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Resumo

Ferraz, Mirela Ferreira; Mello, Cecilia Martins. A zona de tensdo
instaurada pela performance: linhas de uma cartografia tracada entre
as obras de Joseph Beuys, Marina Abramovic e o Grupo EmpreZa. Rio
de Janeiro, 2013. 181p. Dissertacdo Mestrado — Departamento de Historia,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

A partir da ideia de zona de tensdo, traga-se dialogos e pontes de contato
entre as performances do artista alemao Joseph Beuys, da performer do leste europeu
Marina Abramovic e do grupo brasileiro EmpreZa. Através dos estudos destes
trabalhos, reflete-se sobre pontos semelhantes que se identificam em performances
particulares, referindo-os, sobretudo, aos seguintes aspectos: a busca pelas
possibilidades de ruptura das fronteiras existentes entre artista/pablico e arte/vida,
nocdes que se evidenciam através de uma zona de indiscernibilidade, a qual se torna

ativada pela potencializacdo da presenca do corpo na obra.

Palavras-chave

Performance; corpo/arte; arte contemporanea.
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Abstract

Ferraz, Mirela Ferreira; Mello, Cecilia Martins (Advisor). The tension zone
established by performance: Lines of a cartography drawn between the
works of Joseph Beuys, Marina Abramovic and Empreza Group. Rio
de Janeiro, 2013. 181p. MSc. Dissertation — Departamento de Historia,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Based on the idea of tension zone, dialogues and contact points between the
performances of the German artist Joseph Beuys, the performer Marina Abramovic
Eastern European and Brazilian group EmpreZa are traced. Through the study of
these works, it is considered similar points that are identified in particular
performances, referring to the following aspects: the search for possibilities to break
the boundaries between artist and public, art and life, notions that are pointed
through an indiscernible zone, which becomes activated by the potentiation of the

presence of the body in the work.

Keywords

Performance; body/art; contemporary art.
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lo que cuenta en la vida de alguien, individuo o grupo, es
un cierto conjunto que puede llamarse una cartografia.
Una cartografia esté hecha de lineas.

Em otros términos nosotros estamos hechos de lineas
que varian de individuo a individuo, de grupo a grupo,
pudiendo haber en ellas tramos comune.

Gilles Deleuze,
Derrames entre el capitalismo y La esquizofrenia.
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Introducao

A pesquisa abordara a dimensdo interrogativa, presente em particulares
performances do artista alemao Joseph Beuys, da performer do leste europeu Marina
Abramovic e do Grupo EmpreZa, formado por performers de Goiés, Brasil.

Trata-se de um tema que pretende destrinchar as linhas de uma possivel zona
de tensdo®, que percorre algumas das significativas obras desses artistas, sobretudo,
no que diz respeito a complexidade que se estabelece em tais trabalhos, em que a
performance, arte indefinivel e indomavel, mais do que nunca, se apresenta de forma
emblematica, na medida em que questiona as ténues fronteiras entre o artista e o
espectador, a arte e a vida. Ao trabalhar com essas questdes tdo limiares, adentra-se
inevitavelmente na fértil discussdo acerca do préprio termo performance, no que se
refere a sua problematica reverberacdo nos contornos variantes da arte
contemporanea. A fim de alimentar esse critico debate, lancam-se através desta
pesquisa trajetos variaveis, e espacos que permitem a investigacdo e o tateio de
pontos reflexivos acerca dessa arte. Por isso, apontam-se questionamentos ainda
inacabados, os quais foram impulsionados, principalmente, pela dificuldade existente
nos estudos sobre a performance, desde as dificuldades que envolvem seus tracos
inapreensiveis, até o possivel conflito gerado na relagcdo que compreende artista, obra
e espectador. Contudo, ndo ha o intuito de definir ou limitar seu campo, pois é
justamente, devido a tal abertura flexivel nesse tema, que se propdem reflexdes e
perguntas, as quais suscitaram no estudo acentuado das obras abordadas.

A arte a qual se trata, trabalha diretamente com corpo, lidando intimamente
com a matéria pessoal do artista, o qual se coloca exposto na agao, em contato com o
outro, em pleno ato fisico. Encontra-se na producdo desses trés artistas, portanto,
tracos desse discurso, em que a exposicdo intensa da carne enfatiza a busca pela
confluéncia entre arte e vida?. Dessa forma, ao analisar o trabalho performativo dos
nomes referidos encontra-se com suas historias particulares, pois ao tratar dessas

especificas acdes, é impossivel ndo partilhar de certos aspectos referentes ao contexto

! O termo zona de tensdo foi um vocébulo criado nessa dissertacéo, o qual dara suporte & discussdo
suscitada pela anélise e reflexao das obras.

2 A ideia que ndo separa a arte da vida ganhou forca com o advento da performance eclodida na década de 60,
periodo que se caracterizou também, pelo desejo de artistas que pretenderam romper radicalmente com
quaisquer vieses representativos da arte.
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social e cultural, em que tais artistas estiveram inseridos, assim como, suas distintas
ideologias na concepgdo do préprio trabalho. Por isso, devido a relevancia dessa
conjuntura, em que a arte estd, demasiadamente, embrenhada ao corpo, e, por
conseguinte, a vida dos artistas, discute-se, primeiramente as liga¢des entre a historia
e a poética singular de cada performer?, a fim de ressaltar pontos fundamentais para
a discussao proposta.

Foi a partir do estudo das obras que se enfatizou o vinculo inseparavel entre
vida e producdo, realcando a indistinguibilidade entre tais esferas, o que sugeriu a
luz dos conceitos de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2010), a apropriacdo da ideia
de uma zona de indiscernibilidade®, a qual foi levada para a discussdo desses
trabalhos performativos evidenciando a relagéo entre corpo, arte e vida.

O primeiro estudo, entre vida e obra de cada artista, possibilitou em segunda
instancia a formacéo de relacdes e aproximacoes entre os trabalhos performativos de
Joseph Beuys, Marina Abramovic, e do Grupo EmpreZa, através do estudo mediado,
principalmente, pelo termo zona de tensdo, expressdo desenvolvida a partir dos
pensamentos de Deleuze, Guattari e Jose Gil. A ideia de uma zona de tenséo parte,
nomeadamente, da articulacdo e do estreitamento de pontos em comum mapeados
entre tais pensadores: o da reflexdo que enfatiza a poténcia da arte como um meio de
encontro, e atritos entre forcas, as quais se tornam evidentes na obra.

Pretende-se direcionar, por meio de uma estrutura rizomatica e nao
hierdrquica, certos pontos de contatos entre as performances dos artistas referidos,
para tracar as proximidades e particularidades entre as especificas producdes.
Baseando-se nessa ideia, constitui-se a cartografia dessa dissertacdo, que pretende
expor 0s respectivos trabalhos, enfatizando seus respectivos pontos de contatos e,

sobretudo, as suas possiveis linhas de fugas®, ou seja, os diferentes tracos realizados

® Por se tratar de um grupo de performers, o Grupo EmpreZa sera focado de forma especial,
pensando através de sua particularidade enquanto um coletivo de artistas.

* A performance propde a hibridagdo entre as nogdes de corpo e arte, vida e obra, gerando a “zona
indiscernibilidade” entre tais &mbitos, tornando-s inseparaveis, pois ¢ essa “ zona de vizinhanga ou
de indiscernibilidade que fazem passar de uma a outra, e que constituem sua inseparabilidade.
DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010,p.33

> Refere-se a0 conceito “linha de fuga” de Deleuze e Guattari, o qual estrutura a filosofia
rizomética dos Mil Platds. Assim, Deleuze define o conceito criado: A linha de fuga é uma
desterritorializagdo. Os franceses ndo sabem bem do que se trata. Evidentemente, eles fogem como
todo mundo, mas acham que fugir é sair do mundo, mistica ou arte, ou entdo que é algo covarde,
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pela poética de cada artista, 0s quais marcaram processos de desterritorializacéo e
reterritorializacdo®, dentro do préprio territério’ da arte.

Para lidar com obras tdo complexas, que desencadeiam, justamente, a zona de
indiscernibilidade, a qual propde a ndo categorizagdo ou definicdo das
performances, estrutura-se a dissertacdo a partir dos pensamentos de Maurice
Blanchot, Gilles Deleuze, Felix Guattari, Jose Gil, e Suely Rolnik, a fim de propiciar

outras chaves de leitura para os trabalhos estudados. Portanto, essa cartografia ndo

porque se escapa aos compromissos e as responsabilidades. Fugir ndo é absolutamente renunciar as
acBes, nada mais ativo que uma fuga. E ao contrario do imaginario. E igualmente fazer fugir, néo
obrigatoriamente os outros, mas fazer fugir algo, fazer fugir um sistema como arrebenta um
tubo...Fugir é tracar uma linha, linhas, toda uma cartografia. (DELEUZE, Gilles. Dialogos. Séo
Paulo: Escuta, 1998.p.47)

® Os conceitos de “desterritorializacdo e de reterritorializacdo” pairam sobre toda a produgio dos
filosofos Guiles Deleuze e Félix Guattari, discussdo que foi instaurada primeiramente em “Anti-
Edipo” (1996), estendendo-se nas reflexdes levantadas por Mil Platds (1980), e na obra “O que é
filosofia”(2010). Pode-se pensar o processo de desterritorializagdo, como um movimento de
abandono, ou de reorganizaggo do territorio, quando este se torna invadido pela “operagdo da linha
de fuga” ou da “linha desterritorializante”. Para os filésofos, essa relacdo acontece
concomitantemente, e é impulsionada pelos constantes agenciamentos. Dessa forma, o processo de
desterritorializacdo implica sempre uma reterritorializacdo e vice-versa, pois: Jamais nos
desterritorializamos sozinhos, mas no minimo com dois termos: méo-objeto de uso, boca-seio,
rosto-paisagem. E cada um dos dois termos se reterritorializa sobre o outro. De forma que néo se
deve confundir a reterritorializacdo com o retorno a uma territorialidade primitiva ou mais
antiga: ela implica necessariamente um conjunto de artificios pelos quais um elemento, ele
mesmo desterritorializado, serve de territorialidade nova ao outro que também perdeu a sua.
Dai todo um sistema de reterritorializacGes horizontais e complementares, entre a mao e a
ferramenta, a boca e o seio (DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e
esquizofrenia Vol. 3 Sdo Paulo: Editora 34, 2012. p.45) Portanto, tais conceitos podem se
expressar em diversos cotextos, como nas constru¢fes sociais do homem, e nos seus diversos
campos: politico, econémico e cultural, o que permite que tal discussdo seja levada nessa
dissertacdo para 0 campo da arte.

" De acordo com Deleuze e Guattari, “O territdrio é de fato um ato, que afeta os meios e os ritmos,
que os "territorializa". O territério é o produto de uma territorializacdo dos meios e dos ritmos.(...)
Ele é construido com aspectos ou porgdes de meios. Ele comporta em si mesmo um meio exterior,
um meio interior, um intermediario, um anexado. Ele tem uma zona interior de domicilio ou de
abrigo, uma zona exterior de dominio, limites ou membranas mais ou menos retrateis, zonas
intermedidrias ou até neutralizadas, reservas ou anexos energéticos™.ld., Mil platds capitalismo e
esquizofrenia. Vol. 4,2012,p.127. O conceito de “territorio” para Deleuze e Guattari aborda as
marcas expressivas e as assinaturas, e ¢ produzido pelos agenciamentos, pois “todo agenciamento é,
em primeiro lugar, territorial.(...) Descobrir os agenciamentos territoriais, de alguém, homem ou
animal: ‘minha casa’. (..) .HAESBAERT R. Des-territorializacdo e identidade: a rede
“gaiicha” no Nordeste. Niter6i: EDUFF, 1997,p.218). Para Rolnik e Guattari (1986), a ideia de
territério se expande, pois como afirmam na obra “Micropolitica: Cartografias do Desejo: O
territério pode ser relativo tanto a um espaco vivido, quanto a um sistema percebido no seio da qual
um sujeito se sente “em casa”. O territdrio ¢ sindonimo de apropriag¢do, de subjetivacdo fechada
sobre si mesma. Ele é o conjunto de projetos e representacdes nos quais vai desembocar,
pragmaticamente, toda uma série de comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espagos
sociais, culturais, estéticos, cognitivos GUATTARI, F.; ROLNIK, S. Micropolitica: cartografias
do desejo. Petrépolis: Vozes, 1986.p.323.
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quer definir ou enquadrar a poética e as obras de cada artista, pois aborda uma das
mais diversas possibilidades existentes para tal reflexdo. Sabe-se que a conversa
proposta por essa escrita, € infinita. Assim, a dissertacdo propde um caminho para a
discussdo de especificos trabalhos de Beuys, Abramovic e do EmpreZa, os quais

serdo acompanhados pelos pensamentos desses teoricos.

A CARTOGRAFIA

O elo em comum ressaltado nessa cartografia, a qual é mola propulsora da
discussdo, evidencia-se na énfase ao uso inesgotavel da poética do corpo, que é
tratado nessa pesquisa como um dispositivo motriz para 0 desencadeamento da
performance. Pode-se dizer que na medida em que o artista se dispde como medium,
ele estabelece, justamente, através da forca da presenca, a possibilidade para ativagdo
das mdltiplas vibracbes submersas na pele do outro, reverberando sensacfes no
corpo vibratil® daquele que apreende o acontecimento, como fala Rolnik. Ent#o,
poder-se-ia pensar em uma extensdo para tal zona de indiscerbinilidade, a qual
engloba também o prdprio espectador? E ainda, tal possibilidade poderia acontecer
por meio dos registros?

Depara-se com algumas questdes centrais que envolvem a escrita dessa
dissertacdo: como refletir sobre performances, das quais tive acesso apenas através
dos registros de videos e fotografias? Pois a forca da performance, néo se edificaria,
justamente, por meio dessa vertente transmitida apenas pelo contato entre presengas?
Dar-se-ia, dessa forma, a importancia para a escrita desses artistas, como também,
para as fotos e os videos dos trabalhos que foram vistos como prolongamentos das
obras, os quais possibilitaram que essa pesquisa fosse realizada através dessas

mediagdes.

8 Para Suely Rolnik, o corpo vibratil esta associado a capacidade subcortical do corpo, pois “nos
permite apreender o mundo em sua condicdo de campo de forgas que nos afetam e se fazem
presentes em nosso corpo sob a forma de sensacbes. O exercicio desta capacidade estd
desvinculado da historia do sujeito e da linguagem. Com ela, 0 outro é uma presenca viva feita de
uma multiplicidade plastica de for¢as que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim
parte de n6s mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujeito e objeto, e com elas aquilo que separa
o corpo do mundo.(...) chamei de “corpo vibratil” esta segunda capacidade de nossos orgaos dos
sentidos em seu conjunto. E nosso corpo como um todo que tem este poder de vibrago s forgas do
mundo.”’ROLNIK, Suely. Geopolitica da cafetinagem. Disponivel em:
http://mwww.crprj.org.br/documentos/2006-conferencia-suely-rolnik.pdfAcesso em: mar. 2012,p.3.
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Sobretudo, pelo teor visceral percebido em ambos os trabalhos, os quais
expdem a atitude de um corpo deflagrador e potente, € que se pensa na possibilidade
de o contagio entre artista e espectador pode ocorrer, também pelo registro, através
de videos e fotografias. Pois a forca de tais corpos parece transpor as barreiras do
presente e do efémero, ja que podem suscitar, inclusive, por meio dos arquivos,
reverberacdes no corpo vibratil do leitor/espectador, se esse estiver vulneravel e
aberto para experiéncias. A reverberacdo desses trabalhos pode ocorrer, na medida
em que, esses COrpos Se apresentam como arte, conservando, por conseguinte, um
verdadeiro bloco de sensacGes, isto €, um composto de afectos e perceptos, que sdo
categorias existentes em si mesmas, tornando-se independentes do homem, uma vez
que, ultrapassam o préprio criador®. Portanto, foca-se justamente, na possibilidade
instaurada por tal abertura, a qual possibilita a analise através desses acessos.
Portanto, acredita-se que o poder de irradiacdo de tais performances pareca
ultrapassar o limite da presenca direta, possibilitando reflexGes posteriores, que se
deram através de interrogacdes levantadas pelo jogo de forgas inerentes a esses
corpos dispositivos. Logo, os trabalhos foram escolhidos a partir desse viés, que
permitiu & associacdo e o dialogo com as possibilidades elaboradas por Deleuze,
Guattari e Gil, desdobradas na zona de tenséo.

O termo zona de tensdo é utilizado para fomentar a discussao dessas criacdes.
A ideia de tensdo, parte, justamente, do atrito e do encontro entre as forcas ativas na
acdo da obra, na medida em que, € perceptivel a potencialidade gerada por tais
relacbes, a qual é verificada, sobretudo pelo estado do corpo do artista em
tensionamento com outros corpos, materiais e elementos no espago-tempo
performativo. A complexidade desse corpo em evidéncia, o qual parece ultrapassar

as fronteiras, e entre o artista e sua obra, na liminaridade persistente da arte/vida,

°De acordo com Deleuze e Guattari, a obra de arte é bloco de sensagdo composto por perceptos e
afectos, pois “se a arte conserva, ndo é a maneira da inddstria,que acrescenta uma substancia para
fazer durar a coisa. A coisa tornou-se, desde o inicio, independente de seu ‘modelo’, mas ela é
independente também de outros personagens eventuais, que sdo eles proprios coisas-artistas,
personagens pintura respirando este ar de pintura. E ela ndo é dependente do espectador ou do
auditor atuais, que se limitam a experimenta-la, num segundo momento, se tém forca suficiente. E o
criador, entdo? Ela é independente do criador, pela autoposi¢do do criado, que se conserva emsi. O
que se conserva a coisa, ou uma obra de arte, € um bloco de sensagdes, isto €, um composto de
perceptos e afectos. DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora
34, 2010.,p.193.
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sera4 sustentado pela nogdo de experiéncia-limite'®, conceito desenvolvido por
Maurice Blanchot, ideia que foi apropriada para discusséo dessas performances.

Assim, a partir dos apontamentos acerca do lugar variavel e das primeiras
questdes j& adiantadas nessa introducdo, especialmente, ao foco dado a transposicao
de fronteiras e limites que percorrem tal flexibilidade (experiéncia-limite do corpo
em tensdo), que se acredita na possibilidade da identificacdo de uma zona
indiscernivel, ou de indistinguibilidade, instaurada nessas composicdes, a qual é
apreendida a partir do estudo das obras.

Partindo do preceito estabelecido por Deleuze e Guattari, 0s quais consideram
que a conservacdo da obra de arte estd em seus percetpos e afectos™ inerentes,
apontam-se atraves dessa pesquisa certos pontos pertinentes que parecem se
conservar nas performances de Beuys, Abramovic, e do grupo EmpreZa,
identificando proximidades entre as obras de ambos a partir da compreensdo dos
perceptos e afectos acionados e que se misturam ao corpo.

Nota-se a manifestacdo dos perceptos, presentes nas matérias e nos elementos
utilizados nas composices e nos afectos, que residem na constante busca pelos
diversos devires, que se tornam expressos no acontecimento. Os blocos de sensacoes
produzidos pela confluéncia dessas categorias geram, portanto “uma zona de
indeterminacdo, de indiscernibilidade, como se coisas, animais e pessoas (...)
tivessem atingido, em cada caso, esse ponto (todavia no infinito), que precede
imediatamente sua diferenciacdo natural.” (DELEUZE; GUATTARI, 2010
p.205)."2

Torna-se impossivel ndo questionar a indistinguibilidade entre o artista e sua
obra, pois seria possivel dizer, que tanto Joseph Beuys, como Marina Abramovic e o

Grupo EmpreZa, apesar de seus diversos contextos historicos e culturais, tornaram a

90 conceito de experiéncia limite para Maurice Blanchot refere-se & ideia de uma experiéncia
intensa e transgressora, ja que “a experiéncia-limite € a resposta que encontra o homem quando
decide se pér radicalmente em questdo.” BLANCHOT, M.; MOURA JUNIOR, J. A conversa
infinita - 2 a experiéncia limite. Sdo Paulo: Escuta, 2007,p.185.

! Vale-se ressaltar que para Deleuze e Guatarri, os “0s afectos sd0 precisamente estes devires néo
humanos do homem, como os perceptos s&o as paisagens( entre eles a cidade) ndo humanas da
natureza. (DELEUZE; G.GUATTARI, F . O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34,
2010,p.200)

2 DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.
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performance uma experiéncia indiscernivel da prépria carne. Poder-se-ia falar de um
corpo/arte? Estaria presente nesse contexto ndo separativo e sempre agregador, a
ideia do que seria performar? Para tratar desse primeiro grupo de questoes,
incluindo ainda, outras perguntas que circunscrevem tais criaces serdo abordadas
detalhadamente no decorrer da dissertacéo.

Atenta-se brevemente o foco para as linhas frageis de pura tenséo estabelecidas
entre Joseph Beuys e seus elementos, e animais (devir-animal), que proporcionam os
enigmas instaurados nas obras beuysianas, do homem, sua conexdo com a natureza

e seus segredos elementares. Pois como afirma Borer a respeito:

Ha um bestiario beuysiano: o veado, o chacal, a cegonha, o cisne, 0 gamo, o alce, insetos, 0
lobo americano e a lebre europeia, passaros marinhos, o urso, os peixes, a rena, o bezerro e
muitas outras espécies indiscerniveis, compreendendo virtualmente toda a Criagdo. Como 0s
minerais e vegetais, 0s animais detém forcas elementares vitais. Beuys estd ndos apenas
empenhado em aprender com esses sobreviventes da civilizacdo, adquirindo aquilo que as
pessoas estdo destituidas — um instinto certeiro, um senso de orientagdo — mas ao expor sua
animalidade (roupa de pele, capa de feltro, chapéu de feltro), ele desenvolve os seus projetos
junto com eles, na sua presenca (a lebre morta, o cavalo branco), ou com seus corpos
(gordura de animais, desenhos feitos de sangue).*®

Esse contato com a matéria que se embrenha no corpo-dispositivo de Beuys,
se da justamente, pela presenca do artista, esse que se coloca no ato, possibilitando a
fusdo entre os corpos. Tal possibilidade redimensiona os limites da escultura, que na
visdo de Beuys, esta nesse lugar indiscernivel, englobando os cheiros, a textura, € a
concentracdo das forgas contidas em cada elemento utilizado, pois como afirma o

artista:

Ninguém entendia o verdadeiro sentido do que era discutido todo dia, ou seja, a escultura, e
gue ninguém compreendia a constelacdo de energias que a escultura punha em jogo (...) para
mim ndo se tratava unicamente de trabalhar com um material especifico, mas da necessidade
de criar outros conceitos de poder de pensamento, poder de vontade, poder de
sensibilidade.*

Portanto, ao se misturar as energias das matérias utilizadas, ao passo que ele
propde a reestruturacdo do conceito de escultura, Beuys estabelece, assim, linhas
inseparaveis, que variam entre a escultura e a performance, instaurando um espaco

ilimitado através de sua presenca na obra.

3 BEUYS, Joseph apud BORER, A. Joseph Beuys. S0 Paulo: Cosac & Naify, 2001,p.21.

1 |bid, p.15.
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Ressalta-se, da mesma forma, o trabalho de Marina Abramovic com a juncéo
de 0ssos, carnes e sangue, que sugerem um limite ténue e permeavel entre a vida e a
morte, propondo implicitamente uma zona de indeterminacdo entre o seu corpo e as
energias provenientes das matérias utilizadas, que se juntam, muitas vezes, com as do
publico. E é, inclusive, essa troca de energias, e de respectivas forcas, que se sustenta
toda poética de suas criaces, na medida em que, a performer se coloca como um
dispositivo para que essas passagens ocorram, pois como afirma Heathfiel, o alcance
da performance de Marina Abramovic se concentra “na transferéncia de forga e
energia entre o corpo do artista com o corpo do espectador”.”

H& ainda, a atencdo que a artista direciona para 0 seu préprio corpo-
dispositivo esse que sempre é colocado a prova em diversas situacdes extremas para
descobrir os mistérios residentes em sua carne, por meio da experiéncia-limite.
Contudo, ao se tratar dos trabalhos de Abramovic, torna-se impossivel nao falar
sobre sua intensa relacdo com o espectador, principalmente no que se refere a troca
de forcas de suas energias com as forcas do outro, durante o acontecimento,
valorizando o estado de comunhdo estabelecido por esse contagio entre peles, na
medida em que, esses parecem se adentrar a composicdo, tornando-se elementos
imprescindiveis para a realizacdo da performance.

Recai sobre o trabalho de Abramovic o enfoque para o corpo, e as infinitas
possibilidades que esse experimenta, devido a sua constante busca pela ampliacdo
dos territorios da arte/vida. Assim, o corpo da artista parece escavar pela
performance os possiveis mistérios e as zonas desconhecidas que residem em sua
matéria, pois como afirma Stiles, o corpo serd o enfoque de todo o trabalho de

Abramovic, ja que:

Ela pertence a um pequeno nimero de artistas do mundo que iniciaram o movimento da
Body Art, e que estabeleceu seus critérios estéticos: o uso do corpo como ferramenta; a agéo
fisica do corpo como a principal forma de comunicagdo; o trabalho com resisténcia corporal
em eventos de dores fisicas para visualizar dores psiquicas; o corpo como médium para o
entendimento de espaco, tempo, duracdo e memdria; o corpo como testemunha da historia e
como Vefculo para a troca de energias psicofisicas com outros corpos®®.

> Tradugao nossa

“in the transfer of force and energy between the body of the artist and the spectator”. .PHELAN,
Peggy. Marina Abramovic: Elevating the Public, in conversation with Adrian Heathfield. In:
HEATHFIELD, Adrian. Live: art and performance. Routledge, 2004,p.145.

18 Traducdo nossa
She belongs to a small number of artists throughout the world who pioneered Body Art and who
established many of its aesthetic criteria: the use of the body as tool; the body’s physical action as
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E do EmpreZa, foca-se, sobretudo, em uma das particularidades do grupo, que
se refere a relagdo dos corpos que sdo afetados infinitamente entre si, e pelas matérias
que estdo envoltas a tais corpos, doravante um corpo coletivo, pois como afirma a

performer e ex-integrante do grupo Mariana Marcassa:

Temos 0 corpo que se joga ao encontro da matéria ou conecta-se a ela: jogar-se contra a
parede, grampear os cabelos na parede, amarrar as pontas dos cabelos aos seixos, penetrar
fios cirdrgicos com pedras a pele, tecer fios que amarram a pedra ao busto, etc. Performar
EmpreZa é tentativa de atravessar a matéria.'’

Mediante essa citacdo, questiona-se, ao querer atravessar a matéria, 0
EmpreZa estaria em busca dos perceptos presentes na matéria? A fim de encontrar
possivelmente um s6 corpo? Podemos, dessa forma, perceber as forcas inerentes aos
elementos, que estdo sendo explorados com relagdo ao corpo e a arte,
proporcionando um bloco, ou zona de indeterminacéo de pura reverberagdo?

Sendo assim, como ndo questionar a ordem de indistincdo instaurada entre o
artista e sua obra? Logo, pensando nesse lugar de puro contagio acionado pela
possibilidade do indiscernivel, e a fim de problematizar a performance focada no
trabalho com os limites do corpo, compreende-se as obras desses artistas como
espéecies de linhas de fuga, as quais promovem constantes desterritorializacdes e
reterritorializacdes no espaco da arte contemporanea. Leva-se em consideracdo que
tais performances, mesmo em suas semelhancas ou disparidades, parecem produzir
sensacdes compostas, que para Deleuze e Guattari, sdo feitas de perceptos e
afectos, as quais desterritolizaram todo “o sistema da opinido que reunia as
percepcdes e afeccOes dominantes num meio natural, histérico e social” (Deleuze;
Guattari, 2010, p.232)'®. Para reterritorializar outros territorios, por meio de um

processo continuo e sempre inacabado.

a primary forma of visual communication; bodily endurance of physically painful events to
visualize psychic pain; the body as a medium for understanding space, time, duration and memory;
the body as a witness to history and a vehicle for offering corporeal testimony to psychophysical
exchange of energy with other bodies. STILES, Kristine, KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie.
Marina Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008. p.34).

" MARCASSA, M.P. Que corpo é esse? Grupo EmpreZa: sensagdes de uma experiéncia-
terreiro. Dissertacdo de Mestrado em Psicologia. Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo,
PUC/SP, Brasil, p. 45).

' DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.
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Joseph Beuys e Marina Abramovic, dentre outros performers datados entre as
décadas de 60 e 70, pareciam buscar o alcance da sensibilidade do publico através de
um contato imediato, e muitas vezes perturbador, com o espectador, para suscitar
outras experiéncias pela arte, as quais ndo se limitam apenas a um ato contemplativo,
pois como afirma Michael Archer “Observar a arte ndo significa ‘consumi-la’
passivamente, mas tornar-se parte de um mundo ao qual pertencem essa arte e esse
espectador”. (Archer, 2001, p.235). "

Destaca-se na producdo de ambos 0s artistas a nogao que abrange a arte ligada
a esfera politica, em que o corpo/arte procura a completude de sua agdo por meio da
reverberacédo, que a performance pode vir a ter no outro, com a intencdo de despertar
os sentidos e a reflexdo naquele que participa diretamente, ou indiretamente, do
trabalho de arte, gerando um possivel colapso na relacdo artista e espectador.

Por isso, torna-se pertinente 0s questionamentos que provocam outro bloco de
perguntas, pois: arte/vida, experiéncia-limite, atitude e a visceralidade identificadas
em certas performances Beuys e Abramovic, seriam inquietagbes que ainda
permanecem vivas na performance atual? E ainda, estariam essas nogdes presentes
no cendrio de performances brasileiras?

Portanto, a fim de responder tais questbes, apontam-se possiveis
desdobramentos, didlogos, conexdes, ou blocos de vizinhanga, entre as performances
de Beuys, Abramovic e 0 EmpreZa, que se ddo por meio de possiveis pontes de
contato. Propde-se, posteriormente, uma reflexdo que discute as obras performativas
do grupo e os impactos das criagdes no hoje, tratando como um dos principais
intuitos o interesse em esmiucar o trabalho com o corpo, sobretudo, no que se refere
ao embate corporal®®, que se apresenta, recorrentemente no corpo coletivo
constituido pelo grupo.

Sendo assim, questiona-se, seria possivel tatear um plano de mapeamento
entre tais artistas? E ainda, como se daria o trabalho com a poética da body art e da
performance, atualmente, dentro do cenario brasileiro? Poder-se-ia pensar no embate

corporal do EmpreZa como um desdobramento desses trabalhos?

9 ARCHER, Michael. Arte contemporanea: uma histérica concisa. Sao Paulo: 2001.

20 A ideia de “embate corporal” refere-se a um dos capitulos da dissertagdo de mestrado da artista e
pesquisadora Marina Marcassa, ex-integrante do EmpreZa. Para ela a no¢do de do “embate
corporal” se faz presente nas composicdes do grupo, no que diz respeito a relagdo com os matérias
utilizadas nos trabalhos, através do dialogo corporal construido com outro corpo.
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Logo sugere-se 0 mapeamento de possiveis linhas de fugas tracadas por
Beuys, Abramovic e o Empreza, e as rela¢fes distendidas entre ambos, a fim de
estabelecer as proximidades de algumas criagdes entre Beuys e Abramovic (oriundas
dos anos 60 e 70), com as performances do EmpreZa, valorizando as forcas de
resisténcia, impulsionadas pela busca da experiéncia-limite, em que a ideia de
movimento, transformacdo e mudanca acaba aproximando-se, mesmo que
indiretamente, do ambito politico.

Para isso, primeiramente, aponta-se alguns conceitos de Deleuze, Guattari, e
Gil, que se relacionam com as performances dos artistas escolhidos. Como citado
anteriormente, as ideias de tais pensadores extraidas para essa reflexdo baseiam-se
em um ponto em comum, que consiste, sobretudo, na relacéo de forcas contidas na
obra, as quais serdo relacionadas nessa pesquisa com 0 conceito de experienciacdo
de José Gil. A ideia de experienciar, para o filésofo, direciona a recepcdo do
trabalho pelo viés da semiotica das pequenas percepcdes, a qual se torna possivel
através da apreensdo da ideia de um fendmeno de fronteira que se estende nesses
trabalhos. Outros pensamentos que sdo explorados e relacionados as performances
desses trés artistas, sdo as ideias de zona de indiscernibilidade, de Deleuze e de
Corpos Sem Orgaos, nocio desenvolvida por Antonin Artaud, o qual foi trabalhada
posteriormente pela filosofia de Deleuze e Guattari.

A primeira parte da dissertacdo baseia-se na apresentacdo dos conceitos
relacionados, focando, sobretudo, em suas apropriacdes para o enfoque da poética do
corpo, tratado como principal dispositivo da obra. Atenta-se, também, para o cuidado
com a receptividade dos trabalhos estudados, a qual é muita discutida, ja que muitas
vezes, se torna cadtica, na medida em que pode gerar estreitamentos, ou
cruzamentos, inclusive, uma juncdo, entre os territérios do artista com o do
espectador, através do agenciamento gerado pela linha de desterritorializacéo
tracada pela performance, o que produz, assim, a reterritorializacdo no campo da
percepcdo, da experiéncia e da receptividade dessa arte. Tal ideia pode se dar através
da participacdo ativa e direta do espectador, ou de forma indireta, em que ndo ha
como proposta a participacdo explicita do publico.

Foi visto como importante, ainda, a contextualizacao historica, entendida como
uma linha transversal que atravessa as performances dos artistas. Pois destaca-se 0
realce da poética dos trabalhos de Beuys, Abramovic, e do Grupo EmpreZa em sua

intima ligacdo com a fusdo entre arte e vida e a no¢do que acaba por influenciar,
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enfaticamente, a impulsdo para as performances. Para esse fim, a pesquisa aborda
para cada artista um capitulo, com o intuito de evidenciar os entrelacamentos entre
arte/vida e a producao poética singular dos performers?.

Devido a larga producéao desses artistas serdo destacadas nesse estudo as obras
consideradas mais contundentes com a ideia desse possivel colapso gerado pela
performance na arte contemporanea, sobretudo, as que séo referentes a recepcéo e a
busca pela ndo representatividade, nocbes deflagradas pela acdo do corpo-
dispositivo do artista. Portanto, quais sdo as particularidades que envolvem esse
corpo- dispositivo, tornando-o tao visceral e emblematico?

Ao apontar uma discussao para a visceralidade localizadas nas possiveis linhas
de desterritorializacdo tragcadas pelos trabalhos de Joseph Beuys e Marina
Abramovic, e do Grupo EmpreZa, esbarra-se também em producfes datadas entre as
décadas de 60 e 70, em que a nocdo do risco se faz presente em distintas
performances, as quais lidaram explicitamente com a tenséo estabelecida por meio de
fios imprevisiveis, estendidos nas vias do risco, em que o corpo do artista esteve
submetido as situacdes extremas.

Considerou-se, necessario, portanto, realizar inicialmente uma breve discussao
acerca da performance que eclode de forma especial no periodo do p6s-guerra (entre
as decadas de 60 e 70), como forma de enfatizar algumas das importantes rupturas
tracadas por criacbes marcantes, cujo corpo fora colocado na experiéncia-limite
através de trabalhos demasiadamente radicais. A fim de situar algumas dessas
experimentacOes permeadas pelo risco iminente apontam-se a veeméncia de Vito
Acconci, Chris Burden, e do grupo Acionismo Vienese. Citam-se tais nomes, com
intuito de discutir brevemente alguns dos rompimentos que suas performances
repercutiram, sobretudo, no que se referem as possibilidades que circunscrevem a
fragil relacdo estabelecida entre arte, vida e morte, nas possiveis
desterritorializa¢des, que movimentam a experiéncia artistica.

Para finalizar o estudo dessa cartografia, contudo, sem a pretenséo de fechar
essa discussao iniciada, ja que a conversa sobre 0 assunto se faz ao decorrer de todo a
pesquisa, foca-se nos trabalhos do Grupo EmpreZa, com intuito de voltar a atencéo
para a performance produzida, hoje, no Brasil dentro dos contextos apontados. Sendo

assim, além do estudo acerca da histéria do EmpreZa, considerou-se também, como

#! Leva-se em consideragdo a particularidade do EmpreZa, que sera estudado enquanto um grupo de
performers. Trata-se, portanto, de questionar as particularidades que emergem dessa diferenca.
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um dado importante a fala do grupo em relacdo a propria poética de seus trabalhos.
Por conseguinte, encontra-se na ultima parte da pesquisa uma entrevista com alguns
integrantes do grupo, a fim de desdobrar a escrita para o ponto de vista deles em
relacdo a performance e sua probleméatica na contemporaneidade, dentro da
concepgdo do que seria performar EmpreZa.

A partir do tateio apontado, e do desafio que tal possibilidade implica,
questiona-se: a performance colocada como um agenciamento ou um vetor
desterritorializador pode, por sua vez, interligar, e aproximar por meio de linhas
transversais as producdes de artistas demasiadamente diferentes em suas poéticas?
Quais seriam as distancias e as aproximacfes de tempos tdo diversificados em que
tais performers estiveram ou ainda estdo inseridos? Para esse fim, langa-se uma
abertura, ou possibilidades, tais como intersticios, que pretendem gerar possiveis
trajetos flexiveis e que podem ser tracados por tal cartografia, uma vez que:

caminhos inteiramente prontos, que se seguem aos poucos, implicam num tragcado prévio;

mas trajetos, que se constituem num campo de forcas, procedem por resolugdes de tenséo,

agindo também grande gradativamente”. %

Pensando nisso, foca-se na producdo de um plano e um mapeamento que Visa,

principalmente, a propulséo de questionamentos, que por ora, ndo se encerram.

2 DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010, p.245.
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1.0

A dimenséo interrogativa da performance

1.1
O corpo como dispositivo para experienciacdo: um diadlogo entre
Gilles Deleuze, Félix Guattari e José Gil

Somos horizontais, sem hierarquia ou qualquer mecanismo de disting&o e/ou controle

interno. Sem lider ou estrela. Somos um corpo-sem-6rgaos (no sentido artaudiano e deleuziano).
Somos pura carne.

Grupo Empreza®

A arte que compreende 0 uso do corpo para a criagdo parece estar cercada pela
problematica existencial e pelos mistérios que envolvem a carne, seus enigmas, como
a sua integracdo com as coisas do mundo. N&o é tanto uma busca de deciframento,
mas de zonas de poténcia sensiveis que habitam o corpo em sua totalidade: nervo,
carne e sensacdo. Zonas de indiscernibilidade, as quais se apresentam por meio da
experiéncia de violentos fluxos de intensidade, que atravessam o artista e o
espectador, em um encontro de sensibilidades.

Trata-se da instauracdo de uma zona sensivel, que se caracteriza pela criacdo
de um fenémeno de fronteira 2*, problematizando o discurso do corpo, o préprio
médium da obra, em relacdo aos corpos presentes. Zona problematica de tensdo entre
artista e espectador da arte e de sua condicéo intrinseca a vida. Campo que abala as
estruturas das concepces classicas da fenomenologia e da percepcdo estética, na
medida em que pode proporcionar a participacdo do espectador através de uma
experiéncia cadtica, perturbadora e reflexiva, pois como observa Thierry de Duve:

N&o ha observador exterior. Como o performer e o publico sdo acasalados [couplés] em
looping [boucle] pelo dispositivo experimental, eles sdo um e outro sujeito e observador,
conjunta ou alternativamente, segundo uma oscilag&o incontrolavel. %

% Trecho retirado da entrevista do Grupo EmpreZa cedida & autora em abril de 2003.

