trajes e aos contornos matematicos e mecanicos do
corpo. Além disso, o aspecto de bonecos dos bailarinos correspondia a
trilha sonora que evocava as caixas de musica, criando, assim, uma
'unidade de conceito e estilo".*’

Trés dancarinos, que vestiam dezoito figurinos, atuavam em doze cenas.
O interesse de Schlemmer por uma geometria do chao determinava a qualidade
dos movimentos dos dangarinos. Seus movimentos seguiam trajetérias de uma
linha reta, de um circulo, de uma espiral no chao, etc. Segundo RoselLee
Goldberg, os alunos da Bauhaus chegavam “para serem curados do
Expressionismo”. E na Oficina de Performance, dirigida por Schlemmer, ficavam
sob a influéncia de uma “danga metafisica” e de outros elementos, como o teatro
de variedades, o teatro japonés, o teatro de bonecos javanés e o circo, que eram
referéncias no seu trabalho. O treinamento também era feito com base na
euritmia, de Jaques-Dalcroze - que analisava o ritmo através do movimento e do
sistema de notagao -, e da eucinesia, criada por Rudolf von Laban, que iriam

influenciar toda a histéria da danga.*

* GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 102.
*2 GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p. 113.
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FIGURA 12 - Triadic Ballet, Oskar Schlemmer (1922)

Frederick Kiesler foi o primeiro a projetar um filme simultaneamente em
uma pecga de teatro, R.U.R. (Rossum's Universal Robots) (1922), dirigida por
Karel Capeck, em Berlim. Kiesler fez o projeto do cenario, cuja estrutura fora
montada de forma que o filme fosse projetado por tras de uma tela circular,

somada a um complexo jogo de luzes de neon e de mecanismos que



37

deformavam e criavam formas inusitadas nos corpos dos atores. Dentre eles, o
uso de elementos cinéticos que moviam telas e uma iris que se abria e fechava
para "cegar" a audiéncia com refletores. Ele trabalhou para que, durante toda a
peca, os elementos do cenario se movimentassem, numa espécie de danga. Na
tela circular, projetava cenas de uma fabrica com robds trabalhadores.
Pressionado pelas autoridades sobre perigo de incéndio, apds as primeiras
performances, Kiesler construiu uma queda d'agua em cima da tela que jorrava
agua na frente da tela do filme projetado, criando efeitos estéticos de

translucidez na imagem projetada na agua.*

Enquanto isso, na Bauhaus, Moholy-Nagy defendia um 'teatro total'
como um 'grande processo ritmico-dindmico, capaz de comprimir as
massas mais conflitantes ou o0 acumulo dos meios de expressao - no
sentido de tensdes qualitativas e quantitativas - a forma elementar.’
'Nada', escreve ele em seu ensaio Teatro, circo, variedades (1924),
'impede a utilizagdo de MECANISMOS complexos como o cinema, o
automoével, o elevador, o avido e outros maquinarios, bem como
instrumentos Opticos, refletores e assim por diante."

FIGURA 13 - Projeto multimidia de Frederick Kiesler para R.U.R. (Rossum's Universal Robots)
(1922)

* DIXON. Digital Performance: a history of new media in theather, dance, performance art, and
instalation, p. 75.
* GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, , p. 106.
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Apesar da curta duragao em que Schlemmer dirigiu o setor de teatro da
Bauhaus, manteve a proposta da instituicdo de fazer uma arte integrada, sem
deixar de aliar um estilo pessoal a danga, como elemento de suas performances.
Apesar do cunho de suas apresentacbes terem um carater mais formal e
satirico, diferentemente da tendéncia provocativa e politica expressa nos
futuristas, dadaistas e surrealistas, a Bauhaus consolidou significativamente a
performance como um meio em sua propria expressao dentro das artes. Com os
rumores da Segunda Guerra Mundial, a performance diminuiu suas atividades
em varios centros da Europa. Em 1933, a escola é fechada com o advento do
nazismo.

No periodo entreguerras, varios artistas se exilaram nos Estados Unidos,
pais em que a performance se consolidou até 1945 como uma arte autbnoma.
Em 1936, surge a Black Mountain College, instituto de educacao artistica na
Carolina do Norte, que reuniu artistas, escritores, dangarinos e musicos - muito
deles europeus e ex-professores da Bauhaus, como Josef e Anni Albers e o
coredgrafo Xanti Schawinsky. A escola estimulava o enfoque multidisciplinar da
arte, e logo se tornou o foco da vanguarda norte-americana e internacional.
Schawinsky levou seus estudos sobre espaco, forma, cor, luz, som, movimento,
musica e tempo numa abordagem dos fendbmenos fundamentais que
atravessavam a arte. Nesse contexto, a performance assumiu um papel
importante, ja que eles estavam mais interessados na maneira como o trabalho
artistico se apresentava do que no conteudo expresso, ou seja, na "performance
do contetido".*® Esse fato torna o estudo da express&o apropriado a esse género
artistico ja que o mecanismo de producdo da expressao é performado na
linguagem, similar a performance, que desenvolve seu conteudo no momento
mesmo de sua agao.

Spectrodrama foi a primeira performance da escola, concebida por
Schawinsky como um jogo de luzes e formas geométricas no rastro dos

experimentos de projecdes com luzes de Hirschfeld Mack, ex-aluno da Bauhaus.

% GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p. 121.
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Cenas como, por exemplo, um quadrado amarelo que 'se move para a
esquerda e desaparece, descobrindo assim, em sucessao, trés formas
brancas: um triangulo, um circulo e um quadrado’, teriam sido tipicas
de uma noite teatral na Bauhaus. 'Nosso trabalho era de um conceito
formal e pictérico', explicou Schawinsky. 'Era teatro visual'.*®

Artistas de disciplinas diversas foram convidados a lecionar na escola,
dentre eles o artista plastico Fernand Léger, o dramaturgo Thorton Wilder e o
escritor Aldous Huxley. Em 1944, a Black Mountain inaugurou uma escola de
verao em Lake Eden, atraindo diferentes personalidades para lecionar, como o
musico John Cage e o bailarino e coreégrafo Merce Cunningham, e estudar,

como o pintor Robert Raushcenberg, que formariam a triade basica para a

criagao do happening alguns anos mais tarde.

Sl

FIGURA 14 - Robert Raushcenberg com estudante da Black Mountain (1948-49)

John Cage introduziu conceitos orientais na arte a partir de sua influéncia
pelo zen-budismo. Para Cage, a arte situava-se além do julgamento entre bom e
ruim, e tudo era possivel nesse universo. Incorporou o siléncio, o ruido e sons
cotidianos a musica ocidental, assim como o principio zen da nao previsibilidade

e da nao intencionalidade. Assim, o improviso também foi bastante trabalhado

*GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 112.
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pelo musico, que pesquisou outras estruturas de notagdo musical, ampliando o

repertorio de todo o campo do som.

'Uma peca indeterminada’, escreveu ele, 'por mais que soe como se
fosse totalmente determinada, é fundamentalmente privada de
intengdo, de modo que, em oposicdo a musica de resultados, duas
execugdes dela serao diferentes.”’

Merce Cunninghan ficou conhecido pela inovagao no campo da danga, ao
retirar a dramaticidade dos gestos e incluir movimentos cotidianos no repertoério
coreografico, como andar, sentar-se e pular. Segundo a pesquisadora Ivani
Santana, Cunningham trouxe a importante contribuicado de perceber o corpo no
ambiente em que esta inserido, atrelado a suas constantes modificagdes. "Merce
Cunningham retirou a dangca de um corpo subjetivo para coloca-la no corpo

fisico."®

A live art € um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte,
tirando-a de sua fungdo meramente estética, elitista. A ideia é de
resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de 'espagos mortos',
como museus, galerias, teatros, e colocando-a numa posigao 'viva',
modificadora.

Esse movimento é dialético, pois na medida em que, de um lado, se
tira a arte de uma posigao sacra, inatingivel, vai se buscar, de outro, a
ritualizagdo dos atos comuns da vida: dormir, comer, movimentar-se,
beber um copo de agua (como uma performance de George Brecht do
Fluxus) passam a ser encarados como atos rituais e artisticos. John
Cage dsigz: 'Gostaria que se pudesse considerar a vida cotidiana como
teatro.'

Seguindo essa linha de pensamento, Cunningham atuou por muitos anos
como um dos lideres da companhia de Martha Graham, uma das fundadoras da
danga moderna nos Estados Unidos, e contribuiu para a ampliagéo do repertério
coreografico. No entanto, sua principal contribuicdo ao universo da danca e da
performance foi a de ter situado a danga para além de uma narrativa dramatica.
Também foi importante ao criar independéncia entre a construgao de

movimentos e o ritmo da musica.

¥ GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.114.
% SANTANA. Corpo aberto: Cunningham, danga e novas tecnologias, p. 58.
% COHEN. Performance como linguagem, p. 38.
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As circunstancias e a indeterminacdo do acaso foram elementos
trabalhados por Cunningham na criagcdo de uma nova pratica na danga, ao
romper com a danca moderna. RoseLee Goldberg tragca um paralelo entre o
dancgarino e o musico John Cage: assim como o musico percebia a musica nos
sons do cotidiano, Cunningham o fez na danca. A dupla Cunninghan e Cage

atuou em diversos trabalhos ao longo de uma década.

Enquanto Cage observava que 'cada unidade minima de uma
composigdo mais ampla reflete, como um microcosmo, as
caracteristicas do todo', Cunningham enfatizava 'cada elemento do
espetaculo’. Era necessario, dizia ele, levar em conta a natureza
inerente a cada circunstancia, de modo que se possa atribuir valor
intrinseco a todo e qualquer movimento.*°

Em Untitled Event (1952), John Cage realiza na Black Mountain um
evento que obteve repercussao internacional e influenciou muitos artistas que se
reuniram em torno do happening em 1959. Cage utilizou seus estudos acerca do
acaso e da indeterminacao nessa performance: "Ninguém recebeu instrucdes
sobre como ou que fazer; simplesmente, Cage distribuiu uma 'partitura’
indicando momentos de acdo, quietude e siléncio".*' Merce Cunninghan, Robert
Rauschenberg, o pianista David Tudor e os poetas Mary Richards e Charles

Olsen também participaram do evento.

Sem duvida Untitled Event retomava certas ideias de Schlemmer e
mantinha algum parentesco com as seratas futuristas e dadaistas,
descontando-se as excentricidades e as confusdes desses Ultimos.
Contudo, Cage foi o primeiro artista a 'concertar' - no sentido de
coordenar um concerto - organizando um evento baseado na intermidia
entre as diversas artes.*?

Além do nucleo formado na Black Mountain ter realizado uma série de
espetaculos em Nova York, Untitled Event é difundindo nos Estados Unidos,
Europa e Japao. Em 1956, John Cage, que lecionava na New School of Social

Research um curso de composi¢cao de musica experimental, influenciou artistas

“C GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p. 114.
* GLUSBERG. A arte da performance, p. 25-26.
*2 GLUSBERG. A arte da performance, p. 26.
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como Allan Kaprow - criador do termo happening -, Al Hansen, Dick Higgins,
George Segal, Jim Dine e George Brecht, dentre outros que teriam papel

relevante na live art.

Com o florescimento da contracultura e do movimento hippie, os anos
60 vao ser marcados por uma produgdo maci¢ca, que usa a
experimentagdo cénica como forma de se atingir as propostas
humanistas da época. Varios artistas buscam conceituar essas novas
tendéncias de multilinguagem: Joseph Beuys as chama de Aktion (para
ele o ponto central seria a agao). Wolf Vostell de de-collage (prevendo
a fusdo). Claes Oldemburg usa pela primeira vez o termo performance
(valorizando a atuagao).

Segundo Jorge Glusberg, a evolugado dos trabalhos de Allan Kaprow em
suas "colagens de impacto", que eram feitas a partir de materiais diversos como
telas, fotos, jornais, alimentos, etc, e que ficariam conhecidas pelo nome de

assemblages, o levou ao environment.

A multiplicagdo e a ampliagdo dessas obras, fez Kaprow encher uma
galeria com elas, desde a porta até a parede do fundo, realizando isto
segundo uma ordenagado pré-concebida. Kaprow nao foi o Unico a
trabalhar com essas técnicas, mas é ele quem vai encontrar um nome
adequado para as 'colagens de impacto': environment. Este termo pode
ser traduzido por meio ambiente, envoltério etc.*

Kaprow realiza 18 Happenings in 6 Parts (1959) na Reuben Gallery, que
atraiu um publico maior do que o publico privado geralmente atraido por esse
tipo de apresentacado. Kaprow defendia que suas apresentagdes feitas em /lofts,
lojas e pordes ampliava a concepgado do teatro ao destruir a barreira entre
audiéncia e encenagao, e "demonstrava a conexao organica entre arte e seu
ambiente".** Segundo Renato Cohen, os espacos livres reforcam a
tridimensionalidade e quebram a delimitagdo entre publico e area do atuante.*
Neste trecho, Kaprow descreve como se deu a passagem dos environments aos

happenings:

3 COHEN. Performance como linguagem, p. 43.

* GLUSBERG. A arte da Performance, p. 29.

45 Disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Allan_Kaprow. Acesso em 25/6/11.
6 COHEN. Performance como linguagem, p.59.
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Em determinado momento comegaram os meus problemas com o
espago das galerias. Pensei quanto seria melhor poder sair delas e
flutuar e que o environment continuasse durante o resto dos meus dias.
[...] Ao mesmo tempo percebi que cada visitante do envrionment fazia
parte dele. Eu, na verdade, nao tinha pensado nisso antes. Dei-lhes
oportunidade, entdo, tais como: mover coisas, apertar botdes.
Progressivamente, durante 1957 e 1958, isso me sugeriu a
necessidade de dar mais responsabilidade ao espectador e continuei a
oferecer-lhes cada vez mais, até chegar ao happening.47

Para RoselLee Goldberg, a live art foi o passo natural apdés os
environments e as colagens. A live art compreende o conjunto das
manifestacdes cénicas que é habitado pelas diversas formas que assumem em
instalagdes, performances, happenings, espetaculos de danca, apresentagdes
de vj, dentre outras. "E a maioria desses eventos refletiria diretamente a pintura
contemporanea. Para Kaprow, as instalagdes eram 'representagdes espaciais de

uma atitude polivalente diante da pintura' [...]".*®

A performance esta ideologicamente ligada a nao-arte, proposta por
Kaprow, na medida que, como nesta, vai contra o profissionalismo e a
intencionalidade na arte: o que diferencia o praticante da nao-arte, que
ele vai chamar de a-artista, do artista praticante da arte-arte, é a
intencionalidade. O a-artista ndo se coloca como um profissional. Tanto
que a mensagem final de Kaprow é 'Artistas do mundo. Caiam fora.
Vocés nada tém a perder senao suas profiss()es'.49

Nas diversas turnés que fez pela Europa entre 1958 e 1959, John Cage
influenciou varios artistas, como Nam June Paik, um dos integrantes do Fluxus -
grupo de artistas que se reuniu na Alemanha em 1962 - e, mais tarde, Europa,
América do Norte e Japao. O movimento Fluxus foi idealizado por George
Maciumas, criador de concertos que envolviam varias midias, e trazia a ideia

dos mixed-media, que permeia a arte contemporanea.

*" GLUSBERG. A arte da performance, p.32.
8 GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.117-118.
9 COHEN. Performance como linguagem, p. 46.
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Parcialmente inspirado no pensamento e na pratica multidisciplinar do
musico norte-americano John Cage, alinhado com a Internacional
Situacionista, FLUXUS significou o encontro de Karlheinz Stockhausen,
Nam June Paik, Wolf Vostell, Joseph Beuys, Daniel Spoerri, Emmet
Williams, Arthur Képcke, Dick Higgins, Ben Patterson e Ben Vautier,
entre outros, como aqueles que ainda agora se movimentam dentro da
l6gica de que o mais importante é fazer com que a arte se confunda
com a vida.*

Para Jorge Glusberg, a performance € uma evolugao do happening, e nao
se explica apenas pela presencga fisica do artista, mas também por sua
transformacao na propria obra. Dessa forma, ndo bastaria incorporar os seres
vivos ao environment, mesmo que um deles fosse o proprio artista.®! Além disso,
a presenca do publico € um dos elementos que diferenciam a performance do
happening.

Pelican (1963) foi a primeira performance concebida por Rauschenberg,
apos trabalhar nos cenarios e figurino para Cunninghan. Trazia o autor e um
ator, que usavam patins e longos paraquedas, enquanto interagiam com uma
bailarina com sapatilhas de ponta®® ao centro dos dois. A acdo acontecia até que

os paraquedas se abrissem e tornassem os movimentos mais lentos.*?

% Fluxus - Uma longa histéria com muitos nés. Folder da exposigao. S/p.

> GLUSBERG. A arte da performance, p. 39.

52 Sapatilhas de ponta sdo calgados especificos do balé que apresentam uma ponta dura,
geralmente feita de gesso, que permite a criagao da ilusdo de que as bailarinas flutuam, ao se
sustentarem na ponta dos pés.

*® GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p. 135.
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FIGURA 15 - Pelican, Robert Rauschenberg (1963)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p. 135.

Map Room II, outra performance concebida mais tarde por Rauschenberg,
aconteceu em um cinema, e contou com a presenga de Trisha Brown, ex-aluna
de Cunningham. Para Rauschenberg, o espaco tinha um papel determinante na
performance, assim como outros elementos, como cenario e figurino. "O objetivo
de Rauschenberg era que os trajes dos bailarinos, por exemplo, 'se

harmonizassem tanto com o objeto que acabariam integrando-se a ele', néo
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deixando nenhuma distingdo entre objeto inanimado e bailarino vivo".** A fuséo
entre cenario e artista, utilizada nessas performances como elemento expessivo,
sera fundamental para a compreensdao das performances mediadas pela
tecnologia, assunto que aprofundarei no terceiro capitulo.

Em Variations V (1965), performance de John Cage, num trabalho
colaborativo que reuniu, dentre outros artistas, Cunningham e a dancarina
Barbara Lloyd, ndo havia roteiro. Este foi escrito apds a primeira apresentagao,
em que apenas algumas indicacbes feitas com bases na improvisagdo e

repeticdo das agdes da estreia foram anotadas.

FIGURA 16 - Variations V, John Cage (1965). No fundo, Merce Cunningham e Barbara Lloyd.
Na frente (esquerda para direita) Tudor e Mumma
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p. 136.

Em 1966, um evento em Nova lorque reuniu importantes artistas que

pesquisavam a interface entre arte e tecnologia, sob o titulo 9 Evenings, Noites

* GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente p. 127.
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de Arte e Tecnologia, organizadas pela EAT (Experiments in Art and
Technology). Entre os artistas das performances, estavam Cage, Rauschenberg
e Robert Whitman, dentre outros dez que trabalharam com trinta engenheiros e
cientistas na montagem do evento que buscava, como a Bauhaus, a conexao

entre arte e tecnologia no desenvolvimento de uma arte intermidia.

FIGURA 17 - Frame de 9 Evenings, EAT - Experiments in Art and Technology (1966)

As performances usaram projecoes de video; transmissao de som sem
fio, através de unidades eletrbnicas que funcionavam por controle remoto e
outras tecnologias que raramente haviam sido utilizadas para fins estéticos, até
entdo. Cage utilizou o sistema sem fio para ativar e desativar as caixas de som

que reagiam aos movimentos através de fotocélulas.*®

% Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=DoxuzPPstXc&feature=related. Acesso
em13/5/2011.
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Inspirados pelo contato com Cage, com os varios happenings e eventos
do Fluxus, varios ex-alunos de Merce Cunninghan, como Simone Forti, Yvonne
Rainer, Trisha Brown, Lucinda Childs, Steve Paxton, David Gordon, Barbara
Lloyd e Deborah Hay, inspiraram o movimento da nova danga em Nova lorque,
no comeg¢o dos anos 60. Muitos deles haviam comeg¢ado com a dancga
tradicional, e expandiram suas referéncias apos varios trabalhos colaborativos

entre Cunninghan e Cage.

5
-

FIGURA 18 - Sixteen Dances for Soloist and Company of Three, Merce Cunningham (1951)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p.125.

A danga ganhou em experimentacdo apos o contato com essas
influéncias, assim como a performance, que requintava os movimentos dos

artistas para além de um quadro vivo e dos iniciais environments. Esses
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trabalhos ligavam-se a artistas que atuavam na performance com raizes
profundas nas artes plasticas. "Na pratica, porém, eles sugeriam atitudes
totalmente originais diante do espaco e do corpo, as quais nao haviam sido, até
aquele momento, objeto de consideragao por parte dos artistas de orientagao
mais visual."*®

Dando continuidade aos ensinamentos de Ann Halprin, fundadora do
Dancer's Workshop em 1955, criou-se em Nova lorque o Judson Living Theatre,
em 1962. O grupo contou, como seus integrantes, bailarinos que estudaram no
estudio de danca de Merce Cunninghan. O grupo de dancarinos da chamada
nova danga reuniu-se em torno das praticas de Halprin. Seguindo seus
ensinamentos, estimulavam-se os movimentos de cada corpo, € ndo a mera
repeticao de padrdes e técnicas consolidadas na dancga classica ou tradicional.
Seus ensinamentos privilegiavam a percepcado cinestésica e o senso de
mudanca das configuragdes dindmicas do corpo. Rosalind Krauss, discorre em
seu ensaio sobre os balés mecanicos, algumas dire¢coes apontadas pelo Judson
Theatre, citando a autora Annette Michelson:

[...] a meta comum dos bailarinos ligados ao Judson Theatre® "era o

estabelecimento de uma economia radicalmente nova do movimento.
O que exigia uma critica sistematica da retérica, das convengdes, das
hierarquias estéticas impostas pelas formas de danga tradicionais ou
classicas. Tal retorica foi, na verdade, invertida, destruida, no que
passou a ser conhecido como a danga da 'linguagem comum' e do

'‘desempenho de tarefas™. As tarefas que constituiam a trama dessa

danga - como mover colchdes, carregar tijolos ou obedecer as regras
de um jogo - atendem a uma dupla estratégia: substituir o ilusionismo

pelo tempo real® e despsicologizar o seu executante 59 60

°® GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.129.
 Em julho de 1962, tiveram lugar as primeiras apresentagdes publicas de um grupo de
bailarinos que estudara no estudio de Merce Cunningham principalmente sob a tutela de Robert
Dunn. Entre eles figuravam Yvonne Rainer, Simone Forti, Trisha Brown, Debora Hay e Steve
Paxton. Houve algumas colaboragdes de artistas sem formagéo em danga, como Robert Morris,
Robert Rauschenberg e Alex Hay. Ver Don McDonagh, "Notes on Recent Dance", Artforum, Xl
ggezembro de 1972), p.48-52.