#“Fendmeno de fronteira” para José Gil designa o estado entre o consciente e o inconsciente, que
segundo o fildsofo, caracteriza o fendbmeno da comunicacdo artistica. José Gil aproxima o termo
“fenomeno de fronteira” de “osmose estética”, termo utilizado por Marcel Duchamp em uma
conferéncia para explicar o juizo estético. De acordo com Duchamp essa “comunicagio artistica” se
estabelece pela relacdo de trés fatores definitivos: “o inconsciente do artista, o espectador, a obra,
considerada em sua materialidade”. GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes —
Estética e Metafenomenologia. Lisboa: Reldgio d’agua Editores, 2005, p.142).

% DE DUVE, Thierry. Dan Graham et la critique de I'autonomie artistique - in dan graham -
ceuvres [cat.] Paris: MAM de la Ville de Paris, 2001. p.49.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

28

Pode-ser-ia, desse modo, falar de outra forma de perceber o trabalho de arte,
que segundo José Gil acontece por meio da permeabilidade entre o consciente e 0
ndo-consciente, como processos osmoticos, através de sensagdes indiscerniveis que
atravessam o artista e o espectador. Essas que se manifestam na pele e na memoria
pela potencializacdo dos sentidos, por meio do contato de percepcdes invisiveis, até
entdo, intocadas do eu, como argumenta Merleau-Ponty em Fenomenologia da
Percepcdo (1999).

Pensa-se no conceito adotado por José Gil, o experienciar, no qual o
espectador ndo apenas assiste a obra, mas participa ativamente desse acontecimento,
como diz o filésofo, passa a experiéncia-la, pois se trata de “um <<experienciar>> e
uma <<experimentacdo>> para além da consciéncia (...) a chave que da acesso a este
novo campo é uma semidtica das pequenas percepcdes. (Gil, 2005, p.17).%°

A experiéncia que imerge da comunicacdo entre artista e espectador torna-se
muitas vezes movida por essas pequenas percepc¢oes, terminologia utilizada por Gil,
para distinguir esse dialogo sensivel que habita a arte, no processo, que para 0
filosofo, se manifesta através de uma linguagem ndo-verbal:

Entre a visdo muda e a linguagem, o olhar vem suprir a falta de pensamento verbal,
escavando buracos na superficie da percepcdo. Como se na articulagdo das coisas com o
corpo uma forga se esbocasse, visando uma abertura mais vasta do espaco, com se um apelo
a linguagem habitasse ja as formas vistas, uma espécie de linguagem nédo-verbal surge entdo
no interior da prépria visdo: o olhar. Esta linguagem é a das percepcdes subtis (ou
<<pequenas percepcdes>> leibnizianas) que procuram o seu caminho para a expressao,
caminhando barrado pela inexisténcia da linguagem verbal.?’

Gil compreende o olhar como uma ponte entre o corpo e 0 mundo, capaz de
englobar atmosferas % dinamizadoras de forcas. Para o filésofo o olhar ndo se

restringe apenas a visdo e sim engloba todos os sentidos. Assim, o olhar se manifesta

% GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Reldgio d’agua Editores, 2005, p.17

%7 |bid, p.51.

% Para José Gil a “atmosfera” &, “em primeiro lugar, um certo regime que o olhar traz & viséo da
paisagem”.Ibid., p. 48-49).Segundo o filésofo a “atmosfera” é constituida por uma série de forgas
que visam a globalizacdo do olhar as coisas, pois, ‘“se entro na paisagem quando a olho, é porque
alguma coisa do meu olhar envolve os objetos numa atmosfera que, por um certo efeito de
contrapartida, acabam também por me englobar. Este alguma coisa é vazio animado que vem do
sem-fundo do meu olhar e que eu transmito as coisas que vejo; € um espago vazio onde me venho
colocar e que me é oferecido pelo conjunto da paisagem. Reenvia-me 0 espago da atitude do meu
olhar: como uma topologia do espirito, uma paisagem exterior de um interior” (Ibid., p. 4)
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também de varias formas, por meio de um contagio entre o eu, o outro e 0 mundo,
em uma troca continua, “porque temos corpos-rosto ou corpos-olhar, infinitamente
porosos e permeaveis (...). Vestem-se enquanto ficam nus: € que a nudez é passagem,
abre a pele para o interior do corpo, para o invisivel; e pode deter-se a diversos graus
de profundidades”. (Gil, 2005. p. 57).%°

Assim a percepcdo da obra de arte estd diretamente relacionada ao intenso
fluxo de forgas que percorrem a atmosfera entre o artista e o espectador, as quais
acontecem por essas pequenas percepcdes, sensacOes que a priori ndo sao
interpretadas de imediato, pois primeiramente “impressionam os sentidos sem
impressionar a consciéncia, e quando se fazem lembrar & memoéria”. (Gil, 2005,
p.105)*. Os sentidos da obra e as suas infinitas interpretacdes poderdo ser expressos,
portanto, depois de um tempo, que € necessario para que essa reverberacdo
provocada entre o artista, 0 espectador e a obra ocorra. Logo o primeiro contato com
a performance, muitas vezes se da por meio dessa linguagem nédo-verbal, ainda ndo
codificada pelas palavras, caracterizando-se como um fenémeno de fronteira, o qual
atravessa 0 corpo em sua totalidade, sem procurar um sentido fixo a priori. Assim
Gil argumenta sobre a transitoriedade desse acontecimento:

De fato, as pequenas percepcdes desempenham um papel semelhante ao de um operador ou
cédigo de traducdo, apto a traduzir imediatamente o ndo verbal numa outra linguagem néo
verbal, as cores nos sons, as figuras nos gestos, a poesia em musica, a pintura em poesia ou
em musica, etc. Estas propriedades do invisivel sensivel que Merleau-Ponty designava por
<< Transponierbarkeit>>, <<equivaléncia>>, <<parte-total>>, etc., sdo, todas elas,
garantidas pelas pequenas percepgdes; a metafora e analogia, em particular, ndo poderiam
efectuar-se sem a garantida de <<passagem>> (por uma espécie de <<mediacdo imediata>>)
que lhes é fornecida pelas pequenas percepcdes: s6 elas permitem perceber as similitudes
que ligam os dois pélos dessemelhantes. **

Portanto, como tratar a performance sem nos restringirmos a conceitos rigidos
e inflexiveis? Como analisar essa zona de indiscernibilidade que percorre a arte da
performance, que ndo fixa limites, posto que ela se encontra nesse limiar do entre,
em um estado de transitoriedade? Seria possivel mapear essa zona de contato
sensivel entre o artista e o0 espectador, como suas fragilidades que estdo imersas ao

efémero e ao acaso?

# GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Reldgio d’agua Editores, 2005

% Ibid.
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Assim pretende-se abordar mais uma visdo sobre o assunto, abrindo uma
discussdo acerca das questdes inapreensiveis que envolvem a performance, a qual
serd refletida sob a ideia de uma zona de tensdo devido, justamente, a tal
complexidade que se estende na ac¢do performativa, sobretudo a sua enigmatica.

Evidencia-se, portanto, o trabalho com o corpo como o0 elemento
desencadeador das possiveis tensdes que sustentam o acontecimento. A
disponibilidade em que o performer se coloca, na medida em que expde sua carne e
seu amago, faz com que o trabalho seja percorrido por pulsdes, ondas, e
atravessamento de sensagdes, que ndo permitem a representacdo e sim, vivéncias,
como € o caso dos artistas estudados nesse trabalho. Porque o corpo em seu esforco
pareca engajar todos seus movimentos através de uma necessidade, ele pede
passagem e quer escapar as convencdes, desejando escapar, muitas vezes, de si, a fim
de se desdobrar num outro na medida em que se agencia a esse, tragando a fronteira-
limite, ou uma linha indiscernivel. Assim, real¢a-se 0 misterio do corpo, pois 0 que
ele pode? Deleuze e Guattari, corroborando com o pensamento de Spinoza acerca do
corpo, discutem quais as suas limitaces, na medida em que afirmam todos 0s seus
gradientes nas relacdes longitudinais e latitudinais, ja que:

Né&o sabemos nada de um corpo enquanto ndao sabemos o que pode ele, isto €, quais sdo seus
afectos, como eles podem ou ndo compor-se com outros afectos, com os afectos de um outro
corpo, seja para destrui-lo ou ser destruido por ele, seja para trocar com esse outro corpo
acOes e paixdes, seja para com ele um corpo mais potente. *

A possibilidade da criacdo de um corpo mais potente pode-se dar através da
performance? Pois como Marcassa aponta, as engrenagens do EmpreZa estdo nesse
esforco da necessidade de um corpo, que quer se contaminar pelo outro, constituindo,
por conseguinte, o coletivo, formado por varios bracos, orificios, suores, pelos, e
ainda, as diversas maos, pernas, e historias que articulam o corpo coletivo criado
especialmente no &mbito performativo, ja que:

O corpo do performer é chamado para entrar na logica da obra, entrar no movimento préprio
de suas forgas. Aqui ndo ha sujeito da acdo, a acdo é corrente de forgas e sobre ela ndo se
tem controle. Sem o ‘eu’ e o0 ‘vocé’ outro corpo se cria. A performance vai sendo agida, 0s
gestos vado sendo expressos, 0s movimentos vao sendo espacializados. Formas vdo sendo
apresentadas num jogo de forgas que impele o acontecimento deste lugar que ndo preexiste a
ele e que ai tem lugar.®

%! |bid, p. 99 -100.
%2 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4. Sdo Paulo:
Editora 34, 2012. p. 45.

¥ MARCASSA, M.P. Que corpo é esse? Grupo EmpreZa: sensagdes de uma experiéncia-
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N&do ha superficies, o mergulho acontece diretamente do avesso para fora e
vice-versa, pois se trata de um grito que ressoa no acontecimento, retornando ao
mesmo.

Por isso trabalha-se nessa dissertacdo com artistas que pareciam mover-se pela
necessidade do corpo, em querer escapar as possiveis amarras. Ele quer morder a
corrente com os dentes da carne. Logo se lanca as forgas mais vitais, a fim de desfiar
0s perceptos e afectos dessas. Performers desafiam-se, na medida em que buscam o
centro tortuoso para alcancar, inclusive, 0 “composto das forgas ndo humanas do
cosmos, dos devires ndo humanos dos homens, e da casa ambigua que os troca, 0s
ajusta e os faz turbilhonar como ventos”. (Deleuze; Guattari, 2010, p.216).%*

Certamente, esse conjunto se acentua nos trabalhos mais relevantes, nota-se a
membrana sensivel da arte e a vida do experimento performativo, em que o corpo
experimenta estados instintivos mediados pelo limite. Refere-se agora, ao caso das
situacOes extremas, em que o corpo cede, e quer se afastar de quaisquer
representacOes ilusionistas, pois ndo mais sustenta a representacéo, ele proprio é o
vivido. Seria a manifestagdo de o proprio devir? Ja que “um devir ndo ¢ uma
correspondéncia de relagdes, nem tampouco de uma semelhanca, uma imitacéo e, em
Gltima instancia, uma identificacdo (...) devir ndo é progredir nem regredir segundo
uma série.” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 18) %

Logo quando a carne é colocada a prova através de trabalhos que experienciam
0 seu limite, vé-se a sua vulnerabilidade exposta como um termémetro, a qual é
capaz de reacender os afectos e perceptos que sustentam as tensdes e as linhas que
ligam artista e publico. As tensdes desdobradas no trabalho, ndo séo, justamente, os
enigmas e as sensacdes provocativas que se tornam soltas como turbilhdes? Esses
que, por conseguinte, acabam por estabelecer uma conexdo com sensacdes, que até
entdo, permaneciam adormecidas.

Para Deleuze e Guattari, a obra de arte se sustenta quando possui como meta
o desejo de “arrancar o percepto das percepgdes do objeto e dos estados de um sujeito

percipiente,” (Deleuze; Guattari, 2010, p.197)*, com o objetivo de arrancar, do

terreiro. .2011.78.f .Dissertacdo de Mestrado em Psicologia. Pontificia Universidade Catolica de
S&o Paulo, PUC/SP, Brasil, p.25).

% DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.

*1d., Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4. p.18
% DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010,
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mesmo modo, “o afecto das afecgdes, como passagem de um estado a outro. Extrair
um bloco de sensagdes, um puro ser de sensagdes”. (Deleuze; Guattari, 2010
p.197)%.

E tudo o que desperta, dessa forma, aquilo que nos potencializa enquanto seres
sensiveis, fortificando-nos inclusive, quando toca os mistérios que abarcam a
existéncia, as miriades de sensacdes que ndo sdo codificadas por palavras, e que se
tornam vibrantes no trabalho.

O corpo, portanto, quando é suporte do trabalho, frisa na pele, matéria dos
afectos e dos perceptos:

Os afectos sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem, como 0s perceptos (entre
eles a cidade) séo as paisagens ndo humanas da natureza.(...).Tudo é visdo, devir. Tornamo-
nos universo. Devires animal, vegetal, molecular, devir zero.*®

Logo, a reverberacdo dessas sensacgdes torna-se ainda potente quando sdo acionadas
pela apresentacdo do corpo em seus estados de vulnerabilidade? Estaria presente

nessa busca pela ndo representagdo, 0 magnetismo de corpo na performance?

3 bid.

% Ibid., p.200
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1.2
O corpo que escapa, pende e cai em seu proprio abismo: aqui tudo é
vivido, nada é representativo.

Sem ensaios

Sem final previsivel

Sem repeticdo
Vulnerabilidade aumentada
Exposi¢éo ao acaso

Reacdo imediata®

Marina Abramovic e Ulay

Compreende-se que a performance, arte do efémero, trabalha com a
apresentacdo do corpo do artista, abarcando sua matéria intima e subjetiva, no aqui e
agora do acontecimento. Ou seja, trata-se da exposicdo do corpo/arte dentro do
espaco e tempo performativo, os quais se edificam de forma especial, pela
particularizagdo do evento, pois como afirma de Duve:

A performance que ndo tem lugar em um aqui empirico, se sucede ao longo de um agora que
ndo passa de um agora. O “tempo real” da performance nao ¢é o tempo que se identifica em
um crondmetro. Certamente sua aco ndo se desenvolve em um tempo convencional e
reconstituido, como é possivel observar no tempo da narrago classica.*’

Por conseguinte, o corpo como um legitimo dispositivo lancado no
determinado espago tempo performativo, parece querer escapar a quaisquer ideias de
representacdo*’, pois esse se move de acordo com o empuxo das forcas que povoam o
entre-lugar* da performance, agindo, muitas vezes, por influéncia dessas acdes que,

por conseguinte, ndo permitem outra coisa que ndo seja a apresentacao de si proprio

% Tradug&o nossa.

“No rehearsal. No predicted end no repetition. Extendend wvulnerability exposure to change
primary reactions”. STILES, Kristine, KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina Abramovic.
London: Phaidon Press Limited, 2008, p.74.

“0 Traduco nossa.

La, performance, qui n’a pas lieu dans um ici empirique, ne se déroule pas plus le long d’un
maintenant qui n’est qu’un maintenant. Son “temps réel” n’est pas celui du chronolométre. Bien
sOr son action ne se joue pas dans um temps conventionnel et reconstitué, celui de la narration
classique. DUVE ,Thierry de. Essais Datés. 1974-1986. DUVE. Essais datés |: 1974-1986. Paris,
E.L.A., 1987, p.204.

1A performance como confluéncia de um encontro entre as artes, buscou escapar dos vieses
representativos de ambas, na medida em que esta procurou se desprender das mascaras ilusionistas
da personagem do teatro (artes cénicas), ou da moldura metaférica do quadro(artes plasticas).

2 A ideia do entre-lugar dialoga com a nogéo de fendmeno de fronteira apontada por Gil, a qual
foi discutida no inicio do capitulo. Contudo, associa-se também, ao conceito de in-between de
Marina Abramovic, o qual sera descrito adiante.
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dentro desse jogo tumultuoso das forcas ativas. Pois, quais foram as forcas que
atravessaram, por exemplo, a acdo de Joseph Beuys em seus sete dias de convivio

com o coiote?®

Como mensurar a intensidade dos possiveis devires redimensionados
pelo cruzamento homem-bicho, na zona real¢ada de um devir-animal, em que Beuys
se dispbe diante de todo o risco em que fora submetido ao conviver intimamente com
animal?

E a respeito de Marina Abramovic? Quais foram os turbilhGes acessados e
expelidos por seu corpo, quando esse se langou nos trabalhos extremos, cuja propria
vida estivera sendo testada?

Em Thomas Lips (1975) Marina experienciou sensagdes diversas, altamente
ritualisticas e purgativas, as quais foram levadas ao limite. Seu corpo ingeriu um
quilo de mel e um litro de vinho. Apds a ingestdo, a artista passou a explorar as
forgas da dor e do autoflagelo. Quebrou a garrafa de vinho com uma das médos. Com
uma gilete cortou a barriga, circunscrevendo as linhas de uma estrela de cinco
pontas*, posteriormente se chicoteou, até conseguir ultrapassar a dor. Por fim, se
deitou no recipiente de gelo por trinta minutos até ser retirada por um co-participante
do evento. A performer transitou, portanto, pelas ondas doloriferas e geladas dos
diversos devires submersos e potencializados na acdo. Ela extraiu através da abertura
de seu corpo, os afectos e perceptos das energias das matérias trabalhadas,
misturando-se a essas. Produziu um meio indiscernivel de pura fusdo, de forcas
catalisadas pela exaustdo de um corpo que quis se desamarrar de possiveis
convencionalismos, jogando-se a experiéncia do transe e do risco.

Por isso, questionamos se tamanha intensidade vivenciada por Marina,
acontece por causa das vias sensiveis desse corpo que parece ser esgotar até mesmo
de si? Esse que através de sua ndo resisténcia, e até mesmo fragilidade, se abre para
as possibilidades inesperadas, pois ja ndo pode mais resistir? Deixando-se capturar,
como apontam Deleuze ¢ Guattari (2010) pelos “devires nao-humanos das forcas
cosmogénicas?”

Tratando-se especificamente dos artistas referidos, é perceptivel o estado de

vulnerabilidade em que o corpo-dispositivo é submetido. Porém, o estado vulneravel

*® Refere-se a acéo | like America and America likes me realizada em Galeria René Block em 1974,
Nova York, performance que serd discutida no decorrer da dissertacéo.

* A estrela de cinco pontas acompanha toda a trajetdria da artista e traca um apelo a simbologia
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que tais performers se colocam, tdo pouco tem haver com fraqueza ou debilidade, ja
que, movem-se, em direcdo ao exato oposto desse preceito porque se abrem para as
todas, forcas que se tornam visiveis na acao, deixando-se capturar pelas surpresas do
efémero, usufruindo e exaurindo as possibilidades que abarcam tais estados para
consolidarem a criagao.

Pois como afirma Rolnik (2006), estar disponivel para fendas do vulneravel e
trabalhar com seus possiveis, sdo algumas das condi¢des que consolidam a
provocacao da arte, pois:

Uma das buscas que tem movido especialmente as praticas artisticas é a da superacdo da
anestesia da wulnerabilidade ao outro, prépria da politica de subjetivacdo em curso. E que a
wulnerabilidade é condicdo para que o outro deixe de ser simplesmente objeto de projecéo
de imagens pré-estabelecidas e possa se tornar uma presenca viva, com a qual construimos
nossos territorios de existéncia e os contornos cambiantes de nossa subjetividade. Ora, ser
wulnerdvel depende da ativacdo de uma capacidade especifica do sensivel, a qual esteve
recalcada por muitos séculos, mantendo-se ativa apenas em certas tradi¢Bes filosoficas e
poéticas, que culminaram nas vanguardas culturais do final do século XIX e inicio do século
XX, cuja acio propagou-se pelo tecido social ao longo do século XX.*

E justamente pela penetracio nesse lugar vulneravel, que se pode identificar
alguns dos estados sensiveis atingidos pelos corpos de Beuys, Abramovic e 0 Grupo
EmpreZa, os quais, provavelmente, a partir dessa apreensdo, desencadearam o
despertar das vias sensorias do publico. Pois se torna claro como esses pretenderam
perfurar e atravessar os canais vulneraveis do outro, a fim de instaurar uma
passagem para os territdrios subjetivizantes, ascendidos simplesmente pela forca da
presenca, ou pela deflagracdo desse corpo exposto e desmedido, na busca pela
comunicacao sensivel explorada pelos poros da fina membrana que interliga e/ou
distancia publico, ou co-participante, do artista, instaurando-se em um corpo mais
potente.

Corroborando, ainda, com palavras de Rolnik acredita-se que a arte, como um
possivel, tem “uma vocagao privilegiada para realizar semelhante tarefa, na medida
em que rasga a cartografia do presente ao liberar a vida em seus pontos de

interrupcéo devolvendo-lhe a for¢a de germinagdo.” (Rolnik, 2006, p.11).*

comunista, uma das transversais que atravessa as criacdes da performer.
®ROLNIK,Suely.Geopolitica da cafetinagem.

Disponivel em: http://www.crprj.org.br/documentos/2006-conferencia-suely-rolnik.pdfAcesso em:
mar. 2012. p.2

“ Ibid.
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Trataria, por isso, da fome por germinacdo a justificativa para a entrega ao
vulneravel, ao caos performativo?

Marcassa ao performar EmpreZa, responde a essa questdo, pois fala dos
detalhes de como seu corpo se joga as forcas inerentes a acdo, na medida em que
relata a necessidade de um movimento que percorre a sua carne, dilatando-a ,
abrindo-a ao invélucro, ao ponto de expelir das visceras a semente germinativa
comentada por Rolnik :

O performer tera de lidar com as situagdes de um embate. Uma fuga tera de encontrar para se
desfazer e t80 logo refazer-se neste processo. Vémitos, engolir o cabelo e cuspi-lo, suor,
gritos. Quando o corpo busca escapar de si, por ele mesmo. Espasmar é 0 corpo a se
contorcer inteiramente na saida por um Gnico orificio. *’

O atletismo*® que seu corpo elabora, o qual foi relatado em sua escrita, descreve a
situacdo trémula de um corpo que se joga ao abismo do acaso, através das ondas
vulneraveis. Vé-se a ideia de “atletismo que nao é organico ou muscular, mas um
‘atletismo afetivo’ que seria o duplo inorganico do outro, um atletismo do devir que
revela somente forcas que ndo sio as suas” (Deleuze; Guattari, 2010, p.204).°
Como na performance do grupo intitulada “Descarrego — Eu como vocé”, em
que dois performers do grupo participam. Um deles resiste a dor de um corpo que se
deparou com o proprio peso, através das mechas dos cabelos pregados & parede®® e
que comecam a despregar lentamente. Presos pelas mechas, a dor pende ao corpo. O
performer resiste até o seu limite, enquanto seus cabelos sdo arrancados pelo
movimento. A fusdo entre dor, corpo, pregos e parede, impulsionam o corpo para que
esse escape, esvaindo-se de qualquer representacdo. Ele cai e quer ultrapassar
aquelas barreiras. O puablico participa acompanha envolto ao circulo instaurado sob

0 acontecimento, na medida em que percebe o corpo-dispositivo pendendo sobre o

“ MARCASSA, M.P. Que corpo é esse? Grupo EmpreZa: sensagfes de uma experiéncia-
terreiro. Dissertacdo de Mestrado em Psicologia. Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo,
PUC/SP, Brasil, p. 45.

“ Alusio a ideia de um “atletismo afetivo” elaborado por Antonin Artaud, desenvolvido
posteriormente por Deleuze e Guattari.

“ DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.
%0 Vale-se considerar que as mechas de cabelo presas na parede foram pregadas por outro

performer, que utilizou de um grampeador. Esse movimento compds a primeira acdo da
performance.
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seu peso, descarregando-se nas linhas de tensfes elaboradas por tal jogo de forgas

dessa zona.

Figura 1: Descarrego — Eu com vocé
Fonte: Grupo EmpreZa

Nota-se como a forca da presenca do artista em sua acgao, esta que se torna
mediada pelos elementos do risco e da imprecisdo do acaso, implica a volta da
atencdo para o rugido do corpo: sua vitalidade e fraqueza.

Compreende-se 0 movimento de ruptura e de expansdo do corpo como médium
que se tornou o ponto convergente, colidindo-se na performance. E perceptivel que se
trata de uma forca da presenca do artista, a qual amplia, desloca, langando uma linha
de desterritorializacdo, modificando os territorios, ao passo que agrega e expande,
por meio de seu corpo, os limites entre as artes: publico e artista, arte e vida, ao ponto
de reterritorializar outras possibilidades. Corpo que se apresenta, e se oferta na
sensibilidade de acbes que se evidenciam, manifestando instintos e reacfes. Nao ha,

pois espetaculos ou representacdes, ja que, se tem um esforco que elabora, na
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tentativa de “eliminar todo o espectador, e com isso todo o espetaculo.” (Deleuze,
2007, p.20)>".Apesar do publico ndo participar ativamente do trabalho, como é o
caso de “Descarrego — Eu como vocé€” vé-se 0 lugar do espectador, ou coparticipante
estabelecido em uma participagdo indireta, colocando em uma relagdo, até mesmo,
voyeuristica. Mas essa demarcacdo faria do publico menos participador do
acontecimento?

Como se buscasse escapar de quaisquer convengdes, 0 corpo-dispositivo é,
também, o préprio acontecimento, assim como 0 acontecimento é o corpo/arte, que
lanca e capta forcas através do dispositivo experimental da performance. Assim, ndo

ha limites nessa zona de indeterminacao por que:

Agora, é no corpo que algo acontece: ele é fonte de movimento. O problema agora nédo é
mais o0 lugar, mas o acontecimento. Se ha esforco, e esfor¢o intenso, ndo é um esforco
extraordinario, como se significasse de uma empreitada para além das forcas do corpo e
sobre um objeto distinto. O corpo se esforca, ou espera escapar. Ndo sou eu que tento
escapar de meu corpo, é 0 corpo que tenta escapar.>?

Nota-se gque esse COrpo quer escapar, investigar e esmiucar 0s mistérios e
potencialidades da carne, por meio de situagdes extremas. Atraves da intensidade
rompante que se instaura na acdo, tornando-se nitida como “todo o corpo ¢
percorrido por um movimento intenso. Movimento disformemente disforme, que
remete, a cada instante, a imagem real do corpo.” (Deleuze, 2007, p.27).>

Corpo como producdo do real, no aqui e agora. Movido pela pulsdo da carne,
no estreitamento da relacdo arte e vida, e, sobretudo através da quebra com a
representatividade, j& que esse ndo consegue se sustentar diante da convergéncia de
forgas que sdo acionadas pela sua abertura e receptividade a essas. Ele néo resiste,
pois passa a ceder e pender, escapando de si e abrindo-se para 0S movimentos
involuntérios, que respondem as reacfes que lhe sdo impostas, fazendo-se assim,
vulneravel. Porém, ha ainda, a sua resisténcia perante as forcas ativadas e todo o
engajamento do corpo, na elaboracdo desse processo, que as vezes pode receber,
somando as suas e outras, simplesmente, recusa-las, causando o atrito, o esforco e a

exaustdo. Como em “Descarrego - Eu como vocé€”, quando o corpo ainda resiste a

*! DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensacao. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.
%2 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Ldgica da Sensag&o. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 23

> |bid., p.27.
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dor dos cabelos sendo arrancados, até finalmente, ceder. Pois como comenta Deleuze,
trata-se de;

Desfazer o organismo em proveito do corpo(...) 0 corpo sem Orgdos € a carne e nervos; uma
onda o percorre delineando niveis; a sensacdo € como encontro da onda com Forgas que
agem sobre 0 corpo, “o atletismo afetivo”, grito-sopro; quando é assim referia ao corpo, a
sensacdo deixa de ser representativa e se torna real: e a crueldade estara cada vez menos
ligada a representacdo de alguma coisa terrivel, ela sera apenas a acdo das forcas sobre o
corpo, ou a sensagdo (0 contrério do sensacional).>

Diante de todos esses apontamentos, pergunta-se: estaria, presente nesses
especificos trabalhos performativos, como em outros que marcam 0S tracos
apresentados, a ideia de um corpo que experimenta na arte, a busca de seu limite?

Pensando nessa possibilidade, e no que consistiria 0 desejo que fomenta a
busca dos artistas referidos, pergunta-se: tratar-se-ia de uma procura, mesmo que
implicita, pelo proprio Corpo sem Orgdos? Seria possivel, portanto, tracar um
paralelo com a nog&o de Corpo sem Org&os™, nos trabalhos de Beuys, Abramovic e
do Empreza?

Durante as acgdes, principalmente, as que envolvem uma concentracdo de
forcas opostas, que brigam entre si, ora cruzando-se com outras e distanciando-se
delas, é possivel compreender como o corpo/arte visceral desses artistas parece estar
arrebatado pelas ondas que reverberam no meio de tais embates, manifestando o seu
proprio devir, redimensionando os limites do tempo e do espago, através de
velocidades, lentiddes e fluxos, demasiadamente explorados em tais trabalhos.

A propria carne mostra suas cores. E perceptivel a exposicdo de um corpo re-
organizavel, e versatil, jA& que, se modifica constantemente, como numa
metamorfose. Dessa maneira, as performances desses artistas, podem ser vistas como
viscerais, na medida em que, a carne e sua presenca, exposta em seu limite, pretende
suscitar a vulnerabilidade do outro, essa capacidade especifica do sensivel que
esteve reprimida por séculos, como aponta Rolnik (2006).

E possivel compreender que as performances desses artistas, aproximam-se das
ideias de um corpo vivido, que é intenso em sua integralidade rompendo com as

possiveis divisdes, visto que:

* Ibid., p. 52.

A nocgéo de Corpo sem Orgdos (CsO)foi primeiramente deslumbrada por Antonin Artaud e
posteriormente investigada pelos fildsofos Deleuze e Guattari no terceiro volume da obra Mil
Platds Capitalismo e Esquizofrenia.
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Nosso século apagou a linha divisoria entre o ‘corpo’ e o ‘espirito’ e vé a vida humana como
espiritual e corporal de parte a parte, sempre apoiada no corpo, sempre associada, até nos
seus modos mais carnais, as relacdes das pessoas. Para muitos pensadores, no fim do século
XIX, o corpo era um pedaco de matéria, um feixe de mecanismos. O século XX restaurou e
aprofundou a nogdo de carne, ou seja, do corpo animado.

Desse modo, tais performances lidam com o corpo e sua integralidade, em
trabalhos que exploram a unicidade substancial da carne. Corpo que se deforma em
multiplas metamorfoses, que revela a sua invisibilidade pelos orificios, veias e pelos.
Um corpo deformado que € pura sensagdo, como nas proprias pinturas de Bacon
analisadas por Deleuze, pois “positivamente, Bacon ndo se cansa de dizer que a
sensagdo € a mestra das deformagdes, agente de deformagdes no corpo” (DELEUZE,
2007, p. 43) é invertido, que ndo se sustenta apenas na racionalidade. Corpo
reorganizavel em um sentido artaudiano, como afirmam Deleuze e Guattari:

Percebemos pouco a pouco que o CsO nado € de modo algum o contrario dos 6rgdos. Seus
inimigos ndo sdo os 6rgaos. O inimigo € o organismo. O CsO ndo se opde ao érgdos, mas a
essa organizagio dos 6rgdos que se chama organismo. E verdade que Artaud desenvolve sua
luta contra os 6rgdos, mas, a0 mesmo tempo, contra 0 organismo que ele tem: O corpo é o
corpo. Ele € sozinho. E ndo tem necessidade de érgdos. O corpo nunca € um organismo.
Os organismos s&o os inimigos do corpo.*

Portanto, a busca pelo CsO se evidencia implicitamente nesses devires
presentes entre o artista, o espectador, ou o coparticipante, o qual se expressa por
meio dessa dimensdo provocativa das ondas de intensidades que percorrem 0 seu
COrpo, nesse corpo reorganizavel, que encontra em seu proprio fim e inicio, o seu
limite.

De acordo com Deleuze e Guattari o Corpo sem Orgéos esta longe de buscar
uma interpretacdo psicanalitica para esse eu desconhecido existente, pois “o corpo
sem Orgdos € um ovo: atravessado por eixos e limiares, latitudes, longitudes e
geodésicas, atravessado por gradientes que marcam as transformagdes(...) Aqui nada
é representativo, tudo é vida e vivido. (Deleuze; Guattari, 1996, p.24)°®. Assim,
torna-se perceptivel a ruptura com as nogées de interpretacdo e de representacdo, o

que contrasta bruscamente com as ideias psicanaliticas. Deleuze e Guattari enfatizam

% MERLEAU-PONTY, M. Signos. S&o Paulo: Martins Fontes, 1991. p.256

" DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. 3 Sao Paulo: Editora 34,
p. 24.

% DELEUZE; G. GUATARI, F. O Anti- Edipo: Capitalismo e Esquizofrenia. Lisboa: Assirio e
Calvim, 1996.
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a producdo do real, caracterizando também o CsO como uma producdo de desejo,
porém ndo o limita a um ser castrado e marcado pelo desejo como um objeto de

falta, e tampouco concebe a producéo de fantasmas, pois:

— Isto ndo é um fantasma, € um programa: ha diferenca essencial entre a interpretagdo
psicanalitica do fantasma e a experimentacdo antipsicanalitica do programa; entre o
fantasma, interpretacdo a ser ela propria interpretada, e o programa, motor de
experimentacdo. O CsO é o que resta quando tudo foi retirado. E o que se retira é
justamente o fantasma, o conjunto de significancias e subjetivagdes. A psicanalise faz o
contréario: ela traduz tudo em fantasmas, comercializa tudo em fantasmas, preserva o
fantasma e perde o real no mais alto grau, porque perde o CsO.>

Compreende-se a perspectiva desse corpo ndo organizado, mas reorganizavel,
ou mutavel, através de trabalhos que lidam, justamente com a producdo de uma nao
interpretagdo, ndo se limitando ao sistema triangular da tragédia edipiana, afastando-
se também, da mimese ilusionista de Aristoteles, opondo-se as interpretacoes, pois
lida com a produgao do real.

Assim torna-se nitida a significancia da performance, pois além de lutar para
romper com o ilusionismo da tradicdo teatral e com a representacdo metaférica da
moldura do gquadro, pode-se pensar também, através do embasamento da filosofia de
Deleuze e Guattari, no rompimento com o sistema interpretativo, inclusive, da
psicanalise, ja que essa expande e entrelaca as artes do tempo com as artes do espaco,
promovendo a criacdo de uma linguagem artistica hibrida, marginal e néo
representativa, que pode ser considerada pura producéo de desejo.

Na luta contra os poderes institucionais de uma sociedade marcada pelos
grandes sistemas de producdo, os quais insistentemente buscam fixar o corpo,
tentando organiza-lo como algo denominado e passivo, compreende-se o0 impacto de
artistas questionadores dessas concepcdes, que sdo auto questionadores, de modo que
também, instauram uma dimensao interrogativa sobre si proprios.

A implicita busca constante por esse Corpo sem Org&os que artistas procuram
por meio de suas criacles, na maioria das vezes, é guiada por essas producdes de
desejos, as quais instauram por meio da obra em contato com o plano de imanéncia,
pois como observam Deleuze e Guattari:

N&o € o desejo que exprime uma falta molar no sujeito, é a organizacdo molar que tira do
desejo o seu ser objetivo. Os revoluciondrios, os artistas e os profetas limitam-se a ser
objetivos, simplesmente objetivos: sabem que o desejo envolve a vida como um poder
produtor, e que a reproduz intensamente, precisamente porque precisa pouco dela ®

% Ibdm., p.14.

% DELEUZE; G. GUATARI, F. O Anti- Edipo: Capitalismo e Esquizofrenia. Lisboa: Assirio e
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Assim, podemos refletir como tais criacdes sdo oriundas de experiéncias
trazidas da propria vida e equilibram-se a margem de temas, muitas vezes, evitados,
como as nogdes de morte, destruicdo e sofrimento, na medida em que,
experimentaram extrair os possiveis afectos e perceptos das mateérias e suas forgas, a
fim de fundi-las na experiéncia da obra. Essas ideias circulam nos trabalhos de
Beuys, Abramovic, e do EmpreZa, sobretudo, nas produces em que os corpos do
perfomers se colocavam para dentro desses afectos e perceptos, ressurgidos
posteriormente do fundo, ou do avesso de tais, constituindo a zona de tensédo da
performance. Portanto, esse possivel CsO, em seus diversos gradientes de linhas, que
marcam as transformacdes, abarcaria para dentro de si o espectador? Tratar-se-ia da

instauracdo de um sé corpo ou da experiéncia do performer?

1.3
Fendmeno de fronteira: a membrana sensivel estabelecida na relagao

artista/espectador.

O contorno é como uma membrana percorrida por uma dupla troca®*

Deleuze

Como uma interferéncia capaz de captar e lancar as forcas entre os
participantes, a performance pode, muitas vezes, se estabelecer como uma
membrana, devido a sua porosidade sensivel e aberta, que permite a oportunidade do
experienciar, como diz Gil. Varios trabalhos possibilitam a imersdo do espectador
nas vias do acontecimento.

No entanto, tal flexibilidade ocasiona, também, certos atritos na relacdo entre
artista e espectador, na medida em que problematiza esse contato, posto que essa
estreita quaisquer distancias, ao ponto de junta-las, por meio de um ato agregante de
acoplamento gerando, por conseguinte, uma redimensdo da relacdo, até entdo,
distanciada ou passiva. Tal acoplamento se torna evidente, sobretudo, em
performances que valorizam a poténcia desencadeada pelo forte enlace corporal, esse

que por sua vez, se da atraves da participacao ativa e direta do publico.

Calvim, 1996. p.32.
®' DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensacao. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.p.20.
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Em muitas ocasides, essa juncdo dos corpos, e de seus respectivos territorios,
gera também, um colapso, ou turbuléncias na recep¢éo do trabalho, pois o espectador
pode se tornar tdo participante da acdo quanto o artista, ja que ambos se colocam em
estrutura sem hierarquias, construidas de formas rizomaticas, as quais se dispdem
pela linha horizontal, que redimensiona no mesmo grau de importancia, tanto o
artista quanto o seu publico. Logo, € perceptivel que o problema se circunscreve na
recepcdo desses trabalhos, no que se refere a juncdo e a confusdo de papéis
desencadeados pela presenca corpoérea, ja que:

A presenca do corpo no centro da performance abrevia a distancia entre artista e publico.
Uma vez que performances sdo, em geral, eventos ndo ensaiados e abertos, o publico, com
frequéncia, ndo sabe como (re)agir, 0 que esperar na performance ou ainda o que a
performance pode exigir dele.(...) A distancia entre artista e ptblico sofre um colapso. *

Contudo, questiona-se, tal possibilidade se estende, de forma geral para todos
os trabalhos performativos? Ou somente aqueles que propdem essa aproximacgao
contagiosa e mais direta, a qual inclui o contato explicito entre as peles? E
compreensivel, portanto, como essa recepcédo e suas complexidades se distinguem de
acordo com as propostas de cada criacdo, podendo ser trabalhada de forma direta ou
indireta.

Na criagdo Imponderabilia® realizada por Marina Abromovic e Ulay, torna-
se perceptivel a instauracdo de um estado de transitoriedade, que se estabelece pelo
corpo do artista em contato com o outro, mediacdo que aconteceu, pela relacdo
intima entre as carnes relacionadas durante a agao.

Em uma espécie de um corredor estreito, posicionados um em frente ao outro,
Marina e Ulay nus, olhavam-se interruptamente a uma distancia proxima, a qual foi
preenchida pelo fluxo constante do publico que passava por eles. Os performers
pareciam estar situados num local estratégico de passagem na galeria e, como a
distancia era muito proxima, o contato entre artista e publico tornou-se inevitavel.

Marina e Ulay olhavam-se com uma forga magnética, enquanto o publico
passava entre espaco do casal. Através de esbarres e apertos, trajetos de corpos
penetravam no territorio criado pelos artistas, para depois escaparem do mesmo.
Tratava-se de um fluxo de corpos que escapavam daquele orificio de tensdo

instaurado por forcas expelidas pela troca fixa de olhares da dupla.

82 BERSTEIN, Ana. In.: SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO, C. (org.) Vozes femininas —
género, mediacdes e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2003, p.382.
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Como € possivel observar no video/registro da performance, as passagens do
publico entre os copos-dispositivos, que lancavam vetores de forcas no corredor e
entre si, eram rapidas. Contudo, a breve passagem nao deixou de ser vigorosa e
intensa, porque provavelmente a insercdo do corpo ao espectador no entre-lugar
demarcado e territorializado pelos artistas, entre 0s corpos, possibilitou que toques na
nudez da pele fossem experienciados, além das trocas de respiracfes submersas nas
possiveis goticulas de suores misturados na atmosfera performativa. Ou seja, tratava-
se de relagBes intimas e invasivas, as quais foram demasiadamente exploradas, nogdo
que marca Imponderabilia como uma das performances que mais ressaltou esse
colapso gerado na recepgdo contemplativa. A Imponderabilia levou o espectador
para dentro do caos do acontecimento, ou seja, ultrapassando a viscosidade da
membrana flexivel, atraves da experienciacéo direta ao trabalho.

Os corpos de ambos os artistas pareciam estar atravessados pelos outros,
possivelmente por meio da coparticipagdo do publico, através de agenciamentos
instaurados pela paisagem transitoria dos co-participantes, que por meio da abertura
instaurada, penetravam por instantes no interior daquela relacdo tdo pessoal e
magnética entre os dois.

Percebe-se, dessa forma, certa perturbacdo nessa relacdo entre artista e
espectador, a qual possibilita pela nocdo do aqui e agora ® da performance, a
experiéncia por meio do “acasalamento [couplés] looping [boucle] pelo dispositivo
experimental” (Duve, 2001,p.49)%°, como cita de Duve, é lugar mediado pelo caos,
que faz do performer e do publico, sujeito e observador, a0 mesmo tempo ou
alternadamente. Espaco de pura reverberacdo que pode unir, mesclar ou alternar, arte
e vida, confundindo e tencionando as fronteiras entre artista e publico. Artista e
publico tornam-se experienciadores do acontecimento, através do dispositivo da
performatividade, que se torna acionado pela tenséo das forcas.

Nota-se, entdo, a poténcia que desencadeia a sensacdo cadtica, ja da dupla

observacdo que ocorre no trabalho. Na experiéncia, observa-se é observado, na

& A performance foi realizada em 1977 na Galleria Comunale d’Arte, Roma , Italia.

% Refere-se ao conceito de Thierry de Duve, ja que para o pesquisador “La performance est un art
de I’ci et u maintenant, elle implique la co-présence, em space-temps réel, du performer et de son
public” DUVE ,Thierry de. Essais Datés. 1974-1986. DUVE. Essais datés I: 1974-1986. Paris,
E.L.A., 1987,p.160.

% DUVE ,Thierry de. Dan Graham et la critique de I'autonomie artistique - in dan graham -
ceuvres [cat.] Paris: MAM de la Ville de Paris, 2001.
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medida em que as forgas sdo condicionadas através da experienciacédo, a qual é
explorada de forma direta.

Por meio de um jogo instavel e imprevisivel, nota-se nesse trabalho, a
particular dimensdo sensivel que é criada entre artista e publico. Encontro que
desencadeia a tensdo na recepg¢do da performance, na medida em que se enfatiza a
possibilidade turbulenta da confusdo e a mistura entre os papeis do artista e do
espectador. Tal flexibilidade permite outras denominagdes para o conceito de
espectador, pois eles ndo seriam coparticipantes, ou talvez nas palavras de Gil,
“observadores” ® da atmosfera criada? E se apropriando da consideracio beuysiana,
levanta-se outra questao: seriamos, portanto, todos artistas durante a performance?

Depara-se com membrana porosa, estabelecida entre artista e publico,
doravante, coparticipante do acontecimento. Essa relagdo instaura uma zona
indiscernivel, na medida em que o outro se adentra no circulo performativo,
tornando-se elemento indiscernivel da obra.

Trata-se, portanto, de um contégio transmitido pelas for¢as dispostas por meio
da energia magnética da presenca, que se torna até invasiva, na medida em que as
forcas expelidas pelos corpos dispositivos entram inevitavelmente, no corpo vibratil
dos passantes, e por consequéncia, 0s seus respectivos territorios. H4 um movimento
de provocacdo, através de uma linha de desterritoralizacdo que é lancada pelo
agenciamento da performance, em ambos territorios (dos corpos dos artistas e dos
coparticipantes), e no provavel colapso gerado por tal agenciamento, no qual
encurta-se  suas distancias, tornando-as indiscerniveis, entrelacando e
redimensionando os territorios, por meio da reterritorialiacdo. Pode-se dizer que:

O territério é primeiramente a distancia critica entre dois seres de mesma espécie: marcar
suas distancias. O que € meu é primeiramente minha distancia, ndo possuo sendo distancias.
N&o quero que me toguem, vou grunhir se entrarem em meu territério,coloco placas. A
distancia critica é uma relacdo que decorre das matérias de expressdo. Trata-se de manter a
distancia as forcas do caos que batem & porta.®’

Assim, Imponderabilia pode ter permitido possiveis entradas, ou passagens

para as forcas do caos, ja que redimensionou pelo encurtamento, cruzamento, e pela

66 (13 D9 1 7z H -

Compreende como “observar” o sentido adotado por José Gil, o qual engloba os diversos
sentidos do corpo para a percep¢ao da arte, em que “olhar” ndo se limita apenas ao sentido da
Vis&o.

% DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 S&o Paulo:
Editora 34, 2012.p. 134
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jungdo das distancias, um movimento de desterritorializagdo e de
reterritorializacéo, trajetos variantes que se formavam, portanto, intermitentemente.

Dessa forma, por meio dos diversos mergulhos na atmosfera instaurada pelo
casal, os coparticipantes, ao passarem por esse territorio previamente demarcado,
atravessaram as vetorizacOes dessas forcas, e foram capturados, tornando-se parte da
obra, lancando-se também, suas forcas para dentro desse campo e se tornando
reterritorilazados.

E possivel, dessa forma, mensurar as trocas, as fendas, e passagens de um
territério cambiante, apesar de se mostrar aparentemente estatico? Tal movimento
procede pela ativacdo dos corpos e de seus enlaces? Pode-se argumentar que a
visceralidade desse trabalho se sustentaria, também, por conta das sensacdes que se
tornam acopladas, ressoadas e vibrateis? Pois “o enlace ou o corpo-a-corpo (quando
duas sensagOes ressoam uma na outra esposando-se tdo estreitamente, num corpo-a-
corpo que é puramente “energético”(Deleuze; Guattari, 2010, p. 218).%® Assim,
quando as duas sensagdes se ressoam, fazem vibrar a propria poténcia do encontro, e
do acoplamento, o que verbera a forte intensidade e o impacto da vibracOes
compostas.

Mas a ressondncia e 0 impacto dessas sensacOes podem reverberar em
performances que propdem a experiéncia atraves do contato indireto? Ou seja,
aquelas que sugerem a participacdo do publico por uma distancia maior? Portanto
questiona-se: nesse contagio mais indireto seriam propostas menos intensas do que as
performances de contato imediato?

O trabalho Filz TV de Joseph Beuys propde uma experienciagdo de forma
diferenciada, em que o0 contato entre artista e espectador acontece pela néo
participacdo indireta desse. Filz Tv foi uma contribuicdo para ldentifications
produzida por Garry Schum (1970). Tratou-se de uma adaptacdo de um trabalho
antecessor, de Beuys, o qual foi realizado pela primeira vez em um festival de
happenings em Copenhague (1966). A acdo de Beuys foi trazida e adaptada para o
formato do video exibido pela TV publica alema. Beuys permanece de costas a visdo
do espectador e posicionado em frente a um aparelho televisor, em que a tela esteve
ironicamente revestida por feltro. O video de onze minutos exibe o artista assistindo a
TV, enquanto trabalha com trés materiais ao longo da acdo: um par de luvas de

boxe, as quais Beuys veste para bater em sua propria face, o feltro, que como foi
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citado, cobria a TV e, por fim, uma salsicha, a carne que a artista esculpe durante a
acao.

O particular trabalho do artista alemdo estabelece outra relacdo com o
publico, o qual participa indiretamente do ato, pois lhe cabe a funcdo de assistir o
artista em sua performance, esse que por sua vez, assiste a “TV feltro”, como uma
acdo dentro de outra acdo. Contudo, ndo cabe nessa dissertagdo discutir se esse
trabalho converge-se para uma performance ou para um registro, pois destaca-se,
sobretudo, o valor performativo da acgdo, ja que, Beuys apresenta a si mesmo em
contato com 0s materiais, por meio de um trabalho que liga o corpo e video, esse
altimo que foi usado como médium.

Filz TV demarca uma distancia aparentemente maior entre artista e publico, na
medida em que o espectador se posiciona como tal, participando indiretamente da
acao.

Porém, tal performance parece captar, apesar das distancias, o publico que por
sua vez, olha para o trabalho através de seu corpo inteiro, ao ponto de tornar-se
vulneravel ou ndo, a recepcdo da agdo beuysiana. Nota-se a presenga de um corpo-
dispositivo que se dilata, cresce, e também, desterritorializa e reterritorializa na
relacdo publico e artista, durante o acontecimento, mesmo através das distancias, as
quais afastam e aproximam as sensagdes. Pois como argumentam Deleuze e
Guattari:

O recuo, a divisdo, a distensdo (quando duas sensacdes se separam, ao contrario, pela luz, o
ar ou vazio que se inscrevem entre elas, ou nelas, como uma cunha, a0 mesmo tempo tdo
densa e téo leve, que se estende em todos os sentidos, a medida que cresce, e forma um
bloco que nao tem mais necessidade de qualquer base.®”

% 1d.,. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.
% DELEUZE; G. GUATARI, F. O que é a filosofia? Rio de Janeiro, RJ: Editora 34, 2010.p.199.
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Figura 2: Joseph Beuys, Filz TV
Fonte: Auditorium Maximum da Escola Técnica de Aachen

Presencia-se por meio do video/registro o transbordamento do corpo do
performer, que se esvai aos limites da tela. Trata-se da leveza e da densidade que
pairam sob a distancia entre publico e artista, e de suas miriades de sensacoes.

Contudo, o contato direto ou indireto entre artista e publico, é ativado pela
acao do copo daquele, o qual se coloca em relagdo ao outro corpo, ou ao material, no
espaco tempo. Fato que potencializa o conjunto e o conflito de forgas que se tornam
ativas no trabalho de arte. Pois de acordo com Deleuze, o trabalho de arte captura as
forcas néo visiveis a fim de torna-las visiveis, da mesma forma considera-se que a
performance acontece, justamente pelo desencadeamento desse fendbmeno, porque:

Quando o corpo visivel enfrenta, como um lutador, as poténcias do invisivel, ele apenas lhe
dé a visibilidade. E nessa visibilidade que o corpo luta ativamente, afirma uma possibilidade
de trinfar que ndo possuia enquanto essas for¢as permaneciam invisiveis no interior de um
espetaculo que nos privava de nossas forcas e nos desviava. E como se agora o combate se
tornasse possivel.”

A partir dessa visdo de Deleuze, compreende-se nessa pesquisa a forca do
corpo, que € principal deflagrador do trabalho performativo, enfatizando a sua
flexivel disposicdo, na medida em que, esse se faz aberto para o jogo do vulneravel,
ou seja, fazendo com que o combate seja possivel. Dessa forma, torna-se nitido,
como ele soma suas forgas com as for¢as instauradas durante a acéo, produzindo o
cerne, realizando, ao mesmo de tempo que recebendo e mediando a relacéo entre as

tensbes presentes na ativacdo das forcas. Ou seja, percebe-se o corpo como

" DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensac&o. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.p.67
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dispositivo motriz, a partir do momento em que esse, ativa as forcas da acdo’’,
colocando-se em jogo: seja com 0 espago, com a matéria, com objetos usados, ou
ainda, com outro corpo, no caso, o0 do coparticipante.

E perceptivel em Filz TV, como a intensidade do corpo do artista se torna
evidente. O corpo de Beuys capta as for¢as durante a acdo, a0 mesmo tempo em que
se relaciona com essas. A tensdo dessa relacdo desencadeia a expansdo do corpo de
Beuys, que parece crescer em direcdo ao publico, o qual assiste o trabalho apenas
pelo video. Essa possibilidade instaura uma comunicagao sensivel, que é capaz de
transbordar, inclusive, o contato real entre artista e publico.

Dessa forma, poder-se-ia falar de um corpo em constante expansdo? Ele
pretende atravessar 0s possiveis limites?

Tratando-se da ideia de um corpo em expanséo, sobretudo, no que se refere ao
seu desejo de romper com fixas convengdes, torna-se impossivel ndo mencionar o
movimento de performances que eclodiu nas décadas de 60 e 70, cujo embate do
performer, evidenciou-se, muitas vezes, na luta contra si mesmo, através de agdes
extremamente ousadas e radicais. Estaria presente em tais cria¢des, a voz do
questionamento de Deleuze e Guattari, que interrogam incessantemente: “o que pode
o corpo?” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 44)."

E incontestavel o modo em que a luta e 0 embate do corpo do performer se
evidenciaram em muitos trabalhos desse periodo, principalmente, nas performances
em que corpo-dispositivo deu visibilidade as forcas, que até entdo, permaneciam
invisiveis dentro da carne. Visibilidade essa que se tornou manifestada através das
vérias linhas de fugas que foram tecidas, inclusive, em uma ténue zona de tenséo, a
qual mediou e entrelagou as fronteiras entre arte, vida e morte, pois muitas
performances trabalharam, justamente, com possibilidades que envolveram o risco
iminente do artista, por meio de cortes e automutilagdes, como se os performers
quisessem explorar as forcas e as pulsdes internas do corpo, ao ponto de busca-las
pela escavacdo da propria carne, e em todas suas dimensdes: no sangue, NOS NErvos e

NOS 0SSOS.

™ Considera-se que para Deleuze “em arte (...) ndo se trata de reproduzir ou inventar formas, mas
de captar forg¢as.”. DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Logica da Sensa¢do. Rio de Janeiro:
Zahar, 2007.

> DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol 4. Séo Paulo:
Editora 34, 2012.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

50

E possivel perceber uma visceralidade desmedida nas producdes, de especificos
artistas, situadas entre as décadas de 60 e 70, as quais nascem como uma espécie de
fome insaciavel, tal qual um desejo pulsante que pareceu habitar o corpo-dispositivo
deles e que lidaram com o uso inesgotavel da carne a qual foi utilizada como
matéria.

Como foi citado nas reflexGes de Marcassa (2011) acerca dos trabalhos do
EmpreZa, em muitas criaces do grupo, hd um desejo de atravessar a matéria, de
penetra-la, o que se funde no atletismo do corpo na performance diante de todas a
tensdes acionadas pela convergéncia e/ou atritos entre as forcas. Mas seria possivel,
atravessar a sua propria matéria, ou seja, a sua carne? Dentro disso, questiona-se:
haveria limites para essa expansdo? Quais sao os limites da carne?

A fim de refletir sobre tais questdes, direciona-se 0 proximo subcapitulo para
alguns dos trabalhos performativos que marcaram a arte contemporénea das décadas
de 60 e 70. Foca-se, entdo, na poética de alguns performers que questionaram,
justamente, quais seriam os limites: da carne, da arte, da vida e do risco, através de
producdes que instauram uma zona de indiscernibilidade entre tais, por meio de
acles que pretenderam alargar territérios, no agenciamento de um corpo que se
expandiu, gerando movimentos, colapsos e turbuléncias e langando uma linha de

desterritorializagéo.
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2.0

O grito da carne:

2.1

Quais sao os limites da pele? Apontamentos no estudo acerca da
performance eclodida nas décadas de 60 e 70.

Compreende-se que a poética de certas performances, produzidas entre as
décadas de 60 e 70, fundamentou-se no uso inesgotavel do trabalho com a pele,
utilizada como matéria, e principal elemento da obra. Tais criacdes pretendiam
investigar as possiveis exploracdes plasticas e sensiveis da carne, sua poténcia e seus
enigmas, pois é perceptivel como muitos trabalhos se consolidaram, justamente, pela
busca do enfrentamento de mistérios que envolvem o corpo. Percebe-se, portanto,
nesse periodo a constancia de que trabalhos escavavam a pele, deformando-a, numa
mistura de sangue, odores e fezes, atraves de obras que convergiam para esse desejo
de escapamento do corpo.

A necessidade de escapar de quaisquer amarras torna-se clara em acfes as
quais 0 engajamento corporal em seu atletismo se mostra concreto, como se todo o
corpo pudesse escapar por um sO orificio. Assim, sdo visiveis as reacoes
involuntarias da carne: espasmos, contorcdes e suores, que acompanham alguns
trabalhos viscerais, 0s quais testam densamente os limites da resisténcia e a
superacéo corporal.

A primeira referéncia as agBes mais extremistas, as quais de fato, se
aprofundaram nos temas citados, provavelmente, sdo os trabalhos do Acionismo
Vienesense ", em que tais limites tornam-se acentuados. Pois como aponta Weibel:

a incorporagdo do corpo humano e do corpo animal na tela, a penetracéo até as visceras e as
entranhas, assim como as funcdes corporais e a liberagdo das pulsbes constituem os
elementos fundamentais da primeira fase do acionismo vienense.”

3 0 Acionismo Vienese foi um grupo austriaco de performance do anos 60, que teve como
principais nomes os artistas: Hermann Nitsch Glinter Brus, Otto Muehl e Rudolf Schwarzkogler).
O grupo é considerado um dos principais nomes de performances radicais de sua gera¢do na medida
em que os artistas lidaram de forma extremamente subversiva com os tabus e a moralidade, através
de trabalhos situados em meio & intrinseca ligagdo entre arte, vida e morte.

" WEIBEL, Peiter. L’actionnisme viennois 1960-1971. In Art Press, Vienne. Edicdo Especial.
1989. p.45
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Tal fragmento, apontado por Weibel, relata os processos ritualisticos e
escatologicos investigados pelo grupo austriaco. Foram abordados nos trabalhos
performativos do Acionismo a liberagdo sexual do corpo e de seus possiveis tabus, 0s
quais foram trabalhados por meio de relagdes sexuais mediadas por acoes
masoquistas e sadomasoquistas, que incluiam ainda, o uso deliberado com animais,
atraves de acOes que remetiam-se a rituais bizarros.

O Acionismo buscou, sobretudo, a libertacdo do corpo de quaisquer opressdes,
pois pretenderam questionar os limites da arte e da moral, através de produgdes
provocantes e ousadas, que trabalharam com o corpo e sua expansao, através do grito
rompante da carne, pois como aponta a pesquisadora Laurence Bertrand Dorléac:

A pintura e tudo isso que fundou a arte no decorrer dos séculos, 0s acionistas vienenses
preferiram o corpo humano, o sangue, os cadaveres de animais, a comida, 0s excrementos, 0s
gritos, 0s maus cheiros e 0 sexo. Suas performances passam pelos atos metaféricos ou reais
de mutilacdo, de sacrificio, de castragdes ou de retorno do corpo a matéria, estes excessos
gue lembram bem frequentemente a maquina sadista, se compreendem geralmente como um
protesto contra a historia, “uma espécie de grito de libertagdo da parte dos jovens artistas
gue se manifestavam contra uma sociedade que lhes parecia insuportavel, contra o contexto
provincial estreito e “pos- fascista” da Austria do fim dos anos de 1950 e dos anos 1960.”

Dessa forma, como afirma Dorléac, o trabalho visceral realizado pelos
Acionistas nasce como um grito de revolta de jovens artistas, que ambicionaram
redimensionar os valores da arte e da humanidade, provocando o choque e o abalo.

Os Acionistas ndo mensuravam a brutalidade de seus trabalhos, pelo
contrario, fizeram questdo de ressalta-la. Por isso, foram caracterizados como
demasiadamente intensos e extremistas, ja que, buscaram as forcas mais perversas e
selvagens, através da incitacéo de instintos.

No cerne de suas producdes, havia sempre o intuito de reascender a esséncia

original e primitiva do homem, a qual se daria por meio de sua completa libertacéo.

"™ Tradug&o nossa

A la peinture et a tout ce qui a fondé l'art depuis des siécles, les actionnistes viennois préférent le corps
humain, le sang, les cadavres d'animaux, la nourriture, les excréments, les cris, les mauvaises odeurs
et le sexe. Si leurs performances passent par des actes métaphorique ou réels de mutilation, de
sacrifice, de castrations ou de retour du corps a matiere, cet excés, qui rappelle bines souvent la
machine sadienne, s'entend généralemente comme une protestation contre I'histoire, "une sorte de
grand cri de délivrance de la part de jeunes artistes qui s‘élevaient contre une société pergue comme
insupportable, contre le contexte provincial étriqué et "postfasciste” de I'Austriche de la fin des
années 1950 et des années 1960. DORLEAC, Laurence Bertrand. L’ordre sauvage. Violence,
dépense et sacré dans I’art des années 1950-1960. Paris: Gallimard, 2004.p.69.
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Um dos trabalhos mais marcantes dos acionistas, que realca essa nocao
revolucionaria presente como embrido do grupo, se consolidou na criagao ritualistica
do Teatro das Orgias e dos Mistérios.

Pelas acbes do Teatro das Orgias e dos Mistérios tudo pode acontecer: masturbacdo,
menstruagdo, ato sexual, ato homoerdtico o mais intimo e mesmo as formas extremas da
perversdo como o erotismo, 0 excesso, as formas destrutivas sadomasoquistas e o desejo de
matar que transforma o erotismo na morte. O Teatro das Orgias e dos Mistérios deve mostrar
tudo o que ocorre no mundo, da morte passando pela sexualidade até o misticismo, ele deve
juntar & realidade do homem.”

Essas pulsbes expostas em plena luz, como sdo apontadas na descricdo de
Nitsch provocaram debates e criticas, devido a ousadia com que esteve representada
nos trabalhos e ao modo com que o corpo foi apresentado, em diversos estados
extremos, desde obras de forte provocacdo sexual, até as séries de violéncia
sadomasoquistas, trabalhadas por meio de acgdes ritualisticas.

O Acionismo provocou reacdes adversas na medida em que explorou,
constantemente em suas performances, o contato com o corpo de animais, vivos ou
mortos, por meio de acdes que aludiram séries de rituais bizarros, instaurando a
presenca da linha indiscernivel do homem-bicho, na ascendéncia do devir-animal,
através de acoplamentos ou outras ligacOes penetraveis, em meio as orgias,
masturbacdes, entre outras, tornando-se ténue as relacdes entre o valor de choque e a
obra.

Sem davida, uma das acfes mais violentas foi a obra Oh Sensibility de 1970.
No video, presencia-se o artista Otto Muhl, relacionando-se sexualmente com uma
performer. Além dos performers, hd um corpo de um ganso que é manipulado por
ambos durante o ato. Em um momento preciso da performance, Muhl decapita o
animal, e usa a cabeca do bicho para masturbar a performer, um dos grandes apices
do trabalho.

Trata-se, portanto, de um dos trabalhos que se relacionam diretamente com
esses acoplamentos entre os orificios, num jogo de penetracdes, das quais se dao por
meio de obras escatoldgicas e perturbadoras.

Ainda nesse contexto extremo, em que a carne foi testada em seus limites, cita-
se o0 trabalho do artista americano Chris Burden, que em uma de suas performances,

denominada Shoot, em 1971 em Santa Ana, na California, experimenta a sensacéo

® NITSCH, Hermann. Das Orgien Mysterien Theater. Museum Modern Kunst Stiftung Ludwig
Wien. Luxembourg, 2004.p.88.
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de receber uma bala *” no braco, atirada por um amigo, a uma distancia de cinco
metros. Desse trabalho, Burden, simplesmente comenta: " As 19:45 um amigo me
deu um tiro no braco esquerdo. Era uma bala de cobre, rifle longo e calibre 22. Ele
estava a menos de 5 metros de distancia”.(BURDEN apud GARDNER, 1996,
p.19)".

E'
i

-

Figura 3: Chris Burden Shoot
Fonte: F Space, Santa Ana, California - 1971

Esse trabalho registrado em video traca um forte impacto pela velocidade dos
segundos que pairam no caos performativo, pois qualquer erro na execucdo do tiro
seria fatal para o performer. Shoot situou-se nas bordas, de uma possivel zona de
indiscernibilidade instaurada pelo risco estabelecido, entre a vida e morte do artista,

gerando uma zona de tensdo, através da presenca tdo vulneravel de Burden, que se

coloca a mercé do disparo. Dessa forma, a performance parece lancar uma espécie de

"0 performer Chris Burden durante essa agdo é atingido por uma bala de calibre 22, de um rifle.
A distancia da bala foi aproximadamente de cinco metros.

® GARDNER, James. Cultura ou lixo? Uma visdo provocativa da arte contemporanea. Rio de
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linha de fuga, a qual ligou-se as vias sensiveis do corpo vibratil do espectador, ou
do coparticipante, pois esse acaba sendo envolvido na acdo, mesmo que pelo video,
através dos poucos instantes de expectativa, gerados pela espera do disparo. Burden,
experiencia entdo, uma invasdo imediata, brusca e dolorida na carne, em seu
territorio.

Mas por que tais performances consolidam-se em apresentacbes téo
escatologicas? E ainda, quais sdo as influéncias que desencadearam na eclosdo de
obras viscerais, que caracterizam muito dos trabalhos performativos, situados entre
as décadas de 60 e 70, como as performances dos Acionistas e de Burden? Quais sdo
0s desejos ou necessidades de tais artistas, que precisaram perfurar e atravessar, a fim
de tatear os limites da carne? Seria uma necessidade de romper com o contorno da
pele, a fim de tocarem diretamente o interior do corpo ao mundo? Ou uma forma de
escapamento? Seria ainda, um modo de tornar visiveis algumas das forcas
invisiveis que povoam o interior, como um regurgito poético, s6 acionado pelo corte
ou ferimento? E possivel dizer que tais questdes estariam dispostas nas miriades
particulas sensiveis, instauradas no campo das pequenas percepgdes, tornando-as
imensuraveis?

Pode-se notar pelos registros de tais performances, e ainda pelos escritos dos
artistas acerca de suas concepgles, que ha, evidentemente, uma procura pela
transposicdo de fronteiras, que se da por meio do escapamento do corpo em seu
constante atletismo, como se esse buscasse pela performance o alcance da substéancia,
ainda, intocavel ou invisivel da carne. O performer parece se tornar visivel a forca
que, por sua vez, se encontra invisivel. Movimento que expande, conecta e
desposiciona o intro e o0 extro, deixando-as planificadas, estratificadas, na
possibilidade de fazer de tais forcas uma circulacdo de pura poténcia, ideia que se
pode apreender, enfaticamente na poética do artista Vito Acconci.

Portanto, volta-se a atencdo para as performances em que a possivel busca pelo
Corpo sem Orgaos esta presente, ideia que se expressa em trabalhos cuja procura do
artista pelo préprio desconhecido se torna evidente, como se esse buscasse a extracdo
dos afectos e perceptos de seu interior, por meio da perfuracéo, escavacdo e como se
pudesse desdobrar o intro da carne para 0 extro da pele. Tal ideia parece tracar

membranas sensiveis de pura reverberagdo, em uma espécie de zona indiscernivel

Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1996.
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que ndo se pode mais distinguir a visdo externa da visao interna do corpo artista, ao
passo que ambas sdo vistas pela intensidade da experiéncia da obra. Essa nocéo se
apresenta no trabalho Trademarks (1970) de Vito Acconci, poder-se-ia dizer que o
performer procurou extrair com os dentes e inUmeras mordidas, os afectos e 0s
perceptos de seu interior, a fim de redimensiona-los na obra, que no caso, € o0 seu
préprio corpo para ressoar um bloco de sensa¢fes no tempo-espaco.

Em Trademarks (1970) Acconci pareceu explorar as forcas da carne, dessa
membrana sensivel que expande as possibilidades de troca entre as forcas internas e
externas, as quais se colidem na experiéncia performativa. Durante a ag¢do, Acconci
morde seu corpo deixando marcas de seus dentes na pele, através de um fluxo
continuo. Seu corpo/arte foi explorado em sua totalidade, povoado pelos gradientes
do CsO, como producbes de maquinas desejantes interruptiveis, j& que o
movimento do morder esta ligado ao ato da mordida recebida, através de um fluxo

incessante.
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Figura 4: Vito Acconci Trademarks
Fonte: Setembro, 1970.

Assim como a maquina desejante apresentada por Deleuze e Guattari em sua
ordem binaria, a qual se evidencia, justamente, pelo devir dos cortes-fluxos
constantes, poder-se-ia pensar na performance de Acconci como a exploragdo desse
corpo que morde e é mordido, ou apropriando-se dos conceitos dos respectivos
filésofos, a maquina que morde, e a maquina que é mordida, através de um

movimento inesgotavel motivado pelo desejo, ja que:

A maquina s6 produz um corte de fluxo se estiver ligada a outra maquina que se supGe
produzir o fluxo(...) é a lei da produgdo de producdo(...) 0 corte e a conexdo se confundem
numa sé — sempre cortes-fluxos de onde brota o desejo, e que séo sua produtividade.

E é pelo ato de morder, que o artista parece explorar a carne e a sua mistura de
0ss0S, sangue e nervos, instaurando assim, o circulo performativo atravessado pela
tensdo. Para esclarecer o impulso performativo que moveu a acdo, cita-se a
experiéncia do proprio performer sobre o seguinte trabalho:

Fechando-se em mim, transformando em mim mesmo (minhas a¢es me direcionam para um
circulo), a maneira de se conectar e reconectar meu corpo (agrupamento de pecas de forma
que uma parte é produzida pela outra, minha perna tem a marca de meus dentes: minha perna
¢ derivada de minha boca).

Reivindico o que eu tenho: a mordida deve ser dificil, deve quebrar a resisténcia; passar por
aquilo que eu tenho as mordidas podem marcar lugares para ser removido e consumido. Eu
posso ser feito de um modo téo privado que eu desapareco. As mordidas me definem como

" DELEUZE; G. GUATARI, F. O Anti- Edipo: Capitalismo e Esquizofrenia. Lisboa: Assirio e
Calvim, 1996. p.40.
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um alvo, eu posso mudar o foco - aplique tinta as picadas de modo que elas se tornem
disponiveis. Eu posso apontar outros alvos carimbando mordidas em papel, em uma parede,
em outro corpo. Abrindo uma regido fechada: a construcdo de uma biografia, um recorde
publico, (carimbadas como armazenamento, identidade de cavilha - um alibi, eu estava tdo
envolvido em mim que eu nao poderia estar em outro lugar). ¥

Dessa forma Vito Acconci descreve os impulsos que motivaram o seu trabalho,
atraves da relacdo de tensdes ativadas durante os cortes-fluxos que percorrem o ato
de se morder. O seu corpo/arte, entdo, se conecta reconecta com seus membros,
durante a fluidez instaurada pelas forcas do circulo criado pelo artista, possibilitando
0 tensionamento delas durante o ato. Por isso, volta-se para 0 pensamento de
Merleau-Ponty, o qual cita a nocdo de sensacGes duplas, pois para o filésofo “o
corpo surpreende-se a si mesmo do exterior prestes a exercer uma funcdo de
conhecimento, ele tenta tocar-se, e tocando ele esboga um tipo de reflexdo”. (Ponty,
1999, p.139).%

Acconci pareceu buscar o toque extremo dessa sensacdo, COmMo Se quisesse
atravessar os limites da carne, a fim de tornar visivel suas for¢as internas e sua
tensdo, que permanecem interior & visdo do receptor da performance, buscando a
desfrontalizagéo.

A busca por tal desfrontalizagdo, daquilo que, muitas vezes, parece ser
intransponivel, é um dos principais vetores que possibilita a ligacao existente entre 0s
artistas dessa geracdo. Contudo, poder-se-ia falar que o trabalho desses artistas
colocou em evidéncia o grito da carne, ou a revolta pela arte? Uma revolta contra a

sacralizacdo da obra de arte % e da propria opressdo do corpo, esse que esteve

8 Tradugdo nossa.

Turning in on myself, turning on myself (my action drives me into a circle): a way to connect, re-
connect, my body (grouping of parts according to the way one part is produced by another — my leg
bears the mark of my teeth: my leg is derived from my month).

Stake a claim on what | have: the bite should be hard, should break down resistence: go through
what | have (the bites can mark off places to be removed — expenderables — | can be made so private
that | disapper). The ;bites set me up as a target (I can shift the focus — apply printers’ink to the
bites so that they can be made avaible — I can point out other targets by stamping bite- prints on
paper, on a wall, on another body. Opening a closed region: building up a biography, a public
record (bite-print as storage — identity peg — an alibi: I was so involved in myself that I couldn’t be
somewhere else.). (ACCONCI, Vito. Peopled Space — performing myself through another
agent. Avalanche Magazine. n.6, p. 30-31, fall 1972.p.31).

8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcdo. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1999.

82 Refere-se & busca pelo deslocamento da arte para os lugares que nao s&o, a priori, destinados a
obra, mas ndo se tratam somente do ato de retira-la dos pedestais destinados as galerias, aos teatros,
aos museus, ou saldes. Além dessa busca, o grito da performance das décadas de 60 e 70 pretendeu
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submetido por décadas ao regime opressor das grandes guerras? Seria um apelo a
ndo sacralizagdo da obra ou do corpo, e sim de sua indiscernibilidade, na medida em
que se consolidam como um trabalho de arte?

As producdes dos artistas citados se caracterizaram pela experiéncia artistica
marcada na pele, a qual, como cita José Gil, “pode deter-se a diversos graus de
profundidades”. (Gil, 2005, p. 57).%° Assim, tal profundeza experienciada por esses
artistas em performances perturbadoras, tornar-se-ia comunicavel por meio de uma
linguagem ndo verbal, sentimento de que Lygia Clark fala, muitas vezes, tratando
justamente desse “festim da vida e da morte entrelagadas”, estados que compde os
enigmas da existéncia, pois tais artistas buscaram a penetracdo de suas areas mais
profundas, através de mergulhos abismais.

A propria pele tornou-se a mediadora de forcas. A carne do artista foi, por
conseguinte, o elo que mediou as forgas, gerando a zona de tensdo performativa,
porque é de forma literal como José Gil argumentou, em que essas multiplicidades de
sensacOes, as quais a pele se rasgou, ou se desdobrou, em estados de deformacéo,
como citado por ele: “A pele é uma imagem-nua a espera de forma, quer dizer, de
encarnar um sentido. <<Por tras da pele>>, <<atraves da pele>> como << por tras e
<<através>> do espelho: a pele marca uma fronteira para que a passemos”. (Gil,
2005, p. 58).%

Mas que corpo/arte € esse? Haveria forma de analisar as causas que
provocaram tamanha intensidade e que marcaram de forma especial esse especifico
periodo? Corpo que buscou para si a possibilidade de fundir as variaveis entre as
forcas, que estiveram presentes nos voos rasantes de percursos tracados por tal
geracdo. Como verdadeiros picaros que se arriscavam pela atitude de arduos
trabalhos, mediados muitas vezes, pelo risco iminente da prdpria vida, haveria
entrega maior?

impeto e forca foram atitudes recorrentes nas produgdes das décadas
posteriores ao impacto do poés-guerra, cujo corpo/arte foi movido pela intensidade

radical de trabalhos permeados pelo risco. Produgdes, que de certa forma,

dar continuidade, de certa forma, ao trabalho revolucionario das vanguardas do inicio do século
XX, principalmente, por meio da problematica que envolve a ndo separacao da arte e da vida.

8 GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Relogio d’agua Editores, 2005.

# Ibid.,
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responderam atraves de uma linguagem ndo verbal a lacuna aberta, apds as guerras e
aos regimes totalitarios, que abateram o intelectualismo do ocidente, como afirma
Lafer no prefacio da obra “Entre o passado e o futuro” de Hannah Arendt:

De fato o fendmeno totalitario revelou que ndo existem limites as deformagdes da natureza
humana e que a organizagdo burocratica de massas, baseada no terror e na ideologia, criou
novas formas de governo e dominagdo, cuja perversidade nem sequer tem grandeza,
conforme nos aponta Hannah Arendt ao examinar a banalidade do mal no relato que fez do
processo Einchmann em Einchmann in Jerusalem — A report on the Banality of Euvil,
1963..%

Sdo inimeras as possibilidades de apontamentos para a compressdo da
tamanha atitude dos artistas dessa geracdo, 0 que suscita respostas, muitas vezes,
inapreensiveis, ou de questionamentos imensuraveis, pois sao varias as hipoteses que
podem justificar a cria¢do de trabalhos que desafiavam a prépria vida.

Poder-se-ia dessa forma, pensar em uma das possiveis transversais que
direcionam o corpo/arte para trabalhos influenciados por situacfes extremas e que
se apoiam nos apontamentos da pesquisadora Laurence Dorléac, em que a arte e 0
seu limite se tornam radicalmente questionados.

A consideragdo de que tais trabalhos procuraram sempre o exceder,
ultrapassar e o escapar, permitem também a aproximacdo com o conceito de
transgressdo de George Bataille, utilizado, posteriormente, por Blanchot #(2007), p.
190), ja que a ideia do excerder-se, se faz concreta atraves desses trabalhos em que a
busca pelo “ultrapassamento do limite inultrapassavel” se torna evidente.

Logo o corpo/arte que advém com o radicalismo das décadas ap06s os anos de
horror, integra através da performance a prépria transgressio®’, dando voz ao corpo e
a arte, fazendo-os ressurgir da escuriddo na qual estiveram mantidos por anos sob

submissdo aos regimes totalitarios e as guerras.

8| AFER; ARENDT, Hannah. Entre o passado e o futuro. S&o Paulo: Perspectiva, 2003, p.10

% BLANCHOT, Maurice.; MOURA JUNIOR, J. A conversa infinita - 2 a experiéncia limite.
Sé&o Paulo: Escuta, 2007,p.190.