Ao descrever seu trabalho, A mente é um muasculo, Trio A, Yvonne Rainer diz: "O que se vé é
um controle que parece engrenado com o tempo real exigido pelo peso real do corpo para
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Dez anos apdés o fim da Segunda Guerra, os artistas na Europa
questionavam a arte tradicionalmente feita nos estudios e uma série de
paradigmas da arte moderna. Yves Klein, artista francés, apds pesquisar a
monocromia e ter investigado em profundidade a cor azul, cria uma cor que leva
0 seu nome, o azul Klein. Em 1957, na abertura de uma de suas exposi¢cdes na
Galeria Iris Clert, em Paris, Klein solta ao ar livre 1001 baldées dessa cor.
Também explora o vazio como um de seus temas, e em 1958 apresenta na
mesma galeria a exposigao Le Vide, cujo interior da galeria se apresentava
inteiramente vazio, e suas paredes brancas contrastavam com o exterior do
museu, pintado com seu inimitavel azul.®’

Em sua performance The Anthropometries of the Blue Period (1960),
apresentada publicamente na Galerie Internationale d'Art Contemporain, em
Paris, modelos femininas serviram de pincel quando untadas de tinta azul,
deixavam a impressao de seus corpos numa tela ao chdo. Acompanhava uma
orquestra vestida de trajes noturnos e tocava Symphonie Monotone, de Pierre

Henri.

executar o movimento prescrito, € ndo um apego a uma ordenagao imposta pelo tempo. Em
outras palavras, as exigéncias impostas aos recursos energéticos (reais) do corpo aparentam ser
proporcionais a tarefa - seja esta erguer-se do chao, levantar um brago, inclinar a pelve, etc. - de
um modo muito parecido a quando nos levantamos de uma cadeira, alcangamos uma prateleira
alta ou descemos uma escada quando nao estamos apressados. Os movimentos ndo sao
miméticos, de forma que nao nos fazem lembrar de tais agdes, mas gosto de pensar que tém, na
maneira como sao executados, a qualidade factual dessas acgdes." Yvonne Rainer, "A Quasi
Survey of Some 'Minimalist' Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the
Plethora, or an Analysis of Trio A", Battcock, ed., Minimal Art, p. 270.

% No mesmo ensaio, Rainer escreve: "O artificio da apresentagao foi reavaliado no sentido de
que a agao, ou o0 que alguém faz, € mais interessante e importante que a exposi¢cao do carater e
da atitude, de que é possivel enfocar a acdo com mais eficacia mediante a submersédo da
personalidade; de um ponto de vista ideal, portanto, o individuo ndo é sequer ele mesmo, mas
um 'agente’ neutro." Ibid., p. 267.

¢ KRAUSS. Caminhos da escultura moderna, p. 282.

" GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p.145.
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Klein via essas demonstragbes como um meio de 'rasgar o véu do
templo do atelié' [...] Em Mildo, Piero Manzoni, realizava sua obra de
modo nado muito diferente. As agbes de Manzoni, contudo, eram menos
uma declaragao do 'espirito universal' do que uma afirmagao do préprio
corpo como material artistico valido. Os dois artistas acreditavam que
era essencial revelar o processo da arte, desmistificar a sensibilidade
pictérica e impedir que suas obras se tornassem reliquias de galerias e
museus.

o

FIGURA 19 - The Anthropometries of the Blue Period, Yves Klein (1960)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p.146.

Essa performance nos oferece pistas valiosas para a construgcdo de
elementos presentes nas performances mediadas pela tecnologia, por ter
trabalhado com rastros e impressdes do corpo num suporte material. Fazendo
relacdo com as imagens projetadas nas performances desse estudo, proponho
que ha uma retroalimentacédo das imagens que se impregnam no corpo do
dancgarino e daquelas que sao captadas pelos receptores de imagens, que as
devolvem modificadas.

Em 1961, Piero Manzoni apresenta suas esculturas vivas em Mildo, em

2 GOLDBERG. A arte da Performance: do futurismo ao presente, p.138.



52

que ele assinava uma parte do corpo do voluntario para ser sua escultura. O
individuo em questao recebia um certificado com a inscricdo: "Este documento
certifica que X foi assinado(a) por minha prépria méo, podendo, portanto, a partir
desta data, ser considerado(a) como uma obra de arte auténtica e verdadeira."®
Nessa obra, Manzoni explorou a ideia de que as pessoas assinadas se

transformavam em obra de arte, como um dos pilares da arte da performance.

FIGURA 20 - The Artist is present, Marina Abramovic (2010)
Fonte: http://www.newyorker.com/reporting/2010/03/08/100308fa_fact_thurman#ixzz1NmJnbKv6.

%8 GOLDBERG. A arte da Performance: do futurismo ao presente, p.138 -139.



53

A partir dos anos 70, a performance adere a propostas mais conceituais.
Exemplo disso sdo as agdes ritualisticas de Marina Abramovic, na lugoslavia,
que investiga o corpo e suas qualidades plasticas, e as performances eletrbnicas
da norte-americana Laurie Anderson. Cito-as ndo sob o rotulo de uma arte
feminista, mas no sentido da expressividade em que cada uma, em sua
individualidade, apontava em suas obras.

Na performance The Artist is present (2010), Marina Abramovic
permaneceu no MOMA - Museum of Modern Art em Nova lorque durante o
maior tempo ja vivido por um artista dentro do museu. A artista passou trinta dias
dentro do museu deixando que os visitantes se sentassem numa cadeira oposta
e apenas olhassem para ela. Esse trabalho fez parte de uma retrospectiva feita
em sua homenagem que também contou com a remontagem de cinco de suas
performances, das noventa que ja fez desde 1969.%

O artista alemao Joseph Beuys também teve papel fundamental para a
performance tanto pelo carater inédito de suas ac¢des, quanto pela promogao de

uma mudanga de consciéncia através das leituras e discussdes que promovia.

'Precisamos revolucionar o pensamento humano', dizia ele. 'Antes de
mais nada, toda revolugao ocorre no interior do ser humano. Quando o
homem é realmente livre e criativo, cagaz de produzir algo de novo e
original, ele pode revolucionar o tempo. °

Os materiais que utilizava em suas acdes eram emblematicos e possuiam
uma conexao intima com sua vida, como feltro, gordura, lebres mortas, etc. Em
1965, enquanto exibia desenhos e pinturas na Galerie Schmela, em Dusseldorf,
Beuys caminhava com o rosto coberto de mel e folhas de ouro, carregando uma
lebre morta e mostrando a ela sua exposi¢ao. Sentava-se entdo em um canto

mais escuro da sala e comecgava a explicar seu trabalho a lebre. Dizia: "'porque
realmente ndo gosto de explica-las as pessoas', e porque 'mesmo morta, uma

lebre tem mais sensibilidade e compreensao instintiva do que alguns homens,

64 Disponivel em
http://www.newyorker.com/reporting/2010/03/08/100308fa_fact_thurman#ixzz1NmJnbKve6.
Acesso em 29/5/11.

® GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.139.
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com sua obstinada racionalidade™.®®

e .

FIGURA 21 - Coyote: I Like America and America Likes Me, Joseph Beuys (1974)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p.151.

Coyote: | like America and America Likes Me (1974) constitui-se como
uma acao de critica a cultura norte-americana. Beuys foi levado de ambulancia,
direto do aeroporto até o museu em Nova lorque, coberto de feltro da cabega
aos peés. Ficou uma semana em uma cabine com um coiote selvagem. Essa
performance era uma alusdo a histérica perseguicdo aos indios norte-
americanos e também a todo o envolvimento entre os Estados Unidos e a
Europa. “Sua ideia de 'escultura social', que consistia em longas discussdes com
grandes grupos de pessoas em contextos variados, era basicamente um meio
de ampliar a definigado de arte, fazendo-a extrapolar a caracteristica de atividade

especializada".?’

 GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.140.
" GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.141.
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Educados por vinte e quatro horas diarias de programacao televisiva e
por um regime cultural de fiimes B e rock'n'roll, os artistas
performaticos dos anos 80 reinterpretaram o velho brado de guerra do
rompimento das barreiras entre arte e midia, o que também se
patenteou no conflito entre a chamada 'grande arte' e as manifestagdes
artisticas menos sofisticadas. Uma das principais obras a cruzar essas
fronteiras foi Estados Unidos, de Laurie Anderson, um musical com oito
horas de duragao e truques de prestidigitagdo que foi apresentado na
Brooklyn Academy of Music em fevereiro de 1983.%

FIGURA 22 - United States, Laurie Anderson (1983)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p.192.

Atualmente, como género consagrado nas artes, a performance caminha
para a sofisticagdo e uso cada vez mais refinado dos dispositivos midiaticos em
suas apresentagdes. Segundo Gregory Battcock, "O principal postulado
modernista - o0 de que um trabalho de arte é o que sua midia é - ndo é mais um

postulado vital. Porque a arte se transformou".?®

8 GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.180.
% BATTCOCK citado por GLUSBERG. A arte da performance, p.141.
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Tal postulado ainda assola todos nés. N6s automaticamente aceitamos
ele. Voltamos a isso sempre que tivermos um problema a criticar,
aceitar ou entender um trabalho de arte.

Da mesma forma, usamos este postulado para ajudar-nos a sair de
numerosas situagées. Um trabalho de arte deve ser quase inutil, quase
impossivel de entender, talvez quase sem nenhum significado,
podendo ser justificado se ele referir especificamente e exclusivamente
a seu proprio self. A frase que identifica essa postura, em francés, é
L'art pour l'art. Essa é a pedra fundamental do modernismo. E o
teorema basico de toda arte moderna seja em pintura, video,
arquitetura ou ambiente. Contudo, n&o funciona mais.”®

Conclui-se, assim, que a performance se encontra para além da midia em
que é apresentada, sendo sua caracteristica fundamental a qualidade de evento,
o carater acontecimental de suas apresentagdes. Battcock acrescenta ainda que
"de fato, o intenso nivel de energia liberado em expressdes novas como a body
art e a perfomance indicam que as bases principais da arte moderna estao
esfaceladas".”" Resta-nos voltar & questdo primordial que se volta para o ntcleo
de qualquer manifestacdo artistica contemporanea: a expressividade do seu
material, seja ele objeto ou agado, assim como a capacidade de afetar que seu

COrpo possui, ou seja, sua poténcia.

1.2 Aspectos formais das performances

Historicamente, os performers nunca tinham dependido do
reconhecimento do establishment, sem contar que sempre
adotaram uma postura intencionalmente contraria a estagnacéao
e ao academicismo associados a esse establishment.”

E possivel pontuar alguns elementos que atravessam as performances e
fazem com que ela participe de um continuum que a constitui como um género
artistico independente? Poderiamos falar de uma linguagem na performance?
Ou seria a linguagem exatamente o que foge a ela? Neste capitulo, tomo como
referéncia alguns estudiosos sobre a performance, como RoselLee Goldberg,

Gregory Battcock, Jorge Glusberg e Renato Cohen, para sublinhar alguns

" BATTCOCK citado por GLUSBERG. A arte da performance, p.142.
""BATTCOCK citado por GLUSBERG. A arte da performance, p.141.
"2 GOLDBERG, A arte da performance: do futurismo ao presente p.171.
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aspectos que se destacam nas performances e as conectam ao universo das
performances com mediagao tecnoldgica.

A origem da palavra performance, segundo Jorge Glusberg, "tem duas
conotacdes: a de uma presenca fisica e a de um espetaculo, no sentido de algo
para ser visto (spetaculum)".”® Glusberg reitera, no entanto, que se trata de outro
tipo de espetaculo, diferente do teatro e da danca, apesar de manter relacoes

intrinsecas com estes.

Parece que o termo entrou na lingua inglesa vindo do francés antigo
(com o termo parformance do século XVI). A derivagao viria do latim
per-formare, significando realizar. De uma forma semelhante ao teatro
e a danga, a performance se caracteriza pela realizagdo de atos em
situagdes definidas. Contudo, apesar de ser uma expressao artistica,
como estas, a performance ndo se caracteriza, necessariamente, por
ser uma espetaculo ou show.”

Mais do que o estudo da linguagem, interessam-me as linhas criadoras da
performance, que a conectam ao universo da chamada live art, e a estruturam

como um lugar transitorio nesse contexto.

Nao obstante ser importante perceber por qual linguagem passa mais
proximo a linguagem hibrida da performance, este tipo de distingao
torna-se dificil e inoportuna em alguns casos, tanto pela ja mencionada
busca de integracdo das artes quanto pela caracteristica “dionisiaca”
(no sentido de se escapar do rotulo e da forma caracterizante) da
performance.75

Para Cohen, uma das principais caracteristicas da performance e de toda
a live art é o de “reforcar o instante e romper com a representacdo”.’® Mais
adiante, estudaremos esse fendbmeno sob a analise de Deleuze que nos fala do
teatro nao representativo, em que a auséncia de conflito € uma caracteristica.

O recurso as novas tecnologias pelas performances mediadas pela
tecnologia também as territorializam no universo compreendido pelas obras

digitais. O fato de essas performances acontecerem ao vivo as torna especificas

"8 GLUSBERG. A arte da performance, p.43.

™ GLUSBERG. A arte da performance, p.72-73.
> COHEN. Performance como linguagem, p.57.
® COHEN. Performance como linguagem, p.66.
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no meio dessas obras. E para investigar o universo das performances com
mediagao tecnologica no contexto da live art e das obras digitais que prossigo

com este estudo.

Hoje, a arte da performance reflete a sensibilidade célere da industria de
comunicagbdes, mas é também um antidoto essencial aos efeitos do
distanciamento provocado pela tecnologia. Porque é a presenga mesma
do artista performatico em tempo real, da 'suspensdo do tempo' dos
performers ao vivo, que confere a esse meio de expressao sua posigao
central. De fato, essa 'vivacidade' também explica seu apelo ao publico
que acompanha a arte moderna nos novos museus, onde o
envolvimento com artistas em carne e osso é tdo desejavel quanto a
contemplagao das obras de arte.”’

Na introdugao do livro The art of the performance - a critical anthology,

Robert Nickas pontua que

RoselLee Goldberg oferece a ideia de que 'sempre que uma certa
escola, seja Cubismo, Minimalismo, ou arte Conceitual, parece ter
ganho um estrangulamento na produgéo e critica artistica, os artistas
se voltam a performance como um meio de quebrar categorias e
indicar novas direg:(")es'.78

Ainda que a tonicidade maior da performance, dependendo da origem do
artista, esteja em determinada midia, seu carater interdisciplinar atravessa a

maioria de suas manifestagdes.

Historiadores da arte ndo tém nenhuma categoria pronta para localizar
a performance, e com boa razio. Pois a performance tem sempre se
desenvolvido ao longo das bordas de disciplinas como literatura,
poesia, filme, teatro, musica, arquitetura, ou pintura. Ela tem envolvido
video, danga, slides, e narrativa e tem sido performada por individuos
sozinhos ou por grupos, em ruas, bares, teatros, galerias, ou museus.
Como um meio permissivo e sem limites, com variaveis infindaveis, ela
tem sido sempre atrativa aos artistas impacientes com as limitagdes de
formas de arte mais estabelecidas.”

Em Performance como Linguagem, Cohen aproxima a performance do

teatro e afirma que, em sua estrutura, estaria mais proxima dele do que das

" GOLDBERG. A arte da performance: do futurismo ao presente, p.216.
"8 BATTCOCK: NICKAS. The art of performance: a critical anthology, p.9. Tradugao nossa.
" BATTCOCK: NICKAS. The art of performance: a critical anthology, p.22. Tradugao nossa.



59

artes plasticas, por ser uma expressao cénica. A performance, contém o texto
(cenario, som, iluminacdo), o atuante e o publico, triade basica do teatro.
Durante a performance, a atencédo do atuante esta conectada a ele mesmo, aos
demais atuantes e ao espaco. E essa forma de arte foi chamada live porque
tinha a intencéo de ser tirada da vida, da existéncia cotidiana.®

Segundo Cohen, o performer nao possui um papel destacado na
performance e adquire a mesma importancia das imagens, sons e jogos de
luzes que compdem a obra. Dessa maneira, essa forma de construgao "privilegia
a forma, a estrutura, em detrimento do conteudo da linha narrativa".®" O

manifesto futurista ja delineava a tendéncia sobre a fusdo de cenario e ator:

Contudo, qualquer que fosse a natureza da "metalicidade da danga
futurista", os atores continuavam sendo apenas um dos componentes
da performance em geral. Obsessivamente, os inUmeros manifestos
sobre cenografia, pantomima, danga ou teatro; insistiam na fusao entre
ator e cenografia num espago especialmente projetado.82

Nas primeiras performances do manifesto futurista, esse jogo de
hierarquias foi levado ao extremo em coreografia realizada somente pelo

movimento do cenario:

Apresentada como parte do programa dos Ballets Russos de Diaghilev
no Teatro Constanzi em Roma, os unicos 'performers', em Fireworks
eram o cenario e as luzes em movimento. O préprio cenario era uma
versao expandida e tridimensional de uma das pinturas de Balla e o
préprig3 Balla conduziu o 'ballet de luzes' num teclado de controle das
luzes.

No contexto desta pesquisa, porém, consideramos a presenca do artista
um dos elementos definidores da performances mediadas pela tecnologia,
mesmo que ndo haja hierarquia entre ele e os demais elementos que as

estruturam.

% GLUSBERG. A arte da performance, p.32.

8 COHEN. Performance como linguagem, p.66.

8 GOLDBERG. A arte da Performance: do futurismo ao presente, p.14-16.

8 GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p. 24. Tradugao nossa.
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Ha autores, porém, que discordam da presenga do publico como
elemento fundador da performance, e afirmam que performance €, sobretudo,
trabalhar por meio de uma ideia. Cito como exemplo, videos em que os artistas
norte-americanos, Bruce Naumam, que explorava principalmente as relagdes do
corpo com o espacgo; e Vito Acconci, que lidava com as pulsbes sexuais do

corpo, faziam performances.

Nauman também empreendeu certas agdes em seu estudio, gravando-
as em video. Elas eram muito simples - caminhar de uma maneira
particular, percorrer um quadrado marcado no chédo enquanto tocava
violino, quicar duas bolas até perder o controle, aplicar e remover
maquiagem, manipular um tubo de néon para examinar o corpo na luz
e na sombra - e eram filmadas em tempo real. Nao eram nem
roteirizadas nem editadas, mas duravam o tempo exato para que a
tarefa em questao fosse realizada.®

Neste estudo, porém, a presenga corpérea do artista € considerada
elemento atuante nas performances. Nelas, o corpo é utilizado como veiculo
expressivo, como elemento de estranhamento.

Assim, toda a performance passa necessariamente pela expressividade
do corpo do artista, uma vez que €, também, através dele que a sua poténcia, ou
sua capacidade de afetar, se expressara. Dessa maneira, as performances
configuram um meio de expressdo em que a auséncia da produgao de objeto
fisico € uma caracteristica.

Nessa linha de pensamento, Glusberg propde que a plenitude de sentidos
na performance se conecta a auséncia de produtos permanentes. O autor afirma
que nela valoriza-se o construtor, mais do que o objeto construido. Ele

acrescenta a este estudo exemplos retirados da mitologia:

Vulcano, o construtor de langas que se convertiam em raios e
relampagos, era representado por imagens que o mostravam dentro de
sua forjaria. Outra figura mitica, Eolo, que desatava suas furias e
tormentos sobre os homens, aparecia representado com suas
bochechas infladas e soprando; assim, para os antigos, a imagem da
acgao dos deuses importava mais que os efeitos que eles produziam.85

8 ARCHER. Arte contemporanea: uma histéria concisa, p.107-108.
% GLUSBERG. A arte da performance, p.103.
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A expressao corporal nas performances trata, para Glusberg, da

"liberacao da reconciliacdo fisica dos corpos, a liberagdo das linguagens

corporais instituidas",®® mesmo que essas linguagens as quais se refere, sejam

as do teatro e da danga, que geralmente possuem coédigos mais fechados do
que a performance. Para ele, a danca lida muitas vezes com ritmos e impulsos
externos, enquanto a performance lida com os "ritmos internos do corpo, de
seus tempos vitais",®” evocando o sentido de intensidade dessas agdes. O autor
assinala ainda a relagao da performance com numerosas ceriménias primitivas,

sobretudo aquelas ligadas a magia:

O mago tribal usava seu corpo ritualmente com os objetivos mais
diversos; a devogao da comunidade e o encantamento das agbes do
bruxo estavam a servico ndo s6é de fins praticos; muitas destas
cerimbnias tinham por meta tornar coerente o grupo e o
estabelecimento de normas de comportamento.88

Os magos - e voltamos a eles novamente - sabiam: a estrutura das
agdes € regida por movimentos secretos e processos invisiveis. O
aspecto magico da performance leva em conta esta antiga sabedoria: o
movimento do corpo é poderoso o suficiente para evocar algo que esta
sempre além dos niveis de consciéncia. Na performance, os sentidos
sdo evocados com um propdsito que os transcende: a esséncia das
atividades do performer reside nessa transcendéncia.®

Em uma de suas aulas expositivas, Stéphane Huchet afirma que a arte
tende a caminhar entre dois polos: o visual, ou das imagens, e o polo das acdes
relacionais, que se voltam para o ambiente. Huchet acrescenta, porém, que é
possivel coabitar esses dois polos.®® As performances com mediagdo
tecnologica encontram-se, a meu ver, exatamente no meio, no centro dessa
polaridade. Pois, se por um lado carregam uma conotagao de 'pratica, eventos, e

1 91

comportamentos, ndo como 'objetos' ou 'coisas',”" por outro lado o uso dos

dispositivos midiaticos as aproxima do polo das imagens, na categorizagao

% GLUSBERG. A arte da performance, p.102.

8 GLUSBERG. A arte da performance, p.102.

8 GLUSBERG. A arte da performance, p.103.

% GLUSBERG. A arte da performance, p.126.

Aula ministrada pelo Professor Stéphane Huchet, através da disciplina Paradigmas e Praticas
da Teoria da Arte, como crédito do programa de Pés Graduagao em Artes, em 17/05/2011.

" CULL. Deleuze and performance, p.3.
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proposta por Huchet.

Para Renato Cohen "a performance € uma releitura contemporénea a
partir de uma mixagem (mixed-midia) das ideias da modernidade"® e se
aproxima, assim, do universo da live art, apesar de manter relagdes histéricas

com os movimentos do modernismo e com o happening.*®

Se um modelo tradicional do século vinte da comunicagéo cultural
descrevia 0 movimento da informagao em uma diregdo de uma fonte a
um receptor, hoje o ponto da recepgdo €& somente uma estagao
temporaria no caminho da informagdo. Se ndés comparamos a
informagao ou objeto midiatico com um trem, entdo cada receptor pode
ser comparado com uma estagdo de trem. A informagado chega,
convidados remixados com outras informagbes, e depois um novo
pacote viaja para outro destino onde o processo é repetido.94

No modernismo, delineava-se a preferéncia pela improvisagdao nas
performances de cunho futurista. O estilo de danca ou técnica de criacéo de
movimentos mais apropriada para as performances parece se conectar, por
esse motivo, aos estilos de danca e técnicas de improvisagdo criadas
principalmente a partir dos anos 60.

As idéias presentes na improvisagao, como parte do processo criativo e
nao necessariamente do trabalho final, apareceram em uma gama de
pesquisadores do movimento mais antigos, como Isadora Duncan, que
radicalizou os pressupostos da danga classica, Mary Wigman mentora do
expressionismo na danca e Rudolf von Laban, importante por sistematizar o
estudo da danga partindo dos movimentos cotidianos. A improvisagao também
foi incorporada por algumas criadoras da danga moderna nos anos 20 e 30,
como a americana Martha Graham, que misturou referéncias trazidas da yoga
nos anos que passou na india, como a exploracédo do chdo, que se tornou uma
marca pessoal de sua danga.

No Japdo, € em meio a esse contexto que surge o ankoku buté (que

significa butd das trevas) ou simplesmente butd (assim chamado apés a década

%2 COHEN. Performance como linguagem, p. 109.
% COHEN. Performance como linguagem, p. 139.
* MANOVICH. Disponivel em http://manovich.net. Tradugao nossa.
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de 70), uma manifestagcao artistica radical criada por Tatsumi Hijikata (1928-
1986) no final dos anos 50.

O ideograma bu, que também se |&é mai, evoca as dangas xamanicas,
as miko da antiguidade, realizadas pelas sacerdotisas que rodopiavam
para provocar chuva. Ou as tamafuri, movimentos vibratérios dos
corpos dos xamas em transe. Sugere também o fato de sustentar-se
nas bordas de outro mundo diferente do cotidiano, ou a entrada em um
mundo sobrenatural. Portanto, trata-se de um movimento que favorece
a comunicagao nao verbal com o universo. O caractere toh representa
o fato de pisar a terra, uma agao que consiste em chamar para si as
forgas dos espiritos da terra ou ainda a vontade de sacudir, acordar ou
abalar o mundo.®

Christine Greiner, pesquisadora do butd no Brasil nos traz uma importante
contribuigcdo sobre o butd em sua tese de doutorado transformada no livro Butd
pensamento em evolugdo. Greiner cita no trecho abaixo, a estréia de Hijikata no
palco teatral em 1959. E interessante notar que a curta duragdo de sua
apresentacao e também o fato de ndo haver musica, ajudam a construir o corpo
de referéncias das performances aqui analisadas, como veremos no proximo

subcapitulo.

A performance aconteceu dia 24 de maio de 1959, em um evento para
novos dancgarinos, organizado pelo corpo oficial da Associagao Artistica
de Danga do Japao, lembra Holborn (1987:11). A danga levava cerca
de cinco minutos e ndo tinha musica. Yoshito, filho de Kazuo Ono,
ainda muito jovem, comegava a performance lendo as palmas de suas
maos. Mantinha uma distancia de Hijikata. Instantes depois, recebia
uma galinha das méaos do personagem de Hijikata (um homem mais
velho). Os bragos estendidos. E entdo, simulava sexo com a ave entre
suas pernas, acabando por mata-la, para depois sucumbir ao ataque
do proprio Hijikata. Parece que estava tudo ali, naquele momento. O
destino, a distancia, a morte, 0 amor, a proibigao.

% BAIOCCH]. Butoh: dancga veredas d'alma, p.12.
% GREINER. Buto: pensamento em evolugao, p.19.



FIGURA 23 - Kinjiki (Cores Proibidas), Tatsumi Hijikata e Yoshito Ohno (1959)
Fonte: FRALEIGH; NAKAMURA. Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, p. 77.
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Nao parece ocasional, o fato de Greiner mencionar a primeira
apresentacao de Hijikata como uma performance, ja que a danga deste criador
parecia se vincular a esse género artistico, principalmente pela proposta radical
de suas apresentacdes. Apds a performance, a audiéncia fica ultrajada e Hijikata
perde o apoio da Associagao, taxado de dangarino perigoso.

Como outro representante dos herdis da vontade radical, termo cunhado
por Susan Sontag, que tomo emprestado para os precursores da performance,
Cunningham, que liderava a companhia de Marta Graham, foi um dos que
libertaram a danca moderna de alguns de seus paradigmas, como o teor
carregado de representacdes, evocados por seus gestos e imagens dramaticos.
Esse bailarino e coredgrafo também foi importante por libertar a danga moderna
de seu tecnicismo que, ainda que negasse 0s pressupostos da danga classica,
acabava por impor novos, como de fato aconteceu com muitas manifestacoes
artisticas do modernismo.

A técnica do contato-improvisagao, criada por Steve Paxton no inicio dos
anos 70, inaugurou uma forma de danga, cujo foco nao estava na performance
do movimento, como algo que se deseja apresentar, mas que privilegia a
exploragcdo dos movimentos e de suas relagcbes como o0 outro e com o
ambiente.?” "Seus fundamentos ddo origem a uma forma de danca espontanea,
sensorial e fisica na qual duas ou mais pessoas, brincam com o toque e o apoio
como base para um dialogo de movimento improvisado".%®

Todavia, é importante notar que a indeterminacdo trabalhada por
Cunningham é um tipo especifico de improvisagao, que a diferencia das técnicas
de improvisagao utilizadas no contato-improvisagao. Nesta técnica, por exemplo,
nao ha a presengca de um coredgrafo principal, nem hierarquia entre seus
criadores e o processo criativo acontece de forma essencialmente coletiva.®

Dentre os pesquisadores mais recentes do movimento, Trisha Brown,
Carolyn Carlson, Twyla Tharp, dentre outros, continuam a produzir uma certa

forma de expressao que agrega movimentos mais experimentais na danca,

% NEDER. Danga, contato e improvisagao. 9/12/10. Belo Horizonte, MG.
% NEDER. Contato Improvisagao: origens, influéncias e evolugao. Gens, fluéncias e tons, p. 4.
% NEDER. Contato Improvisagao: origens, influéncias e evolugao. Gens, fluéncias e tons, p. 9.



66

sobretudo, daquela que parte dos movimentos do cotidiano e que ndo tém como

objetivo atingir o grande publico.

FIGURA 24 - Homemade, Thrisha Brown e Lance Grie (1966)
Fonte: DIXON. Digital Performance: a history of new media in theater, dance, performance art,
and Instalation, p. 542.

As técnicas de improvisacado criadas por William Forsythe, coreodgrafo
reconhecido por reorientar a pratica do ballet de sua identificagdo com o
repertoério classico para uma forma artistica dindmica e contemporanea, também
delinearam uma nova perspectiva para o conceito de coreografia na danca. Para

ele:
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Coreografia e danga sao duas praticas distintas e muito
diferentes.

No caso em que coreografia e danga coincidem, coreografia
sempre serve como um canal para o desejo de dangar. Alguém
poderia facilmente assumir que a substancia do pensamento
coreografico reside exclusivamente no corpo. Mas seria possivel
que a coreografia gerasse uma expressdo autbnoma de seus
principios, um objeto coreografico, sem o corpo?100

Dessa forma, para além de um objeto coreografico, a coreografia se
configura como o modelo da poténcia transitéria de um estado a outro.
Encarnada pelo corpo, a matéria coreografica se remodela, por ele se encontrar
em constante relacdo com o ambiente, também em constante mutacgio.
Veremos adiante, que o0 mecanismo de produgao da expressao atua diretamente
como movimento coreografico, ja que ele se produz dinamicamente, como
veremos nos capitulos seguintes, na passagem entre forgas em composigao,
mais do que entre elementos compostos.

Renato Cohen elege os principais elementos que caracterizam uma
suposta linguagem da performance: "a fusdo da linguagem, o uso da tecnologia,
a liberdade tematica, a tonicidade para o plastico e para o experimental".'”’ Uma
caracteristica, porém, que parece comum a maioria das performances, é a
auséncia de uma estrutura rigida de roteiro ou script que organizem sua
estrutura previamente. Sendo assim, ela se estrutura numa espécie de collage,
mais do que num modelo com comego, meio e fim.

Cohen define a collage como "a justaposicédo e colagem de imagens nao
originalmente proximas, obtidas através da selegdo e picagem de imagens
encontradas ao acaso, em diversas fontes".' A criacédo da collage é atribuida a
Marx Ernst, e teve papel importante na histéria da arte como potencializadora da

expressao de varios artistas plasticos no modernismo.

100
101
102

Disponivel em http://www.williamforsythe.de/essay.html. Acesso em13/08/11.
COHEN. Performance como linguagem, p.161.
COHEN. Performance como linguagem p. 60.
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[...] Tanto que pelas suas caracteristicas de linguagem - uso de collage
como estrutura, predominio da imagem sobre a palavra, fusdo de
midias etc. - quanto pelas suas premissas ideolégicas - liberdade
estética, arte de combate etc. - a performance nao pode ser
considerada como uma expressdo isolada e, sim, como uma
manifestacdo dentro de um movimento maior que a falta de um nome
mais consagrado estamos chamando de live art.'®

Acrescento como elemento comum as performances a auséncia de

papeis a serem encarnados pelos artistas.

Ao contrario do que ocorre na tradigao teatral, o performer é o artista,
raramente um personagem, como acontece com os atores, e O
conteudo raramente segue um enredo ou uma narrativa tradicional. A
performance pode ser uma série de gestos intimos, ou uma
manifestacao teatral com elementos visuais em grande escala, e pode
durar de alguns minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma
Unica vez ou repetidas varias vezes, com ou sem um roteiro preparado;
pode ser improvisada ou ensaiada ao longo de meses.'®

Os performers nao representam um personagem, mas estao ali, como diz
o ator e diretor Yoshi Oida, invisiveis, despersonalizados, emprestando sua

carne no momento em que fazem a performance.

Figurino, perucas, maquiagem e mascaras nao sao suficientes para
que se alcance esse nivel de "desaparecimento". Ninjas tinham de
treinar por muitos anos seus corpos a fim de aprender a tornar-se
invisiveis. Do mesmo modo, os atores devem trabalhar duro para se
desenvolverem fisicamente, ndo com a simples finalidade de adquirir
habilidades que possam ser exibidas ao publico, mas com a finalidade
de serem capazes de sumir.'%

Na performance de Joseph Beuys Coyote: | like America and America
Likes Me (1974), o artista ndo esta ali representando um personagem. No
entanto, como aponta Cohen, o artista em cena € um "Beuys ritual' e ndo o
'Beuys do dia a dia™."® Tomando emprestada a linguagem teatral sobre o uso
da mascara, 0 mesmo personagem é composto de varias mascaras. A mascara

de Beuys seria uma espécie de mascara ritual. "Nesse sentido, nao é licito falar

103

o COHEN. Performance como linguagem p.158.

GOLDBERG. Performance art: from futurism to the present, p.VIII.
% OIDA. O ator invisivel, p.21.
1% COHEN. Performance como linguagem, p. 58.
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que o performer é aquele que 'faz a si mesmo' em detrimento do representar a
personagem”.’”” A "escultura social" realizada no trabalho de Beuys reunia um

grupo em torno da discussao entre o que era arte e ciéncia.

Beuys insiste que chegou a este tipo de agdo através de uma viséo
ampla da arte, uma "nogao antropoldgica da arte como fendmeno com
a finalidade de preencher a brecha entre duas formas de solidao: a da
prépria arte, que habita em nichos e esta isolada da sociedade, e a do
individuo, que esta encarcerado em seu proprio trabalho e suas
ocupac,:(")es".108

O nao uso de técnicas teatrais por muitos artistas como Joseph Beuys e
Andy Warhol caracteriza a performance nao como uma arte cénica vinda do
teatro tradicional, e demonstra suas raizes muito mais na alegoria, nas artes
plasticas, nos enviroments e na danga. A espontaneidade do atuante, se torna
elemento expressivo das performances, uma vez que ela as situam para além
do protocolo tanto das técnicas do teatro quanto da danca.

Cohen afirma que a caracteristica de evento, de apresentacdo da
performance ligada ao fato de que muitas vezes nao se repetem, informa a ela
uma funcao ritualistica ou de mito. Sendo assim, a repeticido nesse género
artistico se torna inoportuna devido ao fator de indeterminagdo e acaso
presentes na performance.

O ritual também foi explorado nos happenings dos anos 60. Porém, ao
contrario desses, em que a criagao coletiva acontecia muitas vezes no momento
da apresentagcdo, o desdobramento da criagdo na performance aconteceria de
forma um pouco diferente. O carater ritualistico da performance apareceu com
mais forga nessa época, como em Beuys ou nas manifestagdes da body art de
Gina Pane. Essa artista utilizava as escarificagbes em seu proprio corpo como
questionamento ao anestesiamento da sociedade, como faziam muitos artistas

da body art em suas performances.

' COHEN. Performance como linguagem, p. 58.

'% GLUSBERG. A arte da performance, p. 131.
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E nessa estreita passagem da representacdo para a atuagdo, menos
deliberada, com espago para o improviso, para a espontaneidade, que
caminha a live art, com as expressdes happening e performance. E
nesse limite ténue que vida e arte se aproximam.

No happening, ha maior abertura para a participagao do publico do que na
performance. Porém, como demonstra Susan Sontag, citada por Rosalind
Krauss no trecho a seguir, uma das caracteristicas mais fortes do happening é a

maneira inusitada com que confronta a plateia.

Os participantes podem espirrar agua nela, arremessar moedas ou
algum detergente em p6 que provoca espirros. Alguém podera fazer
ruidos ensurdecedores em um tambor de 6leo ou agitar um magarico
de acetileno em diregdo aos espectadores. Uma porgdo de radios
podem estar ligados ao mesmo tempo. A platéia pode ser obrigada a
se acomodar desconfortavelmente em uma sala apinhada, disputar um
lugar ou ficar de pé sobre tabuas colocadas em alguns centimetros de
agua. Nao ha o menor empenho em atender ao desejo da platéia de
ver tudo. Na verdade, o mais das vezes esse desejo é deliberadamente
frustrado, quer pela encenagido de alguns acontecimentos na semi-
escuriddo, quer pelo desenrolar simultineo destes em ambientes
diversos.""

Na passagem para a expressao artistica performance, uma modificagao
importante vai acontecer: o trabalho passa a ser muito mais individual, sendo
que a colaboracéo entre artistas na performance acontece, segundo Glusberg,
de forma horizontal. Esse autor cita o poema de Anténio Machado ao dizer que
"a performance se elabora ao desenvolver-se".'"" Para ele, o performer é
simultaneamente criador e espectador de sua obra.

"Na performance, a énfase se da para a atuagcdo e o performer é
geralmente criador e intérprete de sua obra".'"? O autor defende que, para o
performer, € importante deixar sua marca pessoal na performance. Do homem
que engole bolas de bilhar as mimicas de Denise Stocklos e a capacidade de

Meredith Monk em emitir sons incomuns, o que esta em jogo € uma habilidade

% GLUSBERG. A arte da performance, p.97.

"9 SONTAG, Susan. Against Interpretation (Londres: Eyre, 1967; Nova York: Farrar, Straus &
Giroux, 1967, p. 273).

""" GLUSBERG. A arte da performance, p.84.

"2 COHEN. A arte da performance, p.102.
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especifica do performer que sera apresentada.

Essa apresentacdo do artista encontra-se para além da representagao e
nao implica uma falta de técnica e de preparo. Muitas vezes ocorre o contrario,
uma extensa preparacao fisica e técnica do artista em questdo, mesmo que
esse trabalho consista em técnicas de improvisagao. As habilidades fisicas ou
técnicas incorporadas pelo performer tém influéncias diversas, como as varias
técnicas de treinamento psicofisico, como artes marciais, yoga, meditacao, tai
chi chuan, etc. Inclusive misticos como Aleister Crowley, que também era artista,
sao influéncias para a preparagao do performer. "Essa energia diz respeito a
capacidade de mobilizacdo do publico para estabelecer um fluxo de contacto

com o artista".'™

O nao-significativo nos padroes comportamental e gestual compreende
comportamentos nao socializados, comportamentos desconhecidos,
comportamentos sem qualquer propdsito inteligivel, comportamentos
aberrantes e insodlitos. As agdes magicas e rituais - como o corpo dos
performers - vao incorporar, simultaneamente, diversos desses tipos de
compor’(amentos.114

Para a producao da expressao no género performance, o artista deve
buscar o lugar do insélito, do imprevisto e do inesperado de suas manifestagoes.
E somente nesse movimento que a fabulacdo acontece na arte, uma vez que o
artista cria para além de suas reminiscéncias e emogdes. No caso do artista
performer, 0 que se busca € um estado de presenca que torne seu corpo um
canal de atravessamento das intensidades capazes de transformar as afeccdes

em afectos, assunto que discutiremos no préximo capitulo.

1.3 As performances com mediagao tecnoldgica

[...] o discurso da performance é o discurso radical. O discurso do
combate (que ndo se da verbalmente, como no teatro engagée, mas
visualmente, com as metaforas criadas pelo proprio sistema) da
militdncia, do underground.115

"3 COHEN. A arte da performance, p.105.
" GLUSBERG. A arte da performance, p.113.
" COHEN. Performance como linguagem, p.88.
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A tecnologia pode ser usada como dispositivo potencializador da
idiossincrasia dos corpos que se expressam nas performances? E no universo
paradoxal que os planos da performance e o da tecnologia parecem criar
pontes.

Steve Dixon nomeia as performances que utilizam as tecnologias do
computador como elemento primordial e ndo apenas como mero subsidiario da
criacdo, de digital performances."'® Tendo em vista esse esclarecimento, as
imagens digitais que participam das performances mediadas pela tecnologia
fazem parte do aparato tecnoldgico que compde as matérias de expressao
dessas performances, assim como 0s sensores de captura de movimento,

cameras, computadores, softwares etc.

Para entender a “aura da informagao” é preciso investigar a natureza
do objeto digital: ele € composto tanto da midia fisica que transmite,
armazena e apresenta o trabalho digital para uma audiéncia, e o
trabalho digital propriamente dito compde-se de fato de uma maquina
geradora e de um trabalho capaz de ser lido e gerado pelo computador
a partir de um arquivo que é armazenado em algum tipo de midia
fisica. Este 'objeto digital' € a verdadeira forma da obra digital — séries
de sinais binarios gravados por uma maquina e que precisam de uma
maquina para processar este 'cédigo’ invisivel e legivel ao homem.""’

Atualmente, a tecnologia se encontra mais escondida na obra digital e ja
nao precisa ser costurada, engolida ao corpo para se fazer presente como se
fazia em artistas como Sterlac. Esse artista trabalhava com a interface de
maquinas em seu corpo, utilizando dispositivos introjetados a ele, que
modificavam seu corpo biolégico, assim como maquinas complexas acopladas
ao seu corpo. O uso que esse artista fez da tecnologia € um dos exemplos mais
significativos de como um corpo convulsionado por estimulos produzidos de fora
dele, como os choques que tomava em alguns de seus experimentos, amplifica

as intensidades que esse corpo produz.

" DIXON. A history of new media in theater, dance, performance art, and installation, p. 3.

"7 BETANCOURT, M. The Aura of the Digital — preface2. Tradugao nossa. Disponivel em:
http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=519. Acesso em 30/5/2011.



FIGURA 25 — Exoskelton, Sterlac (1998)
Fonte: DIXON. Digital Performance: a history of new media in theater, dance, performance
art, and Instalation, p. 320.
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A estética que caracterizava a construgdo de ciborgues na arte, em
algumas de suas manifestagdes - como em Metropolis, filme de Fritz Lang de
1927 -, que utilizava a tecnologia como objeto de culto e estranhamento parece
dar lugar a uma estratégia em que a tecnologia esta sutilmente colocada na
obra, sem chamar atengcdo para si. Tendéncia comprovada no universo
tecnologico rumo a constante miniaturizagao que, no entanto, ndo garante que a
tecnologia possa ser utilizada como elemento potencializador da obra. Usada
interna ou externamente, a tecnologia seria capaz de potencializar o complexo
organismo vivo do corpo?

A vertente da computacdo que explora a captura de movimentos €
denominada motion-capture e sua pesquisa encontra-se num alto nivel de
desenvolvimento. Hoje em dia, ha varios softwares que trabalham nessa linha
como Isadora, Life Forms, que foi bastante utilizado na pesquisa de Merce
Cunningham, vvvv, Processing, Puredata, dentre uma infinidade de outros
programas que sao ferramentas para os que pesquisam o movimento aliado a
tecnologia, assunto que voltarei no final desse capitulo.

Minha hipotese é de que, nas performances mediadas pela tecnologia, o
corpo seja tratado como imagem, e ndo mais como ator principal, a partir da
nogao de cena expandida. A auséncia de cena seria, dessa maneira, uma nova
caracterizagao das obras desse género, em que o espacgo-tempo da obra se
expande numa nova categoria que ndo suporta mais esse termo, mas algo que
esta mais préximo de uma cena expandida. Entendo por cena expandida, o
resultado da soma dos elementos que formam a matéria de expressao das
performances com mediacao tecnoldgica, ou seja, o performer e as imagens que
interagem com ele num mecanismo de retroalimentagao.

Da interacao entre o corpo do performer e o corpo das imagens, surgiria
um novo agregado no plano de composicdo da cena, entendida como
delimitagdo do espacgo-tempo da obra. Esse plano, habitado entre imagens, ja
nao € mais o de uma tela, como no cinema ou nas proje¢des de imagens sobre
o plano bidimensional da tela, nem o de uma cena formada entre ator, publico e

texto (cenario, som, iluminagao), como a triade basica de uma arte cénica, como
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supracitado no inicio do subcapitulo anterior, mas o de uma cena expandida.

Dessa forma, os dispositivos tecnolégicos fazem parte do ambiente da
cena expandida do mesmo modo que o corpo, e os dois participam de um
mesmo plano. O corpo artificial, criado digitalmente com as imagens, é formado
pelo corpo do artista e pela manipulagdo das imagens que se formam a partir
dele. Esse terceiro corpo possui qualidades de ambos planos: o movimento do
corpo e 0 movimento das imagens que “dangam”, um sob o outro. De maneira
que, a nova corporeidade em jogo nao é formada apenas pelo corpo do artista
nem o da tecnologia, mas o de uma interface hibrida que ndo € nem interna nem
externa ao corpo do performer. Esse terceiro corpo compde o espago-tempo do
jogo de imagens nas performances com mediacao tecnoldgica.