8 Blanchot se utiliza do conceito de transgressio tracado por Bataille para alimentar a ideia que
percorre o vocabulo ‘“‘experiéncia-limite”. Portanto, para fomentar seus estudos acerca da
experiéncia de expansdo do individuo , que de acordo com Blanchot, se daria também, pelo ato de
transgredir, o tedrico menciona Bataille, pois “a transgressdo ndo ¢ um ato de que, certas
condigdes, a forca e 0 dominio certos homens se mostrariam ainda capazes. Ela designa aquilo que
esta radicalmente fora do alcance: a espera do inacessivel, a transposi¢do do intransponivel. Ela se
abre ao homem quando o poder deixa de ser nele a dimenséo ultima. Ibid.
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Através da fome pela ruptura que acontece com o radicalismo extremo,
considera-se o apontamento de Dorléac, em que se vé a forca e a extremidade do
corpo/arte de trabalhos radicais, como formas de respostas aos anos de opresséo e de
submissdo, nos quais o corpo e a arte estiveram submetidos por anos, como afirma a
pesquisadora:

Apds a guerra, a violéncia das obras nasce também da reacdo tardia, mas radical como o
periodo maldito em que o totalitarismo tinha reduzido a arte a servico da ordem, a
comunidade, a nagdo ou a raga.[...] Como se a energia contida na represséo dos corpos e dos
espiritos se libertasse quinze anos mais tarde, em um movimento de libertacdo de um poder
incontrolével®.

Torna-se impossivel ndo aproximar a ousadia de tais performances, como as
que foram citadas ao grito rompante que renasce da negacdo das formas que a arte
fora submetida e utilizada pelas décadas obscuras de depressdo. Concordando com o
pensamento de Dorléac, acredita-se, por isso, que ha nesses trabalhos extremos a
reafirmacdo da poténcia autbnoma do corpo e da arte, os quais pretenderam
reconstruir atraveés do caos a propria liberdade, como cita Dorleac:

Nenhuma época diz também plenamente o desejo de abrir um novo capitulo. Aqui como em
outros locais, 0 medo de repetir é o resultado do desanimo: muitas mentiras, muitos “ndo
ditos”, muitas linguas truncadas que passavam pelos corpos e espiritos enrijecidos na
ideologia de ferro conduzindo ao desastre. A apologia do corpo que procedia do caos,
responde como eco & lingua usada que serviu ao mal *°.

Compreende-se na forca que emerge com a arte das decadas que sucederam as
grandes guerras, um impulso em direcdo ao novo capitulo que precisava ser tracado.
Através de trabalhos que enfatizaram a expressividade e a poética do corpo, de sua
pele e carne, por meio de producfes que atravessaram os limites corporais psiquicos
e fisicos, produzindo situagdes performativas de pura intensidade. Tratava-se de um

convite & liberacdo do homem e de suas possiveis barreiras ou tabus.

% Traducao nossa.

Apres la guerre, la violence des oeuvres nait aussi de la réaction tardive mais radicale a la période
maudite ou le totalitarisme avait réduit I'art a servir I'ordre, la communauté, la nation ou la race. (...)
Comme si I'énergie contenue dans la répression des corps et des esprits se libérait quinze ans plus
tard, dans un moviment de délivrance dune puissance incontrdlable. DORLEAC, Laurence
Bertrand. L’ordre sauvage. Violence, dépense et sacré dans I’art des années 1950-1960. Paris:
Gallimard, 2004.p.10.

% Traducéo nossa.

Aucune époque ne dit aussi pleinement le désir d'ouvrir un nouveau chapitre. La comme ailleurs, la
peur de répéter est le résultat d'un accablement: trop de mensonge, trop de non-dit, trop de langue
tronquée qui paissait par le corps et I'esprit raidis dans le idéologies de fer conduisant au désastre.
L'apologie du corps dont procéderait, du chaos, du charabié, répond comme en écho a la langue
usée qui a servi au mal. lbid., p.10.
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E se o corpo e a carne passaram a ser tratados como obra de arte, corpo/arte se
tornam impossiveis de dissociacdo. A obra de arte torna-se passivel de degeneracao,
pois fala-se de uma matéria perecivel, que é a pele. Pode-se assim, tracar um
paralelo com o conceito de corpo refletido por Deleuze em Ldgica da Sensacéo, o
qual é revestido pela intensidade de um corpo desnudo e intenso, a do corpo vianda,
movido pelos fluxos de forcas. Um corpo em carne dilatada em estado vianda,
contudo “ndo € uma carne morta, ela conservou todos os sofrimentos e assumiu todas
as cores em carne”. (Deleuze, 2007, p.31) *. Tal qual o corpo do performer quando
estd entregue e vulneravel ao desconhecido durante toda a agdo. Trata-se de um
corpo visceral que se confronta com seus proprios devires, por meio de estados que se
permeiam em contaminacOes de pequenas percepcdes, colidindo-se em forcas que
se cruzam e se interligam ao mesmo tempo em que se contradizem. Todas essas
forgas e pulsdes que formam o ser, moldando a nossa carne, pois como cita Lygia
Clark:

Quantos seres sou eu para buscar sempre do outro ser que me habita as realidades das
contradi¢Bes? Quantas alegrias e dores meu corpo se abrindo como uma gigantesca couve-
flor ofereceu ao outro ser que esta secreto dentro de meu eu? Dentro da minha barriga mora
um passaro, dentro do meu peito, um ledo. Este passeia para la e pra ca incessantemente. A
ave grasna, esperneia e € sacrificada. O ovo continua a envolvé-la, como uma mortalha, mas
j& € 0 comego do outro péssaro que nasce imediatamente apds a morte. Nem chega haver
intervalo. E o festim da vida e da morte entrelagadas.™

Percebe-se, assim, como o0 conjunto dessas forcas que povoam o corpo compde
a subjetividade que acompanha o trabalho do performer, a carne ou a vianda que se
torna exposta através do contato com o publico. Forcas que se cruzam, tracando
limiares infinitos de comunicacéo.

A obra de arte e o corpo do artista tornam-se um corpo/arte ofertado, que se
metamorfoseia em devires, produzindo estados de estranhamentos em um ir e vir de
sensacOes. Estado de um encontro que singulariza o tempo e 0 espaco por meio de
outra nocao de evento.

Estaria presente nesse contexto, entéo, o sentido dessa colisdo de forgas entre o

artista e seu espectador ou coparticipante, pois:

% DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensac&o. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.

% CLARK, Lygia apud Rolnik, Suely. Lygia Clark e o hibrido arte/clinica. Disponivel
em:<http://caosmose.net/suelyrolnik/ > Acesso em: mar. 2012. S/D,p.1.
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O sentido ndo est4d nem na obra, nem em quem a contempla, nem em algum lugar entre
ambos; tomados assim, como individualidades acabadas, espectador e obra, ndo passam de
carcacas deixadas por processos que ja se foram, transformadas em monumento. O sentido
emerge na miriade de elementos que compdem 0s corpos copresentes, humanos e inumanos,
em seus invisiveis cruzamentos.”

Destacam-se as producdes citadas como referéncias de artistas que marcaram
a geracdo dos anos 60 e 70 e que se evidenciam pela ativacao das forcas do risco e da
poténcia, em um jogo entre arte, vida e morte. Tratava-se de um jogo para extrapolar
0s contornos da propria carne do artista, na medida em que ele se apresentava como

uma carne que se ofertava voluntariamente ao sacrificio.

2.2

Entrelacamentos entre as poéticas de Joseph Beuys, Marina
Abramovic e o EmpreZa

Como o homem, tendo atingido o cume gragas a sua acgéo, poderia - ele 0

universal, ele o eterno, sempre consumando-se e sempre consumado, e repetindo-se num

discurso que nada faz a ndo ser falar-se sem fim, nédo ater-se a essa suficiéncia e, como

tal, por-se em questéo?

Blanchot,*®

Para refletir sobre os trabalhos performativos de Beuys, Marina Abramovic e
EmpreZa e seus possiveis didlogos, serdo utilizadas algumas das denominagdes
acerca do experienciar pela arte, adotado por Gil, principalmente, no que se refere a
conceituacdo de recepcdo do trabalho em , que sdo: <<corpo>>, <<forga>>,
<<identificagdo>>, <<osmose>>, <<caos>, etc.. (Gil, 2005, p.12).** Tais
expressdes serviram como apoio para nogdo de experiéncia-limite, a qual se tornou
uma possibilidade para a discusséo referente ao corpo/arte dos respectivos artistas.
Consideram-se essas palavras chaves como denominagbes para algumas das

inimeras forcas invisiveis, como aponta Deleuze (2007), que se tornaram visiveis

%2 ROLNIK, Suely. Instauracdes de Mundos.Disponivel em: <http://caosmose.net/suelyrolnik/>
Acesso em: mar. 2012. S/D, p.3

% BLANCHOT, M.; MOURA JUNIOR, J. A conversa infinita - 2 a experiéncia limite. Sdo Paulo:
Escuta, 2007,p.189.

% GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Relogio d’agua Editores, 2005.
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durante a agdo, e que sdo ativadas através da experiéncia-limite do corpo, o qual
busca expandir suas proprias fronteiras através da performance.

Serda tracada, dessa forma, pontes de contato entre as acBes performativas de
Beuys com as performances de Marina Abramovic e com o EmpreZa, a partir da
ideia de experiéncia-limite, analisada a luz dos conceitos de Maurice Blanchot
(2007), relacionando-as a intensidade percorrida pelo reverberacdo do CsO na arte.

A abordagem do conceito experiéncia-limite parte devido aos rastros radicais
explorados por tais artistas em seus respectivos trabalhos performativos, que
buscavam o rompimento de fronteiras: desde as imposi¢des direcionadas a arte, tais
como a visdo que alimentava o processo de dessacralizacdo da obra, até mesmo, as
rupturas que atravessavam 0s desejos pessoais de ambos, na medida em que se
colocavam radicalmente em questdo através de trabalhos permeados pela busca de
um proprio enfrentamento.

Percebe-se no impeto das acBes de Beuys, como na intensidade das
performances de Marina Abramovic e do EmpreZa, a voz de um desejo em comum,
o qual dialoga com o conceito de Blanchot, em que a no¢éo do exceder-se parece se
traduzir na procura pelo atravessamento dos limites.

Tratar-se-ia da busca constante do artista? Blanchot cita que a experiéncia-
limite, assim como a experiéncia interior de Bataille, cresce pela contestacdo do
descontentamento perpétuo do ser. Tal consciéncia permite 0 avanco rumo ao
constante desconhecido da carne, que surge a partir da conclusdo de que nédo se teme
mais negacao, pois:

€ necessario que exista, como o exprime George Bataille, com a mais simples profundidade
— em estado de “negatividade sem emprego”, e a experiéncia-interior € a maneira pela qual
essa negacéo radical que ndo tem mais nada ha negar.*

E se j& ndo se teme a negacdo, vé-se a experiéncia-limite com uma propulsao
para 0os caminhos introspectivos e secretos da carne, os quais sdo trabalhados na
performance, a fim de suscitarem as via sensiveis do outro, na medida em que, ambos
pareciam buscar a vulnerabilidade do espectador, ou do coparticipante. Considera-
se, para tanto, que nas ac¢des aqui estudadas hd uma busca incansavel desses artistas,

no que se refere ao alcance e aos atravessamentos de seus limites, como uma espécie

% BLANCHOT, M.; MOURA JUNIOR, J. A conversa infinita - 2 a experiéncia limite. Sdo
Paulo: Escuta, 2007. p.188.
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de procura de sensacbes e experiéncias que sO seriam desencadeadas pela
performance. Tal qual cita Blanchot, mencionando a experiéncia-limite:

A experiéncia-limite é aquela que espera esse homem Ultimo, capaz uma Gltima vez de nao
se deter nessa suficiéncia que atinge; ela é o desejo do homem sem desejo, a insatisfacdo
daquele que esta satisfeito “em tudo”, quando tudo exclui tudo exterior, daquilo que falta
alcancar, quando tudo esta alcangado, e que falta conhecer, quando tudo é conhecido: o
préprio inacessivel, o proprio desconhecido. %

Esse paralelo em relacdo a experiéncia-limite realcada em seus trabalhos
podem estar associadas a busca da transformacao pela arte, luta que € evidente nos
trabalhos de Beuys e Abramovic. Trata-se de um corpo/arte exposto em seus
detalhes durante o acontecimento, como a ideia de um sacrificio voluntario que
percorreu os trabalhos dos dois artistas referidos. Tal nocéo esteve presente em suas
trajetorias, tornando-os verdadeiros mitos da historia da performance, na medida em
que ambos os performers possuiam vivéncias marcadas entre cruzes, feridas,
esparadrapos e sangue, mediadas pelo ato de se colocarem radicalmente em questéo,
ressaltando o discurso do artista em relacdo ao seu proprio trabalho, ao ponto de se
ofertarem como sacrificio em prol a transformacao.

As experiéncias-limites de ambos se tornam compreensiveis na medida em que
os artistas buscam pelo corpo/arte e pela sua desfrontalizacéo, ativando forcas que
se aproximam das nogBes implicitas no CsO estudado por Artaud, Deleuze e
Guattari, por meio de um movimento de pura expansao.

Beuys ativa a zona de indiscernibilidade entre seu corpo e obra, assim como
busca atravessar as forcas inerentes as matérias trabalhadas pelo artista, como o0s
elementos que estdo quase sempre recorrentes em suas produgdes, tais sdo eles: a
madeira, a gordura, o mel, os animais, o feltro, entre outros.

Ja dos trabalhos de Abramovic, destaca-se as linhas de tensdo que permeiam a
busca pessoal da performer através da exploracdo de situacdes extremas e
desafiadoras, as quais serdo focadas, principalmente, pela relagdo entre as tensoes de
forcas instauradas entre a artista e 0 espectador, ou coparticipante, com os elementos

e matérias utilizadas pela artista. Para isso, pretende-se relatar as principais fases da

% BLANCHOT, M.; MOURA JUNIOR, J. A conversa infinita - 2 a experiéncia limite. Sdo
Paulo: Escuta, 2007. p.187.
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performer, como as nuancas sofridas na relacao entre ela e o coparticipante, a partir
da reflexdo do trabalho processual da artista.

A respeito do grupo EmpreZa, destaca-se o vigor do grupo como uma linha de
resisténcia associada a performance e a body art preconizada nas decadas de 60 e 70,
a qual consiste na exploragdo do corpo e de sua intensidade, como o0 seu desgaste e
persisténcia diante das forcas que sdo potencializadas na acéo, ressaltando, contudo,
particularidade do EmpreZa e sua constituicdo como um corpo coletivo. Por isso,
questiona-se: as ideias de transformacdo, movimento e sacrificio, que sdo tédo
recorrentes nos trabalhos de Beuys e Abramovic, também se sobressaem na poética
do grupo? Quais sdo as vivéncias e a historia desse corpo coletivo no grupo
EmpreZa? O qual ndo vivenciou, assim como, esses respectivos artistas, os traumas
das grandes guerras? Caberia, dessa forma, estabelecer uma relagdo com a producéo
de performances atuais e performances datadas nas decadas de 60 e 70? Assim,
destaca-se a importancia e a particularidade do grupo no Brasil e de sua marca na

cena contemporénea.
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3.0

Joseph Beuys, o artista ferido

3.1

Arte/vida como revolucéao:

A revolugéo somos nés”’
Joseph Beuys

O artista alemdo Joseph Beuys (1921-1986) é um dos principais nomes da arte
do século XX, sendo conhecido pela multiplicidade de suas cria¢Bes, as quais se
estendem em diversas areas, tais como, desenho, escultura, instalacéo e performance,
essa Ultima, que foi particularmente denominada pelo artista como acao.

Devido ao largo territdrio de seus trabalhos, nesse capitulo discute-se o
corpo/arte de Beuys, com a intencdo de refletir sobre o impacto da presenca do
artista na criacdo, pretendendo dessa forma, focar no viés performativo de suas obras,
que se iniciam a partir da década de 60, através das acoes.

Por isso, essa dissertacdo enfatiza a importancia do corpo/arte do performer,
com intuito de destacd-lo como um dos principais catalisadores para o0
desencadeamento do jogo entre as forgcas submersas nos corpos e nos materiais
trabalhados na performance, proporcionando apontamentos que permitem a
identificagdo de uma possivel zona de tensd@o, oriunda desses encontros e atritos
entre as forcas relacionadas.

Para esse fim, realiza-se a descri¢do de especificas performances de Beuys,
contextualizando-as de acordo com histéria e a visdo artistica pessoal do artista,
articulando-os com os temas apontados nessa pesquisa.

Joseph Beuys foi educador, politico, considerado um artista questionador de
seu tempo, pois como tal, buscou radicalmente por meio de seus trabalhos a
constante inovacédo, procurando incansavelmente o ndo conformismo, na medida em
que se propds a missao de romper com as possiveis fronteiras da arte, para dilui-la ou

expandi-la de seus restritos territorios.

 Joseph Beuys, A revolucdo somos nés ,1972. La rivoluzione siamo noi. Conferéncia
pronunciada no Pallazo Taverna, Roma, e publicada em Incontri Internazionali d’Arte( 12 abril de
1972).JOSEPH, Beuys apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.
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Uma das rupturas mais significativas tragadas pelo artista multicriador, se deu
atraves do uso de materiais incomuns e pereciveis, tao tipicos ao universo beuysiano,
0s quais estiveram evidentes e predominantes em suas obras (esculturas, instalacoes e
performances) e que foram principalmente: a gordura, a cera de abelha, o mel, o
feltro, o cobre e os animais. Mas sem duvida, foi, sobretudo, o seu conceito
ampliado de escultura, que excedeu exacerbadamente a forma de concepgdo da arte
produzida até entdo. Beuys rompeu com antigos paradigmas esculturais, pois
compreendeu também como legitimas formas de esculturas, o pensamento, a a¢do e a
politica do homem, o que se traduz no conceito de Escultura Social. *®

Assim como os performers e os artistas de sua geragdo, Beuys compartilhou
igualmente do forte ideal que percorreu essa época, o da arte/vida. Contudo, o trago
radical do artista esteve na visdo particular que ele destacou nessa ligacdo. Em sua
visdo, a arte em sua intrinseca ligacdo com a vida, ndo poderia ser somente apreciada
ou contemplada pelo espectador, sem de fato, revoluciona-lo pelo contato com a
experiéncia da obra. De acordo com o artista, cabe a arte atravessar os limites de
uma relacdo contemplativa, através do uso de seu potencial critico e reflexivo, a fim
de tocar diretamente na consciéncia do individuo, para se tornar, de fato,
revolucionéria.

Beuys se destacou no cenario de seus contemporaneos por meio dessa ruptura
devido a luta pela revolugdo social, na indistinguibilidade entre arte, vida e
revolucdo, causa que na concepcdo do artista, deveria fazer com que a arte se
estendesse para todas as esferas no dominio humano, para ampliar, romper e transpor
os paradigmas da histéria e da estética da arte, como forma de revolucionar o
individuo e o seu meio.

Para entender a poética e 0s questionamentos de Joseph Beuys, torna-se
impossivel, ndo mencionar o contexto social, cultural e historico em que o artista
viveu. A luta pela revolucdo social que se tornou tdo importante na trajetoria de
Beuys, parte, nomeadamente, da memoria das grandes catéstrofes do século XX*°,

tais como as duas guerras e a dominacdo dos regimes totalitarios.

% Joseph Beuys a Bernad Lamarche - Vadel, agosto de 1979, citado em Joseph Beuys: is it about a
bicycle?.

% Refere-se aos eventos dominaram o século XX, tais como as calamidades das guerras, a ascensio
dos regimes totalitarios, como também a “banalizagdo do mal”. Esses ultimo conceito foi abordado
na obra "Eichmann em Jerusalém: "Informe sobre a Banalidade do Mal" de Hannah Arendt,a qual a
tedrica estabelece a idéia de um “mal banal”, conceito que Arendt utiliza para explicar que “o mal
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Assim como os pensadores de sua época, Beuys também tentou compreender o
alto grau destrutivo da agcdo humana, procurando formas de reverter aquele quadro
de tensdo do mundo poés-guerra. E foi justamente, através da arte, que Beuys
encontrou os meios para agir, a fim de “remediar a doenga espiritual do homem”,
pois para o artista, a humanidade padece, sobretudo, de um forte mal do espirito, o
qual precisa urgentemente ser combatido, para evitar que as calamidades desastrosas,
como essas que marcaram definitivamente o século XX, ndo se repitam.

Por isso, as palavras de Joseph Beuys pesam tdo enfaticamente radicais, pois a
arte na optica do artista €, também, responsavel pelo bem social sendo, antes de tudo,
revolucionaria, um ato radical do homem. Unindo seu discurso a obra, que
doravante, tornou-se 0 seu corpo/arte, o trabalho de Beuys pode ser visto, de forma
mais abrangente, como um conjunto de acGes em prol de seus ideais revolucionarios.
Desde mais diretas, tais como as palestras e as conferéncias intrinsecas as
performances (a¢fes), até mesmo, as indiretas, em que o artista ndo esteve presente
na exposicdo do trabalho, como nas esculturas e instalacdes, que apresentavam
implicitamente em sua obra, os conceitos elaborados pelo alemé&o.

A ndo separacdo entre arte, vida e revolugdo marca, definitivamente, um dos
tracos da distinta poética beuysiana, que significou em seus trabalhos a missdao de
denunciar as decadéncias da espiritualidade humana.

Entdo, sob a responsabilidade de revolucionar, Beuys focou na mudanca
cultural e educacional como o0s principais motes para mudanca social, por isso as
conferéncias atreladas as suas acGes se tornaram tdo veementes quanto na trajetoria
do artista, sendo consideradas, inclusive, performativas.

Desse modo, considera-se relevante realgar o que seria, de fato, a concepcéo da
ideia de transformacé&o para o artista.

Uma das conferéncias mais importantes, a qual Beuys explica sua posi¢cdo em
relacdo a arte e politica, esclarecendo, sobretudo, a nogdo de transformacédo que foi

realizada no Palazzo Taverna, Incontri Internazionali d’Arte, na Italia em doze de

ndo se enraiza numa regido mais profunda do ser, ndo tem estatuto ontoldgico, pois nao revela uma
motivacdo diabdlica — a vontade de querer o mal pelo mal; o que aqui [no caso “caso eichmann”] se
revela é a superficialidade impenetravel de um homem [eichmann], para o qual o pensamento € o
juizo sado atividades perfeitamente estranhas, revelando-se assim a possibilidade de uma figuragdo
do humano aquém do bem e do mal, porque aquém da sociabilidade, da comunicacdo e da
intersubjetividade”. ARENDT, Hannah. LicGes sobre a filosofia politica de Kant. trad. de André
duarte de macedo. Rio de Janeiro: Relume-dumarg, 1993.p. 134.
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abril de 1972, intitulada como Encontro com Joseph Beuys. Através da descri¢do e
analise dessa conferéncia € possivel tracar alguns pontos relevantes da préatica do
artista que une: obras, acdes e discursos dentro de uma soO vertente, que se edifica
rumo ao ensejo de transformar.

Para o artista o principio para a transformacéo do ser e, posteriormente, de seu
contexto social, deveria partir, primeiramente pela afirmacao da liberdade e de sua
conscientizagdo no pensamento do individuo, pois “a mudanga deve ter inicio no
modo de pensar e sO a partir desse momento de liberdade, sera possivel pensar em
mudar o resto.” 1% (BEUYS, A revolugdo somos nés,1972).

Com raizes do romantismo alemdo do século XIX, Beuys herda de Schiller
alguns preceitos do idealismo romantico, no que se refere, principalmente, ao
conceito de liberdade, que foi intensamente difundido no discurso do artista.
Apropriando-se das ideias do pensador romantico, Beuys, tal qual Schiller, priorizou
a arte como o unico lugar em que, de fato, o homem pode exercer a ideia de
liberdade, e foi citando o romantico que Beuys afirmou em tons radicais:

A ciéncia, ao modificar as condi¢des ambientais, coloca-se como elemento revolucionario.
Mas trata-se efetivamente de liberdade no sentido pleno da palavra? A liberdade cientifica
tem seu limite na imprescindivel exigéncia de pensamento légico.

No6s queremos um novo modo de intervir sobre o ambiente e modifica-lo, um modo no qual
0 homem possa valer-se, de forma plena e radical de sua liberdade. Exatamente como
acontece no campo da arte. E a este respeito eu gostaria de citar Schiller ainda uma vez,
quando ele afirma: “apenas o homem que joga, livre dos vinculos da ldgica, sensivel apenas
as injuncOes do belo e da estética, apenas o homem que se autodetermina é um homem
livre”. Esta é, a meu ver, a liberdade absoluta. 1!

Dessa forma, ao reverberar com o pensamento de Schiller, Beuys considerou
enfaticamente que a liberdade mais absoluta sé poderia ser encontrada na atividade
ludica, pois é somente no exercicio da criatividade que o homem se autodetermina
como livre, de fato. Liberdade que para o artista se apresenta utdpica em outras
instancias da vida.

O artista acreditou que o conceito de liberdade teve sua esséncia ligada aos
estudos tedricos dos campos do direito e da constituicdo democréatica, mas que essa
ndo chegou a alcancar o viés pratico na sociedade, sobretudo no campo econémico.

Sua critica a Karl Marx nasceu justamente nesse sentido, pois Beuys

reconheceu o mérito de Marx ao criar uma teoria analitica sobre as classes, mas

1% BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p.304.

1% |bid.,. p.305
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considerou uma falha do revolucionario focar, demasiadamente, nos sistemas de
producdo e na economia, esquecendo-se do que deveria ser a esséncia de toda a luta:
0 esclarecimento do conceito de liberdade humana e sua importancia como a
principal mola propulsora para a mudanca. Ou seja, Beuys (1972) critica a posic¢éo
marxista, por acreditar que Marx ndo colocou a ideia de liberdade no centro
revolucionario de sua filosofia.

Contudo ao tracar suas criticas em relacdo ao marxismo, Beuys ndo pretendeu
diminuir a importancia da analise de Marx, pois, de certa forma, teve o intuito de
complementa-la, a partir das consideracdes, as quais em sua visdo, ndo foram
abordadas pelo intelectual aleméo.

Com a intencdo de apontar pelo viés da arte os caminhos para as mudancas
rumo a concrecao de seus ideais, Beuys acreditou que uma das principais chaves
para revolucdo residiu na énfase da criatividade e na arte, como os fundamentais
reestruturadores de um novo pensamento humano. Por isso, o artista explica seus
aspectos acerca da revolugéo, contrapondo-se a posi¢do marxista:

Ao falar de revolugdo, eu parti do conceito de criatividade. O marxismo tentou, de modo
extramente unilateral, fazer com que a revolucdo nascesse do sistema produtivo. NOs temos

gue modificar essa ldgica fazendo com que o movimento revoluciondrio nasca do

pensamento, da arte e da ciéncia.'®.

Ja em relacdo a ciéncia ', Beuys argumenta ousadamente: “quero afirmar, e
em tons decididamente radicais, que somente a arte pode ser revolucionaria, seguida,
pela ciéncia.” **.

A possivel hierarquia entre a arte e a ciéncia no pensamento beuysiano, parte
do pressuposto de que a ciéncia, na concepgdo do artista, ainda permanece ligada ao

pensamento l6gico '%. Porém, vale considerar que Beuys (1972) também analisa a

192 BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p..304

13 Como “ciéncia” Beuys se refere ao conceito de “ciéncia moderna” adotado na visdo ocidental ,
desde Platdo, pois: a ciéncia moderna (...) concebida na moderna civilizagdo ocidental, teve seu
inicio em Platdo para em seguida desenvolver-se e modificar-se até que se transformasse no que é
atualmente, um conceito com conota¢Bes marcadamente positivistas, atomistas e materialistas.
(BEUYS, 1972).

104 BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C.,0p.cit.,p.304.
1% Beuys explica que a nogdo de ciéncia do ocidente parte do estudo légico dos fendmenos

referentes ao estudo das leis naturais e da matéria, que evoluiram a partir da observagéo e da analise
das leis naturais.
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ciéncia como um dispositivo de criatividade humana, e vé o cientista como livre, a
partir do momento em que esse se autodetermina através de seu pensamento.
Contudo, para o artista, 0 mesmo deixa de exercer sua liberdade a partir do momento
em que se subordina as ordens da logica, porque, de acordo com sua opinido, é
intrinseco ao conceito cientifico.

Por isso a revolugdo proposta por Joseph Beuys nasceu através da unido desses
trés pilares: do pensamento, através da conscientizacdo da liberdade, como uma
condigéo inerente ao homem, da arte, o lugar de exercicio absoluto dessa liberdade, e

da ciéncia, pela sua capacidade de modificar as condi¢cbes ambientais.

3.2
As energias latentes dos materiais beuysianos: A ideia de
transformagao apresentada na experiéncia da obra

Ninguém entendia o verdadeiro sentido do que era discutido todo dia, ou seja, a
escultura, e que ninguém compreendia a constelacéo de energias que a escultura punha
em jogo (...) para mim ndo se tratava unicamente de trabalhar com um material especifico,

mas da necessidade de criar outros conceitos de poder do ;pensamento, poder da vontade,

poder da sensibilidade’®.

Joseph Beuys

A figura enigmatica do artista, assim como suas criacdes, se estendem em sua
biografia mitoldgica e misteriosa, a qual se fundamenta no mito de sua
“ressurreigdo”. De acordo com a historia, Beuys teria sido encontrado semicongelado
numa regido da Asia, depois de ter sofrido um acidente com seu avi&o JU 87 durante
a guerra. Ele voltou a vida gracas ao auxilio que recebeu de genuinos tartaros da
regido, os quais aqueceram o corpo do artista com feltro e gordura animal, elementos
que apds o episddio, se tornaram predominantes em suas obras. Apos o dado marco,
o feltro e a gordura, passaram a desempenhar um papel de destaque nas composi¢des
beuysianas, justamente pela energia de calor especial a esses elementos, 0s quais
marcaram a memoria do artista, como sindbnimos de aquecimento, retorno e vida,

pois como afirma Beuys:

1% BEUYS, Joseph. apud Borer,A.; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o Paulo:
Cosac & Naify, 2001 2001,p.15.
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Eu me recordo de vozes, do feltro das barracas, do forte e carregado cheiro de queijo,
gordura e leite. Eles acobertaram meu corpo com gordura, para auxiliar a regenerar o calor e
embrulharam-me com feltro que também é um isolado de calor.*”’

O apreco de Beuys a esses especificos elementos condiz com o significado
particular que o artista deu a tais materiais, como fontes de vida e sobrevivéncia,
valorizando-os como elementos de potencialidades latentes.

Vale considerar que o uso incomum dessas matérias serviu ainda, como forma
de tornar concreta pelas vias da arte, toda a ideologia do artista, no que se refere a
sua constante luta pelos ideais de movimento e mudanca.

A gordura se destaca, principalmente, pela sua poténcia fluida e vulneravel.
Essa quando é aquecida, torna-se volatil, sem forma e caética, contudo, quando
resfriada, torna-se solida e fixa. Beuys comenta essa vulnerabilidade da gordura,
equiparando-se ao poder de transformacdo do individuo, sobretudo no que se refere
as nuancas entre o sentimentalismo, o instinto e a emog¢do, com o intelectualismo,
com a ordem e a razdo, pois como afirma o artista:

Minha intencdo inicial ao usar a gordura era proporcionar a discussdo. A flexibilidade
material atraia-me especialmente nestas reacGes dadas pela mudanga e temperatura. Esta
flexibilidade é psicologicamente efetiva: as pessoas instintivamente a sentem e a relacionam
com processos internos e sentimentos. %

Beuys acreditava na possibilidade do equilibrio entre os estados, como 0s
principios de reintegracédo e flexibilidade entre o instinto, a racionalidade, o desejo e
a ordem. A apresentacdo desse preceito encontra-se, em suas obras, como forma de
problematizar, moldar e metaforizar o que seria 0 equilibrio necessario para a
completude da sociedade, ou aquilo que falta para tal harmonia, como ideias que o
artista avaliou no conceito da Escultura Social. Assim comenta o artista:

Se pega um material indeterminado, a argila, por exemplo, que é tdo indeterminada quanto
mingau ou margarina, ou um enorme recipiente de gordura que é levado a um lugar preciso
para que ali seja feita uma forma determinada — um é indeterminado, o outro, determinado.
E esse mesmo processo, que faz com que algo indeterminado assuma uma forma
determinada, por meio do movimento, é a um sé tempo um elemento basico da teoria da
escultura e da teoria da ac&o. '*

197 BEYUS, Joseph apud TISDALL Caroline. Joseph Beuys. Nova lorque: Guggenhein Museum,
1979.p.16

1% 1bid.,p.72.

%9 BEUYS , Joseph apud BORER,A.; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o Paulo:
Cosac & Naify, 2001. p.21
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Por isso, os trabalhos focam a atengdo para o poder das transformacoes, que se
apresentam através das transubstanciacfes dos materiais, sobretudo, da gordura e da
cera de abelha.

A flexibilidade e a alteracdo dos materiais constituem as matrizes da arte
beuysiana, e buscaram apresentar pela obra, de forma concreta, os ideais do artista,
como afirma Borer, ao corroborar com o pensamento de Thierry de Duve:

Beuys quer atingir a methexis — a expressdo concreta de uma ideia ou espiritualidade. (....)
Desse modo poderiamos pensar, com Thierry de Duve, dividir os materiais favoritos de
Beuys em duas listas sobre o quadro negro: a esquerda, os fluidos, desordenados, leves... e a
direita, os solidos, ordenados, pesados, demonstrando assim como eles se movem de uma
lista para outra.'*

O feltro, outro material de destaque, pode ser considerado, assim como o
cobre, proveniente da caracteristica solida. Ele aparece como um legitimo isolador de
calor nas composicoes beuysianas, devido a sua trama densa de pélos, possuiu
significancia nos trabalhos, cabendo ao elemento a funcéo de separar uma energia da
outra, atribuindo-lhe também, o papel de mediacdo entre essas. Por isso, muitas
vezes, Beuys buscou ao se trabalhar com o denso poder de absorcédo do feltro, formas
de separar e proteger a obra, inclusive o seu corpo/arte, das influéncias externas
ambientais, como o calor, o frio, 0 som, até mesmo, de alcances morais.

Vale ressaltar que o uso constante desses elementos compreende-se a ligacao
do artista com o retorno a vida através da potencialidade do calor. A volta da morte
aproxima Beuys da figura do sabio xaméa conhecedor dos mistérios elementares da
natureza, e dos animais, ideia que pairou sob a poética de seus trabalhos, tragando

um marco decisivo em sua trajetoria.

3.3

Expandir-se para transformar: a busca pela integracéo do ser

Como foi dito anteriormente, Joseph Beuys traz em seus trabalhos e filosofia,
fortes influéncias do pensamento do romantismo alemao, principalmente, no que se
refere aos trabalhos de Rudolf Steiner e Schiller. Isso se evidencia, sobretudo, no que

se refere a atengdo para as qualidades sensiveis do homem, como forma de contrapor

10 DUVE, Thierry de. In.: BORER, Alain.; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2001. p.15
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0 primado da razdo, que foi fruto de um progresso crescente, em prol do avango
desencadeado desde o movimento iluminista.

A fim de quebrar com a superioridade racionalista, ou com essa possivel
dicotomia entre razao e sensibilidade, o artista buscou atingir uma unicidade entre o
racionalismo e a emocdo, para possibilitar o equilibrio entre essas qualidades, tais
como as exemplificagBes utilizadas através da alta mutabilidade da gordura, sua
forma que permeia entre 0 caos e a ordem, metafora adotada para ilustrar suas
concepgdes a respeito do equilibrio essencial, que é necessario ao individuo e a sua
sociedade.

E, foi a partir desse principio de balanceamento e integracdo, que o ideal
romantico, também compartilhou os trabalhos do artista aleméo do pés-guerra.

O romantismo alemdo encontrou na arte e na estética um meio para alcancar
essa unicidade ideal, realcando a integracdo do homem a natureza, valorizando o
sentimento e a sensibilidade emotiva, que se deram por meio da veeméncia da obra
de arte, essa que por sua vez, tornou-se a expressao intima do mundo subjetivo do
artista.

A integracdo da natureza, da introspeccdo e do sentimento, assim como a
valorizacdo da arte e da estética como meios de alcancar o ser uno e completo,
tornaram-se umas das principais caracteristicas desse movimento, o qual veio a
coincidir com o amadurecimento e a florescéncia do espirito alemdo, como a
aponta Anatol Rosenfeld (1969)™".

Contudo, vale considerar que ndo se trata do total simples regresso do homem
a natureza, como uma ultravalorizacdo da era primitiva, pois 0 romantismo, no que
se refere especialmente, a segunda fase romantica alemd, ndo desconsiderou os
processos civilizatdrios do homem, pois como afirma Rosenfold:

Os romanticos de modo algum querem “voltar” a natureza; querem avancar até ela, depois de
ter assimilado todo o processo civilizatorio. E isso que se exprime na extraordinaria formula
de Novalis, na utopia paradoxal da crianca irbnica. Reconhece-se nesta ideia, sem
dificuldade, uma palavra de Schiller: “Elas (as criangas) sdo o que n6s fomos; elas sdo o que
nos devemos tornar a ser. Fomos natureza, como elas, e a nossa cultura deve reconduzir-nos,
no caminho da razdo e da liberdade, a natureza” — isto €, a uma natureza em que se
encontram integradas as conquistas do desenvolvimento. **?

1 ROSENFOLD, Anatol.. Texto e Contexto — Ensaios. Sdo Paulo: Perspectiva, 1969.

12 |bid., p. 153.
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Sendo assim, a partir dessas inspiragdes romanticas, como a apropriacdo do
conceito de liberdade de Schiller, Beuys também se apropriou a sua maneira da
busca pela unicidade do homem, através da transformacdo pelo contato com a
natureza. Porém, aponta-se ainda outro ponto de semelhanca com o ideal do
romantismo alemao, em relacdo a volta do primitivismo. Pois da mesma forma que
0s romanticos do século XIX, os quais pretenderam avancar com a natureza, ndo
ignorando todo o processo civilizatério humano, Beuys também pretendeu caminhar
com o0s avangos tecnoldgicos e cientificos de sua era, mas sem se esquecer da
veeméncia do elo primordial entre homem e natureza, e de sua fundamental
importancia para a cura do espirito humano, como afirmou:

O conceito positivista da ciéncia — antes revolucionario — hoje voltou-se contra 0 homem.
Isso ndo significa, obviamente, que queremos refutar ou renunciar o progresso tecnoldgico.
Pois a sociedade, e logo todos os homens, tera necessidade, no futuro, de uma tecnologia
mais avancada e, portanto mais produtiva. 3

Compreende-se que a volta a origem proposta pelo artista, portanto, nao
excluiu a importancia de tais avangos para a sociedade. Beuys, simplesmente alertou
por meio de seus trabalhos diretamente ligados a esses principios do homem e a
busca pela harmoniosa relacdo com a natureza, a ameaga que permanece nessa
ordem de progresso focada apenas, e exclusivamente, no desenvolvimento
tecnoldgico e no progresso da ciéncia positivista. Seria esse um dos alarmantes
perigos que cercam a doenca do espirito humano, pois em sua visdo, se 0 mundo
continuar a priorizar demasiadamente tais instancias, ndo respeitara mais o espaco
para implicacbes de natureza socioldgica e psicolgica, que sdo os pilares
fundamentais para qualquer mudanca social.

Preocupando-se com o futuro, Beuys acreditou que o homem precisaria lutar
contra essa ordem, antes que esse quadro social se tornasse ainda mais fatalista.

Para o artista, o individuo ndo poderia jamais se esquecer de sua
espiritualidade e de sua condi¢do enquanto ser autodeterminante, a fim de exercer o
ato pleno da liberdade, pois “todo homem deve ter condigdes de autodeterminar-

114
se”.

3 BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006.p.314 - 315.

1 bid., p. 322.
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Dessa forma o possivel retorno a vida de Joseph Beuys é considerado um
marco inegavel de sua trajetoria, ndo s6 porque o artista passou a embasar toda sua
poética através da importancia desse dado episodio, mas também, pela intima relacéo
que o artista estabeleceu aos mistérios da existéncia.

Portanto, a partir dos assuntos apresentados, € perceptivel que a unido entre o
mito (a volta da morte e contato com 0s ensinamentos rusticos dos tartaros), e a
histéria de vida de Beuys, (0 contexto de sua vivéncia enquanto cidaddo aleméo
durante o periodo pos-guerra), convergiram nas ideias catalisadoras de suas acdes,
que sdo: movimento e transformacao, as quais se tornaram plano de fundo de seus
trabalhos.

Na&o é por acaso que Beuys foi associado a busca pela espiritualidade humana
perdida, como afirma Borer, o0 artista alemao possui a enigmatica das facetas de
mestre, xama, terapeuta, condutor de almas, e pastor, na medida em que o artista
trabalhou em prol do poder de acdo e fala por meio da forca que se revela no
movimento interior do ser, pois:

Se Beuys desenvolvesse uma teoria, ndo seria é no sentido abstrato, mas no de uma
procissdo: ele caminha, deslocando-se, e deste modo, suscita um movimento, desenvolvido
até o grau de nomadismo generalizado — o projeto de uma crianga que quer ser pastor. Essa
imagem do guia, a um sé tempo atitude e comportamento, diz respeito ao simbdlico (ensinar
por meio de substancias), quanto ao imaginario (a imagem de si como um elemento
messianico). **°

Desse modo o conhecimento adquirido apds 0 seu suposto renascimento
parece ter feito de Beuys um profundo conhecedor intimo da morte e dos enigmas da
natureza, corroborando com a frase de Nauman (1967), que diz, “o verdadeiro
artista socorre o mundo revelando as verdades misticas.” **°

E como um xamé& ou condutor dos homens, o artista se colocou na misséo de
revelar tais mistérios por meio de seus trabalhos, que estiveram relacionados aos
temas funestos e degradantes, os quais se tornaram constantes em sua producao.

Sendo assim, a morte natural, a doenca e a degradacdo, na concepcao

beuysiana foram assuntos de grande importancia para a consolidacao de seus ideais

> BORER, Alain. .; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. Sao Paulo: Cosac & Naify,
2001. p.23-24 .

116 Refere-se & obra The true artist helps the world by revealing mystic truths (Window or Wall
Sign), de 1967 de Bruce Nauman exposta no museu da colecdo de arte da Filadélfia.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

78

artisticos e filosoficos, na medida em que o artista explorou a positividade da morte,
sobretudo, no que se refere a sua ligacédo direta com o retorno a terra e a origem.

Assim, aponta-se o foco especial para a relagdo entre morte e vida, que na
concepgdo do artista, completam essa busca pela unicidade do individuo e a
natureza, valorizando o principio da transformacdo. Para clarificar tal ideia ela sera
relacionada aos ideais de Beuys e ao conceito de ambivaléncia '’ entre morte e vida,
elas serdo extraidas do pensamento do tedrico russo Mikhail Bakhtin.

Considera-se que para reafirmar sua ideia em busca da interacdo entre homem
e natureza, Joseph Beuys tratou a morte como um principio natural da existéncia,
reafirmando a condi¢do necessaria da degradacdo e da destruicdo para a perpetuacdo
dos ciclos da vida.

Encontra-se nas producdes do artista, o traco de uma possivel positividade
pelas vias da morte e da decomposicédo, que sdo postas como partes elementares para
o ciclo da natureza através das imagens criadas pelo artista.

Como exemplo, cita-se a forma peculiar das a¢des que envolveram a lebre,
dando énfase na a¢do Sinfonia Siberiana, parte I (1963) e outra de grande impacto,
a que o artista chamou de Como explicar quadros a uma lebre morta (1965),
ambas serdo descritas posteriormente. O animal que € signo de renascimento e
fertilidade para diversas culturas, foi apresentado nos respectivos trabalhos mortos,
gerando contrastes, e tensionando, portanto, a iconografia entre os signos, na medida
em que o artista opBe suas respectivas cargas simbolicas e culturais as imagens
poéticas construidas por sua visao pessoal.

A lebre morta, no entanto, retrata e clarifica o proprio devir da existéncia na
concepgdo do artista, pois foi relacionada a ideia de tensdo, e também, & de

ambivaléncia, que predominam no jogo entre os elementos opostos e contraditorios

7 Refere-se a nogdo de ambivaléncia tratada na obra “A Cultura Popular Na Idade Média e No
Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais” Segundo Mikhail Bakhtin a imagem grotesca esta
em um processo de constante evolugdo, permanecendo assim em um estado de transformagdo, o
qual consiste em um principio positivo de ligacdo entre morte e nascimento, crescimento e
evolugdo. Portanto h&4 um caréter de ambivaléncia entre 0 antigo e o novo, 0 que morre e 0 que
nasce. Dentro disso é perceptivel a forca regeneradora da imagem grotesca, pois para Bakhtin h4
uma idéia clara desse principio positivo que esta integrado a vida, 0 grotesco € intrinseco a terra,
relaciona-se uma ligacéo entre fertilidade, semeacéo, crescimento e morte a qual constitui o ciclo da
vida, pois “a degradacéo cava o tumulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso
ndo tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: é
ambivalente, a0 mesmo tempo negagdo e afirmagdo.” BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular Na
Idade Média e No Renascimento: o contexto de Francois Rabelais. S&o Paulo: Ed. Hucitec,
2002, p.19.
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nos trabalhos do artista, nesse caso, especialmente, a relacdo ambivalente entre morte
e vida.

N&o é por acaso que a mulher, os animais, sobretudo, a lebre, despertaram a
atencdo de Beuys, tornando-se elementos constantemente trabalhados em sua poética.
O artista voltava-se, justamente, para a busca do ciclo entre morte, vida, falecimento
e nascimento, como vetores norteadores de seu trabalho. Especificamente, sobre a
relacdo entre a lebre, e a mulher como geradoras de vida, unindo-se pela fertilidade,
0 artista comenta:

A lebre tem algumas coisas em comum com o veado, mas tem uma especializagdo bem
diferente com relagdo as forcas do sangue. N&o esta ligada, como no caso dos veados, a parte
superior do corpo, da cintura até a cabeca, mas remete mais para baixo. Entdo, a lebre tem
uma relacdo forte com a mulher, com o nascimento e também com a menstruacdo, e de um
modo geral com o conjunto das transformacfes quimicas do sangue. (...) a lebre torna visivel
para nés todos quando ela faz a toca. Ela se enterra. Assim temos novamente o movimento
de encarnagdo. E isso que faz a lebre: encarna-se fortemente dentro da terra, coisa que o
homem s6 pode realizar por meio de seu pensamento — esfregar, bater, cavar na matéria
(terra); por fim penetra (a lebre) nas leis da terra. Nesse trabalho se pensamento é agucado e
entéo transformado, tornando-se revolucionério. *®

Dentro disso € perceptivel a forca da ideia de regeneracao pelas vias da morte
e da degradacdo para a continuidade do ser, 0 que se pode associar ao pensamento de
Bakhtin, em que ha uma idéia clara desse principio positivo e que esta integrado a
vida, ao retorno e aos principios da terra. Trata-se de uma relagdo que busca a
ligacdo do homem com os principios da fertilidade, da semeacdo, do crescimento e da
morte, do ciclo da vida, como afirma Bakhtin:

a degradacdo cava o tumulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo
tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: é
ambivalente, a0 mesmo tempo negacéo e afirmacéo.'™

Nota-se nos trabalhos beuysianos essa ligagdo com o principio regenerador, do
individuo enquanto um ser que busca sua integracdo ao mundo, através do retorno ao
originario e a terra.

Compreende-se através dos trabalhos de Joseph Beuys o0 estado de puro devir
entre o velho e novo, a morte e 0 nascimento, No jogo entre 0S Opostos, 0S quais se

baseiam no fluxo continuo da natureza, que para Bakhtin, se expressam no

118 BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p.120

19 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular Na Idade Média e No Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. S&o Paulo: Ed. Hucitec, 2002.p.19.
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crescimento e no inacabamento perpétuo da existéncia, através de imagens de dois
polos em estado de transformagé&o.

A experiéncia de morte € um nascimento, ja que cede espago para esse puro
movimento e para mudanca incessavel, assim com afirma Bakhtin:

Precipita-se ndo apenas para 0 baixo, para 0 nada, a destruicdo absoluta, mas também para o
baixo produtivo, no qual se realizam a concepgdo e o renascimento, e onde tudo cresce

profusamente.(...) o0 baixo é a terra que da a vida, 0 seio corporal; o baixo é sempre o

comego.'?

Por isso, a amplitude dos trabalhos de Joseph Beuys condensa a palavra
transformacdo como uma espécie de impulso que percorreu as suas producdes,
sobretudo, pelos ideais que o artista atribuiu as questdes de mudanca e revolucdo do

homem por meio da arte.

3.4

Beuys e a atitude fluxus

A historia de Joseph Beuys se tornou uma lenda e a existéncia de todos esses
acontecimentos ndo foi comprovada. No entanto, a veeméncia de sua criacdo nédo
esta na confirmacao desses dados e sim no poder do mito construido envolto em suas
obras, em que arte, vida e revolucdo foram definitivamente hibridizadas.

A unido entre arte e vida e a inser¢do de seu corpo na obra, ligam as a¢des do
artista a dimensdo performativa e aos interesses do movimento anglo-saxénico
fluxus, com o qual esteve envolvido entre 1962 a 1965.

Porém, a poética do artista alemao produz trajetos diferentes do movimento,
devido a seriedade do comprometimento de Beuys com a cura do mundo, é que fez
com que as criagdes divergissem de todo o humor niilista dos dadaistas, neodadaistas
e do restante dos integrantes do grupo.

Fluxus permitiu a reconfiguracdo de uma nova linguagem artistica, que

superou limites espaciais, temporais e geograficos, na medida em que enfatizou outro

120 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular Na Idade Média e No Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Sdo Paulo: Ed. Hucitec, 2002.p.19
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campo de imanéncia, que é por sua natureza: fluido, inconstante e questionador .
Esse campo retomou ainda questdes que continuaram abertas no decorrer da historia,
como indagacbes provenientes do movimento Dadaista. O Neodada proposto
também por George Maciunas, um dos fundadores do Fluxus, trouxe a tona essa
hibridizacdo das artes, pois questionou os limites do tempo, do espacgo e das artes.
Em “Neodada, masica, teatro, poesia e belas-artes”, Maciunas argumentou que:

Neodada, seu equivalente, ou que parecer neodada, manifesta-se em trés amplos campos da
criatividade. Vai das artes do “tempo” aquelas do “espago”; ou, mais precisamente, das artes
literarias (arte-tempo) ao grafismo (artes-espaco), passando pela literatura-grafismo (arte-
espaco-tempo); aos ambientes (artes-espaco), passando pela musica teatral (arte-espago-
tempo). N&o existem fronteiras de um a outro desses p6los.'?

E perceptivel notar que alguns dos mesmos questionamentos referentes as artes
ainda continuaram “inoculados” pelo passar do tempo, os quais fazem parte de um
devir, que cria e retoma questdes numa constante infinita.

A heranca de questdes deixadas pelo movimento dadaista e por outros artistas
contribuiram também para esse devir que o Fluxus transitou, como Marcel
Duchamp, em seus celebraveis ready-mades. A presenca fantasmagorica de
Duchamp parece permear em toda trajetoria Fluxus. Os questionamentos levantados
pelos ready-mades continuaram a ser explorados de forma intensa pelas a¢bes do
grupo, principalmente sobre as indagacdes referentes as relacdes entre arte e vida.
Essas relacdes de arte/vida foram intensamente questionadas pelos dadaistas, o0s
quais criticaram radicalmente o sistema da arte e sua elitizagdo, promovendo uma
subversao nos valores estéticos.

O movimento Neodada continuou a questionar tais posi¢oes, passando a
valorizar a antiarte e o niilismo, refletindo sobre as relacfes de poder entre arte e as
autoridades institucionais. Essa ruptura enfatizou a dessacralizacdo da arte, pois

apresentou a ritualizacdo de agdes cotidianas como obras de arte, tais como as

121 Refere-se a atitude fluida do movimento que hibridizou as fronteiras dos campos artisticos,

marcando de forma intensa os limites entre 0 moderno e o p6s-moderno. Essa desfrontalizagdo
enfatizou a multiplicidade de suas criacfes, a qual propiciou um entrelagamento das artes. Logo
houve uma espécie de negacdo da estética tradicional, pois 0s géneros artisticos passaram a transitar
por diversos campos, mesclando-se e, portanto, dificultando a categorizagdo. Destaca-se ainda a
importante ligacdo entre os artistas americanos e europeus que Fluxus polemizou, ao passo que o
grupo se caracterizou pela distingdo e transitoriedade entre esses.

22 MACIUNAS, George apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p.78
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performances exploradas pelo Fluxus. A liberdade, portanto, dessas atitudes esteve
adversa a separacdo entre arte e vida, pois tornou ainda mais ténues seus limites.

O legado deixado pelos ready-mades tornou-se evidente, principalmente na
musicalizacdo dos sons concretos de algumas experimentacdes do Fluxus, em que a
masica/som estava na propria matéria dos instrumentos ou dos objetos. Essas acoes
retomaram também as experimentacdes de John Cage, que em suas investigagdes
musicais, instaurou outras concepcdes acerca da musica enfatizando o som, o ruido e
o siléncio como elementos intrinsecos a composi¢do musical.

E notavel também como a ressonancia dos ready-mades atingiu de forma
adversa as criagdes Fluxus. E impossivel deixar de mencionar as provocagdes que
foram despertadas nesse contexto, como as a¢les de Joseph Beuys, as quais tragaram
de forma marcante e peculiar a trajetoria Fluxus. Beuys pareceu percorrer um
caminho divergente dos outros integrantes do movimento. Questionando o legado
deixado por Duchamp, como a sua célebre acdo de 1964 em que o siléncio de
Marcel Duchamp foi superestimado, Beuys valorizou a fala e a voz do artista,
enfatizando a importancia de sua presenca na obra, como um poder de enunciacao de
si proprio e de sua criacdo. O corpo e a voz do artista foram compreendidos como
elementos intrinsecos a obra, o que redimensionou os limites da escultura.

Contudo a resposta de Beuys e outras acoes realizadas pelo Fluxus ndo seriam
também, reacOes provocadas pelos ready-mades de Duchamp? Pois na medida em
que o artista se coloca presente em sua obra, ndo seria esse sujeito e objeto de sua
criacdo? Assim, poderiamos pensar no corpo/obra como uma manifestacdo de um
ready-made? Visto que, se torna o objeto de criagdo e seu préprio enunciado?
Refletimos, portanto, sobre uma nédo hierarquizacdo entre o artista e os objetos, pois
ambos se tornaram elementos comuns da obra.

De qualquer forma, é inegavel que as acOes provocativas de Beuys
distinguiram-se das criacOes dos outros artistas de sua geracao, principalmente, as
que se referiam ao legado de Duchamp e dos neodadaistas. Além de enfatizar o poder
da fala do artista, expandindo os limites da escultura, Beuys divergiu-se também de
todo o humor de seus contemporaneos.

As acdes de Beuys foram intrinsecamente ligadas a sua intima relacdo com a
morte e com a dor, por isso a ironia de suas criaces é peculiar, ja que foram

inundadas por uma seriedade proveniente de sua historia.
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Compreende-se o diagnostico que Beuys propde, ja que se diz preocupado com
a “morte das linhas da vida do mundo”, ele consta, diagnostica um processo mortal
por meio do qual o mundo estaria em via de destruicdo, em proporcOes jamais
alcancadas. (Borer, 2001, p.24) '**.

Pois como foi demonstrado na polémica performance The 20th July Aachen
1964, produzida junto ao Fluxus realizada em Maximum da Escola Técnica de
Aachen, cujo artista mostra sua chaga, apés o soco levado durante a tumultuosa
acao.

A performance de Beuys foi fotografada por Henrichr Riebesehi e exibe o
artista alemao segurando um crucifixo em uma das maos, enquanto a outra esta
estendida para cima. A face do artista permanece séria, enquanto seu nariz sangra,
marcando em vermelho a parte inferior de seu rosto.

Como forma de reverter o proprio processo destrutivo do homem, o artista
ferido exibe sua revolta, através da exposi¢édo de sua ferida, fato que Borer comenta:

N&o lhe basta testemunhar, como Fautrier, seu sofrimento ou sua decadéncia, para ele é
importante manifestar a doenca, e € com o modo imperativo do terapeuta que ele a
apresenta(mostra e torna presente) com este remédio: “zeige deine Wunde” (mostre; a sua
chaga), uma relago traumatica com o mundo. **

Através da revelacdo da ferida apresentada na acdo, Beuys propde o inicio da
cura para o mal do espirito humano. Dessa forma ele propde o diagnostico, pela
manifestacdo da crueza da ferida, pois quando o artista relata “mostre sua chaga”,
ele enfatiza a transformacdo, a mudanca a partir da degeneracdo, ao afirmar,
“quando digo ‘mostre isso!” — (...) - € porque a Unica maneira de progredir é tomando
a consciéncia dela, mostrando-a”.(BEUYS apud BORER, 2001, p.24)'®. Trata-se
do ato de revelar, tornar clara a mancha do cancro, com intuito de reverter o quadro
da doenca do espirito, pelas vias da revolucéo, pois:

Uma das poucas posturas filosoficas coerentes é a revolta, o confronto perpétuo do homem
contra sua prépria escuriddo. Ela é a exigéncia de uma transparéncia impossivel e questiona
o mundo a cada segundo. (...) Consciéncia e revolta, estas recusas sdo o contrario da
rendncia. '%°

12 BORER, Alain..; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o Paulo: Cosac & Naify,
2001.

124 1bid.,.p.24
125 |hid.

126 CAMUS, Albert. O Mito de Sisifo.Rio de Janeiro: BestBolso, 2010.p.60-61
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A exposicéo de sua ferida concretiza a manifestacéo de seu corpo/arte como
manifestacdo de seu ideal politico e revolucionario, o qual se coloca com o crucifixo,
possibilitando alusBes as imagens de sacrificio e redenco.

O signo da cruz é recorrente nos trabalhos beuysianos e mostram, sobretudo, a
visdo pessoal do artista em relacdo ao cristianismo, principalmente a respeito de suas
opiniGes por ora contra, e por ora a favor da instituicdo religiosa. Em especial a
figura de cristo, Beuys destaca:

Cristo também faz da liberdade do homem um dos pontos fortes de sua doutrina. Cristo
dizia “eu vou farei livres!” (...) este principio cristio teve, sobre a evolu¢do do conceito de
ciéncia, uma incidéncia maior do que aquela que teve sobre as igrejas. Digo isso porque as
Igrejas sdo instituicBes que jogam o homem em condicfes de ndo-liberdade, na medida em
que repropdem os antigos vinculos da tradicdo mitoldgica. As igrejas marcaram também um
retorno ao coletivo, ao antigo, ao velho mundo ja entdo superado. Nas igrejas ndo se
encontra nenhuma correspondéncia com o conceito de emancipacdo postulado pelo
cristianismo, conceito que, ao contrario, encontrou uma realizacdo mais pontual no ambito
da ciéncia. ¥’

De qualquer forma, apesar das criticas em relagdo ao cristianismo, é
perceptivel que a ideologia em relacdo a liberdade pregada por cristo, foi
compartilhada pelo artista. Da mesma maneira, acredita-se que a atribuicdo que
Beuys deu nocdes sacrificiais provenientes do universo cristdo, sobretudo, naquelas
que convergiam para ideia redentora do auto-sacrificio em prol & mudanga e que se
estendiam nas multiplas cruzes e esparadrapos de seus trabalhos.

Tal ideia se faz possivel com a associacdo ao lado martir do artista, ele se
coloca por meio da experiéncia-limite, hibridando seu corpo as matérias, jogando
com as ideias de morte e vida, se arriscando e expondo suas feridas intimas em nome
da causa maior.

Assim as acOes de Beuys estiveram relacionadas a essa responsabilidade de
alertar e de protestar contra essa doenca mundial. Por conseguinte, a seriedade do
comprometimento de Beuys com a cura do mundo, e sua luta por sua causa pessoal
pela mudanca social, fazem com que suas criagdes sejam divergentes de todo o
humor niilista dos dadaistas, neodadaitas e do restante dos integrantes do movimento
Fluxus.

Pode-se dizer que a veeméncia do distinto marco de Beuys nas polémicas

producdes do Fluxus é problematizada, também, pela responsabilidade que o alemao

T BEUYS, Joseph apud FERREIRA, G.; COTRIM, C. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006.p. 311
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depositou em seu trabalho, através da forca de sua arte que visava, sobretudo,
romper para transformar.

Torna-se importante associar a busca de sua possivel experiéncia-limite na
performance de Beuys com toda depressdo do periodo pds guerra, do homem e de
sua experiéncia traumatica com o mundo, do estado absurdo da condicdo humana,
como argumenta Camus: “se fosse necessario escrever a Unica historia significativa
do pensamento humano, seria preciso fazer a dos arrependimentos e das
impossibilidades” (Camus,2010,p.32)*?. Desse modo, a reconstrucéo do homem e o
sentido da existéncia foram associados aos eventos catastroficos do século XX, pois
como constata Joseph Beuys, parecia, antes de tudo, uma necessidade, de reverter e

remediar “a morte das linhas da vida no mundo”.

128 cAMUS, Albert. O Mito de Sisifo.Rio de Janeiro: BestBolso, 2010.
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Figura 5: Joseph Beuys The 20th July Aachen 1964
Fonte: Grupo Fluxus

Outra performance de impacto de Beuys realizada com o Fluxus, que no caso

foi considerada como sua primeira grande acdo performativa, foi a obra Sinfonia

£



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

87

Siberiana parte I, a qual foi realizada quando Beuys estava no Festum Fluxorum
Fluxus, na Academia de Dusseldorf (1963).

A acdo foi composta pelos seguintes materiais: um piano, uma lousa negra, e
uma lebre morta. Essa peformance desencadeou ainda, a acdo EURASIA, 34°
movimento da sinfonia Siberiana (1966), realizada posteriormente em Copenhagen,
essa gque ndo por sua vez, nao esteve mais vinculada ao Fluxus.

A sinfonia Siberiana foi retratada como uma acdo pesadamente radical aos
parametros do humor do grupo. Na concepcéo do artista, coube a acdo a intencdo de
expandir de forma mais abrangente o que seria o préprio conceito Fluxus.

A performance ocorreu da seguinte forma, Beuys entrelacou uma lebre morta a
uma lousa negra, enquanto o piano permaneceu coberto por pequenos montes de
argila. Eles foram ligados através de ramos de pinheiro e arame, compondo um
sistema elétrico que foi conduzido até a lebre. Em alguns momentos, o trabalho era
interrompido por Beuys, 0 qual escrevia especificas frases na lousa. A performance
se encerra quando Beuys arranca o coragdo da lebre diante do publico. De acordo
com Rosenthal (2002) '#°a intencdo do artista ndo foi a de mostrar a lebre em si, a
qual foi retratada em carne pela primeira vez nas composi¢fes beuysianas, mas sim,
de traduzir por meio da acdo, a transformacdo da matéria, ou seja, 0 nascimento € a
morte.

A acdo foi forte e intensa e expressou uma ironia divergente a ironia dos
trabalhos de Fluxus, pois como afirma Beuys a respeito da opinido dos integrantes do
movimento, o trabalho foi “demasiado pesado, complicado e antropologico para
eles.” (BEUYS apud TISDAL, 1979, p. 78)**°.

Contudo, apesar dos contrastes e divergéncias entre 0s integrantes do grupo,
tratando-se especialmente da ironia peculiar de Joseph Beuys, é notavel observar que
a passagem pelo Fluxus proporcionou ao artista a experiéncia coletiva, no que se
refere ao contato com os trabalhos de artistas que, de certa forma, buscavam rupturas
semelhantes a de Beuys. Pode-se crer que a relagdo estabelecida com nomes como:
George Maciunas, John Cage e Nam June Paik, entre outros, favoreceram a insercéo

de Beuys no ambito do trabalho performativo. Porém, considera-se que as acoes

12 ROSENTHAL, Délia . O Elemento Material na Obra de Joseph Beuys. 2002. Dissertagio
de Mestrado em Artes. Universidade Estadual de Campinas,Campinas

0 TISDALL, Caroline. Joseph Beuys. Nova lorque: Guggenhein Museum, 1979.
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beuysianas excederam 0s proprios contornos do grupo, tornado-se uma forma de

ruptura dentro do proprio movimento.

3.5

A linha de desterritorializacéo tracada por Beuys: tensdo entre peles,

gorduras e outros materiais:
O homem que sofre é um bicho, o bicho que sofre
€ um homem.
E a realidade do devir. **
Deleuze

Acredita-se que a linha de fuga tragada por Joseph Beuys foi marcada,
sobretudo, pelos desejos de movimento e transformacéo, molas que impulsionaram
as possibilidades de transcendéncia de seus trabalhos de arte, expandindo seus
limites, para realcar seu poder de comunicacdo sensivel entre os individuos,
afirmando por isso, sua condic¢ao revolucionaria.

Um dos principais temas que permearam as criacbes beuysianas, foi
justamente, sua preocupacao com a revolucdo do individuo, a fim de tornar possivel
a utopia da sonhada transformacao através das estruturas de sua Escultura Social, a
qual deveria expandir as fronteiras da arte, com intencdo de alargar seus territorios
para dentro dos campos da politica, da educacéo, da cultura, ou seja, da propria vida.

Por isso, pensa-se nas obras do artista, como trabalhos de pura expansdo em
um constante movimento, 0s quais se concretizaram por diversas formas em suas
composigdes e que apresentaram sua visdo de mundo e a busca pela mudanca, que
advém desse modo, por meio da procura pelo atravessamento de fronteiras.

Logo, para a reflexdo de suas performances (acdes) parte-se do pressuposto de
que a visceralidade e o impacto, tdo caracteristicas aos seus trabalhos, vieram
também, através desse encontro de forgas potenciais, dispostas numa possivel zona
de tensdo. Acredita-se na possibilidade de que o corpo/arte de Beuys, visto como
um dispositivo proporcionou agenciamentos, permitindo desterritorializagdes no
campo da arte, na medida em que pareceu ir até o excesso de sua experiéncia-limite,
integrando-se e fundindo-se aos elementos condensados de energias latentes, as quais
se tornaram acionadas no determinado momento de um aqui e agora,

desencadeando, por conseguinte, a tensdo do trabalho performativo.

B DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensago. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 32.
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O artista, portanto, reinventa os territorios fixados por antigos paradigmas, a
partir da ideia de transposicdo em suas experimentacOes, que procuram ir sempre
além do instransponivel, marcando uma reterritorializacdo. Isso é perceptivel nos
trabalhos em que o corpo/arte do artista se coloca no centro das tensbes dos
elementos opostos, como no jogo entre as oposicBes, que se tornam também
ambivalentes, sdo as ideias de: morte e vida, ferida e cura, que no caso das
performances, trataram de uma relacdo de forcas contrarias mediadas pela acéo de
Seu corpo.

Torna-se possivel relacionar o corpo/arte de Beuys como um dispositivo
colocado no cerne entre as forcas da agdo performativa. O corpo/arte de Joseph
Beuys em suas performances se liga aos seus materiais, estabelecendo uma relacéo
de contato, em que a experiéncia-limite permeia uma zona de mistura entre 0s
corpos, abrindo um espaco de sensibilidades. Suas acgbes performativas se
caracterizaram pela atitude do artista e sua relacdo com seus materiais especiais, e
possiveis atravessamentos de suas barreiras, como as transformacdes, que se deram
pelo trabalho do seu copo, que por sua vez, se compactua as matérias. Desse modo,
as performances do artista aleméo lidaram com a troca entre as energias potenciais,
da mesma forma que foram exploradas nos principios de transubstanciacao,
diferenciando-se por ora, pelo impulso da presenca do corpo.

N&o €é por acaso que as performances de Beuys sdo consideradas impactantes,
pois o artista tratou com intimidade os temas fUnebres e degradantes, os tons
acinzentados e melancdlicos, unidos a experiéncia do seu corpo. Assuntos que foram
marcados desde performances mais radicais, como a célebre | like America and
America likes me, até outras que perpassaram por momentos meditativos,
explorando outros niveis de percepcdo, mas que nao deixaram de ser, a sua maneira,

impactantes.

| like America and America likes me

Né&o ha divida de que uma das performances mais célebres de Joseph Beuys foi
a acdo | like America and América likes me, a qual o artista se colocou em estado de
pura vulnerabilidade diante do acaso. Sendo conhecida como uma das ag¢des mais

ousadas ao se destacar, sobretudo, pelo risco iminente que percorreu todo o
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acontecimento da acdo, também pela ousadia do artista ao trabalhar com um animal
vivo e selvagem.

O trabalho foi realizado na Galeria René Block em 1974, na cidade de Nova
York, e consistiu na convivéncia do artista com um coiote selvagem por sete dias.
Como um verdadeiro xam@, Beuys utilizou durante a agdo: um cajado, um cobertor
de feltro, material considerado pelo artista como um isolador humano, se utilizou
ainda, de jornais americanos, exemplares do Wall Street Journal, os quais foram
urinados pelo coiote no decorrer dos dias.

O inicio dessa performance aconteceu no aeroporto internacional americano
John Kennedy, a partir do momento em que o artista chegou da Alemanha, com o
corpo todo coberto por um manto de feltro, protegendo-se das ameagas externas.
Debilitado fisicamente por conta do uso do feltro, Beuys, foi transportado por uma
ambulancia até a galeria onde a performance continuaria, fazendo uma aluséo a sua
condicdo de artista ferido.

A performance consistiu no convivio intimo entre artista e coiote, durante sete
dias na galeria, onde ambos estiveram separados por uma rede de arame do publico.
Relacionando-se de diversas formas com o animal, Beuys criou um universo
performativo e ritualistico naquele espaco, como se estivessem a parte do mundo.

No decorrer dos dias, Beuys, em alguns momentos, se intimidou e em outros
se aproximou demasiadamente do coiote, mediando o contato com o animal através
de seu cajado. Alimentou o bicho, deu jornais americanos (Wall Street Journal) para
que o animal urinasse, dentre outras acGes diarias.

Nessa especifica performance, através de sua convivéncia intima e ritualistica
com animal, Beuys descobriu diversas maneiras de lidar com aquela ousada situagao
limite do seu corpo, pois sua propria vida foi colocada em prova em prol de seus
idealis artisticos.

Ao relatar o trabalho I like America and America likes me torna-se impossivel
ndo associar 0s signos agregados ao coiote nessa performance, ironicamente
realizada pelo artista alemé&o, em solo americano. O coiote, que foi visto como um
ser sagrado para os indios americanos ligou-se, diretamente, a histéria da
colonizacdo da América, no que se refere ao contexto dos massacres cometidos pelo
homem branco contra os amerindios, e também, a ideia que remete a possivel quebra
do pacto entre homem e natureza, a qual se deu, sobretudo, pelo avanco da

industrializagao e dos processos civilizatorios.
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Foram trabalhados nessa performance fortes aspectos do reconhecimento dessa
condi¢édo absurda do homem, que na visdo do artista, se fundamenta na ideia do
individuo como um ser cada vez mais proximo do isolamento intelectual, da
producdo positivista e, desse perigoso abismo, se afundando cada vez mais em sua
doenca espiritual, se distanciando, por conseguinte, das sabedorias primitivas e
essenciais para a existéncia.

Percebe-se fortemente nessa obra a busca da unicidade que foi citada no
subcapitulo anterior. Portanto, realga-se especialmente nesse trabalho o apelo ao
originario, que abrange a ideia de busca de reintegracdo do homem a natureza,
atraves do principio de regeneracao, pois as obras de Beuys, segundo Borer, possuem
a intencdo de “nos juntar a animalidade perdida (...) aprender com os animais o
desenvolvimento dos sentidos e da harmonia com a natureza”. (Borer,2001, p. 25)
132.

Em I Like America and America likes me, a carne foi colocada em risco, por
meio de um confronto de forgas que residem sob e entre a pele, mediante o devir-
homem e o devir-animal, no reviramento das intensidades submersas no interior de
ambas as carnes. Forcas que se fundem em uma atmosfera acinzentada, na unicidade
dos pelos e na do animal com a do feltro, em pura metamorfose. E € na zona de
incidéncia entre os devires, homem-bicho, e bicho-homem, que se encontra o estado
indiscernivel do corpo, como argumenta Deleuze:

N&o se trata de um acordo entre homem e bicho, nem de uma semelhanga, mas de uma
identidade profunda, de uma zona de indiscernibilidade mais profunda que toda
identificagdo sentimental: o homem é um bicho, o bicho que sofre é um homem. E a
realidade do devir. Que homem revolucionario, na arte, na politica, na religido ou em
qualquer outra coisa, hunca sentiu 0 momento extremo em que ele ndo passava de um bicho
e se tornava responsavel pelos ndo bezerros que morrem, mas diante dos bezerros que
morrem?'*

Compreende-se  assim, a permeabilidade sensivel da zona de
indiscernibilidade em situacdes que percorrem 0s entres, através de processos
osmaticos, por meio da vulnerabilidade da carne e das forcas que a permeiam, a pele
com o feltro, o feltro/pelo em relacéo ao espectador.

Nessa performance, além da ideia que visa religar o elo com a animalidade
perdida, tal como a alerta para os cuidados com o lodo espiritual do homem, e a

procura pela integracdo entre homem e natureza, associa-se ainda, a busca do artista

2 BORER, A.; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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pelos estados de experiéncias ainda inalcancaveis, tracadas atraves do corpo/arte de
Beuys, num movimento rumo a expansdo, direcionando-se a zona de
indiscernibilidade.

Pensa-se dessa forma, que o artista expandiu as possiveis fronteiras, no que diz
respeito aos limites ténues entre arte, vida e morte, aproximando-se da experiéncia-
limite da performance e do atravessamento de tensbes, fazendo de seu corpo, uma
espécie de sacrificio diante do risco daquela situacdo, como um verdadeiro redentor.

A mensagem e o ideal do artista, 0s quais, muitas vezes, estiveram atrelados
a fala e aos seus discursos politicos pela énfase na linguagem verbal, demonstram-se
nesse caso, através da propria obra, por meio de seu corpo/arte em contato com o
bicho, e da conexdo mediada pelas pequenas percepcdes, desse encontro ora
arredio, ora afetuoso em que a luta do artista, se torna téo clara e evidente, mesmo
pelos registros fotograficos que permaneceram apds a performance.

O estado de suspensdo que pareceu cercar o artista, em sua vida € colocado em
risco pela arte e seus ideais, fazendo de I like America and America likes me uma
das obras mais impactantes da sua geracdo. Associa-se tal obra a busca dessa
experiéncia-limite, que parece se tornar, mais do que nunca, um conceito
apreensivel, em que os limites do intransponivel e inalcancavel aparecem proximos

com essa relagéo.

33 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensaco. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p.32
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Figura 6: I like America and America likes me
Fonte: Galeria René Block.

Como explicar quadros a uma lebre morta

Essa polémica acdo beuysiana foi realizada na Galeria Schemela em
Disseldorf, no dia vinte e seis de novembro de 1965, durante a abertura de uma
exposicao de arte.

Beuys utilizou na performance, além do defunto da lebre, ouro em pé e mel, os
quais misturados formaram uma espécie de mascara dourada de aspecto grotesco,
que cobriu inteiramente a sua face. O artista utilizou ainda, de sapatos com solas de
feltro e cobre, e tais materiais, provavelmente, serviram para isolar o corpo/arte do
artista de possiveis fatores externos.

Assim, a agdo consistiu-se essencialmente no contato estabelecido entre Beuys
e a lebre morta. Com o rosto coberto pela méascara grotesca de mel e ouro, o
performer caminhou por trés horas pela galeria com a lebre em seus bragos,
explicando ao animal, os quadros expostos.

Apods a caminhada, o artista se sentou em um banco forrado por feltro e
continuou a se comunicar exclusivamente com a lebre. O publico participou
indiretamente da performance, pois foi mantido a certa distancia. Dessa forma, cré-se

que essa acdo foi marcada, principalmente, por tal cumplicidade, quase sagrada,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

94

fundada entre o artista e a lebre morte, e sobretudo, pelos segredos que permearam
aquela curiosa comunicagao.

Vale ressaltar, no entanto, que o dialogo com a lebre se deu através de uma
explicacdo ndo convencional, pois se tratou basicamente de sussurros, gritos e
murmarios produzidos pelo artista, suscitando uma comunicacdo curiosa e
indecifravel.

Para Borer, Como explicar quadros a uma lebre morta representa uma das
performances em que Joseph Beuys mais se compactuou com a “animalidade
perdida” do homem, pois expressou através da a¢do, uma intensa ligacdo com o
animal morto, como se ambos compartilhassem secretamente das sabedorias
elementares da existéncia. A lebre apresentada morta, e os valores agregados na
relacdo entre morte, vida, e a reintegracdo pela forca regeneradora da terra, foram
elementos que corroboraram com a veeméncia da natureza, sua sabedoria e forca
regente, reforcando a necessidade do respeito do homem diante de sua maestria.

N&o € por acaso que essa performance faz questionar a prépria intelectualidade
humana, na medida em que € perceptivel como Beuys valorizou por meio dos
elementos utilizados, a inteligéncia animal, no que se refere ao engenhoso sistema
organizacional da natureza. Através do uso do mel, compreende-se a atencdo que o
artista deu a organizacéo cooperativista das abelhas, como uma espécie de metafora
para representar qualidades que faltariam a nossa sociedade.

Os trabalhos com o mel e ouro em p6 simbolizam, ainda, o valor vital desses
elementos, que sdo fornecidos pela natureza e, posteriormente reaproveitados de
diversas formas pela acdo humana. Portanto, em ambos os elementos hd o poder de
transformacdo inerente a esses materiais que, especialmente, nessa performance
tornaram-se enfatizados a partir do momento que foram misturados na composicao
da méascara grotesca de Beuys.

Para Borer (2001) '*, tanto o mel quanto o ouro, possuem grande carga
simbdlica nesse trabalho, sobretudo, por se conectarem diretamente ao corpo/arte do
artista, o que simboliza na visdo do critico, uma espécie de regeneracdo da
intelectualidade humana diante da poténcia da natureza.

Por isso, acredita-se que 0 corpo/arte de Beuys nessa performance,
desencadeou esse conflito oriundo da regeneracéo do espirito do homem, nocéo que

esteve presente nos principios ideais do artista. Tal presuncdo esta associada ao
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carater provocativo da mascara sob a face do artista, composta pela reutilizacao
desses elementos da natureza e que foram vistos pelo aleméo, como fontes potenciais
de vida.

Né&o obstante, ndo ha davidas de que foi a lebre morta nos bracos de Beuys, 0
elemento mais pujante da acdo, a qual gerou o impacto perturbador da reverberacao
da performance e que reafirmou intensamente a visceralidade da poética do artista.

Além, desse misterioso pacto estabelecido entre homem e o defunto do animal,
0 que possibilitou espaco para abertura a complexa zona de indiscernibilidade
estabelecida pelo devir homem-bicho, permaneceu ainda em evidéncia, o contato de
tensdo gerado pela combustdo dos signos que foram relacionados pelo corpo/arte.