As varias camadas de imagem que se sobrepdem nas obras de
performance com mediacao tecnoldgica subvertem a opacidade do corpo fisico,
criando um corpo marcado pela transparéncia. Para além de um corpo que
funciona como anteparo de imagens projetadas sobre ele, esse corpo € ativo, e
também se projeta na cena expandida.

De maneira semelhante ao universo da realidade virtual que coloca o
espectador dentro do espaco tridimensional da tela do computador, um ambiente
pleno de telas, projecdes, corpos e luzes pode estimular um sentimento de
imersdo no emaranhado de imagens da cena expandida. Composta de varias
camadas que se sobrepdem em varios niveis de translucidez, a cena expandida
nao hierarquiza nenhum desses niveis. Nao ha planos de imagens, mas um
ambiente em composigcdo formado pelas camadas de imagem em que O corpo
fisico do artista atua como uma delas. Sobre-imagens, no espago-tempo "entre"
que é uma nogao discutida na danga butd, traduzida pelo ideograma japonés
Ma, que remete ao espirito do buté e tem suas bases na cultura nipdnica, que
reservo ao ultimo capitulo.

Sendo assim, o corpo orgéanico se torna, a partir desse novo agregado,
ora uma imagem, ora uma superficie para as imagens. A fabricagcdo desse
terceiro corpo, portanto, passaria por uma modificacdo da gravidade do corpo

organico, como se a tecnologia fosse capaz de potencializar uma certa ligeireza
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dos corpos. De forma que as imagens eletrbnicas dessem um novo peso a esse
corpo e houvesse uma tendéncia a retira-lo de cena, por assim dizer, pela
crescente imaterialidade sugerida pelos rastros de imagens que se somam na
cena expandida.

.
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RA 26 - Artista e cenario se fundem numa Unica imagem
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Para contextualizar a cena expandida na obra digital, & preciso explorar o
universo das imagens, material de que é formada. Vilém Flusser assim a define

no emblematico Filosofia da caixa preta:
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Imagens sao superficies que pretendem representar algo. Na maioria
dos casos, algo que se encontra |a fora no espago e no tempo. As
imagens sao, portanto, resultado do esforgco de se abstrair duas das
quatro dimensdes de espago-tempo, para que se conservem apenas as

dimensbes do plano.118

Ele aponta dois tipos de imagem nesse universo: as imagens técnicas e
as imagens tradicionais. As imagens técnicas sao produzidas por aparelhos, que
sao produto da técnica e remetem ao plano cientifico. Segundo Flusser, quando
as imagens foram criadas, a fim de se representar o0 mundo, operava-se num
movimento magico, que devolvia a ele, o tempo circular. A invencao da escrita,
que rasga a imagem, linearizou o tempo, ao explicar as imagens. O discurso
cientifico, baseado na loégica textual e em cddigos inequivocos como os da
matematica, segundo essa visdo, retirou a imaginagdo do mundo. Num
movimento que é dialético, as imagens ilustram o texto e reinserem a
imaginagao, "remagicizando-o".""°

Desse ponto de vista, Flusser difere as imagens técnicas, das imagens
tradicionais ao ponto de formarem dois objetos distintos nesse universo. O autor
entende que o processo de produgao das imagens tradicionais leva a abstracao,

enquanto o das imagens técnicas leva a concretizagao.

O gesto produtor de imagens técnicas se dirige rumo a superficie a
partir de pontos. O gesto produtor de imagens tradicionais se dirige
rumo a superficie a partir de volumes. O primeiro concretiza, o segundo
abstrai planos. O primeiro surge de calculo, o segundo da circunstancia
palpavel. Logo, as imagens técnicas significam (apontam) programas
calculados, e as imagens tradicionais significam (apontam) cenas 0

Como afirma Flusser, o que ha no ambiente das imagens técnicas é
resultado de programas e calculos rumo a imaterialidade, ao passo que as
imagens tradicionais operam a partir de signos concretos na cena. “Escondido
nas imagens ha uma espécie de codigo genético responsavel por sua

geracdo”.'®' E a constante metamorfose que caracteriza o digital; a informacéo

"8 FLUSSER. Filosofia da caixa preta, p. 7.

"% FLUSSER. Filosofia da caixa preta, p. 10.

120 F| USSER. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade, p.29.

2! BAUDRILLARD in MASSUMI. Realer than real: the simulacrum according to Deleuze and
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analogica que é traduzida em digital ou vice-versa, contanto que o que nos
chegue esteja numa matriz inteligivel ao homem (imagens, sons, etc). O corpo
das imagens digitais na cena expandida torna a forma das obras de arte digitais
quase impossiveis em meio ao espaco-tempo das imagens geradas por
algoritmos que suprimem o espago da forma.

Uma distingao importante feita por Flusser entre o modo de produgao das
imagens técnicas das tradicionais € que, nestas, 0 homem concebe “por cima”
da maquina, cria regras (uma maquina de escrever, por exemplo), posto que as
imagens técnicas sao produzidas “de dentro” do aparelho. Assim, as imagens
sdo produzidas automaticamente. “Tudo o que o imaginador precisa fazer é
imaginar as imagens e obrigar o aparelho a produzi-las”.'** Segundo Flusser, os
discursos da ciéncia e da técnica nada mudam a experiéncia do belo, sempre
colocada para além do falso e do verdadeiro. Para ele, o importante ndo € o que

se passa ha caixa preta, mas o input e o output das maquinas.

Ora, a nova superficialidade desiste da tarefa de elucidar a pretidao
das caixas; ela relega, com leve desprezo, a tarefa aos fisicos e
técnicos que inverteram e fabricaram os aparelhos. A nova
superficialidade se interessa pela intengdo dos imaginadores ao
apertarem as teclas e por minha propria experiéncia ao receber as
. 123

imagens.

Para além das imagens técnicas de Flusser, as imagens numeéricas nao
sao produzidas alheias ao que se passa na caixa preta. Pelo contrario, cada vez
mais os produtores de imagens manipulam diretamente as maquinas
(hardwares) para se obter o efeito desejado. A invengdo de placas como o
arduino - pequenos circuitos que permitem a interagdao entre um sinal analdgico
e a transformacgao desse sinal em digital -, por exemplo, permite a um leigo a
manipulagdo de um hardware.

A grande novidade dessas placas, criadas em 2005, foi o baixo custo,

pois ndo possui nenhuma patente. O arduino € manipulado por softwares

Guattari, p. 90. Tradugao nossa.
122 F USSER. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade, p.43.
123 FLUSSER. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade, p.43.
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gratuitos (seus criadores também criaram um software para sua manipulagao) e
se trata de um hardware livre. Essa é uma ideia relativamente nova no universo
tecnolégico, uma vez que estavamos acostumados com os softwares livres ou
open source - aqueles que incentivam a colaboragdo em rede para
desenvolvimento do programa e suas linhas de cédigos. Com o arduino,
inaugura-se a ideia do hardware livre, isto €, um projeto aberto que estimula a
troca de informagoes.'**

Para Flusser, os produtores de imagens técnicas devem subverter o
programa dos aparelhos que as geram, de forma que as imagens criadas sejam

o mais informativas possiveis.

O gesto produtor de imagens técnicas se revela, entdo como gesto
composto por duas fases. Na primeira fase sao inventados e
programados aparelhos. Na segunda, os aparelhos sao invertidos
contra o seu programa. A primeira é executada por cientistas e
técnic1<353, a segunda pelos produtores das imagens propriamente
ditos.

Vale lembrar, que a concepcado de informagdo em Flusser se difere
radicalmente em Deleuze, que considera o teor informativo como signo
depreciativo, enquanto Flusser considera a informacao de maneira positva.

Essa nogdo de divisdo do processo técnico e artistico € muito mais
artificial hoje em dia. Atualmente artistas programam, mesmo em ambientes de
programacdo menos complexos. Programas como o Processing'?, de cédigo
aberto, criados pelos artistas Casey Reas e Ben Fry, foram concebidos para ser
utilizados prioritariamente por artistas. Dessa forma, o processo de producgéo
das imagens se mistura ao da programacgao até o momento em que € impossivel
a dissociacao desses processos de forma estanque, seja na chamada software
art - vertente da arte que cria programas a partir da criatividade dos sistemas em
jogo - ou em qualquer outra obra de arte digital.

A nocao de descentralizagdo dos membros produtores da obra parece ser

124 Disponivel em http://www.arduino.cc. Acesso em 2/2/11.

125 F| USSER. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade, p.28.
126 Disponivel em http://www.processing.org. Acesso em 2/2/11.
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outra tendéncia no circuito das obras digitais. Ha constante troca de papéis, e
hoje em dia € comum vermos artistas que buscam uma formagao audiovisual e
em informatica e vice-versa. A ideia de levar a programacao para artistas que
trabalham com o corpo ainda parece estar pouco divulgada no Brasil. O que nao
acontece em alguns paises da Europa, que apresentam varios centros de Arte e
Tecnologia'®’ e que promovem a disseminacdo entre os diversos campos que
compdem esse universo, inclusive nas areas de engenharia de software,
hardware e programacao para leigos e artistas.

Esse movimento é bastante produtivo, principalmente em paises em
desenvolvimento como o Brasil, pela dificuldade que temos em contar com a
disponibilidade de profissionais bastante especificos, como programadores e
engenheiros para producdes de carater experimental. Sobretudo numa area
ainda tdo pouco explorada em nosso pais, que concerne as performances
mediadas pela tecnologia. A tendéncia a especializagdo extrema parece ser
mais bem aproveitada no mundo corporativo, uma vez que a troca de tarefas
entre membros de um grupo artistico promove um ambiente produtivo de
intercambio e acasos no processo artistico.

A necessidade de profissionais de areas especificas para a elaboracao de
obras digitais, como Vvideoartistas, performers, musicos, cendgrafos,
programadores e engenheiros, pode dificultar suas produgdes. Sendo assim, ha
uma tendéncia natural do artista, especialmente do artista brasileiro, em se
tornar coprodutor da obra em quantas areas forem necessarias para que o

trabalho aconteca.

127 Disponivel em http://www.dansehallerne.dk; http://www.3ldnyc.org ; http://koniclab.info;

http://node10.vvvv.org; http://medialab-prado.es. Acesso em 2/2/11.
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2 - ASPECTOS CONCEITUAIS DA ARTE EM DELEUZE

2.1 Afectos e perceptos

[...] Trata-se de fato, de extrair da arte os conceitos que permitem a
filosofia se instruir com a experiéncia da arte para experimentar as
relagdes do pensamento e do sensivel.'?®

Neste capitulo, percorro alguns conceitos presentes em Deleuze que
definem o mecanismo de fabulagdo presente na arte, como os afectos e
perceptos e as nogdes de extensdo e intensidade. Num segundo momento,
analiso alguns sistemas de relagbes que este autor cria entre conceitos de
fildsofos como Espinosa, como o conceito de variagao continua, de expressao e
dos critérios de importancia.

A expressao atravessa grande parte da obra de Gilles Deleuze, sobretudo
na leitura feita sobre esse conceito em Espinosa. Aproveito também os
comentarios acerca do conceito de expressao feitos por Brian Massumi e José
Gil que tém como ponto de partida o estudo da obra de Deleuze e Guattari.
Também pretendo investigar o mecanismo dentro do qual a expressao opera no
contexto estético a partir da visao deleuzeana e depois estendé-lo ao butb e as
performances com mediagao tecnoldgica.

O pensamento da diferenga € um dos aspectos que estruturam a filosofia
deleuzeana, que entende o objeto de forma dindmica, em suas relagdes nao
hierarquizadas. Ha, no pensamento diferencial de Deleuze, relagdes de

ressonancia e captura, jamais de hierarquias.

[...] a natureza da diferenga nem esta na qualidade que a recobre nem
no extenso que a explica. A diferenca ¢é intensiva, confunde-se com a
profundidade como spatium inextensivo e nao-qualificado, matriz do
desigual e do diferente.'®

O objeto se apresenta em suas relagbes, sempre transitérias, que se

diferenciam pela natureza de cada relagdao. Podemos entender que o conjunto

28 INS. Expressao, p. 89.

'2° DELEUZE. Diferenga e repetigao, p.370.



82

das partes extensivas forma relagbes intensivas. A intensidade que investigo
neste estudo diz respeito as relagdes entre a performance e a tecnologia; entre o
butd e as imagens digitais. Nesse ponto de vista, que tipo de relagdes podemos
inferir do agregado que se forma entre butb e tecnologia?

A nocao de intensidade se coloca como um desafio ao analista das obras
artisticas, pois ndo ha como mensura-la, ou nao dispomos de meios de
formalizar algo que é da natureza da intensidade. Portanto, uma caracterizagao
deleuzeana e espinosista, das performances mediadas pela tecnologia sugere
questionamentos como: como poderia um corpo, que € formado de partes
extensivas, que esta no espagco e no tempo, como algo que se desenvolve
nesses dois planos, ou seja, que tem uma duracéao, ser feito em sua maior parte
de partes intensivas? As partes extensas, que sao exteriores umas as outras,
diferem por natureza das partes intensivas do corpo, uma vez que nao as
possuimos, mas somos as partes intensivas do nosso corpo (=esséncia). Sendo
assim, nossas partes intensivas constituem nossa esséncia, como um grau da
poténcia divina, como discutiremos no capitulo dedicado a Espinosa.

Uma vez que o que é extenso pode ser mensurado, esta num espaco e
tempo definidos, mesmo que esteja no regime da duragado, € de certa forma,
apreensivel. Mas como mensurar uma intensidade, como algo que corta o
corpo? Portanto, ao mesmo tempo que o analista descreve e caracteriza, nao
sabe exatamente onde, nas performances, o corpo pode se fazer valer da
intensidade? Ou como ser feito de partes intensivas e nao apenas de partes
extensivas, ja que as partes intensivas nao sao redutiveis as partes extensas do
corpo? Porém, talvez esteja ao seu alcance, buscar pistas sobre algumas
relacbes entre o dominio plastico e formal da obra e a intensidade que ela
alcanca.

Para Deleuze, os campos da filosofia, da ciéncia e da arte se cruzam em
diversos pontos. Eles criam a sua maneira e delimitam trés formas distintas de
conhecimento. Sendo assim, o pensamento nao se forma apenas de conceitos,
como na filosofia, mas cada campo de criacdo configura um tipo de pensamento

que lhe é préprio. Esses trés campos diferenciam-se pela natureza do plano que
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tracam sobre o caos: plano de imanéncia da filosofia que da consisténcia ao
infinito; o plano de referéncia da ciéncia e o plano de composi¢céo da arte que
deseja restituir o infinito através de suas figuras estéticas. As trés formas de
conhecimento n&do tém hierarquia, mas diferenciam-se, sobretudo, porque a
filosofia pensa por conceitos, a ciéncia por fungdes e a arte por sensagdes. As
trés promovem o distanciamento da opinido e o enfrentamento do caos.
Especialmente na arte, mais importante que o atravessamento do caos, é
a guerra contra a opinido e seus clichés. A luta contra o caos se faz mais no

sentido de abrir uma fenda na arte que o ilumine, uma sensagao."°

Os trés pensamentos se cruzam, se entrelagam, mas sem sintese nem
identificacdo. A filosofia faz surgir acontecimentos com seus conceitos,
a arte ergue monumentos com suas sensagdes, a ciéncia constroi
estados de coisas com suas fun(;c">es.131

Como afirma Deleuze, o campo de criacdo da arte trata dos afectos.
Segundo ele, a percepgao consiste em um estado do corpo que é induzido por
outro corpo. A afeccdo é a passagem desse estado a outro. E a idéia do efeito
que as partes extensas de outros corpos tem sobre as partes extensas do meu
corpo. Sao idéias confusas, na visdo espinosista, uma vez que nao temos idéia
da causa, apenas do efeito que um corpo tem sobre o meu. Sendo assim, as
percepcdes e afecgdes constituem o “vivido” das coisas. “O afecto ndo é a
passagem de um estado vivido a um outro, mas o devir ndo humano do
homem”'*2. As percepcgdes configuram afetos (simpaticos ou antipaticos), e a

arte opera com o estatuto dos perceptos e afectos puros.

30 DELEUZE. O que é filosofia, p. 262.
' DELEUZE. O que é filosofia, p. 254-255.
32 DELEUZE. O que é filosofia, p. 224.
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Os afectos sédo precisamente estes devires ndo humanos do homem,
como os perceptos (entre eles a cidade) sao as paisagens néao
humanas da natureza. [...] Nao estamos no mundo, tornamo-nos com o
mundo, nds nos tornamos, contemplando-o. Tudo €& visdo, deuvir.
Tornamo-nos universo. Devires animal, vegetal, molecular, devir zero.
[...] Que terror invade a cabeca de Van Gogh, tomada num devir
girassol? Sempre é preciso o estilo - a sintaxe de um escritor, os
modos e ritmos de um musico, os tragos e as cores de um pintor - para
se eIengr das percepgodes vividas ao percepto, de afecgbes vividas ao
afecto.

Para o autor, a arte € a unica capaz de conservar blocos de sensacgdes
compostos por perceptos e afectos. Os perceptos independem do estado
daqueles que os experimentam, ao passo que os afectos vao além das forgas
dos que sao atravessados por eles. Sao atualizagdes das intensidades de um
corpo. O que esta em jogo na arte € que o composto de sensagdes criado se

conserve e se mantenha de pé sozinho."** Quanto ao percepto, Deleuze afirma:

[...] como se pode dizer, da musica, que ela faz ouvir a forga sonora do

tempo, por exemplo com Messiaen, ou da literatura, com Proust, que
faz ler e conceber a forga ilegivel do tempo. Nao é esta a definigdo do
percepto em pessoa: tornar sensiveis as forgas insensiveis que
povoam o mundo, e que nos afetam, nos fazem devir?"®

Através dos gestos de algumas obras e artistas que se destacaram na arte
da performance, como aqueles referidos no primeiro capitulo, poderiamos
utilizar o vocabulario deleuzeano para se colocar a seguinte questdo: como se
vai de uma afecgao ao afecto nessas obras?

O butd, por exemplo, trabalha com as matérias de expressao do corpo a
partir do devir. Devir inseto, planta, pedra... Para Deleuze, o devir € sempre
duplo, e a arte opera a partir dele. O bailarino ndo se torna pedra sem que a
mesma pedra se transforme. Como devir ndo humano do homem, o mecanismo
do afecto “é antes uma extrema contiguidade, num enlagamento entre duas
sensagdes sem semelhanga ou, ao contrario, no distanciamento de uma luz que

capta as duas num mesmo reflexo”."*® De forma que o devir na arte, em

'3 DELEUZE. O que é filosofia, p. 220.
'3 DELEUZE. O que é filosofia, p. 213-214.
'3 DELEUZE. O que é filosofia, p. 235.
3¢ DELEUZE. O que é filosofia, p. 224.
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Deleuze, aparece como alteridade encarnada numa matéria de expressao.
Trabalha com o universo do possivel; nem virtual, nem atual e cria seu préprio
universo ao delimitar seus préprios limites, distanciamentos e aproximacdes.'®
A minuciosa pesquisa de animais e outros seres organicos, como plantas
e vegetais, a partir da observacdo de insetos, lagartas, repolhos, para citar
alguns, bem como a observacao de deficientes, mendigos, idosos e bebés que
fazem parte do universo da danca butd, indica uma producdo semelhante ao
mecanismo do devir. Tadashi Endo, coredgrafo e pesquisador do butd, lembra
que um dos exercicios que Tatsumi Hijikata trazia a Kazuo Ohno, criador-
intérprete do butd, nas muitas vezes que trabalharam em parceria, era o de
passar de uma dama japonesa muito chique, para um repolho e deste para uma
criangca de 5 anos. As metamorfoses dai resultantes configuravam instantaneos
feitos da passagem brusca entre corporeidades completamente diferentes.
R
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R
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FIGURA 27 - Kazuo Ohno

3" DELEUZE. O que é filosofia, p. 229-230.



86

Nesse sentido, o que salta aos olhos nessa danga € o carater transitorio
da expressao que é produzida na passagem entre corpos ainda nao formados.
Por operar na passagem, no "entre", de maneira que nao identificamos bem as
partes extensas desse corpo, apenas intensidades que o cortam, enquanto esta
em constante metamorfose. Dessa forma, podemos, por assim dizer, que a
metamorfose como afecto € uma das poténcias mais fortes do butd.

Kazuo Ohno fornece algumas pistas sobre como o mecanismo do devir

esta presente na esséncia desse estilo de dancga:

Ohno sonhou com um inseto que estava na sua méao e era uma espécie
de lagarta. Apds algum tempo, a lagarta transformou-se na sua méae ja
morta. O inseto, para Ohno, era uma espécie de sintese da danga. Isso
porque muitos insetos passam por fases de metamorfose e alguns
carregam o esqueleto para fora do corpo, transformando-o em um
corpo virado pelo avesso. Segundo Ohno, a principio todo mundo
danga com uma cabeca repleta de desejos. E preciso saber de onde
viemos, para onde vamos, como nos movemos. Mas aos poucos, 0
treino do butdé muda o foco. O universo deixa de ser apenas o corpo
individual, buscando conexdes com o seu entorno.'®

Para Deleuze, mais do que de memdria e reminiscéncia, o artista precisa
de fabulacdo para criar. Ele “excede os estados perceptivos e as passagens
afetivas do vivido”."*® Endo nos lembra que no butd ndo existem sentimentos,
mas intensidades que atravessam o corpo. Dessa forma, o sentimento devera vir
de cada parte do corpo (bragos, ombros, etc.). Para Endo, "quem tem que sentir

€ quem assiste a danga".

E assim que multiplos jogos se abrem ao corpo: desde as
metamorfoses de Alice no Pais das Maravilhas, que ora se encolhe ou
se alonga, até a representagdo do mundo — em quase todos os povos
primitivos e religides do mundo — segundo a imagem do corpo humano,
tudo sdo combinagdes metaforo-metonimicas em acgao. Posso pensar
0O meu Corpo como uma arvore € a arvore como um corpo [...].140

3% GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p.170.

'3 DELEUZE. O que é filosofia, p. 222.
"0 GIL. Metamorfoses do corpo, p. 44.
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FIGURA 28 - Tadashi Endo (1993)

Em Deleuze, é sobretudo a composicdo que define a arte; tanto a
composi¢ao técnica quanto a estética constroem blocos de sensacdo. No

entanto, de nada importa o plano técnico se este ndo entra na composigao
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estética, pois, para Deleuze, um é recoberto pelo outro. Essa € a condi¢ao para
que a matéria se torne afecto e remeta aos compostos de sensacdo. A sensagao
desterritorializa as opinides que compreendem as percepgdes e afecgcdes de um
meio natural, histérico e social no plano de composi¢cao formado pelos afectos e
perceptos, de modo que a sensagdo composta se reterritorializa neste plano.™’
Neste trecho, podemos compreender como o plano técnico atua no
mecanismo da composicao estética, na visdo de Tatsumi Hijikata, inventor do

butb:

Hijikata era contra a apreensao técnica como fim ultimo, das regras do
método e contra toda forma de estandartizagdo e sistematizagao
impostas ao dancarino, vindas de fora dele. Os dangarinos classicos ou
modernos aplicavam movimentos pré-estabelecidos ao corpo. Hijikata
estava interessado em deixar que o0s movimentos emergissem
naturalmente do corpo. Abuso da técnica, tecnicismo ou maneirismo
sdo riscos que devem ser evitados. Uma premissa compartilhada e
alcangada em sua busca do gesto essencial e da sintese dos
elementos basicos que compbéem a cena (tempo + espago +
expressao).

! DELEUZE. Critica e clinica, p.251-252.
%2 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.30.



FIGURA 29 - Tatsumi Hijikata
Fonte: FRALEIGH; NAKAMURA. Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, p. 42.
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Percebe-se entdo que o antigo juizo formal ja ndo da conta do movimento
intrinseco da arte do poés-medium, que tem como primeira operacao determinar
quando algo € ou nao arte, para além de critérios preestabelecidos. Observa-se
atualmente que o juizo estético ndo depende apenas da avaliagdo do dominio
técnico de determinada disciplina artistica, e valoriza, sobretudo, a expressao de
suas manifestacdes. Dessa forma, podemos dizer que o éxito de determinada
manifestacdo artistica ja se encontra, a priori, em todo género consagrado a
arte, ja que obter o estatuto de arte depende de outras poténcias.

Diferentemente do mecanismo da arte classica e moderna, que
predeterminava os critérios para a arte, enquadrando-a em disciplinas bem
definidas que a identificavam com um modelo, a arte contemporanea busca,
antes, apoiar-se em areas como a filosofia, o que torna seu estudo mais
apropriado a uma desespecificagdo crescente. Sendo assim, nao seria a prépria
inespecificidade presente nas performances o elemento que marca mais

profundamente a maior parte da produgao artistica contemporanea?

2.1 As poténcias do corpo ou o que pode um corpo?

Nao sabeis do que sois capazes, no bom como no mau, ndo sabeis
antecipadamente o que pode um corpo ou uma alma, num encontro,
num agenciamento, numa combinagao. 143

O que é necessario para que um corpo aumente sua poténcia, sua
capacidade de ser afetado? Para uma compreensao mais clara da definigao de
expressao, principalmente em relagcdo a expressdo produzida pelos homens,
que veremos a seguir, € preciso compreender o que Espinosa pensa sobre o
“corpo”, seja um corpo animal ou de humano ou de qualquer ser organico. O
filésofo faz uma cartografia do corpo ao entendé-lo a partir de sua longitude e
latitude.

A longitude envolve o conjunto de relagdes de velocidade e lentiddo, de

repouso e movimento entre as particulas que o compdem. A latitude se refere

%3 DELEUZE. Espinosa: filosofia prética, p.130.



91

aos estados intensivos desse corpo, quer dizer, seu poder de ser afetado e de
afetar outros corpos. Essas duas relagbes simultdneas definem o corpo em

Espinosa, a primeira sendo cinética, e a outra, dinamica.'*

Para Spinoza, a individualidade de um corpo define-se assim: € quando
certa relagdo composta (eu insisto nisso, muito composta, muito
complexa) ou complexa de movimento e de repouso se mantém
através de todas as mudangas que afetam ao infinito todas as partes,
do corpo considerado.'*

Espinosa pensa o corpo a partir do conjunto de relagdes que o compdem
para além da forma, ja que as relagbes sao cinéticas, ou seja, se definem por
relagdes de repouso e de movimento; e dinamicas, ou seja, pelo poder que os
corpos tém de serem afetados. Tais relagdes se estabelecem entre elementos
materiais ndo formados. Quando o poder de ser afetado que um corpo tem,

cessa, nao ha mais relagao e, portanto, ndo ha mais corpo.

Um cavalo, um peixe, um homem, ou mesmo dois homens comparados
um com o outro, ndo tém o mesmo poder de serem afetados: eles nao
sao afetados pelas mesmas coisas, ou ndo sado afetados pela mesma
coisa da mesma maneira. Um modo cessa de existir quando ele nao
pode mais manter entre suas partes a relagdo que o caracteriza: da
mesma forma, ele cessa de existir quando 'ele ndo estd mais apto a
poder ser afetado por um grande numero de formas'. Resumindo, uma
relagdo nao se separa de um poder de ser afetada. Assim Spinoza
pode considerar como equivalentes duas questbes fundamentais: Qual
€ a estrutura (fabrica) de um corpo? Que é um corpo? A estrutura de
um corpo, € a composi¢cao de sua relagdo. Aquilo que J)Ode um corpo,
€ a natureza e os limites de seu poder de ser afetado.™

Sendo assim, as afec¢des de um corpo, ou de um modo, na nomenclatura
espinosista, se dizem em funcdo de certo poder de ser afetado, ou seja, se
relacionam aos efeitos que as relagdes entre as partes extensas de um corpo
provocam umas nas outras. Tanto as partes extensivas que formam um corpo,
ou seja, uma relacao, se afetam ao infinito, quanto toda a relagdo produz
determinada afeccao. “N6s ndo sabemos mesmo de quais afec¢des ndés somos

capazes, nem até onde vai nossa poténcia. Como poderiamos o saber

% DELEUZE. Espinosa: filosofia prética, p.128.
'Y DELEUZE. Cursos sobre Spinoza, p.128.
%6 DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.197-198. Tradugao nossa.
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antes?”'*” Segundo Deleuze, Deus possui uma esséncia idéntica a sua poténcia,
que é absolutamente infinita. Assim, a esséncia da substancia € poténcia a
medida que invoca um poder de ser afetado por uma infinidade de maneiras. E
esse poder sera sempre preenchido por afecgdes ativas, pois, ja que a
substancia é causa de si mesma, sua poténcia também sera ativa, sendo capaz
de uma infinidade de afecgdes. De maneira analoga, as esséncias dos corpos,
que sao gradacbes dessa mesma poténcia, também possuem um poder de
serem afetadas de formas tao variadas quanto sédo as relagdes entre suas partes
extensas. Portanto, enquanto o corpo existir, esse poder sera preenchido
através de uma variagao continua.

Conclui-se assim que a poténcia de um corpo corresponde ao que pode
esse corpo, isto €, ao poder que tem de ser afetado. Essa poténcia é
preenchida, por um lado, por uma afeccao passiva, que se diz quando somos
afetados por algo externo a nés. Quando a afecgdo nédo € explicada pelos
corpos afetados, uma vez que apenas sofrem essa afeccao, ela se refere ao
modo e conforma paixdes, € ndo agodes. Por outro lado, a afeccdo é ativa
quando é explicada pela esséncia da substancia; ou seja, por sua propria
esséncia. Essa agao € positiva no sentido de preencher nossa poténcia de forma
afirmativa. Apesar de a afeccado passiva fazer parte da poténcia propriamente
dita, ela pode significar uma impoténcia, ja que diminui proporcionalmente nossa
capacidade de sermos afetados.

A questdao que Deleuze coloca é: como um modo podera ter afecgdes

ativas? Para ele, esta € a grande questao ética.

Ha de fato uma ética da expressao, que Deleuze e Guattari
reconhecem e aceitam como um problema central. Eles insistem no
termo 'ética’, como oposto a moralidade, porque o problema em suas
visbes ndo se encontra em nenhuma modalidade que o da
responsabilidade pessoal. E basicamente uma questdo pragmatica de
como alguém performativamente contribui para o prolongamento da
expressdo no mundo - ou inversamente prolonga sua captura. Isto &
fundamentalmente um problema criativo. Onde a expressao se
prolonga, um potencial emerge determinadamente em algo novo."®

7 DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.205. Tradugao nossa.

“8 MASSUMI. A Shock to thought, p. XXIII. Tradug&o nossa.
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Massumi coloca nesse trecho a questdo ética da expressao que, como
Deleuze explica, se relaciona com a qualidade das poténcias experimentadas
pelos sujeitos. Veremos adiante que, a nossa poténcia de agir € uma poténcia
ativa, que prolonga a expressdao no mundo, enquanto que quando somente
sofremos sua agao, nos tornamos impotentes e agimos através de nossas
paixdes, ou seja, deixamos de atuar criativamente no mundo.

Nao ha como suprimir todas as paixdes; poderiamos apenas fazé-las
ocupar o menor espaco possivel. Deleuze ainda afirma que, em Espinosa, a
forca de sofrer ou de "ser agido" €& uma imperfeicdo; ou diminui nossa
capacidade de agir, ja que agimos a partir de algo exterior, distinto de nds
mesmos. E conclui que a poténcia de agir € a unica forma real do poder de ser
afetado.

As afeccbes ativas sao as unicas que preenchem positivamente o poder
que um corpo tem de ser afetado. Portanto, apenas a poténcia de agir é
responsavel por expressar a esséncia, e somente as afecgdes ativas a afirmam.
Quando nosso poder de ser afetado € preenchido pelas afecgbes passivas, nos
tornamos impotentes; separamo-nos de nossa esséncia, daquilo que pode

NOSSO COorpo.

E bem verdade que as afecgdes passivas que experimentamos
preenchem nosso poder de sermos afetados; mas elas o tém primeiro
reduzido ao seu minimo, elas nos tém primeiro separado daquilo que
podemos (poténcia de agir). As variagdes expressivas do modo finito
nao consistem, portanto, somente de variagdes mecanicas de afecgdes
comprovadas, elas consistem ainda em variagdes dindmicas do poder
de ser afetado, e em variagdes 'metafisicas’ da propria esséncia:
contanto que o modo exista, sua prépria esséncia é suscetivel de variar
segundo as afecgdes que pertencem a ele em tal momento."**

Além das relagbes cinéticas e dindmicas que definem um corpo em
Espinosa, referidas anteriormente, incluem-se as relagbes metafisicas da
esséncia. Dentre esses trés niveis, mecanismo, forca e esséncia, € este ultimo
que marca a existéncia propria de um corpo. A esséncia, por sua vez, esta

condicionada as afecgbdes que o preenchem num determinado momento, e se

% DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p. 205. Tradugao nossa.
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exprime nas variagdes da poténcia de agir e de sofrer a agao. As afeccdes se
definem por estados corporais, vestigios no tempo de um corpo sobre o outro.
Cada estado da afecgdo, segundo Deleuze, determina um aumento ou
diminuigdo de poténcia em nossa duragao, entendida como existéncia atual do
modo, em relagdo ao momento precedente. Nesse momento, torna-se
necessario distinguir a duracdo impessoal e virtual do Ser, de nossa duracgao
psicologica, atual. Na continuidade do universo movente, nédo ha delimitacdo da
matéria em corpos independentes, mas uma maneira interna de cada ser vibrar
e de se relacionar no mundo material que define, por sua vez, sua natureza em

relacao ao Todo.

Somente a medida que o movimento vem a ser apreendido como
pertencente tanto as coisas quanto a consciéncia € que ele
deixara de ser confundido com a duragdo psicolégica; é so
entdo, sobretudo, que esta tera deslocado seu ponto de
aplicagdo, com o0 que vem a ser necessaria uma participacao
direta das coisas na propria duracdo. Se ha qualidades nas
coisas, ndo menos que na consciéncia, se ha um movimento de
qualidades fora de mim, é preciso que as coisas durem a sua
maneira. E preciso que a duragdo psicoldgica seja tdo-somente
um caso bem determinado, uma abertura a uma duragao
ontoldgica.'®

Na duragdo, os termos nao sao dados numa realidade exterior, mas
encontram-se em constante alteragao, derivando dai, a sua diferenca de si para

si e em relagao as outras coisas.

Nao é que comparamos dois estados numa operagao reflexiva, mas
cada estado de afecgdo determina uma passagem para um 'mais' ou
para um 'menos': o calor do sol me preenche, ou entdo, ao contrario,
sua ardéncia me repele. A afecgao, pois, nao é so o efeito instantaneo
de um corpo sobre 0 meu mas tem também um efeito sobre minha
propria duragdo, prazer ou dor, alegria ou tristeza. Sao passagens,
devires, ascensdes e quedas, variagdes continuas de poténcia que vao
de um estado a outro: serdo chamados afectos, para falar com
propriedade, e ndo mais afecgées.151

%0 DELEUZE. Bergsonismo, p. 37.
! DELEUZE. Critica e clinica, p.157.



95

"Os afectos supbem sempre afecgdes de onde derivam, embora nao se
reduzam a elas"."®® As afeccdes sdo estados de corpo, enquanto os afectos s&o
as variagoes de poténcia, efeito de uma afec¢ao sobre uma duracdo. Deleuze
afirma que as variagbes sao confusas e dependem tdo somente do acaso ou do
encontro fortuito entre os corpos. Ja as afec¢des sdo propriamente os signos ou
efeitos, e produzem, por sua vez, as paixdes e as ideias inadequadas. De forma
que os afectos, pertencem a um outro tipo de conhecimento humano, daquele

capaz de expressar uma intensidade.

O termo ‘'adequado', em Espinosa, n&o significa jamais a
correspondéncia da ideia com o objeto que ela representa ou designa,
mas a conveniéncia interna da ideia com qualquer coisa que ela
exprima. O que ela expressa? Consideremos em primeiro lugar a ideia
como conhecimento de qualquer coisa: ela deve 'explicar' esta
esséncia. Mas ela s6 explica a esséncia na medida em que ela
compreende a coisa por sua causa proxima: ela deve 'exprimir' essa
mesma causa, quer dizer 'envolve' o conhecimento da causa.'

Deleuze sinaliza a importancia da nogcao de “ideia adequada” como um
dos pressupostos do pensamento em Espinosa. A nogao de ideia adequada se
contrapde ao pensamento de Descartes, que afirma serem verdadeiras apenas

as ideias claras e distintas.

Por um lado, Descartes, em sua concepgéao do claro e do distinto, esta
preso ao conteldo representativo da ideia; e ndo se emancipou a um
conteudo expressivo infinitamente mais profundo. Ele néo
compreendeu o adequado como razao necessaria e suficiente do claro
e do distinto: quer dizer a expressdo como fundamento da
representagélo.154

A nocido de ideia em Espinosa ultrapassa o conteudo que o objeto
representa; ou mais precisamente, do seu conteudo objetivo ou representativo, e
vai em direcdo ao contetido expressivo da matéria em questdo.' E através da

ideia adequada, ou ideia expressiva, que chegamos ao conhecimento das

152 DELEUZE. Critica e clinica, p.157.

15 DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.118. Tradugao nossa.

' DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.137. Tradugao nossa.

'%° DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.116-118. Tradugao nossa.
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coisas, sendo que este advém de suas causas. Nesse sentido, mais do que
revelar signos, importa revelar as esséncias, para que um intensidade e ndo um
conteudo objetivo venha a superficie, na produgcdo de uma expressao
inequivoca, ou seja, dinamicamente. Deleuze entdo propde a seguinte questio:
“Como chegaremos a ser ativos? Como chegaremos a produzir as ideias

adequadas?”'®

Pois é certo que o agente age por aquilo que ele tem, e que o paciente
sofre por aquilo que ele ndo tem; 'Os afetos, nos quais o agente e o
paciente sao distintos, sdo uma imperfeigao palpavel'. Nos sofremos de
algo externo, distinto de nés mesmos; Temos em nés mesmos por isso
uma forga de ser afetado e uma forga de agir distintas. Mas nossa forga
de ser afetado é somente a imperfeicao, a finitude ou a limitagdo de
nossa forga de agir em sobre si mesma. Nossa for¢ga de ser afetado
nao afirma nada, porque ela ndo exprime absolutamente nada: ela
'delimita’ somente nossa impoténcia, quer dizer, o que limita nosso
poder de agir.157

A rigor, nao ha nenhuma garantia de que alguém alcance essa poténcia,
na medida em que a produgao da expressao acontece primeiramente no corpo,
num mecanismo extra-linguistico que extrapola os jogos de poder que assolam a
linguagem. Exatamente, por esse mecanismo acontecer primeiramente no corpo
do performer, considerado no contexto de algumas performances mediadas pela
tecnologia, mais do que pela linguagem verbal, e mais ainda, por essa agao se
desenrolar no momento mesmo dessa producdo, dado ao carater de evento
desse género artistico, coloca-se o seguinte questionamento: como esse artista
pode expressar uma intensidade? Ou, o que pode o corpo do performer, nas
relacdes em jogo entre extensao e intensidade?

Dessa maneira, podemos afirmar que a produgao da expressao depende
do que Deleuze aponta na obra de Espinosa como sendo os critérios de
importancia. Aquilo que o artista constréi, ao longo de toda a vida, no sentido da
qualidade de sua existéncia se afirmar em funcdo de suas partes intensivas,
mais do que das partes extensas do corpo. A rigor, a proporgao entre extensao e

intensidade depende do critério de importancia do artista. O que ele coloca em

156

. DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.201. Tradug&o nossa.

DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.204. Tradugéo nossa.
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evidéncia em sua obra, as partes extensivas que compdem seu corpo, ou as

intensidades que o cortam?

A forga da expressao, no entanto, ataca o corpo antes, diretamente e
sem mediacdo. Ela passa transformativamente através da carne antes
de ser instanciada em posi¢des-subjetivas submetidas por um sistema
de poder. Seu efeito imediato € uma diferenciagdo. Deve se produzir
uma reprodugdo. O corpo, fresco nas gargantas da mudanga. A
expresso € um evento.’

Dessa forma, o0 mecanismo dindmico que opera na expressao também se
vincula ao estudo das performances com mediacado tecnolégica, uma vez que
ele acontece no momento mesmo de sua apresentacao. O carater de evento das
acdes performaticas entra em ressonancia com esse mecanismo ao reforgar o
acontecimento, uma vez que nelas, nao sabemos de antemé&o, tampouco os
artistas que a performam, qual sera o desfecho de suas agoes.

Tudo dependera, como afirma Deleuze, de que o bloco de sensacdes
criado se mantenha sozinho. Mas para este fildsofo, o que é primordial na
sensagcao nao é a quantidade de tempo do material apresentado, mas sua
duracdo. Ou seja, por menor espago de tempo que dure a obra, sera a duragéo,
entendida como conservagao do bloco de sensacdes, nos perceptos ou afectos

que determinara sua poténcia artistica.

2.3 Expressao em Espinosa

A Etica termina sob a seguinte recordagdo: a maior parte dos homens
nao sente que existem exceto quando eles sofrem. Eles ndo suportam a
existéncia exceto quando sofrem; 'contanto que cessem de sofrerem, (o
ignorante) cessa ao mesmo tempo de ser'.'®

De forma bastante esquematica, existem trés grandes usos do termo
expressao: um que, apesar de remontar ao século XIX, ainda é bastante

recorrente e que remete a uma passagem do interior para o exterior, mas que ja

158 MASSUMI. A Shock to thought, p. XVII. Tradug&o nossa.
' DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p. 206. Tradugado nossa.
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foi de certa forma desmontado pelas teorias da linguagem e pelas teorias da
arte. Num segundo momento, a expressao seria capturada por procedimentos
com alto grau de formalizagao, como a semidtica e a semiolinguistica € mesmo
no campo da teoria da arte, em autores como Rosalind Krauss, por exemplo.
Mesmo em se tratando de autores que ndo buscaram o formalismo como
procedimento metodoldgico, conseguiram dar uma dimensao bastante positiva
da nocédo de expressao, uma vez que vao na obra e apontam o gesto, o corte,
através desse vocabulario. Ou seja, autores que vao la e apanham algo da obra,
algo onde ele vé a expressao materialmente encarnada. Um terceiro movimento,
seria pensar a expressao no sentido espinosista ou deleuziano do termo.

Mikhail Bakhtin, num dos capitulos do livro Marxismo e Filosofia da
Linguagem, critica certas concepgdes de linguagem do século XIX, que ele
denomina de idealismo subjetivo. Alguns autores desse século estabeleciam,
numa perspectiva idealista, que a lingua viria de algo da ordem do interioridade,
da consciéncia e do campo psiquico, e que existiria sempre um suporte signico
capaz de exteriorizar algo na linguagem, como se houvesse uma passagem do
interior para o exterior. Nesse sentido, tal perspectiva supunha a existéncia de
alguma coisa de natureza psiquica, que existisse fora do signo, e que, expressar
seria passar algo que nao tem forma, nem matéria, nem nenhum estatuto
semidtico, para o signo. Bakhtin entdo desmonta essa concepgao de expressao
em fungdo de um materialismo e retira a questao subjetiva da lingua, ja que a
lingua ndo é uma invengao individual, em que cada falante estaria fazendo uma
passagem do interior para o exterior.

Dessa forma, ao invés de se fazer essa passagem, teriamos de observar
a matéria expressiva, ou 0S recursos expressivos, na obra nela mesma.
Segundo essa nova perspectiva, uma obra seria expressiva na economia dos
seus signos; seja palavra, som, pedra, tinta, etc, ou seja, no seu regime interno.
Portanto, ja ndo se tratava mais de uma passagem do interior para o exterior,
nem de um sujeito que expressaria alguma coisa.

Uma terceira visdo seria utilizar a nogdo de expressao de Espinosa,

porque quando falamos em recursos expressivos, formas expressivas, matéria
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expressiva, expressividade nas formas, nés estamos no campo compartilhado
pelas concepgdes estéticas derivadas dessa abordagem modernas dos signos,
nao exatamente dos signos linguisticos, mas dos signos da arte. Estamos diante
do campo da teoria da arte que fez essa caracterizagao da matéria expressiva,
das maneiras mais distintas, seja no campo da literatura, escultura, video... em
que a utilizacdo do termo expressao ou expressividade € muito comum. Porém,
até entao falavamos dos signos, das formas, da matéria, de forma diferente de
um vocabulario de expressdao na concepg¢ao de Espinosa e Deleuze que
colocam em relevo a relagao da extensao e da intensidade; entre o finito e o
infinito, das afecg¢des e do afecto.