Beuys se colocou metaforicamente no lugar do entre, ao passo que, esteve no
lugar intermediario entre a morte/vida e homem/bicho. A apresentacdo da lebre
morta provocou, assim, 0 caos de um possivel tensionamento entre os simbolos,
pois:

Morta, ela simboliza renascimento, reencarnacdo por meio da terra, cuja lingua € falada pelo
mestre, uma lingua primordial (sopros, gritos estridentes, barulhos roucos), a linguagem
terra como lingua primeira, capaz de associar pensamento e agdo organicamente.**®

Dessa forma, Borer ainda complementa que foi através dessa conversa
enigmatica, que Beuys revelou os segredos de sua arte para a lebre, fato que

permaneceu inapreensivel ao homem, ja que:

Falando confidencialmente a lebre, dirigindo-se ao cadaver num murmdrio incompreensivel,
gue pessoas muito intelectualizadas ndo sdo mais ou ainda ndo sdo capazes de compreender.
N&o era com o publico (mantido a alguma distancia, e tendo de seguir a acéo através do
video) que uma troca poderia se dar, mas apenas com a lebre, que detinha o segredo da vida
elementar.'*

O valor de sua arte revelada, exclusivamente, para a lebre como 0 seu anseio
pelo alcance dos mistérios existenciais, esteve presente no irénico didlogo do artista
com o animal, na medida em que falou por meio de uma linguagem ndo codificada,
fato que, possivelmente deve ter gerado outras possibilidades de percepcdo do
trabalho.

3 BORER, A.; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.
135 BORER, Alain. .; SCHIRMER, L.; BISCHOT, B. Joseph Beuys. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2001.p.20

3 |bid., p.20.
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Acredita-se, desse modo que a particularidade dessa relagéo se estabeleceu
pelas possiveis aberturas de uma solucdo ndo acabada, privilegiando esse espaco
para as miriades de pequenas percepgfes, em que o sentido e a linguagem nao
verbal, por ora, ndo conseguem alcancar.

Compreende-se que a profundidade de tal acdo faz ecoar um forte impacto
inclusive através das fotografias, as quais expressam os detalhes das feicGes
esbocadas na face morbida do artista. A cumplicidade mantida entre o artista e a
lebre, como os mistérios que percorreram essa acdo, € um tema ainda decorrente no
debate contemporéneo. Um dos exemplos dessa repercussdo esteve presente na re-
performance realizada por Marina Abramovic, na forma como artista reelaborou e

reapresentou a performance™’

Como explicar quadros a uma lebre morta, usando
roupas e trejeitos semelhantes a de Beuys.

Assim, cré-se que essa foi uma das performances mais significativas da
trajetoria do artista, ndo s por sua polémica, que se deve ao contato indireto e
distante com o puablico, mas também ao trabalho dirigido a um animal morto,
sobretudo, pelos mistérios que cercaram a acdo. Como uma espécie de segredo que
nunca seré revelado ao homem, essa performance estima, justamente, pelo seu ndo
esclarecimento proveniente da obscuridade tipica das a¢des, uma sugestiva troca de
saberes entre o artista xamd com a morte, a qual é apresentada na figura da lebre.
Enigma que, provavelmente, despertou o desejo em Marina Abramovic de refazer a
mesma performance, para dar continuidade através de seu corpo a vivacidade dessa
acao, que segundo sua opinido, ndo foi suficientemente alcancada pelos registros

fotograficos.

137 A performance refeita por Marina Abramovic faz parte do projeto de re-performances proposto
pela artista, “Seven Easy Pieces” realizado no Museu Guggenheim de Nova lorque, entre os dias 11
e 18 de outubro de 2005. Para a artista o0 registro da performance sempre foi uma questdo
intrigante, nunca sendo, o suficiente, pois em sua visdo as fotos e os videos ndo sdo capazes de
traduzir as indmeras sensa¢des da acdo da performance, essa que SO é concretizada pelo “aqui e
agora”, na narratividade e na memdria do acontecimento. A fim de respeitar, portanto, essa
particularidade da arte do efémero, com intuito de reviver as performances realizadas por artistas de
grande representatividade, como forma de dar continuidade ao registro dos trabalhos histéricos, a
artista re-performou durante sete dias as criagdes de: Bruce Nauman, Vito Acconci, Gina Pane,
Valie Export, Joseph Beuys, fechando a semana com uma performance nova, de sua autoria.
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Figura. 7 Como explicar quadros Figura. 8 Seven easy pieces.
a uma lebre morta. Fonte: Gaggenheim Museum N.Y.
Fonte: Fotografia de Ute Klophaus

E em nos...embaixo de nés... terra abaixo

A performance E em nds...embaixo de nos... terra abaixo, foi realizada por
Joseph Beuys e fez parte de um evento organizado pelo grupo Fluxus, integrando-se
ao happening Fluxus vinte e quatro horas. O projeto foi realizado em Wuppertal,
Alemanha em 1965, na galeria Parnass. Além do artista alemao, participaram ainda
do evento outros artistas, tais como: Bazon Brock, Charlotte Morrman, Nam June
Paik, Eckart Rahn, Tomas Schmidt e Wolf VVostell

Essa performance foi destacada nessa dissertagdo devido, especialmente, a
forma com que Joseph Beuys se integra aos elementos organicos, sobretudo, sua
particular ligagdo com a gordura, tragando uma zona de indiscernibilidade com
uma membrana sensivel quase ténue entre seu corpo e a matéria.

Como forma de questionar os limites de seu proprio corpo e examinando a sua

insercdo no espaco e tempo, Beuys realiza varias acbes nessa performance,
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relacionando diversas delas com os materiais, que foram: uma caixa de madeira, um
gravador, uma enxada de dois cabos, e especialmente, um acumulado de gordura.

Acredita-se ainda, que essa acdo do artista, a qual durou exatamente 24 horas
de trabalho, permitiu uma associacao direta com o conceito de experiéncia-limite de
Blanchot, na medida em que é possivel notar nesse trabalho as possibilidades para o
alcance das percepcdes que fogem de sensagdes cotidianas, de um corpo/arte que
pareceu penetrar nos viscos profundos da gordura utilizada.

O primeiro trabalho de Beuys com a gordura aconteceu através da extremidade
de seu corpo/arte. Assim, sentado em cima de uma caixa de madeira, 0 artista
apoiou seus pés e sua cabeca sob blocos de gordura. Inicialmente, fez movimentos
que buscavam alcangar outros objetos, os quais estavam dispostos em sua volta,
porém, nao se desprendeu em nenhum momento da caixa. Posteriormente,
arrastando-se com a caixa pelo ambiente, o artista foi em dire¢éo a um gravador. Ao
mesmo tempo em que ligou o aparelho eletrénico, Beuys, imediatamente, moveu seu
corpo para a gordura depositada em uma espécie de pedestal, direcionando seus
ouvidos para a matéria, a fim de senti-la através do contato direto com sua pele, ou
até mesmo, de escuta-la.

O estagio meditativo de Beuys em contato direto com a gordura, deitando a
sua face lateral sob o material, consagrou-se em um dos mais belos registros
fotograficos de seus trabalhos. Cré-se que o corpo/arte de Beuys sofreu, de certa
forma, modificacdes pelo efeito desse contato. Pode-se imaginar a intensidade que
esteve presente na troca de energias latentes, as quais se tornaram ativas pela tenséo
desse encontro de forcas: as da pele com a gordura, nessa incidéncia de puro calor. A
face de Beuys parece se dissolver no material da gordura, como se estivesse
escapando para dentro daquela viscidez, como se redimensionasse pela lentiddo do
movimento meditativo e quase imovel, a flexibilidade dos limites do tempo.

Em alguns momentos, durante a performance, Beuys se utilizou, ainda, da
enxada de dois cabos, objeto que era manipulado na altura de seu peito. O artista
fechava e a outra abria a enxada, que por sua vez, foi usada na agdo para simbolizar
a ligacdo do homem com o labor e a terra, como construtores do trabalho humano na
natureza. O material foi langcado em certos momentos no chao do ambiente, gerando
um estrondo que, acabou por interromper, em alguns instantes a acao da acustica do

tempo.
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Realga-se, no entanto, essa performance, justamente, pelo grau dificultoso em
que o corpo/arte de Beuys foi submetido. Os limites atravessados pelo artista se
concentraram fundamentalmente na busca de mobilidade do corpo as barreiras do
tempo, sua aceleracdo ou seu retardamento, que foram apresentados na relagdo com
a gordura, que seu proprio limite da pele, se tornou tensionado pela acdo

performativa.
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Figura 9: E em nds.... embaixo de nods...terra abaixo (1965). Agdo de 5 de junho.
Fonte: Fotografia de Ute Klophaus
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4.0

O corpo intenso de Marina Abramovic

4.1

A vulnerabilidade como um caminho

como artista, eu quero ser uma ponte. **
Marina Abramovic

Marina Abramovic é considerada uma das principais artistas da historia da
performance, arte da qual se dedica inteiramente, desde o inicio de sua trajetoria até
os dias atuais, sendo uma das poucas performers da geracdo de vanguardistas das
décadas de 60 e 70, que continuou vigorosamente com o trabalho performativo.

Nascida na lugoslavia, em 30 de novembro de 1946, Marina Abramovic
iniciou seus estudos na Academia de Belas Artes de Belgrado de 1965 a 1970,
completando-os na Academia de Belas Artes de Zagreb em 1972. Seu trabalho como
performer comecou, no fim da década de 60, com a eclosdo da performance, arte que
ecoou especialmente nesse periodo, reverberando-se em todo mundo.

Marina Abramovic se destacou definitivamente na cena da arte
contemporanea, através de sua ousadia e pelo cuidado poético de seu universo de
simbolos tdo caracteristicos as suas producdes **°. Entretanto, o que mais se sobressai
em suas pesquisas artisticas, é, sobretudo, o enfoque dado ao corpo, na medida em
que esse se torna o principal dispositivo para o trabalho, por meio de criagdes que
testaram seus limites psiquicos e fisicos.

Suas performances baseiam-se, assim, no uso poético e na exploracdo das
possibilidades do corpo: suas poténcias, fragilidades e segredos, que emergem atraves

da experiéncia performativa, a qual se consolida sempre como um ato desafiador, por

138 ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana.In.: SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO,
C. (org.) Vozes femininas — género, media¢des e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2003. p. 379.

39 0 uso de matérias organicas ou inorganicas, que se estabelecem em suas criagdes, como o
trabalho com ossos, animais, sangue e carne. A artista trabalha recorrentemente, ainda, com o uso
de elementos, tais como o fogo, a &gua e a terra, que sdo explorados de formas diversas em suas
performances. Marina Abramovic parece potencializar as forgas de tais elementos, na medida em
que os relaciona com o seu corpo. Pensa-se, portanto, nos possiveis agenciamentos que sao
produzindo a partir de tais encontros, mantendo sempre, uma forte relagdo com o publico, ou com
coparticipante, mesmo que de forma indireta.
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meio de uma transposi¢cdo de fronteiras e bloqueios, uma legitima experiéncia-
limite.

Para construir uma ponte de ligacdo com o outro, valorizando o alcance e a
reverberagdo que a performance pode proporcionar, Marina Abramovic busca
incessantemente o poder de conscientizacdo do ser através de sua arte. Compreende-
se, assim, a veeméncia da intensidade nas experiéncias-limites das performances de
Abramovic, que por meio de seu corpo, evidencia a forca de provocacdo da
performance, como uma ferramenta para o questionamento de sua consciéncia, assim

como a do publico ao afirmar que:

Eu acredito que a performance também é uma ferramenta, e por isso 0s objetos, eles
mesmos, ndo tenham valor. Quem tem valor € o processo e quando vocé passa por uma
experiéncia, existe a transformacdo. Entdo a arte estd completa. Mas para mim, arte fora de
contexto e sem propésito, arte pela arte n&o alcanca ninguém.**°

Por isso, estaria presente, mesmo que de forma implicita, a nocdo que
corrobora com a ideia de transformacéo, um ideal semelhante ao de Joseph Beuys?
Dialogando, de certa forma, com Beuys, Marina Abramovic acredita na arte
enquanto possibilidade de mudanca, ndo s6 no que se refere a autotransformacéo do
artista, mas também, a do publico, se esse estiver vulneravel ao acontecimento.
Acredita-se em um caminho possivel para os alcances do corpo, por meio dos
encontros e desencontros vetorizados pela linha de desterritorializacédo langada pela
performance. Faria parte do ideal da performer uma confluéncia entre ambos os
corpos, que se daria por meio de acoplamentos de sensacOes reverberadas pelos
respectivos corpos vibrateis? Questiona-se também: para que ocorram
manifestacOes epifanicas, provocadas pelo arrebatamento de sensagdes, ndo seria
necessario a entrega do préprio espectador, ou do coparticipante? Pois ndo caberia a
ele a sensibilidade de se colocar, de certa forma, em estado vulneravel e disponivel?

O espectador ndo precisaria estar aberto para a captacéo e impulséo das forgas
e dos afectos e perceptos evidenciados por meio da experiéncia da obra?

Por isso, para Marina Abramovic a contemplacdo passiva torna-se, muitas
vezes, insuficiente. N&o é por acaso que os trabalhos da artista de Belgrado sdo téo
ousados, pois possuem claramente um apelo a provocacdo e a conscientizacdo do

publico. A performance em sua concepc¢do almeja agucar 0 senso critico do ser,

10 ABRAMOVIC, Marina apud Cypriano, Fébio. Leia a entrevista de Marina Abramovic na
intregra.Sao Paulo: Folha de Séo Paulo, 2010. Disponivel em:
<http://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/831250-Ieia-a-entrevista-de-marina-abramovic-na-


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

103

daquele que vivencia profundamente a experiéncia do trabalho performativo, na
participacdo, mesmo que indireta, pois muitas de suas cria¢cdes ndo incluem a acgao
ativa e corpérea do espectador. Vale ressaltar que, mesmo essas criaces, nao
deixaram de ser provocadoras ao publico, e ndo sdo menos significativas ou
impactantes dentro desse contexto.

E inegavel o fato de que seus trabalhos se caracterizam muito pela participacéo
do outro, daquele que pode observar, ou se adentrar fisicamente na construcdo da
performance.

Ha nelas um principio primordial, que visa a arte como uma construcao
conjunta entre artista e pablico, ideia que consiste na potencialidade submersa da
troca de energias, como afirma a artista a respeito dessa responsabilidade

compartilhada:

Tudo se concentrava no dialogo de energia entre nds e publico. Era uma experiéncia forte
em algumas performances, a de descobrir quanto maior o publico, mais energia eu tinha para
superar certos limites fisicos e mentais.***

Nota-se como o0 enfoque ocorre, justamente, no encontro entre as energias, que
permitem a associacdo com a troca de forcas, que Deleuze e José Gil se referem
como qualidades intensificadoras do trabalho de arte. Essa ideia agrega, também, a
possibilidade de uma zona de tensdo, que se torna evidente em seus trabalhos, como
um espaco que se torna ativo pelas forcas colocadas em relacéo.

Segundo a visdo da artista, sdo justamente, durante esses estados de encontros,
trocas, e, sobretudo, de vulnerabilidade do corpo mediado pela tensdo de tais
encontros e desencontros, que se torna possivel a abertura para o despertar de
sensagBes no corpo vibrétil, através do estado de liminaridade, no entre-lugar (in -
between, como se refere a prépria artista). Trata-se de um estagio de comunicacao
entre corpo e mente, consciéncia e inconsciéncia, artista e publico ou coparticipante,
por meio de processos 0smaticos, em que a percepcao corporea do eu e do outro sdo
ainda mais afloradas, nos diversos atravessamentos das pequenas percepcdes, nas
possiveis pontes e conexdes que podem se estabelecer entre tais. Sobre esse estado, a

artista explica:

integra.shtml> Acesso em: mar. 2012. p.l.

I ABRAMOVIC, Marina apud BERNSTEIN. In.: SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO, C.
(org.) Vozes femininas — género, mediaces e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2003,
p.386.
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Entdo vocé estd no meio. Este é o lugar onde a nossa mente é mais aberta. Estamos atentos,
somos sensiveis, e o destino pode acontecer. Ndo temos nenhuma barreira e estamos
wulneraveis. Vulnerabilidade é importante. Isso significa que estamos completamente vivos e
gue € um espaco extremamente importante. Esse é para mim o espaco a partir do qual meu
trabalho é criado. '*

Trata-se, portanto, de um lugar de pura vulnerabilidade, no choque e no
encontro de sensacOes. Estaria Abramovic pela experiéncia-limite, buscando os
graus mais profundos desse estado? Retorna-se a questdo iniciada por Espinosa e,
também, questionada por Deleuze e Guattari: “O que pode o corpo?” (Deleuze;
Guattari, 2012, p. 44).** Tal pergunta parece permear toda a trajetdria da artista,
desde seus trabalhos mais viscerais, datados entre a década de 60 e 70, em que 0
limite entre arte, vida e morte se torna quase indiscernivel, no que se refere
principalmente a série Rhythms e aos trabalhos realizados com Ulay, até as obras que
perpassaram pela exaustdo de trabalhos de longa duracdo, ou meditativos, em que
esteve submetida & suscetibilidade de olhares penetrantes do pablico®*.

Destaca-se novamente a nogao que parece se tornar clara em seus trabalhos e
que se baseia na busca do entre, da performance como um fenémeno de fronteira,
ou membrana sensivel e permeavel, que se torna potencializada, ja que o entre-lugar
como um caminho para a mudan¢a, como complementa Berstein, é justamente, o
“estar em constante movimento, em transi¢do, em transformacao. E permitir entrar
em si mesmo penetrar e ser penetrado, ser modificado, por aquilo que Ihe é estranho,
distante e inesperado (Berstein, 2003, p. 379).*

Y2Traducéo nossa

So you are in-between. This is where our mind is the most open. We are alert, we are sensitive, and
destiny can happen. We do not have any barriers and we are vulnerable. Vulnerability is important.
It means we are completely alive and that is an extremely important space. This is for me the space
from which my works generates. ABRAMOVIC, Marina apud PHELAN, Peggy. Marina
Abramovic: Elevating the Public, in conversation with Adrian Heathfield. In: HEATHFIELD,
Adrian. Live: art and performance. Routledge, 2004, p.21).

3 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol 4. Sao Paulo:
Editora 34, 2012.

1 Refere-se a dltima fase de performances da artista que se consistem em trabalhos de longa
duragdo, cuja participacdo do publico se da através do olhar. Como exemplo cita-se as Ultimas
grandes referéncias The house with the ocean view (2002) e The artist is present (2010).

> BERNSTEIN, Ana.. In.: SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO, C. (org.) Vozes femininas —
género, mediagdes e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2003,.
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Apropriando-se das palavras de Gil, compreende-se como esse fenémeno do
entre, que permanece na fronteira, € importante para o alcance das pequenas
percepcdes, as quais parecem habitar os trabalhos de Abramovic, ativadas na zona
de tensdo do encontro entre as energias, porque essas: pequenas percepcoes
encontraram-se associadas as forcas e “a percep¢do das imagens-nuas provoca um
apelo de sentido, como se estimulasse o espirito a procura da significacdo verbal
ausente” (Gil, 2005, p. 15).1

Poder-se-ia dizer que a poética de Marina Abramovic consistiu essencialmente
na ideia que visa & mudanga dos participantes, em aspectos psiquicos, espirituais e
cognitivos, pelo viés do processo da experiéncia e da interacdo, e da troca entre as
energias. Essa possibilidade se evidencia na propria experiéncia da artista, pois se
torna impossivel separar o trabalho performativo de sua vida do entrelagamento que
impulsionou toda a trajetoria de Abramovic, conforme afirma a pesquisadora
Kristine Stiles:

Através de determinados estudos filosoficos a reflexdo, a aprendizagem espiritual e a
meditacdo, sdo exercicios mentais e fisicos para o auto-desenvolvimento e auto-controle.
Abramovic alterou seu comportamento e suas emogdes, usando seu prdprio corpo / mente
como o agente dessa mudanca **’

E evidente como se instaurou uma zona limiar entre as performances e o
amadurecimento da artista, membrana de pura transi¢do, que se estabeleceu na ndo
separacdo entre arte e vida. Pode-se dizer que tal preceito se consolidou pela busca de
experiéncias-limites? Do préprio corpo e de sua conexdo com relacdo ao outro,
sendo uma abertura estendida diretamente para o contato? A resposta parece evidente
quando Abramovic afirma a seguinte ideia: “como uma artista eu quero ser uma

ponte” (ABRAMOVIC apud BERSTEIN, 2003, p. 379).4®

18 GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Reldgio d’agua Editores, 2005.

Y7 Tradugao nossa

Through determined philosophical study and reflection, spiritual learning and meditation, mental
and physical exercises for self-development and self-control, Abramovic altered her behavior and
emotions, using her own body/mind as the agent of that change. STILES, Kristine, KLAUS,
Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008.p.37 .

18 ABRAMOVIC, Marina apud BERNSTEIN.In.: SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO, C.
(org.) Vozes femininas — género, mediaces e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2003,
p.386.
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Encontra-se 0 estado de vulnerabilidade, como uma possibilidade, um
caminho que se torna descoberto e habitado no transito incessante entre a consciéncia
e a inconsciéncia, in-between, todos os imprevistos suscitados diante do risco
performativo. A transformacdo do corpo se daria, portanto, atraveés da troca com
outro corpo? Deleuze e Guattari falam da poténcia que transita nos encontros e
desencontros, carregados pelos afectos que residem na pele. Para eles a troca afectiva

se constréi com intensidade do contato, ja que:

As relagbes que compdem um individuo, que o decomp&em ou o modificam, correspondem a
intensidades que o afetam, aumentando ou diminuindo sua poténcia de agir, vindo das partes
exteriores ou de suas préprias partes.**°

Nota-se a possibilidade de um agenciamento gerado pela linha
desterritorializante da performance, que se aponta atraveés das pontes construidas no
espaco tempo performativo e no agir do corpo- dispositivo, que se faz aberto para
mediar as relagdes entre as forgas.

Foi por meio de um ato total de entrega ao vulneravel, que Marina consolida
sua poetica, através de trabalhos que visavam sempre conhecer a potencialidade e a
fragilidade de: sua carne, sua propria resisténcia, pulsdo, para se conectar
sensivelmente com o outro.

Aludindo a nocéo de sacrificio voluntario, seu corpo se submeteu a situacdes
extremas pautadas nas experiéncias intimas com a dor, o sofrimento e o éxtase, em
pura producdo de desejo. Como sera visto adiante, a alusdo ao sacrificio percorre as
situacBes extremas em que seu corpo se relaciona, ideia que se torna nitida em
diversos trabalhos. Perpassando pelas ondas doloriferas e geladas, em pura
producdo de desejo, associa-se a procura por novas percepc¢des de Marina, como uma
procura implicita pelo alcance de seu Corpo sem Org&os. Seria essa, portanto, umas
das principais causas de tamanha intensidade?

Por meio de trabalhos que visavam sempre conhecer a potencialidade e a
fragilidade de sua carne, sua prépria resisténcia e pulsdo, pergunta-se: O qudo
distante estaria Abramovic de seu CsO? Ele se encontraria mais através do ato

performativo?

9 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. .Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.p.44
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H& uma necessidade que parece percorrer suas criacdes e que povoam o desejo
de investigacdo da prépria matéria, como uma busca por todos os afectos e
perceptos presentes em seu interior, a fim de potencializar seu corpo/arte por meio
do trabalho. Nota-se uma zona de indiscernibilidade que se estende na fronteira-
limite da complexidade que envolve arte, vida, quando o corpo se faz principal
matéria, pois como descreve a propria artista no trabalho My work with the body
(1974):

Corpo como realizador de projetos previamente definidos

Corpo em estado consciente e inconsciente

Corpo como objeto em diferentes situagtes:

Examinando fronteiras da dor.

Examinando fronteiras do calor.

Examinando fronteiras do frio.

Examinando fronteiras da auto-destruicéo.

Examinando as possibilidades de ficar com o corpo em um estado de transe / estado de
transe.

Realizando a idéia de comutacdo pessoal durante um certo periodo de tempo.
Realizando a idéia de drenar a energia negativa matando

Realizando a idéia de que, através da hipnose,

Outra pessoa pode se transformar em mim em uma determinada situagdo ™

Nota-se, entdo, como atencdo para 0 corpo que impulsiona toda a criacdo da
artista, inclusive nas obras de video ou instalagdo, em que o publico, ou
coparticipante, se adentra corporalmente no espaco da obra. Por isso, questionam-se
quais sdo as transversais que movimentam o corpo intenso de Marina Abramovic?
De onde parte a necessidade do grito que ecoa suas performances?

Tratando-se de Abramovic, torna-se impossivel a ndo associacdo entre sua
biografia e obra, e como tais sdo redimensionados no acontecimento, em uma
flexibilizacdo que se estende entre passado e presente. Aponta-se no proximo
subcapitulo, alguns dos pontos que ressoam em sua poética, 0s quais englobam os
entrelacamentos entre sua memoria, cultura e a ligagdo politica, no¢do que surge nos

trabalhos, mesmo no trabalho da artista, ainda que implicitamente.

150 Traduco nossa

Body as performer of previously defined projects. Body in conscious and unconscious state.Body
as object in different situations. Examining frontiers of pain. Examining frontiers of heat.
Examining frontiers of cold. Examining frontiers of self-destruction.Examining the possibilities of
getting the body into a trance state/state of trance.Carrying out the idea of switching personas. for a
certain time period. Carrying out the idea of draining the negative energy through killing.Carrying
out the idea that, through hypnosis, Another person can become me in a given situation.
ABRAMOVIC apud BIESENBACH; ILES; STILES, Marina Abramovic. London: Phaidon
Press Limited, 2008.p.122.
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4.2

Arte/Vida: o0 cruzamento constante entre presente e passado na
criacdo de Marina Abramovic

A alusdo sacrifical que percorre os trabalhos da artista muito se relaciona a sua
histdria, as vivéncias da infancia e aos antepassados de sua familia, vetores que
atravessam sua producao como linhas transversais, e que perpassam a ndo separagao
entre arte e vida. Como afirma a pesquisadora Kristine Stiles, Marina Abramovic

declarou na obra The Biography 1993 ***

, toda a influéncia herdada pela tradicao de
sua familia, como também, a histéria de sangue que marcou sua nagao e que ecoa em
sua producéo, pois como cita Stiles:

Marina Abramovic declarou em A Biografia testemunhos da sua co-extensividade com seu
passado, especialmente em relagdo a formacdo de sua juventude em uma familia e nacdo
(lugosléava), onde o controle do corpo também exige submissdo mental e onde "uma cultura
de heroismo e sacrificio ", ao que ela continua a sentir-se ligada, e que define sua relacéo
com os costumes publicos e ética pessoal.'*

Ha uma influéncia acerca das vivéncias da artista, que sdo recriadas na
experiéncia da obra, através do trabalho com o0s signos e elementos que remetem ao
seu passado, como 0 uso recorrente da estrela, uma referéncia direta ao legado
comunista de seus pais *>*, e ainda, a cruz, que dialoga explicitamente com a tradicio
catdlica ortodoxa de sua avé materna. Nota-se uma série de canticos e apropriacdes

da cultura das tradi¢fes balcanicas e eslavas que sdo recriadas em muitas de suas

151 Na presente obra Marina Abramovic performa sua historia pessoal, através de um trabalho em
“work-progress”. Para a composi¢do do trabalho ela se utiliza de listas de nomes, lugares e eventos,
como forma de recriar sua propria memoria.

152 Traduco nossa

Marina Abramovic pronouncements in The Biography testify to the coextension of her with her
past, particularly in terms of the formation of her youth in a family and nation (Yugoslavia) where
control of the body also required mental submission and where ' a culture of heroism and sacrifice',
to which she continues to feel bound, shaped her relationship to public mores and personal ethics.
STILES, Kristine, KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina Abramovic. London: Phaidon
Press Limited, 2008,p.34

1330 uso da estrela nas composicdes de Marina Abramovic esta diretamente ligado s causas
politicas e revolucionérias de seus pais. De acordo com Stiles (2008), ap6s o ingresso no Partido
Comunista, a mde de Abramovic se juntou a resisténcia durante a Segunda Mundial, tornando-se
major do exército, onde conheceu o pai de Marina Abramovic, o qual serviu como comandante da
Divisao de Montenegro 13. Ambos foram considerados herdis na lugoslavia, e ambos tornaram-se
membros escaldo do Partido Comunista da Jugoslavia.
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obras, como ecos de um povo que se tornam novamente ouvidos através de suas
criacoes.

Tais influéncias sdo confirmadas através de sua escrita acerca do proprio
trabalho, ou por meio de entrevistas cedidas, as quais evidenciam os entrelacamentos
constantes entre o seu passado e 0 presente.

Filha de pais comunistas, Abramovic foi criada até os seis anos de idade pela
avo materna, uma fiel religiosa da Igreja Catdlica Ortodoxa. Fizeram parte da
vivéncia da artista, portanto, os conflitos ideoldgicos instaurados em sua familia, (a
ideologia comunista em oposicdo a catolica ortodoxa e vice-versa), 0s quais
reverberaram, decisivamente, na poética da artista, fato que se faz perceptivel no uso
iconogréfico dos simbolos ***, que muitas vezes, se contrastam na complexidade das
obras.

O ponto de confluéncia mais evidente entre as duas vertentes opostas esta nos
tracos ritualisticos e sacrificiais que envolvem suas performances, sobretudo, no que
diz respeito ao contato com a dor e o sofrimento, enquanto condigdes necessarias
para o alcance de seus ideais, nocao que veio como influéncia dessa dualidade, como
afirma Abramovic:

Dessa vida com a minha avo, quando eu tinha seis anos, passei para uma atmosfera
completamente diferente, com minha mée e meu pai lendo Marx, Engels, Lenin e Stalin, e
nada do estilo da minha avd. Meus pais ndo acreditavam na espiritualidade, por isso é que
eu tenho essa estranha contradicdo na minha formacdo e que se reflete tanto no meu
trabalho. Tenho elementos de ambas experiéncias. Minha mae e meu pai gostavam muito da
idéia do heroismo, das grandes metas, de cumprir o destino do pais. E nisso o sacrificio era
muito importante: a idéia de que vocé tem que se sacrificar pelo seu pais, se sacrificar pelas
metas. Para a minha avé, o sacrificio fazia parte de sua propria atitude religiosa **°

Assim, inspirada pela atmosfera em que foi educada e, a partir dessa
contradicdo, ou de um possivel entrelacamento entre espiritualidade e as ideologias
comunistas de seus pais, Marina Abramovic cresce e desenvolve seus trabalhos. Foi
por meio das confluéncias de ambos os aspectos, que se desencadearam algumas das
nogdes que mais marcam a peculiaridade do trabalho da artista e que se expressam

nas ideias de forga, luta e resisténcia. Portanto, inevitavelmente, as criagdes da artista

>4 Cada elemento utilizado pela artista possui uma carga simbélica a qual remete, na maioria das
vezes, ao seu passado e a sua historia. Tais nog¢les sdo trazidos desde momentos a infancia, até as
influéncias acarretadas por sua educacéo.

% ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana (2005) Marina Abramovic conversa com Ana
Bernstein. Disponivel em: <http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/links/309045> Acesso em:
out. 2012, p.130.
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desembocam, mesmo que indiretamente, no ambito politico, apesar da propria
performer ndo se intitular como artista politica.

A partir da instauracao do conflito ideoldgico, e de uma zona de tenséo que se
expressa nos agenciamentos produzidos entre os dois lados, através de vetores
contraditdrios e semelhantes, nota-se a expansao do corpo intenso de Abramovic, que
transita em meio a essas vetorizagbes, na instauracdo de forcas ativas pelo
tensionamento do corpo.

Além das influéncias de sua educacédo familiar, vale considerar, todo o apelo a
histéria da lugoslavia e suas lutas e perdas, marcadas por dizimacgBes e guerras.
Essas nogbes se mostram claras, na trilogia formada pelo conjunto das obras:
Cleaning the Mirror 1(1995) *°, Cleaning the house (1996) e Balkan Baroque
(1997). O trabalho com a limpeza dos 0ssos nessas criagdes expressam imagens das
vidas perdidas nas guerras, e das limpezas étnicas cometidas a base de iniumeros
assassinatos, remetendo especialmente a guerra da Independéncia da Croata (1991-
1995), a guerra da Bosnia (1992 -1995) e a guerra de Kosovo (1996 -1999).

A limpeza, o contato e o cuidado com o0s 0ssos sdo evidentemente percebidos
através dos registros das obras. Nas fotografias de Cleaning the House, é vista a
maneira como a artista cuida dos 0ssos, sentada para limpar uma pilha de enormes
fémures, lavando-os, na medida em que retira cautelosamente os residuos de carne de
cada um, percebe-se a mesma atencdo em Cleaning the Mirror I, obra em que
Marina esta abracada a um esqueleto humano e ensaboa e escova 0S 0SsOS, se
conectando a estrutura, como descreve a artista: “Sento-me com um esqueleto no
meu colo, ao meu lado hd um balde com &gua e sabdo. Com a minha mao direita eu

escovo vigorosamente diferentes partes do esqueleto” ™’ (Stiles, 2008, p. 37).%%®

1% Cleaning the Mirror I, possui um desdobramento realizado em 1995, que se consistiu na obra
Cleaning the Mirror Il. Nesse trabalho Marina Abramovic se deita nua, colocando um esqueleto
humano sobre o seu corpo, o qual se move de acordo com o ritmo respiratério da artista. A
performance registrada por um video teve uma duragdo de nove minutos.

57«1 sit with a skeleton on my lap, next to me is a bucket filled with soapy water. With my right
hand I vigorously brush different parts of skeleton.”

158 STILES, Kristine, KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina Abramovic. London: Phaidon
Press Limited, 2008.
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Fig. 10 Cleaning the mirror |
Fonte: Oxford University

Tais trabalhos remetem, segundo Stiles, a relacdo entre morte e vida

estabelecida nas criacbes de Marina, aludindo ainda, ao poder ritualistico que
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envolve suas obras, que no caso das descritas, remetem, ambas, & uma tradicao

eslava, como aponta a pesquisadora:

Limpar a casa € um elemento de “contato sagrado", afirmando que as tradicOes eslavas
antigas em que os 0ssos do falecido sdo exumados e lavados. Esses rituais eram praticados
em Montenegro, lar ancestral paterno do artista e uma terra a qual ela possui profundos
lagos afetivos e historicos. Semelhante ao ritual de lavagem em muitas religides, enterros
duplos (a inumagdo de corpos e exumacao de 0ssos para ser lavado) existem em religifes em
toda o mundo.™*

E possivel compreender a maneira como a artista cruza as diversas referéncias
na construcdo poética das imagens de seus trabalhos, remetendo as atmosferas
ritualisticas e ao proprio passado de sua nacdo. A outra obra mencionada cruza e
interliga todos esses pontos com a performance-video e a instalacdo Balkan
Baroque, a qual fecha a trilogia. Sobre o trabalho a artista descreve:

As imagens sdo projetadas nas trés paredes do espaco. Minha mde, meu pai e eu. No piso
tém dois revestimentos de cobre e uma banheira de cobre cheia de 4gua. No meio do espaco
eu lavo 1.500 ossos de carne fresca, cantando continuamente cangdes folcloricas da minha
s fAN AT 160

infancia.

A performance foi realizada por quatro dias, incluindo trabalhos de longa
duragdo, que se estendem mais nas obras da Ultima fase da artista. Enquanto limpa os
0ss0S, 0S quais exalavam um cheiro atormentador por todo o ambiente, Abramovic
canta cancdes folcldricas para suas criancas. Imagens de seus pais e da propria artista
sdo reproduzidas em video. O canto de Marina parece ser uma de suas resisténcias,
forca que ressoa no caos. Tal qual o “ritornelo de fungdes territorializadas™ que
Deleuze e Guattari (2012) expdem, como no agenciamento Cantiga de Ninar, que
territorializa o sono e a crianca,

Uma crianga cantarola para arregimentar em si as forcas do trabalho escolar a ser feito. Uma
dona de casa cantarola, ou liga o radio, a0 mesmo tempo que TV Sd0 COmMO um muro Sonoro
para cada lar, e marcam territorios(...) traca-se um circulo, mas sobretudo anda-se em torno

159 Traducdo nossa

Cleaning the house an element of "sacred contact", calling upon ancient Slavic traditions in which
the bones of the deceased are exhumed and washed. Such rituals were practiced in Montenegro, the
artist's paternal ancestral home and a land to witch se has many deep emotional and historical ties.
Similar to ritual washing in many religions, double burials (the inhumation of bodies and
exhumation of bones to be washed) exist in religions throughout the word. STILES, Kristine
,Marina Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008,p.37-38.

1%0 Traducdo nossa

Images are projected onto the three walls of the space. My mother, my father and myself. On the
floor arte two copper skins and one copper bath filled with water. In the middle of the space | wash
1.500 fresh beef bones, continuously singing folk songs from my childhood. Ibid., p.44.
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do circulo, como numa roda de crianga, e combina-se consoantes e vogais ritmadas que
correspondem as forcas interiores da criagdo como as partes diferenciadas de um organismo.
Um erro de velocidade, de ritmo ou de harmonia seria catastrofico, pois destruiria o criador
e a criacdo, trazendo de volta a forca do caos.'®

Marina Abramovic, para cantar para seus mortos, aludiu a um antigo ritual
funebre eslavo, como afirma Stiles:

Nas tradicBes eslavas, parentes masculinos, muitas vezes desenterram o0 caixdo e as
‘mulheres lavam os 0ssos com agua e vinho, antes de colocd-los em um lengol branco e
limpo. O costume, chamado po adetu (“de acordo com o costume"), representa a preservacao

sagrada da memoria do falecido que os conecta com a vida, proporcionando-lhes uma

s . ‘o - s 162
"transigdo pacifica para a proxima vida”.'®

E poder-se-ia, dessa forma, tracar um paralelo com o canto da artista
instaurado no circulo performativo, que como ritornelo, flexibiliza a distancia entre o
passado e o presente, passando pelos dois, durante a composicéo da obra. Nota-se no
universo poético da artista essas passagens, que corroboram com a ideia de historia-
memoria, apontada por Deleuze e Guattari, ja que segundo os filésofos, a * fronteira
nao passa entre a historia e a memoria, mas entre os sistemas pontuais ‘historia-
memoria’ e os agenciamentos multilineares ou diagonais, que ndo sao

absolutamente o eterno, mas sim o devir.” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 99-100).'%

IDELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4.S30 Paulo:
Editora 34, 2012,p.122.

182 Traducéo nossa

In Slavic traditions, male relatives often unearth the coffin and ‘woman wash the bones with water
and wine, before putting them in a White, clean handkerchief. The custom, called po adetu
(‘according the custom’), represents the hallowed preservation of the memory of the deceased that
connects them to the living, providing them with a ‘peaceful transition to the next life’. STILES,
Kristine, Marina Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008,p..38.

13 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.
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Fig. 11 Balkan Baroque
Fonte: Bineal de Veneza

Cria-se um estado de suspenséo, ou outra realidade na combinacdo de todos
esses aspectos? De acordo, com Deleuze e Guattari, possivelmente sim, por que:

As criacbes sdo como linhas abstratas mutantes que se livram da incumbéncia de representar
um mundo, precisamente porque eles agenciam um novo tipo de realidade que a histéria sé
pode recuperar ou recolocar nos sistemas pontuais .***

E perceptivel como todos esses atravessamentos compdem o universo de
Marina Abramovic, na medida em que ela redimensiona linhas entre o passado e 0

presente, no aqui e agora do espaco-tempo performativo.