Massumi define a expressdo como algo impessoal, que atravessa o
objeto e o sujeito. Na visdo desse autor, a expressao forga a passagem entre os
corpos, em um movimento que afeta forcas em composicédo, mais do que formas
ja compostas. Dessa forma, tal mudanga acontece entre corpos ainda nao
formados, que se diferenciam ao serem afetados por essa passagem. Nesse
sentido, sujeito e objeto sdo categorizagdes abstratas que ndo dao conta da
producdo da expressdo e do atravessamento das intensidades nos corpos.
Assim, se a expressao esta para além da linguagem e do sujeito, o lugar que ela
ocupa € sempre transitorio.

Massumi ainda acrescenta que a produgao da expressao € uma operagao
criativa, levando a conclusdo de que os artistas sdo, potencialmente, os que
mais a produzem no mundo em suas obras e acgbes. Exatamente por ser
impessoal, a expressao € indissociavel da pesquisa em artes.

Em uma de suas monografias, Spinoza et le probleme de l'expression,
Deleuze faz um estudo sobre o pensamento de Espinosa, sobretudo com
relacdo ao conceito de expressao. Porém, como ndao € meu objetivo fazer uma
resenha dessa obra, exponho aqui os principais pontos de aproximagao da
expressao com a nogao estética do conceito. Apesar de a expressao ter sido
utilizada por Espinosa como um dos principais conceitos para compreender seu

pensamento, nao foi definida ou demonstrada claramente em sua obra. 160

%0 INS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.5-6.
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Incorporo aqui o pensamento de Daniel Lins, que faz um estudo muito afim
sobre a expressdao conforme esses dois autores. Lins entende a leitura
deleuziana sobre a expressao como pura virtualidade em devir, ja que Deleuze
trabalha esse conceito a partir da interpretagdo, e ndo do mero comentario.
Sendo assim, Deleuze produz um duplo sem semelhanca do pensamento de
Espinosa, e ndo apenas suplementar.

Leibniz também contribuiu para a formagao do conceito de expressao,
porém tomarei como base a leitura de Deleuze sobre esse conceito. Deleuze
aponta que a filosofia de Espinosa €, sobretudo, naturalista, embora se
diferencie do naturalismo de Leibniz, pois no pensamento espinosista ndo ha
preocupagao com a finalidade do que é expresso na Natureza, apenas com o

dinamismo e o essencialismo em jogo nessas relacgdes.

Na verdade Leibniz e Espinosa tém um projeto comum. Suas filosofias
constituem os dois aspectos de um novo 'naturalismo'. Este
naturalismo é o verdadeiro significado da reagdo anti-cartesiana. Em
paginas muito belas, Ferdinand Alquié mostrou como Descartes tinha
dominado a primeira metade do século XVII até o fim, empurrando a
empresa de uma ciéncia matematica e mecanica; o primeiro efeito
disso foi o de desvalorizar a Natureza, removendo dela toda
virtualidade ou potencialidade virtual, todo poder imanente, todo ser
inerente. A metafisica cartesiana completa a mesma empresa, porque
procura o ser fora da natureza, em um sujeito que a pensa e em um
Deus que a cria. Na reagao anti-cartesiana, pelo contrario, se trata de
restaurar os direitos de uma Natureza dotada de forgas ou de
poténcia.161

Para Deleuze, a filosofia de Espinosa funciona através de uma ldgica
reflexiva, e se encontra para além de uma metafisica cartesiana. Significa dizer
que partimos nao do efeito para as causas, como é feito na analise cartesiana,
mas que, a partir do conhecimento da causa, chegamos aos efeitos. Veremos
que essa logica substitui a reflexdo do representante com o representado por

uma triade da expresséao proposta por Espinosa.

%' DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.107. Tradugao nossa.
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2.3.1 Primeira triade da expressao (o infinito)

Deleuze nos explica que compreendemos a expressao a partir de trés
termos basicos: a substancia que exprime; os atributos que sao as expressdes
propriamente ditas e a esséncia expressa. “O expresso nao existe fora de sua
expressdo, mas € expresso como a esséncia daquilo que se exprime”.'®? Essa é
considerada a primeira triade da expresséo, cuja relagao entre esses trés termos
€ fundamental para a compreensao desse conceito. Mais precisamente, essa
triade se refere a triade da substancia ou do infinito.

"Cada atributo exprime uma esséncia formal; todas as esséncias formais
sS40 expressas como a esséncia absoluta necessariamente; esta prépria
existéncia é por isso expressa pelos atributos".'®® As esséncias sdo expressas
através dos atributos de expressdo que estdo contidos em uma substancia
qualquer. Sendo assim, a esséncia somente existe através do atributo que a
exprime. Cada expressao € como a existéncia do que é expresso. O que é

expresso, por sua vez, € a esséncia daquela substancia.

Os atributos em Espinosa sdo formas dindmicas e ativas. E veja bem
aquilo que parece essencial: o atributo ndo é mais atribuido, ele é de
qualquer maneira ‘atribuidor’. Cada atributo exprime uma esséncia, e a
atribui a uma substancia.'®

Assim, o atributo é dindmico e mais do que um substantivo, € um verbo
que faz conexao com a substancia ao exprimir uma dada esséncia.

Nesse sentido, o atributo ndo é atribuido, mas expressivo, uma vez que
nao é uma simples propriedade da substancia. Cada substancia possui infinitos
atributos, que irdo exprimir uma unica esséncia eterna e infinita. A substancia
contém, por sua vez, todas as esséncias, sendo, por isso, absolutamente infinita.
Dessa forma, Deus seria composto por uma infinidade de atributos, todos

remetendo a uma esséncia eterna e infinita. Porém, como nos lembra Daniel

162
163
164

DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.35. Tradugéo nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.87. Tradugao nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.35. Tradugéo nossa.
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Lins, a substédncia é a Natureza que se exprime. Podemos, entdo, pensa-la

como algo mais proximo de nos.

Nao é falso dizer, com efeito, que cada coisa exprime Deus. A ordem
da natureza inteira é expressiva. [...] o conhecimento natural implica a
esséncia de Deus; e ela a implica porque ela é o conhecimento dos
atributos que exprimem efetivamente essa esséncia.'®

"A substancia € independente; seu conceito existe sem o concurso de
nenhum outro. A substancia € em si e para si. Dito de outro modo, a substancia
nao esta em e nao se concebe a partir de outra coisa. A substancia € causa de
si".'®® Determinar a substancia &, portanto, reconhecer sua poténcia, que é
infinita. A poténcia é, em Espinosa, considerada como parametro do valor de
existéncia. Nega-se, com isso, a perfeicdo cartesiana e a quantidade de
realidade como medida da passagem do conhecimento ao ser, que, em

Espinosa, passa a ser a poténcia.

A substancia é o absolutamente infinito que possui toda poténcia. O
que se passa com os seres finitos? Se existir € uma poténcia, devemos
reconhecer neles uma poténcia. Que poténcia, que relacdo pode-se
estabelecer entre a poténcia dos seres finitos e a poténcia infinita da
substancia? Essas questdes trazem a tona o problema da
expressélo.1 7

A totalidade da expressdo, porém, envolve diferentes niveis de
entendimento, que é a chave para se compreender os atributos na expressao. O
entendimento €, no homem, a porta de entrada para a passagem da esséncia a
existéncia; do infinito ao finito, ja que "a poténcia de existir € igual a poténcia de
compreender"."%®

"Espinosa nao diz, por sinal, o que é a substancia, mas escreve 'por

substancia entendo', marcando assim, a diferenca: de fato, o entendimento do

1% DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.49. Tradugdo nossa.

%6 LINS, Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.9.
%7 LINS, Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.18.
%8 LINS, Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.9
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homem & uma parte da poténcia infinita de compreender de Deo, de Deus".'®®

Nosso entendimento configura, por sua vez, o atributo que no homem faz a
conexao com a compreensdo infinita de Deus. "[..] o entendimento é a

apreensao verdadeira das estruturas do corpo, enquanto a imaginagcao era so a

captacdo da sombra de um corpo sobre o outro".'”

Deleuze demonstra que ndo ha como se pensar a expressdao como
produgao primeira do homem. Em nivel ontologico, a expressédo € a expressao
de Deus; da substancia. Na definicdo VI da Etica de Espinosa, ha a seguinte
passagem: "Por Deus entendo um ente absolutamente infinito, isto €, uma

substancia que consta de infinitos atributos, cada um dos quais exprime uma

esséncia eterna e infinita"."”’

Ha um movimento préprio a expressdo que nos faz passar para um
segundo grau. [..] 'Ha uma ordem na qual Deus produz
necessariamente. Essa ordem é a da expressao dos atributos. ' O
segundo nivel da expressao € a passagem da expressao nos atributos
para a expressao dos proprios atributos nos modos.'"

Segunda triade da expressao (o modo finito)

A expressdao do homem configura apenas um segundo nivel que se
estabelece como produgao da substancia. Esse segundo nivel da expressao é o
nivel dos atributos, que se exprimem nos modos e sao responsaveis pela

passagem do infinito ao finito.

[...] quando um artesdo esculpe cabegas e torsos, e junta um torso a
uma cabega, essa adigdo ndo acrescenta nada a esséncia da cabeca.
Ela mantém a mesma esséncia, a mesma expressao. Se Deus se
exprime nele mesmo, 0 universo sO pode ser uma expressao em
segundo grau. A substincia j4& se expressa nos atributos que
constituem a natureza naturante, mas os atributos se exprimem por sua
vez nos modos, que constituem a natureza naturada. Mais uma razao
para se perguntar: por que este segundo nivel? Por que Deus produz
um universo modal?'"

% LINS, Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p. 18.

""" DELEUZE. Critica e clinica, p.159.

" LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.21.

"2 LINS, Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p. 25-26.

' DELEUZE. Spinoza et le probléme de l'expression, p. 87-88. Tradugao nossa.
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Deleuze demonstra de que forma a substancia infinita - ou Deus — se
exprime de duas maneiras: a primeira se refere aos atributos ontolégicos que
constituem a natureza naturante; a segunda, aos modos. Os modos configuram
o carater gnosioldgico da expressao, e formam o conjunto da natureza naturada.
Esses dois niveis de expressao levam a duas formas de distingdo em Espinosa:
as distingdes reais e as numéricas. As distingdes reais referem-se a substancia,
enquanto as numéricas, aos modos. Para Daniel Lins, sdo essas distingdes que
tornam possivel o conceito de expressao. Segundo Lins, existem na natureza

apenas atributos e modos. '™

A natureza de Deus (natureza naturante) é expressiva. Deus se
expressa nos fundamentos do mundo, que formam sua esséncia, antes
de se expressar no mundo. E a expressao nao € uma manifestagao
sem ser também constituicdo de Deus nele mesmo. A Vida, em outras
palavras, a expressividade, é dada no absoluto.'”

Por atributos, entendemos o liame entre Deus e os modos que sao as
criaturas. Os atributos constituem a esséncia infinita e envolvem essencialmente
as criaturas. Dessa forma, nao consideramos os atributos por eles mesmos, pois
se exprimem nos modos. Dai advém o fato de que criatura e Deus se ligam
formalmente, isto &, tém algo em comum; porém se diferem em esséncia e
existéncia.'”® Passaremos agora a segunda triade da express&o, que configura

a triade do modo finito.

Os modos desdobram uma parte da onipoténcia de Deus. Ha uma
participagdo de poténcias, enquanto as esséncias diferem. O que isso
significa? Por que Deus néo fica consigo mesmo, visto que a Ele nada
falta, e que é absolutamente infinito e todo-poderoso? Dito de outro
modo, por que a produg:évo?177
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LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.12.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.70. Tradugéo nossa,
DELEUZE.Spinoza et le probléeme de I'expression, p.40. Tradugao nossa.

T LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.23. Grifo meu.
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Nao ha uma passagem necessaria da esséncia dos modos para sua
existéncia. Uma esséncia de modo pode existir sem que o modo exista.
Os modos sao constituidos por um conjunto de partes extensivas: tal
modo continua a existir enquanto a mesma relagdo subsistir no
conjunto infinito de suas partes...178

Os modos, por sua vez, se relacionam ao finito, ndo sendo, portanto,

causa de si. Um modo existente sempre dependera de outro modo para se fazer

existir. Sua causa é sempre externa. Dai deriva o fato de sua existéncia

depender necessariamente de uma relagao.

Mas quando os modos passam a existéncia, eles adquirem partes
extensivas. Eles adquirem uma grandeza e uma duragao: cada modo
dura contanto que as partes permanegam sob a relagdo que o
caracteriza. Assim, devemos reconhecer que os modos existentes se
distinguem extrinsecamente do atributo, e se distinguem
extrinsecamente uns dos outros."”®

Deleuze demonstra que as esséncias sao indivisiveis, ou seja, ndo sao

quantidades, mas qualidades. Por serem eternas e infinitas, diversificam a

substancia qualitativamente. As esséncias se atualizam através dos modos de

esséncias que separam o infinito das esséncias em quantidades intensivas.

Portanto, a atualizacdo das esséncias acontece de forma abstrata, e nao fisica,

pertencendo ao universo das intensidades; decorrendo dai o fato de serem

atuais, e n&o possiveis.

A diferenga dos seres (esséncias de modos) é tanto intrinseca e
puramente quantitativa; uma vez que a quantidade aqui tratada,é a
quantidade intensiva. Somente uma distingdo quantitativa dos seres se
concilia com a identidade qualitativa do absoluto. Mas essa distingao
quantitativa nao é uma aparéncia, € uma diferenga interna, uma
diferenga de intensidade. De modo que dever ser dito de cada ser finito
que ele deve se exprimir no absoluto, segundo a quantidade intensiva
que constitui a esséncia, em outras palavras, segundo seu grau de
poténcia. A individuagdo em Espinosa ndo € nem %ualitativa nem
extrinseca, é somente quantitativa-intrinseca, intensiva.'®
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LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze,Deleuze em Espinosa, p. 29.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.194. Tradugéo nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.180. Tradugéo nossa.
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Assim, um modo ndo passa a existéncia devido a sua esséncia, mas em

virtude de leis mecanicas que fazem com que partes extensivas entrem numa

determinada relagdo que exprime uma esséncia.

Em Espinosa, a passagem a existéncia nao deve jamais ser
compreendida como uma passagem do possivel ao real: assim como
uma esséncia de modo nao € um 'possivel', um modo existente ndo ¢é a
realizagdo de um possivel. As esséncias existem necessariamente, em
virtude de sua causa; os modos dos quais elas constituem as
esséncias passam necessariamente a existéncia em virtude de causas
que determinam as partes a entrar numa relagdo que corresponde a
essas esséncias. '’

O que é fundamental para se compreender a expressao, € que a

passagem do infinito ao finito tem, como parametro, a poténcia. Ela ¢é infinita na

substancia e apresenta niveis ou gradagdes nos modos. Trata-se, no entanto, da

mesma poténcia, seja nos modos de existéncia ou na substancia. "A existéncia,

possivel ou necessaria, € ela mesma poténcia, a poténcia € idéntica a esséncia

ela mesma"."® Dessa maneira, a esséncia de Deus é explicada por uma

esséncia finita.

Porém, o que importa notar € que o fato da poténcia participar dos dois

niveis da expressdao nao exclui a diferenciagcdo da esséncia que acontece na

passagem da substancia aos modos de existéncia, de forma que nao haja uma

correspondéncia das esséncias nesses dois niveis.

Nés somos uma parte da poténcia de Deus, mas precisamente na
medida em que essa poténcia é 'explicada' por nossa esséncia ela
mesma. A participacdo em Espinosa sera sempre pensada como uma
participagdo de poténcias. Mas jamais a participagdao de poténcias
suprime a distingdo dessas esséncias. Jamais Espinosa confunde uma
esséncia do modo e uma esséncia da substancia: minha poténcia
permanece minha prépria esséncia, a poténcia de Deus permanecesse
sua propria esséncia, no momento mesmo em que minha poténcia &
uma parte da poténcia de Deus.'®

Nao ha correspondéncia entre o nivel essencial e o modal, pois como
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DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.194. Tradugéo nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.78. Tradugéo nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléeme de I'expression, p.80-81.Tradugao nossa.
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haviamos exposto, trata-se de duas distingdes: as reais e as numéricas.

A explicagdo é aqui um outro modo de expressao. Os modos finitos
explicam ou exprimem a poténcia de Deus. Sua poténcia é uma parte
da poténcia divina. Os seres finitos exprimem segundo sua esséncia a
poténcia infinita da substancia'®.

Assim, as coisas finitas participam da poténcia divina porque sao os
modos dos atributos de Deus. A poténcia das criaturas ndo deixa de ser propria,
a medida que a esséncia do modo - ou sua poténcia - € uma gradagao da
poténcia original. Deleuze afirma que os modos explicam ou exprimem a

poténcia divina, ja que eles detém uma parte dessa poténcia.

Em Spinoza et le probleme de l'expression, Deleuze mostra como a
expressao é antes ontoldgica e tdo-somente produtiva em um segundo
grau. Cabe, todavia, compreender que esse segundo grau nao significa
um desperdicio ou uma degradacgao do ser. Na realidade, aquilo que é
produzido ndo é senao outra coisa que aquilo que 6.'1%

Dessa forma, Deleuze nos mostra que somos parte da poténcia divina ao
explicarmos essa poténcia através de nossas proprias esséncias. Os modos
revelam uma parte irredutivel da poténcia de Deus, ou niveis de poténcia
através de sua esséncia. As esséncias de modo constituem os niveis de
intensidade, e os modos sao relagdes entre partes extensivas. Entre esses dois
niveis ndo ha correspondéncia, apesar de nao existir um modo que néao
contenha uma esséncia. Assim, os modos sao constituidos por partes

extrinsecas simples, que entram em relagdes de repouso ou movimento.

[...] como uma infinidade de partes extensivas compdem a existéncia
de um modo? Por exemplo, um modo existe no entendimento contanto
que uma infinidade de corpos simples Ihe pertengam atualmente, que
correspondam a sua esséncia. Mas como podem eles corresponder a
sua esséncia ou a ela pertencer? [...] através de uma certa relagdo de
movimento e de repouso. Tal modo ‘vem a existir, ele passa a
existéncia, quando uma infinidade de partes extensivas entram sob ta/
relagéo; ele continua a existir contanto que esta relagao seja efetuada.
E portanto, sob relagdes graduais, que as partes extensivas se

"®4LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.19.

¥ LINS. Expressao: Espinosa em Deleuze, Deleuze em Espinosa, p.43.
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agrupam em compostos variaveis, correspondendo a diferentes graus
de poténcia.186

No entanto, ndo ha como uma particula se colocar em repouso ou em
movimento sem compor determinada relagcdo que possua uma natureza propria,
que permita parar ou transmitir um movimento. De maneira que, sozinhas, as
particulas ndo tém esséncia ou existéncia propria, mas compdem a existéncia a

partir dos modos.

Um modo passa a existéncia, ndo em virtude de sua esséncia, mas em
virtude de leis puramente mecanicas que determinam uma infinidade
de partes extensivas a entrar sob tal relagao precisa, através da qual
sua esséncia se exprime. Um modo para de existir contanto que suas
partes sejam determinadas a entrar sob uma outra relagao,
correspondentes a uma outra esséncia.'®

Uma esséncia de modo corresponde a cada relagao especifica entre
partes extensivas. "O modo existente €, portanto, sujeito a variagdes
consideraveis e continuas: pouco importa também que a distribuicdo do
movimento e do repouso, da vitalidade e da lentiddo, mude entre as partes".'®®
Essas relagdes sao expressivas a medida que expressam esséncias. Mas, como
nos lembra Deleuze, ha uma irredutibilidade entre a ordem das relacbes e das
esséncias.

Ao passar a existéncia, os modos adquirem uma grandeza e uma
duragao, existindo em extensao, contanto que a relagcdo que os caracteriza se
mantenha. O modo estara em relagdo com certo tempo e lugar distintos
extrinsecamente. Sendo assim, a existéncia dos modos acontece exteriormente
aos atributos, ja que se trata de uma distingdo numérica, e nao real. O ser da
esséncia, por outro lado, acontece dentro do atributo, e sua topografia é
intrinseca, ou seja, € uma posicao do atributo de Deus, uma intensidade.
Segundo Deleuze, o problema da passagem do finito ao infinito € um problema

propriamente espinosista, e oferece um resumo dos trés elementos principias da
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DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.190. Tradug&o nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de l'expression, p.191-192. Tradugao nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.190. Tradug&o nossa.
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expressao e como acontece a individuagcao na passagem do infinito ao finito:

Assim, que significa essa distingdo modal extrinseca? Quando os
modos fundam o objeto de uma posi¢cao extrinseca, eles cessam de
existir sob a forma complicada que é a sua tanto que suas esséncias
somente sdo continuas no atributo. Sua nova existéncia é uma
explicagdo: eles explicam o atributo, cada um o explica “de uma
maneira certa e determinada. Em outras palavras, cada modo existente
explica o atributo sob a relagao que o caracteriza, de uma maneira que
se distingue extrinsecamente de outras maneiras sob outras relagoes.
E nesse sentido que o modo existente ndo é menos expressivo que a
esséncia do modo, mas o é de uma outra maneira.”

Os modos explicam os atributos a partir de relacbes expressivas,
enquanto as esséncias de modo complicam, contraem-no a partir de gradacdes
da poténcia que o atributo contém. "A expressdo modal inteira é constituida por

este duplo movimento da complicagdo e da explicagao".'®

A triade expressiva do modo finito se apresenta assim: a esséncia
como grau de poténcia; a relagdo caracteristica sob a qual ela se
exprime; as partes extensivas subordinadas a essa relagdo, e que
compdem a existéncia do modo. Mas nés vemos que, na Etica, um
estrito sistema de equivaléncias nos conduz a uma segunda triade do
modo finito: a esséncia como grau de poténcia; um certo poder de ser
afetado na qual ele se exprime; as afecgdes que preenchem a cada
instante este poder.191

A expressao esta sempre em movimento, e ai esta sua poténcia. O que
interessa sdo as passagens entre um estado ao outro. Os corpos sdo capazes
de produzir essa poténcia, e exprimir intensidades. Portanto, interessa-nos aqui
saber quais sao as condi¢gbes desta produgdo; qual o mecanismo dinamico &
capaz de fazer com que essa intensidade o atravesse? Quando, nas
performances com mediacao tecnoldgica, é possivel observar esses momentos
de producao da expressao? Como prolongar a variagao continua nesse modo de
expressdo? E para tentar refletir sobre essas questdes que me lango ao préximo

capitulo.
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DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.196. Tradug&o nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.196. Tradugéo nossa.
DELEUZE. Spinoza et le probléme de I'expression, p.197. Tradug&o nossa.
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3 - EXPRESSAO NAS PERFORMANCES COM MEDIACAO
TECNOLOGICA

3.1 Deformacgodes

Posso ainda escutar a voz de Ohno no ouvido do aluno: 'Be happy!’, a
palestra sobre o 'olho morto, o 'olho do peixe'... expressao, supressao...
inexpressividade que permite a encarnagao de todas as expressc")es.192

Como se estruturam as linhas comuns que atravessam a histéria da
performance e formam seu corpo desde as primeiras experiéncias e caminham
pelo butd, que é utilizado neste estudo como uma das poténcias mais
expressivas na danca contemporanea, no meu modo de entendé-la?

Neste capitulo, percorro alguns elos desse corpo, tendo em vista o
elemento da deformagdao como um dos afectos mais potentes no campo das
performances. Utilizo aqui o referencial tedrico deleuzeano no que concerne aos
varios elementos expressivos que a danga butd traz que os conectam as
diversas formas de producado de imagens nas performances consideradas nesse
estudo.

Apesar de Deleuze nao fazer um estudo especifico sobre as
performances, estuda algumas manifestacbes do teatro, como a obra de
Carmelo Bene e Samuel Beckett. Em dois textos reunidos no livro Sobre o
teatro: um manifesto de menos, realiza uma reflexdo sobre o que considera
importante para as artes cénicas a partir do tema da minoria, que define

primeiramente em relagao a lingua:

[...] toda lingua maior € marcada por linhas de variagdo continua, quer
dizer, por usos menores [...]. Sua analise vai além, prolongando a
variagdo continua com um outro tipo de variagédo. Pois ele pensa que,
quando os componentes linguisticos e sonoros, a lingua e a fala,
considerados como variaveis internas, sdo colocados em estado de
variagdo continua, eles entram em relagdo reciproca com variaveis
externas que dizem respeito a componentes nao linguisticos: as agoes,
os gestos, as atitudes, etc.'”®

'92 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.14.
198 DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.14-15.



111

Deleuze ainda entende que o0s usos menores ou maiores da lingua
configuram usos diferentes da mesma lingua, mais do que linguas diferentes. O
uso menor da lingua é "ser bilingue numa mesma lingua, ser um estrangeiro em
sua propria lingua, ser gago da prépria linguagem e nao simplesmente da
fala."" Porém, essa nogdo extrapola o uso da linguagem em sua analise do
teatro de Bene, ja que se trata de uma variagdo continua dos elementos nao

linguisticos como ag¢des, gestos e atitudes.

Uma lingua menor s6 comporta um minimo de constante e de
homogeneidade estruturais. Nao é contudo uma salada, uma mistura
de dialetos, visto que ela encontra suas regras na construgdo de um
continuum. De fato, a variagdo continua se aplicara a todos os outros
componentes sonoros e linguisticos, numa espécie de cromatismo
generalizado. Isso é o préprio teatro ou 'espeté\culo.'195

O autor José Gil nomeia a linguagem do corpo de infralingua que traduz
0s signos enviados a ele. Ele, porém, defende que € impossivel chegar a uma
geéstica do corpo, uma vez que a movimentagdo do corpo, mesmo na dancga
mais codificada, impede que se isole partes do movimento independentes que
delimitam onde ele comeca e termina exatamente. Ha, portanto, na linguagem
corporal, uma carga de imprevisibilidade que a faz subverter todos os outros
regimes de signos.

Nesse sentido, a infralingua seria o equivalente a uma linguistica do
corpo. Apesar de nao ser pré-verbal, pois surge ao mesmo tempo que a
linguagem verbal, ndo ha como apreénde-la sem os tracos de afectividade que
impregnam todos os 6rgaos. “Deve-se entender a infra-lingua como resultado de
um processo de incorporagao (embodiement) da linguagem verbal, ou melhor da
sua inscrigdo-sedimentacdo no corpo e nos seus 6rgdos”.'®® Dessa maneira,
mais do que de gestos, o movimento do dangarino acontece por sua

fragmentacao:

194

105 DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.15.

DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.38-39.
1% GIL. Metamorfoses do corpo, p.46.
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Ora, neste movimento de sobrefragmentagao gestual (ostensivo, na
técnica Cunningham; ou nos movimentos do butd), a tendéncia orienta-
se para a abolicdo do gesto como signo: o gesto tende a encarnar o
sentido. E o movimento do sentido que vemos no corpo do bailarino. O
seu gesto é Unico e saturado de sentido. Nao resulta da aplicagédo de
uma regra sintactica quase-articulando zonas gestuais que indicam
zonas de sentido, mas da prépria emergéncia do sentido. O movimento
destas micro-unidades diz imediatamente o sentido, como se este
obedecesse a uma gramatica seméantica propria, nao-verbal.'”’

Na concepcgao deleuziana de teatro, deve haver o minimo possivel de

conflito e representagdo em prol de uma maior variagdo continua, que é ai

considerada como elemento sub-representativo. Esse conceito se refere a um

tipo de construgdo que abriga um minimo de invariantes, tanto na linguagem

quanto nos gestos, atitudes etc.'®® O teatro ndo-representativo atinge a variagéo

continua a partir da distincdo que Deleuze faz entre maior e menor. Para

Deleuze, um autor menor é:

[...] sem futuro nem passado, ele s6 tem um devir, um meio pelo qual
se comunica com outros tempos, outros espagos. [..] Mas os
verdadeiros grandes autores sdo os menores, os intempestivos. E o
autor menor quem da as verdadeiras obras-primas, o autor menor néao
interpreta seu tempo, o homem nao tem tempo determinado, o tempo
depende do homem.'®*

Sendo assim, o teatro alcanca um estatuto de menor a partir do desvio de um

modelo de teatro popular que se baseia no conflito e nas representagdes de

poder ja institucionalizadas nas quais se baseia.

[...] enquanto o teatro popular remete a um fato maijoritario,
designando o padrao em relagdo ao qual as outras quantidades serao
consideradas menores - que supbe um estado de poder ou de
dominagéao -, tornar-se minoritario € se desviar do modelo. Assim, a
variagdo continua nido para de extrapolar o limiar representativo do
padrdao majoritario, possibilitando a minoragdo. E a fungao
antirrepresentativa do teatro seria constituir uma figura da consciéncia
minoritaria, tornando atual uma potencialidade, o que é diferente de
representar um conflito. Deste modo, se nesse caso a arte nao exerce
mais poder & porque, participando da criagdo de uma consciéncia
minoritaria, ela remete a poténcias do devir, que pertencem a uma
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GIL. Metamorfoses do corpo, p. 94-95.
DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.15.
DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.35.
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instancia diferente do dominio do poder e da representagdo, ao
possibilitar que se escape do sistema de poder a que se pertencia
como parte da minoria. A fungao politica do teatro - e da arte em geral
- é contribuir para a constituigdo de uma consciéncia de minoria.”®

Como entao estender a variagdo continua aos movimentos presentes nas
performances aqui estudadas de forma que haja o minimo possivel de
constantes nessa infra-lingua formada pelos movimentos do performer e pelas
imagens que o atravessam e deformam sua imagem?

Renato Cohen nos lembra do termo "heréis da vontade radical", que foi
cunhado por Susan Sontag, para aqueles que ndao se submetem ao cinismo do
sistema. Nesse sentido, ha uma conexdao dessa idéia com a criacdo que
Deleuze cita de uma consciéncia minoritaria na arte. Essa operagao torna atual
poténcias proprias ao devir que vao além do sistema de poder representado pela
maioria.

Deleuze nos coloca a questdo de como minorar, como impor um
tratamento menor a arte? Para ele, tal como o mecanismo dindmico da
expressao, esse tratamento acontece por deformagado, através da prépria
deformidade ou desgraca que possibilite a criagcdo de um padrao desviante da
norma. Estudando a expressdao em Deleuze, Brian Massumi comenta que,
quando a linguagem produz a expressdao, € sempre em um movimento de

deformacéao que forga a linguagem a captura-la de maneira dolorosa:

Certas praticas de expresséo sao capazes de atualizar o momentum de
emergéncia tal qual, incapturavel. Essa expressao em seu estado livre,
sob formacéo, torturada mas indobravel (torturada e por essa mesma
razao indobravel). A dificuldade é que para capturar a expressdao em
sua formagdo depende de alinhar-se com forgas de deformagéo
sistematica. Depende de prolongamento e torsido: dor. O experimento
agramatical € um choro de expresséo.201

Essa passagem de Massumi nos remete a0 movimento expressionista
com seus desdobramentos na arte, sobretudo na danga, como no exemplo da

dancgarina expressionista Mary Wigman.

200 DELEUZE. Sobre o teatro: um manifesto de menos; o esgotado, p.16-17.

2T MASSUMI. A Shock to thought, p.XXIII.
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Pois os expressionistas alimentavam sentimentos tao fortes a respeito
do sofrimento humano, da pobreza, violéncia e paixdo, que eram
propensos a pensar que a insisténcia na harmonia e beleza em arte
nascera exatamente de uma recusa em ser sincero. [...] Eles queriam
enfrentar os fatos nus e crus da existéncia, e expressar sua compaixao
pelos deserdados da sorte e pelos feios. Tornou-se quase um ponto de
honra dos expressionistas evitar qualquer detalhe que sequer
sugerisse boniteza e polimento, e chocar o 'burgués' em sua
complacéncia real ou imaginada.202

A deformacdo a que Massumi se refere com relacdo a expressao
aproxima-se mais ainda talvez do butd, em que a deformagao atua como um dos
seus vetores expressivos, sem, no entanto, perder o vinculo com a dancga

expressionista.

A nogdo de 'danga-criagdo' partiu do primeiro dangarino japonés
moderno de importancia, Baku Ishii, que inspirou os primeiros
dangarinos de butoh. Alguns, adeptos do expressionismo alemao de
Harald Kreutzberg ou de Mary Wigman, iriam difundir esta nogao de
liberdade onde o corpo do dangarino se transforma nao em instrumento
didatico de uma técnica pré-imposta, mas em movimento natural do
corpo, expressao pura da alma humana que nele habita.?®®

Atualmente, ndo seria mais importante na arte tornar visivel a expressao
do que chocar a partir de cédigos deformadores mais identificados, como era
tipico do movimento expressionista? Dar visibilidade ao que é da ordem do
intensivo, porém, ndo é uma tarefa simples. E nesse sentido que o butd traz &
cena, com seus gestos de deformagdo e descontinuidade, uma grande
contribuicdo, que vai de encontro a essa tendéncia.

A deformagdo, nesse caso, nao € produzida como nas imagens
expressionistas; acontece de maneira mais sutil, porém n&o menos intensa.
Nessa dancga, entende-se que, para que um corpo produza expressao, € preciso
esvazia-lo dos codigos identificados que o povoam e impedem que as
intensidades o atravessem. Sendo assim, a expressao partiria antes de uma
inexpressividade que torna visivel a expressao, ja que, para produzi-la, como

afirma Massumi, deve-se partir de um movimento antinatural e agramatical, que

202 GOMBRICH. A histéria da arte, p.566.
203 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.10.
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forgca a linguagem nos seus limites.

Tatsumi Hijikata, inventor do butd, encarnou essas idéias como nenhum
outro criador na danga e nao se contentou com os estilos que existiam na sua
época, criando algo unico na dancga. Sua danca nasceu no Japao da década de

30 que era cercado pelas tradicdes das dangas classicas japonesas, algumas

204

vindas do teatro né e kabuki* e também pelas técnicas de danga vindas do

ocidente, como o balé classico ocidental e a danga moderna.
Nesse trecho, que cito longamente por explicitar e dar pistas sobre alguns
dos pressupostos que configuram as bases expressivas da danga butd, Hijikata

conta como era dangar um corpo deformado pela realidade:

Sabem o que é um izume? Provavelmente ndo. /zume é um recipiente
térmico, feito de palha, uma cesta para manter o arroz cozido quente.
Nessas cestas, as pessoas de Tohoku colocam seus bebés e os levam
para a lavoura. Tantas cestas quantos bébes, quatro, cinco ou mais, e
os deixam em varios lugares. O bebé esta amarrado firmemente no
recipiente e ndo pode se mexer. Faz xixi e coc6, coga 0 bumbum, mas
nao pode se mexer. Entao ele grita. Em toda parte, nos campos, gritam
as criangas. [...] Que pensamentos uma crianga tem nessa situacéo?
Provavelmente estes: 'O que é o céu? Um grande tolo? Ou um
cemitério?' Estas criangas ja vivem na margem da dor. Aprendem a
comer trevas, a brincar com o préprio corpo. A noite sero libertadas da
cesta. Mas suas pernas foram amarradas numa posi¢gao dobrada, e
agora nado podem nem levantar-se nem esticar-se. [...] E eu me
pergunto para onde elas foram com suas pernas torturadas. Perguntas
e mais perguntas, mas nenhuma resposta. A gente pergunta e
pergunta, mas nunca o suficiente. A gente danga e danga. Mas a
expressao encontra seus limites. Perguntas, perguntas... a gente dirige
as pernas dobradas de uma crianga que pouco a pouco se deformam.

Quando os europeus falam, seguem com légica o caminho estreito de
seus pensamentos. E assim dangam, com membros estreitos e
esticados. Mas ndés japoneses, criangas e pais, com nossas pernas
deformadas e tesas pelo trabalho pesado dirigimos nossos passos
tortos para casa.’®

Quando Hijikata fala sobre sua danga, evoca a natureza da deformacéao

presente nesse estilo de danga, remetendo-a a sua historia pessoal. Hijikata,

204 Kabuki é o teatro popular que surgiu ha 400 anos, para atender a classe ascendente que nao

tinha acesso ao teatro né da aristocracia. (KUSANO, Os Teatros Bunraku e Kabuki: Uma Visada
Barroca, p. 60)
205 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.57-58.
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"que teve uma infancia muito pobre e era filho de um alcéolatra",?*® expressa em

sua danga, intensidades de um corpo em crise, em meio a um Japao que vivia
as transformacgdes culturais impostas pela invasdo do ocidente principalmente

apos a Segunda Guerra.

FIGURA 30 - Calm House, Tatsumi Hijikata
Fonte: FRALEIGH; NAKAMURA. Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, p. 6.

26 GREINER. Buto: pensamento em evolugao, p. 20.
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Com os Estados Unidos, a situagao era particularmente confusa, no
pos-guerra. O ano decisivo foi 1960, com a aprovacédo do Tratado de
Seguranga Muatua EUA-Japdo. O acordo permitia a sustentagao de
bases militares americanas em solo japonés.

Mas apesar das manifestagdes contrarias ao pacto, a situagao
mantinha uma ambiguidade trazida para o cotidiano. Isto porque, em
certo sentido, os grandes inimigos mostravam-se 'grandes amigos',
apresentando novidades e habitos confortaveis ao dia-dia sofrido e
pobre, ao qual havia sido relegado o Japélo.207

No butd, ha um dialogo constante com os mortos, com o mundo invisivel
que nos rodeia. “NOs carregamos nossos mortos nas costas e eles nos
guiam.”®® Poderiamos falar das sombras que carregam os mortos na danca
buté como um afecto, que evocam as poténcias de um universo invisivel que se
atualiza nessa danca?

Ainda em suas memodrias, Hijikata nos conta sobre essa relacéo a partir

das lembrangas de sua irma que morreu ainda muito jovem.

Muitas vezes eu disse que uma minha irma mais velha vive dentro do
meu corpo. Quando tento levantar ela se abaixa. Quando meu ocupo
com minha danga ela come as trevas no meu corpo. Quando ela cai,
isto significa muito mais do que eu ficar em pé. Muitas vezes fala para
mim: 'Vocé é doido por sua danga. Mas o que vocé esta querendo
exprimir s6 poderia expressar se nao se expressasse.'

27 GREINER. Buto: pensamento em evolugao, p. 9-10.

208 BAJOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.14.
209 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.56.
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FIGURA 31 - Kazuo Ohno

Kazuo Ohno, intérprete-criador de butd, também indica algumas pistas para que
um corpo alcance esse estado de nao-expressividade capaz de produzir afectos,

em seus ensinamentos:

12 interferéncia: 'O movimento muda a todo momento. Limpe sua alma
€ seu coragao'.

2% interferéncia: 'A comida da vida é a comida dos mortos .

32 interferéncia: 'Para os mortos, olhar a flor e comé-la é a mesma
coisa. Comendo a flor esta comendo a si mesmo. Nos precisamos dos
dois'.

42 interferéncia: 'Parados, podemos nos expressar. Quando vocé se
mover nao procure explicar nada'.?"°

219 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.50.
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FIGURA 32 - Dueto de Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno (foto Eikoh Hosoe)
Fonte: GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p. 129.

Na passagem abaixo Nourit Masson-Sékiné, uma das maiores estudiosas
do butd japonés, discorre sobre o encontro entre Tatsumi Hijikata, e de Kazuo
Ohno, conhecido como o "embaixador do butd". Diferente de Hijikata que nunca
saiu do Japao, Ohno difundiu o butd no ocidente ao se apresentar e levar o butd

a diversos paises.

Filmes e reportagens fotograficas da existéncia artistica de Ohno
Kazuo nos revelam uma forma singular de butoh. Ele opta pela luz,
Hijikata pelo sombrio. E o que descrevem aqueles que os véem. No
entanto, a crizril?éo do butoh necessitava do encontro de dois seres
excepcionais.

211 BAIOCCHI. Butoh: danca veredas d'alma, p.13.
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FIGURA 33 - Dueto de Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohn: Danga dos Anjos (foto Eikoh Hosoe)
Fonte: GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p. 129.

"Matar o corpo para criar uma dancga significaria matar a submissao da
expressao do corpo a vontade do sujeito, sem o reconhecimento de que o corpo
€ um sistema e as suas conexdes com o ambiente sdo decisivas (...) O butd ndo
nasce da clausura de um sujeito dentro de si mesmo."?'> Um dos exercicios que
Hijikata fazia era o de cortar a cabeca de uma galinha e assistir aos movimentos
de seu corpo sem a cabega. O corpo em convulsdo se configura como um afecto
na dancga buté. O beshimi kata, surgido no fim dos anos 60 significa, segundo
Greiner, "uma posigcao considerada arquetipica na qual o corpo tem convulsdes
espamodicas, os olhos reviram, a lingua sai para fora e o rosto fica

irreconhecivel".?™®

#12 GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p.172.

213 GREINER, Butd pensamento em evolugao, p. 21.
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Numa primeira fase de criacado, Hijikata adapta algumas obras literarias,
como aconteceu com sua primeira performance com o texto de Mishima e com

Notre Dame des Fleurs de Jean Genet, apresentada a ele pelo proprio Mishima.

Depois de 70 e do seppuku214 de Mishima, Hijikata mudou. Ficou

durante quatro anos em siléncio. Diziam que ele desistira de dancar.
Mas foi nesse periodo que comegou a buscar uma movimentagao do
comego da vida, do ser primordial. 1

E nesse momento, que arrisco dizer que os critérios de importancia de
Hijikata mudam de natureza, e sua pesquisa corporal vai de encontro mais as
partes intensivas do corpo, uma vez que as partes extensas das técnicas e
registros ocidentais que se faziam notar em sua danca, dao lugar, cada vez

mais, ao que é conhecido hoje pelo nome de butb.

214 Seppuku é o termo correto para o suicidio ritual que, entre os ocidentais, muitas vezes é

substituido por harakiri, que se refere ao gesto literal e ndo ao sentido mais profundo do ato.
gGREINER, Butd pensamento em evolugéao, p. 26).
'* GREINER, Buto pensamento em evolugéo, p. 26.
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FIGURA 34 - Nikutai no hanran (Rebelido da carne),Tatsumi Hijikata (1968)
Fonte: FRALEIGH; NAKAMURA. Hijikata Tatsumi and Ohno Kazuo, p. 85.
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Em sua pesquisa, incorpora devires crianga. Elabora proposi¢cées, como
"0 que aconteceria se colocasse a cabega no lugar dos pés?", "e se meu olho
estivesse nos dedos?", lembrando de como os bebés brincam com as partes de

seu corpo como se fossem independentes deles mesmos.

Considerando a diferenga hedionda entre a inteligéncia das
criangas e a estupidez dos adultos que somos acompanhados na
infancia por um espirito da guarda, que nos empresta a propria
inteligéncia astral, e que depois, talvez com pena, mas por uma
lei alta, nos abandona como as mées animais as crias crescidas,
ao cevado que é 0 Nosso destino.?"

A observagao dos movimentos do bebé, que brinca com o corpo, para
além da organizagao que esse ira adquirir mais tarde remete a pratica do corpo-
sem-orgaos, termo criado por Artaud e formulado por Deleuze e Guattari em Mil
Platés.

Percebemos pouco a pouco que o CsO nédo é de modo algum o
contrario dos 6rgaos. Seus inimigos nao sdo os 6rgaos. O inimigo é o
organismo. O CsO né&o se opbe aos 6rgdos, mas a essa organizagao
dos o6rgdos que se chama organismo. E verdade que Artaud
desenvolve sua luta contra os 6rgaos, mas, ao mesmo tempo, contra o
organismo que ele tem: O corpo é o corpo. Ele é sozinho. E nao tem
necessidade de 6rgdos. O corpo nunca é um organismo. Os
organismos sao os inimigos do corpo. O CsO nao se opde aos 6rgaos,
mas, com seus 'érgaos verdadeiros' que devem ser compostos e
colocados, ele se opbe ao organismo, a organizagao organica dos
c')rgélos.217

Esses estados corporais pesquisados por Hijikata faz parte da fabricagao
desse corpo no butd, do que pode esse corpo quando ele se esvazia de seus
codigos e padrdes adquiridos para deixar algo que o invada de fora.

Assim, 0 que emerge na expressao, a exemplo do butd, nado depende
somente do criador, mas de uma condi¢gao que permita seu atravessamento nos
corpos, num ato que deforma o corpo do dancarino, que € sua matéria de

expressao.

215 PESSOA. Desassossego, p. 399.
2" DELEUZE. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia, p. 21.
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3.2 O buto espiritual

But(‘)z%éo comeca a ser feito para um espetaculo. E durante toda a
vida.