14 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.p.100.
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Fig. 12 Balkan Baroque
Fonte: Bienal de Veneza

As possibilidades dessas situacdes que pairam nas composi¢es da artista,
encarnam as palavras de Merleau-Ponty, quando esse diz "ndo estou no espacgo e

tempo, N30 penso 0 espaco e O tempo; eu Sou NO espago € no tempo, meu corpo
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aplica-se a eles e os embarca”. (Ponty,1999, p.195).'%® Pois Abramovic explora pelo
risco a profunda relagdo corpo e mundo, particularizando o espago e o tempo do
acontecimento, agenciando um novo tipo de realidade, a do aqui e agora. Dentro
disso, questionam-se quais sdo 0s possiveis devires que habitam essa zona? Quais
foram os agenciamentos langados sobre seu corpo, que vieram produzir tamanha
intensidade? Ja foram citadas algumas das transversais que atravessam o universo de
Abramovic, que sdo as ideias, de forca, luta, renincia, resisténcia e risco. Tais nocdes
acoplaram-se a uma série de trabalhos, em que seu corpo esteve em jogo com
diversas forcas, gerando relacGes e trocas, que transitaram por diversas experiéncias
acionadas pela vulnerabilidade do jogo. Para isso, segue-se nos pProximos
subcapitulos a reflexdo de especificos trabalhos que marcaram a trajetdria da artista,
0s quais serdo dialogados com os pontos levantados. Como medir o circulo de
permissividade instaurado por seu corpo-dispositivo? Como pesquisar seu trabalho,
sem se adentrar a este? Por isso:

Agora enfim, entreabrimos o circulo, nds o abrimos, deixamos alguém entrar,
chamamos alguém, ou entdo nds mesmos vamos para fora, nos lancamos. N&o
abrimos o circulo do lado onde vém acumular-se as antigas forcas do caos, mas numa
outra regido criada pelo préprio circulo. Como se o préprio circulo tendesse a abrir-
se para um futuro, em funcdo das forgas em obra que ele abriga. Langamo-nos,

arriscamos uma improvisacdo. Mas improvisar € ir ao encontro do Mundo, ou

confundir-se com ele'®®.

Dessa forma, sabe-se que o risco é o desafio que se inserem no lugar
vulneravel, o circulo entreaberto da experiéncia-limite de Abramovic. No entanto,
foi por meio de seus trabalhos inusitados dos anos 60 e 70, que o risco entre vida e
morte apontou-se na maioria de suas producdes. Para tratar desse periodo, dedica-se
0 proximo subcapitulo que ira refletir sobre alguns trabalhos que marcaram a artista
na cena da arte contemporéanea. Posteriormente, serdo discutidos outros trabalhos,
produzidos entre as décadas de 90 e 0s mais recentes, 0s quais se caracterizam pelo

trabalho de longa duracéo, atravessados por passagens meditativas.

15 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcdo. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1999.

1% DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.p.123.
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4.3

A experiéncia-limite de Marina Abramovic e os devires de um Corpo
sem Orgdos nas performances das décadas de 60 e 70 de Marina
Abramovic.

Quando eu estava na lugoslavia pensava que arte fosse uma espécie de divida
entre a vida e a morte, e algumas de minhas performances realmente incluiam a

possibilidade de morrer, entende, durante a apresentacéo; era algo que podia acontecer
167

Marina Abramovic

A marca da primeira fase das performances de Marina Abramovic se manifesta
pelo trabalho com as situacfes extremas, que impactaram a critica ao radicalismo
levado até as mais extremas consequéncias. Abramovic passou a ser reconhecida,
justamente, por tamanha ousadia, de uma mulher que experimentou pela
performance a possibilidade real de morte. Como ela comenta:

Antes de sair da lugoslavia, minha perspectiva de vida era totalmente masculina: ousando,
com atos heréicos, e com possibilidade de morrer. E eu acho que se eu tivesse mantido esta
linha de trabalho, eu teria morrido em algum momento. **®

Na decada de 70, Marina realizou uma série de trabalhos que atravessaram
essa zona do limite entre morte e vida, compartilhando ideais semelhantes de
performers dessa geracdo, os quais foram citados anteriormente. Eram trabalhos
altamente perturbadores, como afirma Danto:

Uma perturbacdo que reverberava pela civilizagdo como um todo,e que provocava
susceptibilidade especial nos jovens, sob a forma de hostilidade & geracdo anterior,
considerada responsavel pelas guerras e desigualdades a definir o mundo que receberiam
como legado. A perturbagdo do final da década de 1960,era uma amplificagdo da recusa em
ser subserviente — sob a forma de chacota do movimento dada durante a Primeira Guerra
Mundial, quando os dadaistas culpavam os burgueses como responsaveis. A vanguarda da
década de 1970 inventou a perturbagdo.™®

E foi dentro dessa linha altamente perturbadora que Marina Abramovic se
adentrou na performance. Consagrando-se nesse periodo pela série intitulada
Rhythms (1973-1974), que se circunscreve ao logo das acOes, a artista excede pela

experiéncia-limite com trabalhos que perpassaram por diversos tipos de tensdes e

17 ABRAMOVIC, Marina apud DANTO, Arthur C. Perigo e perturbacdo: a arte de Marina
Abramovic. VISCONTI, Jacopo C. (org). Back to simplicity: Marina Abramovic. Catdlogo da
Luciana brito galeria, 2010. p.50.

1% bid., p. 51.

%9 |bid., p. 51.i
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que arriscavam sua vida, na medida em que colocou seu corpo/arte sob o contato
com as ondas de dor e de desejo. “Como criar para si um Corpo sem Orgéos?”

Questionaram Artaud, Deleuze e Guattari nessa pergunta recorrente que
parece sobrevoar as composi¢cdes de Abramovic, quais foram as maneiras buscadas
pela artista para encontrar o seu CsO? Quais S80 0s riscos existentes nessa procura?
Como afirmam Deleuze e Guattari, o CsO:

espera por vocé, é um exercicio, uma experimentacdo inevitavel, ja feita no momento em que
vocé a empreende, ndo ainda efetuada se vocé ndo comegou. Nao é tranquilizador, porque
vocé pode falhar. Ou as vezes pode ser aterrorizante, conduzi-lo & morte.*”® (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p.11 - 12).

Assim, ndo estariam nesse grau de perigo as buscas que povoam o0s solos de
Rhythms?

Rhythm 10, 1973

A primeira performance da série aconteceu pelo contato da artista com a
experiéncia frenética de um jogo corporal com o uso de vinte facas diferentes.
Sentada diante das facas dispostas, ela escolheu uma e depois, iniciou a acdo de
apunhalar entre os cinco dedos estendidos no chdo com a faca. Impulsionada por
uma velocidade desnorteadora, Abramovic colocou em estado de fragilidade o seu
corpo, de modo que ela se autoferia constantemente no decorrer do movimento.
Quando se cortava, Abramovic trocava de faca e iniciava novamente 0 jogo,

mudando por outra, no exato momento em que se feria.

' DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil plats capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 S&o Paulo:
Editora 34, 2012.
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Fig. 13 Rhythm 10
Fonte: Museu de Arte Contemporéanea Villa Borghues

Era como se estivesse guiada pela busca do CsO, através do agenciamento do
corpo masoquista, nos caminhos para tal experiéncia. Essa vivéncia parece

perpassar pelas ondas doloriferas, que povoam a intensidade desse corpo, pois:

O que € certo é que 0 masoquista fez para sim um CsO em tais condi¢Bes que esse, desde
entdo, s6 pode ser povoado por intensidades de dor, ondas doloriferas. E falso dizer que o
masoquista busca a dor, mas ndo menos falso é dizer que ele busca o prazer de uma forma
particularmente suspensiva ou desviada. Ele busca um CsO, mas de tal tipo que ele sé
podera ser preenchido, percorrido pela dor, em virtude das proprias condi¢des em que foi
constituido. As dores sdo as populacdes, as matilhas, os modos do masquista-rei no deserto
que ele faz nascer e crescer.*’

H& de se considerar, portanto, que o trabalho impetuoso da artista na série
Rhythm, veio também como uma busca pela sua matéria desconhecida, uma espécie

de libertacdo proporcionada pela experiéncia do cortar-se e da poténcia existente no

"I DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 Séo Paulo:
Editora 34, 2012. p.15.
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contato direto com seu proprio sangue. Sobre essa relacdo, associada a experiéncia
masoquista, a artista comenta sua inten¢ao: “Eu comecei fazendo performances, eu
iria sempre fazer algo para mudar ou transformar o medo, para me libertar. A
finalidade de me cortar foi para encontrar os limites do corpo” (ABRAMOVIC apud
HEATHFIELD, 2004, p.150) *'2. Nesse trabalho, 0 corpo é povoado pela
intensidade da dor, preenchido por essa. A experiéncia da dor para a artista € como a
abertura de uma porta, uma espécie de passagem, por isso ela é percorrida pela

intensidade de suas criagdes, como a propria artista comenta:

vocé V&, ha tantos conhecimentos secretos a serem preservados, porque a dor é como uma
porta. Vocé tem que entrar através da dor dentro do espago. Isso é o que toda supersticdo é.
E por isso que os aborigenes em cerimdnias literalmente tornam-se clinicamente mortos, a
fim de entender o que esta por tras de todas essas coisas. Nossa mente vai tentar de tudo
para nos enganar e dizer: Nao, ndo, isso ¢ doloroso. Eu nio posso fazer isso’. E, na verdade,
quando vocé entende a dor, ndo importa mais. VVocé pode parar a dor, vocé pode remové-la
da sua consciéncia. "

Batendo nas portas da percepcdo acionadas pela dor e de todas as miriades de
intensidades preenchidas por abertura, nota-se no video registro da performance,
como o corpo da artista aciona suas for¢as para dentro do movimento, através de sua
velocidade constante. A agdo ndo para, ndo prescindi pausas. O fluxo do jogo é
guiado pelos rapidos movimentos ininterruptiveis.

Parece que é de forma literal e extrema, que a experiencia-limite é tracada e
que a mudanca pela transformacgdo vem de situacdes extremas cuja vulnerabilidade

de sua carne foi posta a prova, como 0s seguintes trabalhos da série.

Rhythm 5, 1974

172 Traducdo nossa

| started making performances, | would always do something to chang or transform fear; to liberate
myself. ABRAMOVIC, Marina apud HEATHFIELD, Abramovic: Elevating the Public, in
conversation with Adrian Heathfield. In. HEATHFIELD, Adrian. Live: art and performance.
Routledge, 2004.

13 Traduco nossa.

You see, there is so much secret knowledge being preserved, because pain is like a door. You have
to enter through the pain into the space. That is what all superstition is. That's why Aborigines at
ceremonies will literally become clinically dead in order to understand what is behind all these
things. Our minds will try everything to mislead us and say, 'No no, this is painful. | can't do it'.
And actually when you understand the pain it doesn't matter anymore. You can stop the pain, you
can remove it from your consciousness. ABRAMOVIC, Marina apud BIESENBACH, VISCONTI,
Jacopo C. (org). Entrevista com Marina Abramovic. Back to simplicity: Marina Abramovic.
Catalogo da Luciana brito galeria, 2010 p.22.
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Nesse trabalho Abramovic se deitou no interior de uma grande estrela de
madeira, ap6s cortar e queimar suas unhas e cabelos. A madeira da estrela foi
banhada por gasolina e, posteriormente, queimada, logo no inicio da agdo. O simbolo
que remete a estrela comunista parece ter simbolizado uma espécie de purificacdo
pelas vias do fogo, tornando possivel tracar a ideia de uma zona de tensdo
instaurada nessas trocas de puro calor, que envolveram a performance, a qual foi

percorrida ainda, pelo risco iminente.

Figura 14: Rhythm 5
Fonte: Centro Cultural Estudantil, Belgrado

Vale ressaltar que durante o trabalho, Abramovic perdeu sua consciéncia, na
medida em que o fogo passou a consumir todo o oxigénio disponivel no cerne da
estrela. A artista inconsciente teria morrido se ndo fosse a acdo de duas pessoas do
publico que interromperam a performance para retira-la da estrela em chamas.
Compreende-se como esse ato de socorro, tornou-se também performativo, na
medida em que se inseriram também, como performers no caos perturbador do
acontecimento, ou até mesmo como co-criadores. Sobre o risco de morte desse

trabalho a artista comenta:
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Foi um acidente. Eu estava deitada dentro de uma estrela em chamas com centenas de litros
de gasolina. Basicamente, todo o oxigénio foi consumido pelo fogo, entdo eu perdi a
consciéncia. Foi muito dificil para mim porque eu estava com tanta raiva quando esta peca
foi interrompida, levando-me ao inconsciente. [

Essa performance marca o interesse da artista em pesquisar as possibilidades
existentes no entre lugar da consciéncia e da inconsciéncia (in-between). Com o
intuito de apreender a transformacdo de seu corpo/arte durante a passagem
vulneravel, Abramovic prosseguiu com suas experimentacdes solo Rhythm, a fim de
uma busca por estagios ainda ndo alcancados. Um dos possiveis agenciamentos que
parece guiar esses solos estd na experiéncia da dor, que age como um catalisador
para o processo, dor, como suporte, ou superacdo. Ondas doloriferas que preenchem
a manifestacdo de um copo que se torna poténcia. Outra diagonal que atravessa a
série, desses solos esta no acesso as percepcdes afloradas pelo transito entre o
consciente e o0 inconsciente, que se torna um forte impulso nesses especificos
trabalhos. Essa nocdo se evidencia no préximo trabalho a ser descrito, em que a

artista pretendeu atingir esse grau, por meio do uso do dispositivo das drogas.

Rhythm 2, 1974

Em Rhythm 2, Abramovic ingeriu remédios indicados para o tratamento de
patologias como esquizofrenia e catatonia aguda. Na primeira parte da performance
ela tomou os comprimidos para catatonia, em que reagiu violentamente a substancia,
com crises de convulsdo de movimentacfes semelhantes as acOes espaticas. Dessa
performance, a artista afirma que, embora, seu corpo estivesse passando pelos
transtornos fisicos da medicacdo, sua mente continuava s e consciente, conseguindo
assimilar com precisdo o que estava acontecendo em seu corpo/arte.

Depois que os efeitos dessa droga passaram, Marina ingeriu outro comprimido,
que proporcionou um estado de mobilidade geral, desse fato, a artista ndo possui

nenhuma recordacéo.

" Traducéio nossa. It was a accident. | was lying down inside a burning star with a hundred litres
of petrol. Basically, all the oxygen was consumed by the fire, so | lost consciousness.
ABRAMOVIC, Marina apud HEATHFIELD, Abramovic: Elevating the Public, in conversation
with Adrian Heathfield. In: HEATHFIELD, Adrian. Live: art and performance. Routledge, 2004,
P. 149.
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Figura 15: Rhythm 2
Fonte: Galerija Suvremene

Rhythm 2, permitiu novamente, a no¢ao do contato de Marina Abramovic com
a busca pela passagem e pela experiéncia do CsO do corpo drogado e sua

intensidade produzida pelas ondas geladas, assim € citado por Deleuze e Guattari,

o0 corpo drogado como outro atributo, com sua producao de intensidades especificas a partir
do Frio absoluto = 0 (...) o frio dewve atingi-lo como a droga: ndo externamente, onde ndo é
agradavel, mas no interior dele mesmo, para que ele possa sentar-se tranquilamente, com a
coluna vertebral tdo ereta quanto uma alavanca hidraulica gelada e seu metabolismo caindo
para 0 Zero absoluto'”

Deleuze e Guattari evidenciam a no¢do de um possivel estagio do Grau 0, da
zona limite do CsO, proporcionado pelo frio arrebatador, o frio absoluto. Seria,

portanto, uma busca por esse Grau 0? Pode ser que Abramovic tenha experimentado

> DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.p. 17
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através da ingestdo das substancias quimicas as intensidades das ondas geladas
expressas por tal estado.

Seria possivel alcangar tais experiéncias corporais sem uso desses dispositivos?
Pois, “aquilo que o drogado obtém, o que o masoquista obtém, poderia também ser
obtido de outra maneira nas condi¢Ges do plano: o extremo drogar-se sem droga,
embriagar-se com agua pura (...)?” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 33)*". Dessa forma,
o trabalho entre as energias que a artista passou a desenvolver com tamanha
dedicacdo e cuidado, sdo alguns dos exemplos dessa possibilidade, em que a
experiéncia do seu corpo deu e recebeu energias exteriores, que compuseram
juntamente com a performer, suas performances, através da troca de energias,

(forcas), com o publico, que foram mediadas, muitas vezes, por meio de objetos.

Rhythm 4, 1974

Baseou-se também em um trabalho de resisténcia, que permeou os limites de
seu corpo/arte, o qual submetido a estdgios que provocaram a inconsciéncia da
artista, a fim de atingir as possiveis potencialidades existentes nessa perigosa relacao
entre o consciente e o inconsciente, Marina Abramovic inalou o ar quente expelido

por um possante ventilador. Sobre essa performance a artista descreveu:

Lentamente eu me aproximo do ventilador, inspirando o maximo de ar possivel. Logo acima
da abertura do ventilador eu desmaio em funcdo da altissima pressdo. Mas isso nédo

interrompe a performance. Apds cair lateralmente, o ventilador continua mudando e

alterando minha face'”’.

Novamente, a performer experimenta através da vivéncia de percepcdes, que
so foram atingidas por meio da vulnerabilidade de seu corpo, com intuito de criar a
partir do contato dessa velocidade emitida pelo jato de ar esses lugares inalcancaveis,
até entdo. Nada é representativo, 0 acontecimento produz outro tipo de realidade, o
agenciamento do ventilador ao seu corpo, leva Abramovic as portas das pequenas

percepcdes. Dessa forma, cita-se uma provocacdo dos fildsofos Deleuze e Guattari,

8 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.

7 ABRAMOVIC, Marina apud BIESENBACH, VISCONTI, Jacopo C. (org). Entrevista com
Marina Abramovic. Back to simplicity: Marina Abramovic. Catélogo da Luciana brito galeria,
2010 p.86
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que parecem complementar essas criaces da artista, se tratando, justamente, da

possibilidade de:

Fig. 16 Rhythm 4
Fonte: Galeria Diagrama, Mildo

Arrancar a consciéncia do sujeito para fazer dela um meio de exploracdo, arrancar a
inconsciéncia da significancia e da interpretacdo para fazer dela uma verdadeira producéo,

X . e . 178
ndo é seguramente nem mais nem menos dificil do que arrancar o corpo do organismo.

Pois ndo seria esse um dos anseios da artista nesses trabalhos com o limite
entre a consciéncia e inconsciéncia? Assim, como em outras criagdes, mesmos nas
mais contemplativas e meditativas, Marina Abramovic acredita fielmente na
importancia do uso dessa zona desconhecida como ferramenta para a performance,

da qual o controle, muitas vezes, parece sucumbir-se pelo caos do imprevisivel.

Rhythm 0, 1974
Dentre todas as performances de solos que formaram a série Rhythms, sem

davida foi a performance rhythm 0, uma das mais famosas e polémicas obras de toda

8 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol3 Sdo Paulo:
Editora 34, 2012. p.26
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a trajetoria da artista. Nesse trabalho Marina Abramovic dispGe ao publico setenta e
dois objetos para serem usados em seu corpo/arte durante toda a acéo, dentre flores
e perfumes, havia pregos e uma arma com uma Unica bala. A artista apresenta-se
como o objeto vulneravel em relagéo aos corpos ali presentes.
A obra parece estabelecer um legitimo circulo de comunhao entre o0 seu corpo
e 0 corpo do espectador, em uma espécie de catarse as avessas, na medida em que se
coloca em estado de total vulnerabilidade. Assim Marina ao afirmar: “ha setenta e
dois objetos sobre a mesa que podem ser usados em mim como desejarem. Eu sou 0
objeto” (ABRAMOVIC apud WARR; JONES, 2000, p. 125) *°, coloca-se em um
estado de entrega, desnuda e passivel a todas as forcas envoltas na performance,
instaurando uma zona de tensao, entre artista e pablico. Sobre o trabalho Abramovic
comenta: “foi o trabalho mais forte que ja fiz, porque eu ndo estava no controle, o
publico estava no controle. Isso ¢ o mais longe que se pode ir” (ABRAMOVIC apud
BERSTEIN, 2003, p. 380) *&.
O publico, doravante, coparticipante, comp8e a atmosfera do trabalho.
Contudo, diferentemente de Rhythm 5, cujo pubico passa de provavel voyeur para
participante € que se insere no acontecimento para resgatar a artista do risco de
morte, em Rhythm 0, que o espectador passa a experimentar agdes violentas contra o
corpo objeto da artista. Que pulsbes sdo essas experimentadas nessa acdo? O
coparticipante ao invadir o territério instaurado pela artista, justamente, pela
abertura que Ihe é cedida pelo estado de vulnerabilidade de seu corpo, passa portanto
a exercer suas forcas, sobre as forcas daquele corpo-dispositivo, que se coloca em
um sacrificio, sem oferecer resisténcias. Ndo é por acaso que Rhythm 0 é considerada
uma das performances mais marcantes da trajetéria da artista, a qual reforca a
imprevisibilidade, a perda de controle e a reacdo de uma atitude passiva da artista,
que entrega seu corpo/arte para o outro, o qual coordena os caminhos do

acontecimento.

9 WARR, T. & Jones, A. The Artist’s Body. Londres: Phaidon, 2000.

180 ABRAMOVIC, Marina apud BERNSTEIN, Ana. In:SUSSEKIND, F., DIAS, T. e AZEVEDO,
C. (org.) Vozes femininas — género, mediagdes e praticas de escrita. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2003
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Figura 17: Rhythm 0

Fonte: Studio Morra, Napolis
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4.4

O agenciamento produzido por Marina e Ulay: Arte Vital

E inegavel a circulacio de intensidades que povoaram o agenciamento
constituido pelos corpos de Marina Abramovic e Ulay (Uwe Laysiepen), como um
estado de troca e equilibrio que parece se estabelecer dessa parceria afetiva e
artistica, que perdurou por doze anos, reverberando profundamente nas criacGes da
artista. Pois como a propria declara na obra The Biography: “Em 75 encontro Ulay,
forte atragdo. Em 77 Masculino e feminino com energia sédo unidos para produzir
um estado de ser hermafrodita.”*®"

A performer refere-se aos trabalhos construidos com o artista, iniciados no ano
de 1977. Ha nessas performances um principio claro de um jogo entre polaridades,
que parecem circular na producéo de desejos expressos em tais agenciamentos, em
que corpos dispositivos se tornam conectados pelo magnetismo instaurado pela
linha desterritorializante da performance, que reterritorializiando-os pelo contato.

A impressdo que surge desse acoplamento e da circulagdo dessas energias € a
de uma zona de indiscernibilidade que permeia a dupla, pois corpos se confundem e
se mesclam, ao ponto de formarem um corpo que se cria por tal agenciamento. Qual
seria 0 impulso ou o catalisador dessas forcas acopladas?

Pode-se pensar em um ponto que atravessa as producoes da dupla, e em um
conceito de Arte Vida (Art Vital), expresso no manifesto de mesma intitulagdo, o
qual traduz os anseios dos artistas na criacdo de trabalhos realizados de 1976 até
1978. Foram trabalhos, que questionaram as dimensdes do tempo e do espaco por
meio da acdo performativa, nas possiveis juncdes e distanciamentos das forcas, ou
utilizando a denominacdo de Abramovic energias, as quais foram lancadas e
capturadas pelo agenciamento desses corpos, consolidando-se em um corpo

hermafrodita, segundo a visdo da artista.

181 Traducdo nossa

Meeting Ulay, strong attraction. 77’ Male and female energy are united to produce hermaphroditic
state of being. ABRAMOVIC, Marina apud STILES, Kristine. Marina Abramovic. London:
Phaidon Press Limited, 2008. p. 34.
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O agenciamento produzido entre os corpos dos artistas se intensificou nas
respectivas exploracdes: Relation in Space (1976), Interruption in Space ou
Expansion in Space (1977) e Relation in Time (1977). Segundo Stiles, a producéo
desses trabalhos esteve diretamente ligada a nocdo de Arte Vital, que serviu como um
impulso para o desencadeamento dessas séries. Tratar-se ia entdo do principio
arte/vida? O manifesto indaga o movimento constante e a nogdo de um corpo em

expansao, que quer escapar:

Arte Vital

Sem lugar fixo para morar
Movimento permanente
Contato direto

Relacdo local
Autosselecdo
Ultrapassando limites
Correndo riscos

Energia movel

Sem ensaios

Sem final previsivel

Sem repeticao
Vulnerabilidade aumentada
Exposicéo ao acaso
Reacdo imediata '*

A partir desse manifesto, do vigor que ressoa em meio as complexidades da
nocao arte/vida, através de experiéncias mais radicais, questionaram-se as nogdes do
corpo e sua relacdo no mundo, pensa-se no desfazimento de um organismo, na
medida em que, esse se abre para a possibilidade de um movimento continuo em seu
acoplamento. Assim, dialogando com o manifesto dos artistas e suas respectivas
producdes, corrobora-se com o pensamento de Deleuze e Guattari que conversam

intimamente com as respectivas producfes dessas séries citadas, uma ideia de

182 Traduco nossa

Art Vital

No fixed living place

Permanent movement

Direct contact

Local relation

Self-relation

Passing-limitations

Taking risks

Mobile energy

No rehearsal

No predicted end

No repetition

Extended wulnerability

Primary reactions. ABRAMOVIC, Marina apud STILES, Kristine, KLAUS, Biesenbach; IIES,
Chrissie. Marina Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008 p. 74
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“nomadismo como movimento inclusive no mesmo lugar, ande, ndo pare de andar,
viagem imével” (Deleuze; Guattari, 2012, p.25)*®. A busca conflui-se sempre no
transito de relacGes moveis e cambiantes.

Dessas criacOes, destaca-se a obra Relation in Time, em que a ligacdo entre 0s
corpos é produzida pelo entrelacamento entre os cabelos dos artistas, que se
posicionaram de costas, um para o outro. O trabalho foi realizado por dezessete
horas, e tornou-se claro através da sequéncia de fotografias, as alteracBes e
afrouxamentos, a influéncia entre duragdo e movimento, aparentemente, imovel do
casal. O conjunto de forcas se manifesta, pois como aponta Stiles:

em seu eventual desvendar, a crescente banda emaranhada de cabelo exibem propriedades
fisicas de forga, movimento, tensdo, o dinamismo invisivel e magnetismo que atraiu o casal
para, eventualmente, separa-los'®

As energias distintas, quando acopladas, parecem buscar um ponto de
equilibrio, tal qual o Tao, segundo as palavras de Deleuze e Guattari:

Vé-se ai uma formacdo de um circuito de intensidades entre a energia feminina a energia
masculina, a mulher desempenhando o papel de forga incentiva ou inata (Yin), mas que o
homem furta ou que se transmite ao homem, de tal maneira que a forga transmita do homem
(Yang) aconteca por sua Vez e torna-se tanto mais inata: aumento das poténcias. **°

Equilibrio, que foi, muitas vezes, atravessado pelo risco, da ideia de Arte Vital
que € colocada a prova, como nota-se na performance Rest Energy (1980). Nesse
trabalho, Ulay experimentou a possibilidade de um real assassinato, enquanto
Abramovic experimentou o risco de morte, na medida em que o performer aponta
uma flecha para o coracdo da artista. Submersos em uma zona de tenséo, instaurada
por quatro minutos, Abramovic e Ulay se estabeleceram em um arriscado equilibrio,
mediado pelo arco e flecha, enquanto seus corpos penderam, por meio de uma forga

contréria.

183 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol3 Sdo Paulo:
Editora 34, 2012.

184 Traducdo nossa

in its eventual unravelling, the increasingly dishevelled band of hair exhibited physical properties
of force, movement, tension, the invisible dynamism and magnetism that drew the couple together
and eventually set them apart. STILES, Kristine KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina
Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008.p. 74

185 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol3 Sdo Paulo:
Editora 34, 2012.p.21-22.
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Fig. 18 Rest Energy
Fonte: Rosc’s 80, Dublin

A ideia de Arte Vital extrapola, reverbera e redimensiona pelos corpos dos
artistas, possibilidades e caminhos. E, é por meio dessa intensidade que se inicia o
contato penetravel dessa dupla, que posteriormente se encerra. Sobre o desligamento
afetivo e profissional com o parceiro, Abramovic comenta: “comegamos em uma
especie de similitude sincronizada, até chegarmos a um nivel em que cada um de nés

funcionou sozinho. Nesse momento, ndo ha mais contato, mas sim uma separagao”
186

18 Traducdo nossa

We begin in a sort of synchronized similitude, and the we arrive at the level in wich each of us
functions alone. At that moment, there is not more contact but within, there is a separation.
(ABRAMOVIC, Marina apud STILES, Kristine KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina
Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008, p. 87.
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E por meio de uma forma bela, revigorante, e demasiadamente arriscada, ja
que, 0 risco e o vigor, ndo deixaram de acompanhar a dupla, nem mesmo em sua
performance de rompimento, que Abramovic e Ulay se despendem em The
Lovers(1988). A performance realizou-se por meio de uma grande caminhada de trés
meses pela Grande Muralha da China, a qual encerrou o circulo instaurado pelo
agenciamento produzido entre os artistas. Marina iniciou sua caminhada a partir do
leste, nas montanhas, enquanto Ulay iniciou saindo do oeste, pelo deserto. Depois
dos trés meses de caminho, os artistas se encontraram no meio da muralha e se

despediram. Sobre esse trabalho, a artista declara:

No inicio do meu trabalho, eu estava explorando muito mais a energia masculina do que a
feminina, até me juntar ao Ulay. Entdo chegou o momento em que eu pude simplesmente
relaxar, pois ele o era homem e, por isso, eu ndo precisava explorar a minha masculinidade.
Eu podia ser o elemento feminino do relacionamento. Isso realmente me fez relaxar. Quando
nos separamos, na Muralha da China [The Lovers - The Great Wall Walk, 1988], eu
efetivamente me tornei feminina. No comeg¢o do meu trabalho, ser feminina era como uma
fraqueza, pois vocé tem sempre que ser forte e masculina, também na aparéncia. Depois da
Muralha da China... Bem, como mulher, eu percorri a parte mais dificil da muralha, muito
mais dificil que a dele. Ele estava no deserto, plano, e eu estava nas malditas montanhas.
Depois, como havia me esforgado tanto e estava hum ponto crucial de mudanga, eu disse que
precisava de um tempo de risadas, eu precisava amar. Realmente eu precisava mostrar toda a
minha fraqueza. Eu queria mostrar minha vergonha, as situacfes que me deixavam sem graca
e as coisas que tenho medo de mostrar ao publico e sé meus amigos podem saber. Foi tdo
libertador. **’

Dessa forma, nota-se que o atravessamento provocado por sua relacdo com
Ulay, assim como, as interferéncias geradas pelo desligamento com o artista, tratar-
se-ia de uma passagem para a abertura de outras experiéncias. Um corpo nao passa
ileso a transformacdo, quando esse é atravessado intensamente por outro. Ele se
desterritorializa para se reterritorilar em outra territorializagdo, sempre em
movimento ele se desfaz, pois:

Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexdes que supdem todo um
agenciamento, circuitos, conjuncdes, superposicOes e limiares, passagens e distribuicdes de
intensidade, territorios e desterritorializagdes medidas & maneira de um agrimensor. *#

87 ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana Marina Abramovic conversa com Ana
Bernstein. Disponivel em: <http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/links/309045> Acesso em:
out. 2012,p.132

188 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 Séo Paulo:
Editora 34, 2012,p.25.
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Portanto, vé-se esse principio claro nas composi¢cbes de Abramovic, que
variam de acordo com os estagios alcancados pela artista em sua possivel procura
pela apreensdo de seu Corpo sem Orgédos. Um corpo-dispositivo que se agenciou a
Ulay, num contato direto com o publico.

Outro traco marcante que circunscreve as producdes de Abramovic se estende
em sua relacdo com a natureza, que segundo ela, € um lugar de conexdo do corpo
com o mundo, vivéncia que experimentou nos trajetos percorridos pela Grande
Muralha.

N&o é por acaso que o trabalho com os animais se faz recorrente nas producées
de Abramovic. A artista parece transitar pelo devir-animal em suas composicoes,
através de um contato estabelecido, sobretudo, com animais pestilentos, como as
cobras e os ratos. Uma das mais célebres performances da artista €, sem davida, a
obra Dragon Heads (1990). Nesse trabalho, Marina Abramovic se senta em uma
cadeira com cinco pitons em seu corpo, que ndo foram alimentadas por duas semanas
até a data prevista para a performance. Durante os sessenta minutos de performance,
0s animais rastejaram incessantemente pelo corpo da artista.

Dessa forma, pergunta-se: quais seriam as relacbes entre as forcas
estabelecidas por Abramovic e as cobras? Sobre esse contato, a artista comenta: “Um
circulo de blocos de gelo me rodeia. Durante a performance as cobras movimentam-

se ao redor do meu corpo seguindo minhas linhas de energia™'®.

Nota-se,
claramente, pelos registros do trabalho, a instauracdo desse circulo de forga
instaurado pela zona de tens@o, em que a artista se submeteu, estabelecendo uma
ponte conectora com as cobras. Trata-se de uma zona de vizinhancga, linha
indiscernivel que liga o homem, ao animal, e vice-versa. Ndo é imitacdo, ou
representagdo, mas sim zonas de puro contato, pois “trata-se de fazer corpo com o

animal, um corpo sem oOrgdos definido por zonas de intensidade ou vizinhanga.”

(Deleuze, Guattari, 2012,p. 69)*.

189 Traducdo nossa

A circle of ice blocks surrounds me. During the performance the snakes move around my body
following my lines of energy. ABRAMOVIC, Marina apud STILES, Kristine, Marina
Abramovic. London: Phaidon Press Limited, 2008.p. 52.

% DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012..
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Parte, portanto, dessa poténcia gerada pela troca de forgas, a zona de tenséo
criada entre a artista e os animais. Observa-se uma relacdo semelhante no trabalho
realizado com os ratos, nas “zonas de vizinhanga” tracadas em um dos videos
exposto na obra Balkan Baroque, em que a artista vestida de branco conta a histéria
dos ratos-lobos, denominada como How we in balkans kill the rats. Nesse video, a
artista mostra pontos equivalentes entre 0 homem e o animal, na medida em que
conta a histéria de como os Balcds transformam os ratos em lobos, dialogando
intimamente com sua memoria e tradicdo, como aponta Stiles:

Ela comecou percebendo que 'ratos hunca matam ou comem 0s membros de suas préprias
familias’. Mas eles podem ser coagidos a fazé-lo se mantidos sem comida a ponto de seus
dentes crescerem, depois que "o cacador de ratos leva uma faca, remove os olhos do rato e
deixa-o ir." Em 'revolta’ e "pénico", o rato mergulha dentro do buraco, mata tudo menos o
rato mais forte, o que, por sua vez, mata ele. "Assim é como nds fazemos rato lobo nos
Balcds", Abramovic termina seu conto. (...) A histéria do lobo rato de Abramovic funciona
como uma metéfora para a historia patoldgica e xenofdbica de Balkan que tenta erradicar os
forasteiros étnicos como se fossem vermes.'*

Ponto de contato entre 0 homem e a multiplicidade do bando do devir-animal,
reverberacdo do contagio entre ambos, em que o “contagio ¢ a0 mesmo tempo
povoamento animal, e propagagdo do povoamento animal do homem.” (Deleuze;
Guattari, 2012, p. 25)'%,

Além do trabalho com os animais, Abramovic percebe na natureza um
principio regulador, como foi dito, de conexao e imagem que é claramente expressa
em uma das Ultimas criacBes da artista, Back to Simplicity (2010). Os trabalhos
fotograficos da experiéncia da artista relatam essa volta, que € possivel ser notada no
fluxo energético que envolve Abramovic em contato com a terra, com a agua e 0s
animais, sobretudo as ovelhas'®®, que possuem uma forte carga simbélica para a

performer.

91 Traducdo nossa.

She began by nothing that 'rats will never Kill or eat the members of their own families'. But they
can be made to do so by being starved until theis teeth grow long, after which 'the rat catcher takes
a knife, removes the rat's eyes and lets it go'. In 'outrage’ and ‘panic', the rat dives into the hole, kills
all but the strongest rat, which, in turn, Kills it. 'This is how we make the wolf rat in Balkans',
Abramovic ends her tale. (...) Abramovic's wolf rat story functioned as a metaphor for the
pathological history of Balkan xenophobia which attempts to eradicate ethnic outsiders as if they
were vermin. Kristine, STILES. KLAUS, Biesenbach; IIES, Chrissie. Marina Abramovic.
London: Phaidon Press Limited, 2008, p.45-46.

192 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platos capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Séo Paulo:
Editora 34, 2012.

%S0bre a ovelha especificamente, Abramovic comenta: “(...) na minha vida toda sempre fui a
ovelha negra: com o tipo de trabalho que fago, na minha familia, sociedade, sempre fui diferente...
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Dessa forma, pensa-se inevitavelmente na passagem de Deleuze e Guattari,
pois para ambos o artista € aquele que:

comega por olhar em torno de si, em todos os meios, mas para captar o rastro da criagcdo no
criado, da natureza no naturante, na natureza naturada; e, depois, instalando-se “nos limites
da terra”, ele se interessa pelo microscopio, pelos cristais, pelas moléculas, pelos atomos e
particulas, ndo pela conformidade cientifica, mas pelo movimento, s6 pelo movimento

imanente; o artista diz que este mundo teve diferentes aspectos, que ainda tera outros, e que

iy 194
ja tem outros planetas; enfim abre 0 Cosmo para captar suas forcas numa “obra”.

Tal ideia parece conversar intimamente com a ligacdo entre a artista e a
natureza, estabelecida por Abramovic, através de todos os afectos e perceptos que
sdo catalisados para experiéncia da obra, zona indiscernivel instaurada entre corpo,
natureza e arte.

Trata-se de reconexdao, como um espaco de abertura de seu corpo em relacdo a
magnitude, instaurando um transito de puro fluxo pelo contato, como trocas de pura
fluidez. Sobre essa nogéo, a artista comenta:

Na tradicdo budista, quanto mais espiritual vocé se torna, mais feminino vocé fica. Vocé fica
menos duro, menos agressivo, menos violento e mais fluido, mais como um rio. Vocé fica
menos pedra e mais rio. E realmente interessante, porque as pessoas mais espirituais tornam-
se completamente femininas'®. (...)

Abramovic afirma que experimentou mais profundamente as suas energias
femininas, ap6s o rompimento com Ulay. E notéavel o traco diferenciador que suas
performances passaram a ter, depois do ocorrido. Tal percepcdo se faz concreta,
sobretudo, nas obras The House with Ocean View'® e The Artist is Present %,
Ambas as producdes se caracterizaram como performances de longa duracgdo, em que
Abramovic, testando novamente suas resisténcias, construiu uma legitima ponte com
0 publico, o qual participou através do olhar. Como janelas abertas para serem vistas
e penetradas pelos olhos, e suas profundezas, a conexdo entre artista e publico se

estabeleceu por essas passagens, tal qual um rio, ou um oceano, que se

e, claro, depois de ver a ovelha negra, pensei em usar a ovelha branca também. (ABRAMOVIC,
Marina apud VISCONTI, Jacopo C. (org). Entrevista com Marina Abramovic. Back to
simplicity: Marina Abramovic. Catalogo da Luciana brito galeria, 2010,p. 15)

1% DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol.4. Sdo Paulo: Editora
34, 2012. p.160-161.