Apesar de sua origem japonesa, 0 butd vem sendo disseminado

mundialmente desde a década de 70 como um campo fértil para a pesquisa do

movimento. Christine Greiner nos fala do impacto do buté em nosso pais, por

trazer a tona um corpo em crise:

Assim, o grande interesse pelo butd no Brasil ndo somente decorreu de
uma curiosidade qualquer ou da vontade de copiar um modelo exdtico
de corpo, embora isso tenha acontecido muitas e muitas vezes. O seu
impacto mais significativo deveu-se a importancia politica e filoséfica do
reconhecimento de um corpo que vive no limite - da vida, da vontade,
do desejo.219

Tadashi Endo defende que um brasileiro ou um europeu nao irdo dancgar

buté como os japoneses, mas que o fundamental para a apreensao dessa danca

€ entender o espirito do butd, ou o butd espiritual. Em sua pesquisa

coreografica, Tadashi Endo parte do conceito espiritual do butd, que se conecta

a idéia de MA, que significa “entre”, um intervalo de tempo-espaco. Para ele:

MA no ZEN-Budismo significa ‘vazio‘ e ‘espago entre as coisas’. Butd
MA é a forma de se tornar visivel o invisivel. O minimo de movimentos
faz com que a expressao de sentimentos e situagdes cresgcam a mais
alta intensidade. E mais importante manter o equilibrio entre energia,
tensao e controle, do que se preocupar com a estética do movimento.
MA significa estar ENTRE. MA é o momento do fim de um movimento e
antes do comec¢o do outro. MA é como estar no rio observando o fluir
das aguas. Vocé quer alcangar o outro lado mas o outro lado significa
morte. Vocé quer acabar com sua vida neste lado mas ainda nao, vocé
esta metade aqui e a outra metade la. Sua alma esta esperando pelo
ultimo passo - completamente calma - sem respirar - completamente
quieta - nem morto e nem vivo - isto é MA. %

218
219

GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p.172.
GREINER. Tokyogaqui: um Jap&o imaginado, p.168.

220 ENDO. Tradugéao do autor. Disponivel em:
http://www.tadashi-endo.de/index.php?option=com_content&task=view&id=2&Itemid=5.

Acesso em 15/05/2009
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= =1+H

(Ma) (portinhola) (sol)

FIGURA 35 - Ideograma Ma
Fonte: GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p. 179.

O ideograma Ma é formado "de duas portinholas, através das quais, no
seu entre-espaco se avista o Sol."??" Definir o conceito de Ma é paradoxal, ja
que ele se apresenta como um anti-conceito. E considerado um espago "entre"
que remete ao vazio que permite que coisas o preencham. E o ponto zero.
Michiko Okano nos lembra que a casa tradicional japonesa dispbes dois
espacgos que ajudam a entender Ma, que sao: o espago Ma e o corredor-varanda
japonés. "E uma 4area de tatami, geralmente desprovida de mdveis, portanto
"vazia" na dimensao fisica, a espera de objetos e pessoas, com a possibilidade
de transformar-se em varios ambientes, determinada pela conexao
estabelecida."??

Para Endo cada corpo possui experiéncias de vida unicas que nenhum
outro corpo poderia ser capaz de expressar. Interessa-me o0 estudo da
idiossincrasia dos corpos que configuram qualidades de movimentos diferentes

em cada performance, sobretudo em relagdo a expressao que se produz.

221

v GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p. 179.

GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p. 179.
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Mas se a danga € um modo de existir, cada um de nds possui a sua
danga e o seu movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir
dai que essa danga e esse movimento evoluem para uma forma de
expressao em que a busca da individualidade possa ser entendida pela
coletividade humana.?®

FIGURA 36 - Tadashi Endo em frame de Cherry Blossoms, filme dirigido por Doris Dérrie (2008)

Dessa maneira, entendemos que o que pode um corpo de um bailarino,
ou sua poténcia, depende ndo do que ele deveria dangar, mas do que ele
poderia dangar a partir de qualidades de movimentos possiveis somente
naquele corpo. As coreografias estdo ai para relativizar esse fato. Porém,
nenhum corpo € capaz de imprimir a mesma qualidade de movimento, mesmo
que se tente ao maximo a imitagao perfeita do gesto. Na visdo nietzscheana
sobre a danga, o bailarino comega a dancgar a partir do mecanismo da imitagao.
Somente depois, o verdadeiro criador emerge na danca. Seguindo essa
reflexdo, cada artista da sua caracteristica ao movimento e cria afectos,

impossiveis de serem imitados por qualquer outro.

223 \/JANNA. A danca, p.105.
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O que dizer de bailarinos contemporaneos que dangam o Café Mdller de
Pina Bausch? Ou, um bailarino que interpreta essa danca atualmente, consegue
atingir a intensidade de Pina em sua caracterizacdo do Café Miller? Nesse
sentido, ndo ha nenhuma garantia, pois a intensidade ¢é algo intrinseco ao corpo.
A poténcia de um corpo nesse sentido, ndo € da ordem da representacao.

Voltando ao exemplo do butd, o estilo sombrio que marcava as
apresentacoes de Hijikata se conecta as suas origens em Akita, localizada numa
regido norte do Japao. "Em Tohoku, Hijikata era um morador comum de uma
pequena cidade rural de clima bastante frio e com vento conhecido como
kazedaruma.??* Dai, dizem alguns autores, nasceram os elementos primordiais
da sua danca."?®® E para a escuriddo do inverno de Akita e dos seus ventos
fortes que Hijikata retorna em 67, depois de ter passado alguns anos em Téquio
absorvendo a dangca moderna, porém sem nunca ter de fato "abragado" sua
causa e ter se influenciado também pela danga expressionista que na época

invadia o Japéao.

Hijikata era um jovem estranho. Nunca participava das aulas de Ohno,
ficando o tempo inteiro em um canto da sala, escrevendo. Nas famosas
aulas de Ando, dona da academia, os colegas ja sabiam: na vez de
Hijikata realizar piruetas, todos se afastavam, pois algo imprevisivel
poderia acontecer. Ele parecia incapaz de repetir o que era sugerido.
Mas o que seria, aos olhos de seus contemporéneos, apenas uma
insanidade, tornou-se aos poucos um dos manifestos mais radicais
acerca da existéncia humana. Nao era uma tentativa de configurar
vocabularios diferenciados de danga, mas uma nova proposta de
pensamento para reinventar o corpo. Neste sentido, Kazuo Ohno foi o
parceiro ideal, uma vez que, segundo o préprio Hijikata, era 'um
dancgarino que exalava o veneno do c:orpo'.226

224 Kazedaruma é melhor traduzido como "o espirito do vento" ou "boneco de vento."

gGREINER. Buté: pensamento em evolugéo, p. 24).
> GREINER. Buté: pensamento em evolugao, p. 24.
%6 GREINER. Tokyogaqui: um Japao imaginado, p.170.
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3.3 O butdé tecnolégico

Dance, dance, caso contrario, estamos perdidos.227

E chegado o momento de falar sobre um pequeno desvio, o butd
tecnolégico. Seria possivel uma nova caracterizagdo do butd pela tecnologia?
Faco essa pergunta a luz do simulacro deleuziano, que coloca em relevo as
poténcias do falso na arte como um de seus mecanismos expressivos.

O butd parece ser um estilo de danga adequado ao recurso as novas
tecnologias por ser, como afirma Endo, “duro como ferro por fora e ao mesmo
tempo suave por dentro”.??® Paradas e movimentos mais definidos funcionam
melhor para que nao haja saturagdo das imagens de ambos o0s corpos que
dangam; o do dancarino e o das imagens que fazem parte das performances
mediadas pela tecnologia.

Na visdo do butd, mais do que ao movimento continuo, dao-se
importancia as paradas, como suspensdes do movimento no tempo. Elas nao
significam um cessar da energia, pelo contrario, opera-se intensificando-a. Uma
situagao parecida acontece nos movimentos curtos dessa modalidade de danga,
gue necessitam de maior intensidade para sua execugdo que movimentos mais

expandidos.

Para Cunningham, o bailarino deve fazer siléncio no seu corpo. Deve
suspender nele todo o movimento concreto, sensorial, carnal a fim de
criar o maximo de intensidade de um outro movimento, na origem da
mais vasta possibilidade de criagdo de formas. S6 o siléncio ou o vazio
permite a concentragdo mais extrema de energia, energia nao-
codificada, preparando-a todavia a escorrer-se nos fluxos corporais. [...]
Mas a sua fonte, onde a energia pura cria 0 movimento da danga, la
onde ela irrompe como saida de si, encontra-se no siléncio sem forma,
o grande siléncio do corpo, reverso invisivel dessa to?ografia dos
vazios que canaliza a energia para trajectos mais visiveis.??

221 BAUSCH, Pina. Pina. Documentario de Win Wenders, 2010. Tradugao nossa.
228 \Norkshop Butoh-ma TADASHI ENDO 17 a 21/4/2010. Sala Crisantempo Sao Paulo — SP.
29 GIL. Movimento Total, p. 17.



129

Segundo José Gil, o que parece ser primordial na danga é que ela abre
no espago a dimensao do infinito: “o bailarino esburaca o espago comum
abrindo-o até ao infitnito”.>** O filésofo pesquisa quais articulagdes do corpo do
bailarino o diferenciam do puro objeto do corpo em suas agdes cotidianas. Gil
aposta que o bailarino danga para proporcionar “claridade e estabilidade a sua
extrema agitacao interior.”*"

O autor defende ainda que o bailarino articula zonas inteiras de espaco,
mais do que movimentos. Em suas fungdes comuns, o corpo articula a tendéncia
de se recair sobre o signo verbal que prevalece ao designar expressividade. A
expressividade do corpo corresponde geralmente as fungdes que assume
socialmente. Dessa maneira, José Gil propde a seguinte questao: “O que é um
gesto dancado? Distingue-se de qualquer outro gesto, funcional, ginastico,
teatral, ludico. O que o caracteriza: o facto de nunca ir até ao fim de si préprio.
No movimento que o desdobra, retém-se, regressa sobre si e prolonga-se no

gesto seguinte. 2%

E proprio do corpo comum eliminar o paradoxo normalizando o corpo
segundo uma déxa dos movimentos que se oferece como a evidéncia
do que eles devem ser em si. E o corpo do bom senso, como diria
Deleuze. Pelo contrario, o corpo dangado desmembra o paradoxo,
separa os seus elementos e recombina-os, sobrepbe-nos, joga com
eles fazendo proliferar o sentido.?*®

O butd trabalha com elementos paradoxais todo momento, na tensao
entre o duro e 0 macio, contragcdo e expansdo, movimentos e paradas. Sem
essa tensdo, a danga n&o parece ser possivel. Em meio aos paradoxais
movimentos do butd, coloco a questdo de como a introdugao da tecnologia nas
performances com mediagao tecnoldgica, traz uma caracterizagcdo de nova
ordem, no sentido de uma maior imaterialidade do corpo que danga em meio as
imagens digitais? Segundo essa logica, a tecnologia macula certa “esséncia do

movimento”? O uso das imagens que se modificam ao capturarem o movimento

230 GIL. Movimento Total, p. 15.
281 GIL. Movimento Total, p. 14.
232 G|L. Movimento Total, p. 108.
283 GIL. Movimento Total, p. 237.
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do corpo garante o surgimento de uma nova forma de expressividade que passa
pela fabricagdo desse terceiro corpo, mencionado anteriormente?

Essas idéias partiram da pesquisa pratica desenvolvida por mim, no
experimento intitulado RAW, que se encontram no CD-ROM em anexo, com o
intuito de desenvolver uma certa pesquisa de movimento aliada ao uso dos
dispositivos tecnoldgicos. O uso das imagens que se modificam ao capturarem o
movimento do corpo se soma a fabricacdo desse terceiro, que se cria em

metamorfose.

FIGURA 38 - RAW

Nao se trata porém, de colocar o experimento pratico a luz do butd, uma
vez que, mais importante do que ressaltar o resultado do experimento, a
pesquisa pratica foi um meio de experimentar os processos em jogo no fazer
artistico que envolvem a fabricagcdo de um corpo que é atravessado pelas
imagens eletrénicas, e vice-versa.

O que esta em jogo na interagdo da tecnologia com o corpo nao é
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“‘camuflar” o corpo do visivel. Trata-se de criar um novo corpo, mimetizando-o as
imagens. O fendbmeno do mimetismo na natureza nao possui apenas o objetivo
de camuflar a suposta presa de um ataque. Esse mecanismo vai além da
simples sobrevivéncia e passa pelo movimento proprio ao devir, isto €, esse
corpo se torna outro ao adquirir novas texturas. Ele ndo tenta parecer algo que
nao é. Patrice Pavis faz o seguinte comentario a respeito dessa interacdo no

butb:

Quase nao podendo distinguir o vivo do inerte, o ator do cenério, o
espectador percebe um corpo grotesco, meio humano, meio mineral;
nao se trata mais de encontrar o lugar do corpo na paisagem, mas de
perceber o corg)o como uma paisagem submetida as intempéries da
metereologia.”2 4

FIGURA 39 - Kinkan Shonem, apresentagdo em Nova lorque de Sankai Juku (1984)
Fonte: GOLDBERG. Performance Art: from futurism to the present, p.206.

Nas palavras de Tadashi Endo, o butd trabalha a partir da sombra dos
corpos. Essa sombra tem um duplo significado: a sombra do préprio corpo que

danga com seu reflexo e a sombra dos mortos. Nesse sentido, como tornar

24 PAVIS. A andlise dos espetaculos, p.222.
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visivel a matéria invisivel trabalhada pelo butb a partir da matéria expressiva das
imagens tecnoldgicas?

Transponho brutalmente essas sombras ao universo das imagens
técnicas geradas pelo rastro do corpo na cena aumentada, pelo corpo das
imagens presentes nas performances mediadas pela tecnologia. Como acontece
0 jogo de espectros entre o corpo que se movimenta e as imagens que se
alteram a partir dos estimulos provocados por esse corpo, num movimento
reciproco?

O processo de fabricacdo desse terceiro corpo em RAW pareceu trazer a
tona um corpo marcado pela desmaterializagcédo crescente do corpo. Dei 0 nome
de "butd tecnoldgico" a essa nova caracterizacdo produzida pela intervengao
das imagens técnicas. Nesse sentido, a fabricacdo desse corpo parecia passar
por uma certa desmaterializagdo da matéria corporal rumo a leveza, a uma
descorporizagao do corpo, por assim dizer. Esses sentidos evocam afectos de
natureza muito distantes dos afectos da deformagdo e da descontinuidade
evocadas pelo butd, e parecem caminhar rumo a continuidade que os rastros
das imagens digitais produzem, ao serem retroalimentadas pelo corpo do
performer. Uma certa continuidade é evocada, dessa maneira, pelas imagens
que "amaciam", por assim dizer, as passagens entre os movimentos, de forma
que nao identificamos afectos de descontinuidade nessa nova caracterizagao.
Porém, é possivel fazer da desmaterializacdo do corpo, um afecto?

No mito da caverna de Platdo, as sombras representam aquilo que desvia o
homem da verdade. Para Platdo, era fundamental distinguir as coépias dos
simulacros, ou as boas das mas coépias. Pois para ele, os simulacros eram falsos

e maculavam o real.

[...] trata-se de selecionar os pretendentes, distinguindo as boas e as
mas copias ou antes as copias sempre bem fundadas e os simulacros
sempre submersos na dessemelhanga. Trata-se de assegurar o triunfo
das coépias sobre os simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-
los encadeados no fundo, de impedi-los de subir a superficie e de se
'insinuar' por toda par‘te.235

%5 DELEUZE. Légica do sentido, p.262.
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No pensamento da diferenga proposto por Deleuze, ndo ha poténcias que
diferenciem o falso do verdadeiro, dai as investigagdes sobre o simulacro e as
poténcias do falso. O verdadeiro e o falso sao indiscerniveis nesse pensamento.
O desenvolvimento desse tema é crucial para a pesquisa em artes que trabalha
constantemente com essas poténcias. O simulacro trabalha com as poténcias do
falso, ao passo que verdadeiro e falso sdo categorias da verdade, da doxa. As
poténcias, por outro lado, sao forgas, intensidades. “Nao € proprio do simulacro
ser uma coépia, mas subverter todas as copias, subvertendo também os
modelos: todo pensamento torna-se uma agressdo”.’*® Sobre o modelo e a

copia, o autor acrescenta:

O que é condenado no simulacro é o estado das diferencas livres
oceanicas, das distribuicbes nébmades, das anarquias coroadas, toda
esta malignidade que contesta tanto a nogao de modelo quanto a de
copia. Mais tarde, o mundo da representagao podera esquecer mais ou
menos sua origem moral, seus pressupostos morais. Estes néo
deixardo, no entanto, de agir na distingdo do originario e do derivado,
do original e do subsequente, do fundamento e do fundado, distingao
que anima as hierarquias de uma teologia representativa ao prolongar
a complementariedade do modelo e da cépia. 37

Sendo assim, Deleuze define o simulacro como real, porém como uma
imagem que mantém uma relagdo de diferenca sem identidade e exterior ao
real. E é esta a distingdo basica entre o simulacro e a copia, que é uma imagem
proxima ao icone e mantém uma relagao interiorizada, de semelhanga com um
ideal, a maneira platdnica. Para o autor, a imitagao denota uma nogao pejorativa
que faz do simulacro apenas uma simulagao. Para ele, a simulacao se refere ao
mecanismo fantasmagérico e dionisiaco de atuagédo do simulacro. Porém, essa
acao é potente e alegre. O que ela deixa passar € a diferenga, ao passo que a
copia s6 faz passar o mesmo. Por carecer desse mecanismo de ilusao, ela é
improdutiva justamente por deixar de ser simulada.

Porém, como se fazer valer de intensidades do corpo quando o que esta

em jogo vai além da matéria expressiva encarnada pelo corpo, e se forma em

2% DELEUZE. Diferenga e repetigao, p.17.

Z'DELEUZE. Diferenga e repeticao, p.369.
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conjunto com as matéria plastica das imagens eletrénicas? Em meios aos
processos experimentados em RAW, as sombras das imagens, que pareciam
querer se pregar ao movimento, numa espécie de reflexdo, mais do que
deformar esse corpo, pareciam amplificar os movimentos do performer, na
formagao de um grande rastro de luzes. Nesse sentido, o afecto que parece
emergir do contexto de performances que utilizam a tecnologia de captura de
movimentos, parece ser o da desmaterializacdo dos corpos, no sentido que
Flusser fala das imagens eletrbnicas, que abstraem planos rumo a
imaterialidade.

A minha ideia é a de que ha uma dificuldade enorme em se fazer essa
caracterizagao, uma vez que as imagens eletrébnicas tendem a retirar o corpo
organico de cena, ao torna-lo imagem. Em oposi¢cdo ao butd, que necessita da
presenca do corpo para se atingir algo que é da ordem do incorporal, haveria um
grande risco de buscar a produgdo dessa intensidade pelo mero uso da
tecnologia, quando n&o se trata absolutamente disso.

Pelo contrario, a tecnologia tende, como dito anteriormente, a uma
ligeireza dos corpos, enquanto que no butd, estamos diante de um corpo com
um certo tipo de peso. Nesse sentido, as imagens eletrénicas, aumentam a
imaterialidade do corpo e o tornam quase invisivel. De maneira quase que
oposta, o butd tenta tornar visivel o invisivel, ou seja, através de suas partes
extensivas, da-se a ver o intensivo. Nesse sentido, no dominio das
performances mediadas pela tecnologia, parece que um grande problema, que é
de natureza intensiva, poderia ser facilmente resolvido pela tecnologia, o que
nem de longe € verdade.

O mecanismo fantasmagoérico do simulacro remete as imagens do butd,
que trazem com elas a poténcia da fabulacao criadora. O butb tecnoldgico, como
uma nova caracterizagdo pelas novas tecnologias, faz confundir os cdédigos
dessa dancga, que tornam visivel o invisivel. Pelo contrario, ele parece tornar
mais visivel o visivel, ao hiperbolizar os movimentos do corpo. Um desafio que
se coloca para as performances que trabalham com as novas tecnologias seria:

como fazer das poténcias desse terceiro corpo, as poténcias do falso?
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3.4 RAW
3.4.1 Experimento #1
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FIGURA 40 — Frames do experimento #1, RAW
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3.4.2 Experimento #2
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FIGURA 41 - Frames do experimento #2, RAW
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3.4.3 Experimento #3
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FIGURA 42 - Frames do experimento #3, RAW
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CONSIDERAGOES FINAIS

A partir do varios elementos nos quais se estruturam as linhas que
formam a expressdao nas performances mediadas pela tecnologia, busquei
eleger um panorama no qual esse tipo de performance se insere na arte
contemporanea.

A ideia de cena expandida traz uma contribuigdo nesse sentido e conecta
as performances midiaticas ao universo da live art. O terceiro corpo que se cria
pelo corpo do performer, pelos rastros, sombras e projecdes de sua imagem e
pelas imagens produzidas digitalmente, constitui a matéria de expressado das
performances com mediacao tecnoldgica. Esse corpo é feito de transicbes e
passagens e fabrica uma espécie de metamorfose entre as imagens que se
formam entre o corpo do performer e a retroalimentacdo dessas pelas imagens
eletrbnicas. O mecanismo que produz a expressao nos corpos, que concernem
as performances com mediagdo tecnoldgica, passa pela fabricagdo de um
terceiro corpo rumo a desmaterializagao crescente das imagens. Mas, ndao ha
garantias de que o uso da tecnologia nas performances alcancem a fabricagao
do terceiro corpo, no sentido de que esse se conecta as poténcias do falso, e
partanto, € de natureza intensiva.

A nogao da variagao continua € uma pista importante nesse sentido, pois
€ no seu prolongamento, que o movimento agramatical proprio a expressao vem
a tona e se coloca como desafio as performances com mediagao tecnoldgica.
Como variar continuamente sua matéria expressiva: o corpo, as imagens
geradas artificialmente e a sombra dos corpos que se formam pelas projecoes
de imagens em jogo nessas performances?

O corpo do performer atua como tela ao emitir imagens e funcionar como
anteparo de inscricado das imagens nele projetadas. Esse mecanismo acontece
através de uma desmaterializacdo do corpo, pelo rasgo das imagens. Como
fazer da desmaterializacdo um afecto, se coloca, a meu ver, como um dos
maiores desafios ao se tratar da expressdo nas performances mediadas pela

tecnologia.
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O butd tecnoldgico foi uma tentativa de experimentar o mecanismo
fantasmagoérico do butd através de uma nova caracterizagdo com o experimento
RAW, pela tentativa da fabricagcdo de um terceiro corpo que se cria com a
intervencao das imagens digitais nessa performance. O buté, foi utilizado como
referéncia, em grande parte da pesquisa, pelo movimento agramatical dessa
dancga, afeita ao minimo de interferéncia de elementos tecnolégicos. O espirito
do butb, porém, com sua conexao com o mundo invisivel e o0 mundo das
sombras, sobreviveu no buté tecnolégico ndo como modelo, mas como uma das

inspiragdes mais potentes.
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ANEXO

CD-ROM com os videos referentes a pesquisa e com o experimento RAW que

fez parte da pesquisa pratica que acompanha essa dissertagao.
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