1% (ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana. Marina Abramovic conversa com Ana
Bernstein. (2005) Disponivel em <http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/links/309045>Acesso
em: out. 2012, p.132.

1% The house with the ocean view, 2002 — Courtesy: Sean Kelly Gallery, Nova York.
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movimentaram pela pulsdo interna do fluxo das dguas. A experiéncia- limite parece
ser tracada por tal vetorizagdo. Abramovic usou poucas roupas e objetos, sO se
utilizou do que lhe foi essencial. Trata-se, talvez, da nudez da passagem, como
aponta Gil (2005)'*®, em que os olhos vdo de encontro as profundezas do ser?
Seriam essas qualidades mais fluidas e espirituosas, uma das principais transversais

que atravessam a Ultima fase dos trabalhos de Marina Abramovic?

4.5

O processo como movimento: a abertura de um corpo em fluidez, um
mergulho nas entranhas de um devir-mulher?

Sou uma iniciada sem seita. Avida do mistério.
Clarice Lispector™®

E possivel notar por meio dos registros do processo que envolveu The House
with ocean view, alguns tracos diferenciados das outras criacdes que foram
abordadas nessa dissertacdo. O risco ndo passa mais pelo viés indiscernivel entre
arte, vida e morte, como nas outras producdes citadas, pois é possivel perceber nessas
particulares performances outros estagios de entrega, em que o corpo da artista é
colocado.

A artista com toda sua maturidade vislumbrou a possibilidade de mudanca por
meio do processo, como um trajeto continuo e sempre em movimento. A
performance de longa duragdo parece estar mais proxima do entre-lugar, da pura
vulnerabilidade que Abramovic tdo almejou em suas construcfes. Tais criacOes
pareceram desafiar o limite do tempo, no aqui e no agora do tempo performativo. Por
IS0, questiona-se: quando se inicia ou se encerra uma performance? Indaga-se ainda
a respeito do limite do corpo dentro da agdo, pois qual € 0 momento em que esse se
deixa, de fato, penetrar no imprevisto da performance, tornando-se vulneravel?
Assim a artista comenta:

porque eu realmente acredito que apenas esse trabalhos tém a capacidade de mudar o artista
ou quem o observa. Se vocé faz uma acdo de uma hora, vocé ainda esta atuando, mas depois

9" The Artist is Present, 2010 — MoMA, Nova York.
% GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepcdes — Estética e Metafenomenologia.
Lisboa: Reldgio d’agua Editores, 2005.

%9 | ISPECTOR, Clarice. Agua viva. S&o Paulo. Circulo do livro S/A, 1973,p.63
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de seis horas, tudo desmorona, torna-se verdade essencial. E para mim, esse tipo de verdade
€ muito importante. Posso dar um exemplo muito simples: pegue uma porta e abra ela
constantemente, sem entrar ou sair. Se vocé faz isso por trés, cinco minutos, isso ndo é nada.
Mas, se vocé faz isso por trés horas, essa porta ndo € mais uma porta, ela é um espaco, o
Cosmos que se transforma em outra coisa, é transcendente.?”

Compreende-se como a longa duracdo se tornou um fator fundamental,
sobretudo, nessa Ultima fase da trajetoria da artista, ideia que se potencializa, ainda
mais, através do contato com o publico, o qual atravessou as duas performances
citadas, construindo uma forte conexao energética com a performer.

Nos registros de The House With Ocean View é possivel conhecer no espaco,
uma simples casa concebida pela prépria artista na galeria. Tratou-se de um espaco
construido em suspenso, dividido em trés comodos. No coémodo esquerdo havia um
chuveiro e um vaso sanitario, no do centro, uma mesa e uma cadeira de madeira, ja
no direito, uma cama, sem colch@o e um travesseiro de pedra e ao lado da cama, uma
pia e uma torneira. A performance oferecia ao publico o uso de um telescopio, que
para a performer, servia para salientar ainda mais a exposi¢ao de seu corpo naquele
ambiente criado, como ela afirma “o telescopio esta presente para revelar a nudez da
situagdo e o fato de que eu nao tenho onde me esconder” (ABRAMOVIC apud
BERSTEIN 2003, p. 133).”" Essa descrigdo relatou a “casa com vista para o
oceano”, lugar que Marina Abramovic residiu por doze dias, na Galeria Sean Kelly.
Em jejum e a vista para o pablico, a performer foi observada por ele durante todos os
dias. Seu corpo esteve a disposicdo do outro durante todo o acontecimento, que
incluia a exposicdo de alguns processos ritualisticos do cotidiano, tais como sentar,

urinar, tomar banho e etc.

200 ABRAMOVIC, Marina apud CYPRIANO, Fabio.Leia a entrevista de Marina Abramovic na
intregra. SéoPaulo: Folha de Séo Paulo. Disponivel em: <
http://mww1.folha.uol.com.br/ilustrada/831250-leia-a-entrevista-de-marina-abramovic-na-
integra.shtml>(2010) Acesso em: mar. 2012.p.1

201 BERNSTEIN, Ana. A casa com vista para o mar de Marina Abramovic. Entrevista a Ana
Bernstein. Sala Preta, 2003, n. 3, p. 132-40.
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Figura 19 :The House with ocean view
Fonte: Sean Kelly Gallery.

O impulso do trabalho estava descrito no lobby da galeria, na qual era possivel
notar as metas dessa experiéncia-limite de Abramovic:

Essa performance nasce do meu desejo de ver se é possivel usar a simples disciplina diaria,
regras e restricdes para me purificar. Posso transformar meu campo de energia? E possivel
para este campo de energia transformar o campo de energia do publico e do espago?
Condigdes para a instalacdo viva: a artista. Duracdo do trabalho: 12 dias. Comida: sem
comida. Agua: grandes quantidades de dgua mineral pura. Falar: sem falar. Cantar: possivel,
mas imprevisivel. Escrever: sem escrever. Ler: sem ler. Dormir: 7 horas. Ficar de pé:
ilimitado. Sentar: ilimitado. Deitar: ilimitado. Banho: 3 vezes por dia. CondicOes para a
instalacdo viva: publico usar telescopio, permanecer em siléncio e estabelecer dialogo de
energia com a artista.?*

Dessa forma, aproximando-se do comportamento dos monges tibetanos da
india, com quem teve fortes experiéncias, Abramovic pretendeu, durante esses doze
dias mudar o nivel de energia de seu corpo através da conexdo estabelecida com o

publico.

202 ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana. A casa com vista para o mar de Marina
Abramovic. Entrevista a Ana Bernstein. Sala Preta, 2003, n. 3, p. 132.
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Abramovic tornou-se, portanto, um médium para a circulagdo de tais energias?
Como margens guiadoras de tal fluxo, o corpo-dispositivo de Abramovic se abriu
como uma espécie de canal. Apesar de toda resisténcia exercida nesse trabalho, o que
incluiu o enorme esforco fisico de seu corpo, testando seus limites, Abramovic
considerou a performance uma instalacdo como uma das obras em que ela mais péde
vivenciar de forma plena a vivéncia do entre-lugar, que se deu através de sua total

exposicao, através de um corpo desnudo, assim, citou:

Toda a ideia é realmente a interagdo entre mim e o publico. (...) no momento em que vocé
penetra no espago e sente a energia do espaco, hd uma carga, vocé se envolve de alguma
maneira, Vocé se torna um participante (...) E definitivamente o entre-lugar do corpo do
artista e do corpo do pl’Jinco.203

Através dos videos e das fotografias, vé-se na face da artista um semblante
aparentemente tranquilo. Trata-se de um corpo-dispositivo entregue a experiéncia
do tempo, pois esse ndo parece exercer nenhum tipo de resisténcia, ou forca
contraria. Nota-se a presenca de um corpo que emana energia, que recebe e
resplandece as for¢as do publico. Seria a passagem de um devir-mulher?

Da casa da vista com a vista para 0 mar, Abramovic se deixou atravessar
pelos olhos penetrantes e, respectivamente, pelas energias do publico. De cima,
possuiu a visdo sobre o todo e pareceu fluir em um movimento, apesar de
permanecer, muitas vezes, aparentemente imovel, pois afirma a performer:

vocé ndo esta fixo em um lugar ou em outro, de que vocé nao constréi padrdes, mas esta
apenas fluindo. E quanto mais vocé flui, mais desprendido vocé fica. Quanto mais
desprendido, mais vocé consegue ver e ter consciéncia da totalidade. Porque vocé nao esta
se tendo aos pequenos pontos, vocé vé o global, vocé vé€ a imagem do todo. Viver no “entre-
lugar” faz com que vocé consiga ver a imagem do todo.”*

Variando em ondas de pura intensidade, mesmo na calmaria que permaneceu
em seu rosto, viu-se a poténcia imanada de um devir-mulher, como producées de
for¢as. Para Deleuze e Guattari: “sao como atomos de feminilidade capazes de

percorrer e de impregnar todo um campo social, e de contaminar os homens, de

23 ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana. A casa com vista para o mar de Marina
Abramovic. Entrevista a Ana Bernstein. Sala Preta, 2003, n. 3, p. 133.

204 ABRAMOVIC, Marina apud BERSTEIN, Ana. (2005) Marina Abramovic conversa com Ana
Bernstein. Disponivel em: <http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/links/309045> Acesso em:
out. 2012.p, 133.
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toméa-los num devir. Particulas muito suaves, mas também, duras, obstinadas,

irredutiveis e indomaveis” (Deleuze; Guattari, 2012, p.72).%®

Fig. 20 The House with ocean view
Fonte: Sean Kelly Gallery

Nessa mesma linha de performance, a qual se destacou pelas longas duracdes,
realgou-se uma das Ultimas obras de grande repercussdo da performer, em que mais
do que nunca, € possivel notar a forgca magnética de seu corpo, o qual se reverberou
intensamente pela galeria do Museum of Modern Art — MoMA. A performance, The
artist is present (2010), intitulou também, o nome da exposicdo dedicada a
performer, que proporcionou uma retrospectiva de seus principais trabalhos.

Em The artist is present, Marina Abramovic permaneceu trés meses na
galeria, colocando-se, literalmente, presente na exposicdo. Por meio desse trabalho
ela novamente testou sua resisténcia fisica e psiquica, em que se colocou exposta ao

publico por todo esse periodo. A artista presente se manteve sentada durante todos

25 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 4 Sdo Paulo:
Editora 34, 2012.
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os dias de exposi¢do, colocando-se diante de uma mesa (a qual foi retirada depois de
alguns dias), e de uma cadeira, elemento que sempre esteve ocupado pela presencga
do publico. No decorrer dos trés meses de trabalho, Abramovic permaneceu firme, e
ao mesmo tempo, flexivel, pois esteve completamente vulnerdvel ao olhar e a
presenca do outro, que por sua vez, pdde experimentar por alguns minutos?®® um
contato Unico com a artista.

Separados, apenas, por pouco mais de um metro, a distancia entre Abramovic e
0 outro era demasiadamente proxima. A acdo do trabalho se consistiu,
principalmente, na troca de olhares entre a performer e o espectador, ou
coparticipante. A proximidade entre artista e publico permitiu o contato imediato
entre artista e publico, que se conectaram através da troca de for¢as vetorizadas pelo
encontro. O olhar de Abramovic agiu como uma espécie de ponte, a qual pareceu se
ligar a propria presenca com a presenca do outro. Essa conexdo reverberou as
miriades de pequenas percep¢Oes submersas nos corpos, na medida em que se
notaram nos registros, todas as emocdes vivenciadas por ambos, as quais se tornaram
evidentes nos contornos das respectivas faces, pois foi notado sorrisos, lagrimas, entre
outras expressdes misteriosas, de corpos que reagiram, também de forma vulneravel,

a toda intensidade de Abramovic, provocada simplesmente pela sua presenca.

2% O publico formou longas filas no MoMA para poder presenciar The Artist is present. Nessa
performance, em especial, Abramovic propiciou ao espectador a oportunidade de um encontro
Unico e pessoal, pois a obra foi direcionada somente para uma pessoa de cada vez, que se sentava
diante da artista por alguns minutos, cedendo posteriormente o lugar para uma outra, e assim,
sucessivamente, durante todo o dia.
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Fig. 21 The Artist is present
Fonte: Museum of Modern Art, New York
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5.0

Performar EmpreZa

Nasce das entranhas do Brasil, em Goiania — GO, 0 EmpreZa, grupo que traca
sua marca particular no atual territorio da arte brasileira, sobretudo, no campo da
performance. Formado em 2001 por professores e alunos do curso da Faculdade de
Artes Visuais — UFG, o EmpreZa foca sua pesquisa no trabalho com o corpo,
considerado como principal dispositivo para o desenvolvimento de suas criacOes, as
quais se estendem ao ambito da performance, do video e da intervencdo urbana.
Levando em consideracdo o tema abordado nessa dissertagéo, serdo realcados alguns
dos principais trabalhos performativos do coletivo, para dar continuidade a discussao
proposta.

O EmpreZa se formou a partir da vivéncia compartilhada, por isso, € através
da criacdo coletiva que ele fortaleceu sua pratica artistica, a qual se consolidou
através da composicdo das varias e diferentes vozes que integram o grupo. Tal
caracteristica difere-se dos trabalhos performativos de artistas solos, como € o caso
dos performers apontados até entdo, realgcando o traco particular da ideia de grupo
no campo hibrido da performance.

Vé-se, no entanto, nas composi¢cbes do grupo, as vozes destoantes dos
performers, que se distinguem em seus desejos e dores particulares, as quais se unem
na acdo, parecendo formar uma espécie de coro, que ressoa intensamente durante o
acontecimento. Pode-se dizer que o eco e a reverberagdo produzidos pelas
performances do EmpreZa se repercutem, justamente, por meio da juncéo das forcas
dos corpos, através do cruzamento de suas histérias e marcas particulares, em um
encontro singular entre corpos/arte/vida.

E perceptivel como a diversidade presente entre 0s membros do grupo, se
evidenciou por meio da unido de homens e mulheres, que juntos, mostraram suas
marcas e cicatrizes, colocando-se nus e entregues a vivéncia. Nota-se nas
performances do EmpreZa, a exposicdo dos varios corpos, em suas particulares
cores, forgas e fraquezas. Corpos que se unem, e se entrelacam, mediados pela busca
incessante das possiveis intensidades presentes na carne, num ato de entrega.

O desnudar-se dos performers parece crescer com as varias possibilidades de

expressao presentes no corpo: seus mistérios, suas poténcias e fragilidades, as quais,
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nesse caso, sO se revelam através de uma relacdo direta com o outro corpo, pelo
trabalho construido em conjunto, ou seja, pelo performar EmpreZa.

Ndo € por acaso que os trabalhos do EmpreZa enfatizam esse jogo de
poténcias que habitam, sobretudo, os possiveis acoplamentos, e embates produzidos
pela relagdo instaurada entre corpos, o que a luz dos conceitos de Deleuze e Guattari
podem ser denominados, também, como agenciamentos.

Dessa forma, pode-se pensar na criacdo de um corpo Empreza? O qual é
formado pelas fusGes das historias e marcas das diversas peles, que se confluem pelo
performar? Reflete-se, por conseguinte, como as producdes e o desejo dos corpos se
parecem tornar espécies de membros de um so6 corpo, em que, doravante, sdo abertos
e costurados nessa carcaga a mostra, denominada EmpreZa.

Poder-se-ia falar na formacdo de um corpo coletivo? Pois durante as
performances do grupo, ndo estariam os artistas vivenciando, de certa forma, a
experiéncia de um corpo-EmpreZa? Considera-se, portanto, a criagdo de um corpo
formado pela unido dos performers, o qual ganhou vida pelos tensionamentos
gerados por seu turbulento movimentar, através de seus gestos e a¢Bes que Sao
descobertos e explorados na performance.

Assim, compreende-se, que O corpo-EmpreZa pulsa e vive através dos
encontros e desencontros gerados pelos agenciamentos de seus integrantes durante a
performance. Tais agenciamentos, parecem se estabelecer a partir do enlace
corporal, de estruturas corpdreas que oras se acoplam, outras se embatem, pendendo
um sob o outro, exigindo passagem. Por isso, 0 corpo-EmpreZa parece tomar forma,
justamente, por meio das confluéncias de todas as forcas que sdo produzidas por tais
presencas, as quais sdo lancadas na atmosfera instaurada. E é através das tensdes
produzidas pelos agenciamentos entre 0s corpos, em suas acdes extremas, como de
um lombo que carrega a pedra, ou de uma boca que engole até o seu limite os tufos
de cabelo de outro performer, entre outras acdes, que as forcas langadas entre os
performers se tornam evidentes, constituindo a possibilidade de uma zona de tensao.

Residiria, entdo, nessa incidéncia entre os performers e suas respectivas forcas
lancadas, a sensacdo de ressondncia produzida, somente pela intensidade de um
corpo coletivo? Como afirmam Deleuze e Guattari: “acontece também, de duas
sensagOes se confrontarem, cada qual com um nivel ou uma zona, comunicando seus

niveis respectivos. Ndo estamos mais no dominio da simples vibracdo, mas no da
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ressonancia” (Deleuze, 2007, p.70).2%" Assim, as forcas vetorizadas nessas acdes-
limites do copo coletivo mediado pela tensédo, parecem se chocar ou se juntar,
gerando a intensidade da sensacdo e a ressonancia do trabalho, as quais
provavelmente ndo atingem e ndo afetam somente os artistas, mas também, o
espectador ou coparticipante, mesmo que esse ndo participe ativamente da
performance.

Assim, poder-se-ia dizer que a ressonancia produzida pelos tensionamentos
dos corpos juntos em acdo, acaba também, potencializando a presenca de um
possivel Corpo sem Orgéos, que é explorado nessas acdes limites? Pois os artistas
ndo parecem buscar na performance o poder do préprio corpo, doravante, do corpo
coletivo, livre de um organismo e suas possiveis estratificagdes? Corpo sem Orgaos
que parece se formar através do performar EmpreZa, instaurando uma zona
performativa de puro contagio e afetacéo entre artistas e espectadores.

Como corpos que se fundem, para que juntos, possam escapar as convengdes
do compartilhamento de producdes e desejos intimos, os quais, também, se tornam
compartilhados com o publico, o corpo-EmpreZa em suas performances, grita,
corre, rasteja, se joga e cresce em seu movimento, que é pura reverberagdo. Em seus
trajetos ele procura, por meio de seu empreendimento, o deslocamento em direcdo
ao espectador ou coparticipante. Porque o grupo quer por meio da arte levar adiante
suas provocacoes internas, propondo o despertar e a sensibilizacdo do corpo-vibratil
do outro, uma vez que, como uma companhia, 0 EmpreZa também quer empreender
para tocar as pequenas percepgoes.

No movimentar dos varios pés, maos, pelos e unhas, os performers juntos
vivem acOes provocadoras, atingindo o outro a partir da experiéncia da obra. O
corpo-EmpreZa age, portanto, atraves desse impulso, que como uma mola, mobiliza
um desejo incessante, movendo-0 constantemente. O EmpreZa ndo para, pois nao
cala seus desejos e necessidades, pelo contrario, ele os alimenta, os corporifica,
através do “performar”. Por isso, move-Se incansavelmente, ja que quer sempre,
“intentar, levar a efeito, dar principio” (Marcassa, 2010, p.59)*®.

E, justamente, esse o motor que impulsiona suas acbes, as quais se

estabelecem na experiéncia compartilhada, no aqui e agora do acontecimento.

27 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: Légica da Sensac&o. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.

2% MARCASSA, Mariana. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de
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Vivéncia que s6 se torna possivel pelo estado corporal, instaurado na performance
atraves da entrega mutua dos artistas ao se colocarem em desafios constantes, na
medida em que se abrem para o caos, em que a busca pelos mistérios da carne se

torna inevitavel.

5.1

O corpo EmpreZa: a zona de indiscernibilidade de um corpo coletivo.

O corpo-EmpreZa nasceu do centro do pais, iniciando suas pesquisas em
Goiania. Ele partiu do centro para crescer pelo territdrio brasileiro através de seus
trabalhos, que séo levados para as mais variadas regides.

A relacdo que o “EmpreZa” estabeleceu com a historia do Brasil ¢ uma das
transversais que atravessou a poética do grupo, por isso, a0 Se apresentar nos
diversos solos brasileiros, 0 EmpreZa instaurou em cada lugar uma relacéo diversa,
na medida em que lida, mesmo que indiretamente, com a situacdo, o tempo e 0
espaco, e com a memoria do local escolhido para o trabalho. Cada performance se
realiza de maneira diferenciada e se produz no espaco sempre de forma inovadora.

A relagdo do coletivo com a histéria do Brasil comega pelo nome: EmpreZa
com “z”, que faz uma referéncia as Companhias de Jesus, as quais vieram para o
Brasil durante o processo de colonizacéo e catequizacdo dos indigenas.

O trabalho com a historia se manifesta, ainda, através da corporeidade dos
performers, pois tais questdes sdo vividas e recriadas através da experiéncia corporal,
como fala Marcassa:

Quanto a nossa criagdo de gestos e acBes, esse uso de historia se dd por certo tipo de
experiéncia corporal produzida por um Brasil, colonial escravocrata... Ou, entdo, por uma
cultura mineradora, pecuarista, agraria. S8o questdes que nem sempre sdo colocadas
diretamente. Refiro-me a certo tipo de experiéncia corporal que estd envolvida nestas
histdrias. Se posso dizer assim, um corpo-minerador, um corpo-vaca, um corpo-boi, um
corpo-escravo... E todas as dores, o suor e 0 mau cheiro que o sofrimento desses corpos
exalam e podem apresentar.?®

Tais experiéncias corporais expressas na fala da artista se juntam, também, as

vivéncias pessoais de cada performer do grupo, as quais sdo levadas para a obra.

Janeiro: Circuito, 2010. v. 1.
2% MARCASSA, Mariana. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de
Janeiro: Circuito, 2010. v. 1. p.60.
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Assim, o caos performativo se forma pelo entrelacamento de todos esses pontos, que
sdo trabalhados e vividos na carne.

A partir desse apontamento, questiona-se: ndo estariam €sses Corpos
perpassando pelos devires, que envolvem esse corpo-minerador, corpo-vaca ou
corpo-escravo? Pode-se pensar, ainda, em um devir-animal ou um devir-pedra,
como manifestacOes que atravessaram esses estados corporais?

Desse modo, vé-se a possivel zona de indiscernibilidade que se instaura na
atmosfera performativa. Lugar que promove uma indistinguibilidade entre 0 homem,
a mulher, o animal e a matéria, pois possibilita, justamente, por meio da
performance, a possibilidade para o indefinivel, estabelecendo o estado do entre.

O lugar do entre, que € puro fluxo e transito, se faz presente na unido dos
performers, na medida em que funde os corpos em um corpo s6, no corpo-EmpreZa.
Essa juncdo faz questionar-se a propria nocdo de sujeito, pois esse parece se desfazer
nessa zona de indiscernibilidade em que os performers se tornam submersos,
formando um corpo coletivo.

Outro ponto que remete a relacdo que o EmpreZa possui com a histéria do
Brasil, estd no uso de certos materiais, os quais fazem uma referéncia a “cultura
mineradora, pecuarista e agraria brasileira” (Marcassa, 2010,p.59)*°. De acordo
com Marcassa, sdo questdes que nem sempre estdo colocadas diretamente, mas que
perpassam pelo conjunto de elementos e acbes que compdem a obra. Tal ideia se
expressa no uso de certos signos, que juntos aos corpos compdem a atmosfera da
performance, como o uso da bacia da lavadeira do rio, na performance Vila Rica, a
pedra, as cordas e as facas que sdo utilizadas em ITAUCU.

Por isso, pode-se refletir sob o modo com que a obra volta ao passado
brasileiro, através dos devires que percorrem a experiéncia corporal atrelada ao uso
de particulares elementos, os quais possuem uma forte carga de memaria e acabam
por dinamizar essa histdria, a partir do momento em que ha uma flexibilizacdo entre
passado e presente, que se tornam mesclados na experiéncia do trabalho.

Tal transversal propde um dialogo entre passado e presente, construindo e
atualizando, por conseguinte, a propria historia, a qual ndo parece estar estatica ou
consolidada, porque se renova e se recria através do trabalho, sucumbindo a nocao

cronoldgica do tempo. Percebe-se como essa questdo historica e a mengédo a outros

219 MARCASSA, Mariana. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de
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periodos, se tornam questionados em particulares do grupo, na medida em que as
reflexdes se fazem presentes e vivas no hoje, no cotidiano, como afirma o performer,

historiador e critico de arte, Felipe Scovino:

Ha um deslocamento, uma passagem que parte de uma situagdo local. No Vila Rica ha um
atravessamento que dialoga com espaco-tempo que ndo diz respeito necessariamente ao
século XVIII, a um Brasil histérico, mas cria um retrato que acontece hoje em dia.?*

5.2

O corpo-EmpreZa em seu embate

H& um esforco que se elabora na a¢do dos corpos e que cresce com o grito da
carne. Os gritos e 0s corpos se movimentam nos encontros e desencontros dos
performers. Eles se unem e parecem se atravessar, a0 mesmo tempo, em que
experimentam o desejo de perfurar as matérias, que sdo trabalhadas e fundidas as
respectivas peles.

Pensa-se no embate, que se consolidou com a experiéncia desses corpos que se
afrontam em seus anseios, medos e angustias, 0s quais se tornam ofertados na
performance. Tais nocdes seriam, portanto, espécies de marcas ndo cicatrizadas que
se escancaram no escorrer do sangue e se costuram nos agenciamentos produzidos
pelos corpos durante o performar EmpreZa?

Nota-se como o embate corporal é gerado, sobretudo, pela acdo coletiva
através dos agenciamentos que sdo acionados pelos encontros e desencontros dos
corpos durante o acontecimento. Esses agenciamentos se instauram na potencialidade
marcada pelo encontro e pelo atrito entre as forgas vetorizadas pelos performers e
que se tornam ativas no circulo performativo criado.

Assim, forma-se a costura da carcaca do corpo-EmpreZa. O trabalho ganha
forma no jogo dos performers, assim como um corpo coletivo. A intensidade da
performance estéd presente no fluxo provocado pelos envolvidos, em que uma forga se
junta a outra, gerando a reverberacdo. Durante o embate, ora um corpo se pende sob
outro, ou se une a este. Em outros momentos, busca-se atravessa-lo. Peso e
contrapeso, impulsionados pelas forcas gravitacionais ou as forcas contrarias, as

quais se variam nesse jogo instaurado. Dessa forma, pergunta-se: esse movimento

Janeiro: Circuito, 2010. v. 1.
211 SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de Janeiro: Circuito, 2010. v. 1. p.60.
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que vai de encontro ao outro, esta também, em busca do ndo limite de um corpo ao
outro? Como uma espécie de desdobramentos ou prolongamentos de uma carne a
outra? Uma vez que é perceptivel em suas criagdes uma procura pela possibilidade
de uma membrana sensivel e porosa, que parece se instaurar no acoplamento criado
entre tais corpos com as matérias. Tratar-se-ia de um jogo de acoplamentos?

Nota-se durante o ato de performar, uma fusdo de tais corpos que se conectam
e se misturam, parecendo extrapolar os seus proprios limites e contornos da pele.
Essa unido tragada entre os performers, tdo particular ao EmpreZa, reafirma a ideia
da parceria e das experiéncias sensiveis, que sO sdo possiveis a partir do outro, como
fala o préprio grupo:

No que tange a poética do GE, embora incorpore esta resisténcia ao controle e a auséncia do
corpo, ela trata, de modo geral, da “alteridade”. Pensamos no corpo em suas relagdes com
aquilo que ndo é ele. Nossa poética trabalha fundamentalmente com signos que surgem, por
exemplo, quando colocamos corpos em relagdo. Por isto, muitos de nossos trabalhos sdo
executados por uma dupla de performers: neste caso a dupla é o signo 6timo da alteridade
(como ja viamos em Abramovic/Ulay), cada um vendo o outro como coisa externa a si, como
0 ndo-eu, sabendo que o outro o V& e o julga da mesma maneira. Nestes e em outros
trabalhos, tratamos poeticamente da falta de concordancia, da “dureza“, dos VArios
sentimentos e situagdes de enfrentamento (particularmente dos jogos de poder) que advém
desta lida com a alteridade.?"?

Compreende-se na performance que 0s movimentos tornam-se inevitaveis,
realizando embates de modo que os performers busquem através de seus
agenciamentos acBes extremas, questionando a performance construida
coletivamente, assim como, a nocdo de alteridade e os possiveis jogos de forga que
advém de suas relacdes.

A busca pelos enfrentamentos e embates acontece de forma visceral em
trabalhos que extrapolam e mediam as possibilidades da carne, a qual se abre,
tornando-se exposta e vulneravel a acdo do outro e das efemeridades produzidas pela
performance. Por isso, a sensa¢do dos particulares trabalhos se traduz num esforco
dos corpos que parecem escapar de si mesmos, testando os seus limites, perdendo-se
pelos orificios, escapando através das fissuras e dos poros. Eles vazam pelos
vomitos, cabelos e sangue, em trabalhos mediados, sobretudo, pela dor que se torna
compartilnada. Os performers parecem buscar através do contor¢o da carne, 0s

possiveis escapes impulsionados pelos pressionamentos de um corpo coletivo em

12 Grupo EmpreZa. Entrevista concedida & autora, abril de 2013.
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tensdo, que se esvai até o seu limite, como se pudesse sair ou escapar por um so
orificio, num verdadeiro atletismo afetivo. Ndo é por acaso que especificas
performances do EmpreZa parecem se corporificar em particulares performances,

segundo as palavras de Artaud:

Dizer que tenho um corpo porque tenho um gas fétido que se forma em mim? Néo sei, mas
sei que o espaco, 0 tempo, a dimensdo, o devir, o futuro, o destino, o ser, 0 ndo-ser, o eu, 0
ndo-eu nada sao para mim; mas ha uma coisa que € algo, uma sé coisa que é algo e que sinto
por ela querer SAIR: a presenca da minha dor do corpo, a presenca ameacadora infatigavel
do meu corpo; e ainda que me pressionem com perguntas e por mais que eu me esquive a
elas h4 um ponto em que me vejo forcado a dizer ndo, NAO & negaco; e chego a esse ponto
guando me pressionam, e me apertam e me manipulam até sair de mim o alimento, meu
alimento e seu leite, e entdo o que fica? Fico eu sufocado; e ndo sei que acdo é essa, mas ao
me pressionarem com perguntas até a auséncia e a anulacdo da pergunta eles me pressionam
até sufocarem em mim a idéia de um corpo e de ser um corpo, e foi entdo que senti o
obsceno e que soltei um peido de saturacdo e de excesso e de revolta pela minha sufocacéo.
E que me pressionavam ao meu corpo e contra meu corpo e foi entdo que eu fiz tudo
explodir.?"?

A dor torna-se presente, ou seja, realiza-se no incansavel desejo de um corpo
com a coisa, como fala Artaud, pois toda essa inquietacao do ser ja ndo cabe em um
corpo, por isso existe a necessidade de sair, de extravasar. A dor da existéncia do
corpo torna-se clara na materialidade dos trabalhos, em que ha todo um engajamento
e um esforco corporal, em que as tensdes e a cores da carne de cada performer se
confundem, misturando-as em uma experiéncia ressoante da obra. Poder-se-ia dizer
que os respectivos performers, habitariam em suas particulares poéticas, uma zona de

pura tensdo, em que o exceder-se € o limite?

213 ARTAUD, Antonin. Para acabar com o julgamento de Deus. In: Willer, Claudio (Org)
Escritos de Antonin Artaud. (Col. Rebeldes e Malditos), Porto Alegre, Ed, L&PM, 1983. p.157


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111881/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1111881/CA

151

5.3

Habitando a tensé&o: a poética das obras

Para existir basta

abandonar-se ao ser

mas para viver

é preciso ser alguém

e para ser alguém

é preciso ter um OSSO,

é preciso ndo ter medo de mostrar 0 0ss0
e arriscar-se a perder a carne?.

Antonin Artaud

Sdo dores do fundo, colapsos que rasgam esta EmpreZa, empurrando-nos a
exercitar criativamente as tensdes dessas vidas.Sendo assim, um lugar de
tensdo é o modo que encontramos para fazer passar essas forgcas num processo
continuo de reinvencéo.**

Mariana Marcassa

Viver para poder mostrar 0sso, carne, ou como diz Deleuze, a vianda. Desejos
qgue ganham forma na expressividade desse corpo coletivo, que se articula e se
desmembra, através das tensBes criadas pelos agenciamentos produzidos por seus
membros. Zona de tensdo em que as dores da carne se tornam expostas.

Trata-se do corpo coletivo que trabalha através das proprias marcas de seus
integrantes, em suas semelhancas e disparidades, pois como afirma Marcassa, 0
grupo nasceu e se expandiu, justamente, através da unido dos mais diversos corpos e

seus devires, tais como:

corpo agrario, corpo da roca, corpo alcodlico, corpo sem braco, corpo p6s-coma, corpo
depressivo, corpo reprimido, corpo ansioso, corpo da periferia,(...). Da baba destes corpos
surge um corpo-Grupo-EmpreZa e seu trabalho exaustivo de conexdo e criagdo com as
sensagdes das experiéncias ‘primordiais’: De um lamacal, de um gozo, de uma dor, de um
ossuario, de uma disfuncéo. %

Compreende-se através desse relato de Marcassa a forca de todos esses corpos,

0s quais se rebelaram contra as opressdes registradas na pele: marcas, cicatrizes e

24 |bid.., p.151

215 MARCASSA, M.P. Que corpo é esse? Grupo EmpreZa: sensacdes de uma experiéncia-
terreiro.2011.78.f Dissertacdo de Mestrado em Psicologia. Pontificia Universidade Catdlica de
S&o Paulo, PUC/SP, Brasil.p. 46

218 |bid., p.17
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rasgdes, advindos das mais diversas formas de controle social de todo um sistema
reeducador do corpo®'’, como afirma o préprio grupo:

Sabemos que as sociedades historicamente operaram e operam através de algumas formas de
apropriacdo, reelaboracdo e controle dos corpos, de onde Foucault elabora sua idéia de
“corpo docil®. O corpo na performance contemporanea nasceu, se quisermos, também como
uma rebeldia contra este corpo docil, contra este controle externo, estatal, institucional, em
favor de uma “resisténcia“ do corpo que fosse poética e também politica.*®

N&o é por acaso que o corpo-EmpreZa, por meio de trabalhos viscerais e
questionadores, parece se rebelar contra esse corpo docil, como diz Foucault, ou
organizado e estratificado, como diz Artaud, Deleuze e Guattari.

Tratar-se-ia, portanto, de um desejo em comum, que comum um impulso,
percorre todos os perfomers do grupo? O desejo de mostrar a carne e 0 0sso? De
desnudar-se na acdo, diante do corpo do publico? Poder-se-ia falar, portanto, da
busca pela liberdade da carne, e de seu grito? Grito impetuoso que ecoa na textura de
um possivel de um so corpo, doravante, sem 0rgaos?

Dos pés de lama, empoeirados pela terra do cerrado, ao ossuario, ou a cicatriz
da carne, novamente perfurada, vé-se nos agenciamentos produzidos pelo EmpreZa,
a poténcia de um corpo coletivo que questiona a sua autonomia diante aos sistemas
de controle. Jogando com quaisquer organizacGes e domesticacBes que visam 0
controle do corpo, 0 EmpreZa busca a for¢a primordial fora das clausuras, ou seja,
dentro do espago performativo. E a carne que reverbera seu grito, através encontro
cadtico de forcas. Trata-se do uso da carga poética e politica da carne, trabalhada
como obra, pois como afirma o grupo:

A Performance sempre usou o0 corpo como elemento politico de sua poética. O corpo é uma

politica, sabemos. Pensamos o corpo como sendo o material primeiro, a porcdo da

materialidade do mundo que chamamos “eu®; o corpo ¢ o material mais pobre, mais
evidente, mas também é o mais rico e mais carregado de significados. (...) o corpo é
considerado em sua materialidade, como “carne*: performances onde o corpo ndo é apenas
um agente da ac80o, mas também a propria matéria e o espaco desta a¢do; performances onde
a acdo volta-se contra o corpo, contra a sua carne. Desde o final dos anos 50, vemos estas
performances que usam, por exemplo, signos como a dor e a exaustdo fisicas, ou ainda
cortes, perfuracdes, tecidos e fluidos corporais, etc. Estas performances “carnais®; que além
de uma poética (uma forga) do corpo, desenvolvem uma poética (uma forca) da carne sdo a

217 Refere-se & teoria da biopolitica e biopoder de Michel Foucault em a “Microfisica do poder”.
FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Organizacéo e traducdo de Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Edi¢des Graal, 1979.

%1% Grupo EmpreZa,, entrevista cedida a autora, abril de 2013.
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base e a op¢do de trabalho principal do Grupo Empreza. Claro que, se 0 corpo é uma

politica, a carne também o é.%°

Por isso que na musculatura do corpo-EmpreZa estdo circunscritas o uso das
préprias opressdes sofridas pelos seus integrantes, as quais voltam como signos de
forca, poesia e politica, elementos inerentes a obra. O corpo-EmpreZa representa
em suas gestualidades todas as marcas dos corpos esfolados pela vida dura, de um
Brasil interiorano, de sua fome, angustia e desejo.

Talvez seja 0 uso dessa forca poética e politica da carne, que impulsionaram
tamanha visceralidade do grupo. N&o basta o trabalho com a apropriacdo da carne
utilizada como matéria e obra é também, necessario, 0 seu autoenfrentamento. E
preciso colocar-se radicalmente em questdo, nogdo que nas performances do corpo-
EmpreZa se deu por meio da relacdo com o outro, através do jogo e do movimento
dos possiveis limites existentes em suas parcerias. A fim de contextualizar os
assuntos apontados, refletir-se-a a partir de certos trabalhos, alguns dos
questionamentos abordados, como forma de provocar, ainda, outros pontos

relevantes para a discussao.

Antropofagia - Rés do Chéo — Rio de Janeiro — RJ/2003

Um corpo com longos cabelos se coloca de costas a outro. As mechas soltas
ganham ainda mais destaque no dorso. Minutos de pausa, e a tensdo se insere no
acontecimento. O corpo atras do outro abre a boca e comeca um movimento
incessante de devoracdo. A boca engole as mechas, os dentes mastigam os fios. O
movimento vai até o limite da cavidade bucal que passa a engolir incessantemente 0s
cabelos. A ansia de vomito e o liquido sdo engolidos pelo performer que continua sua

acao, sem cessar.

% Grupo EmpreZa, entrevista cedida & autora, abril de 2013.
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Fig. 22 Antropofagia
Fonte: Prémio IP de Arte

A performance vai permeando-se nessa acgdo e traga uma linha indiscernivel
entre 0s corpos, através do processo de apropriacdo do outro. Instaura-se uma zona
de indiscernibilidade e entdo, o corpo-EmpreZa se forma através da juncéo criada
pelo encontro entre as forcas dos performers, num ato puramente antropofagico.

Trata-se da poténcia da antropofagia, ideal predominante na cultura brasileira
e que nessa performance foi trabalhado através da apropriagdo dos cabelos do outro
performer. Enfatiza-se, portanto, o entrelagamento dos corpos, o poder de absor¢éo
que habita na mistura, que € um elemento constante na cultura do Brasil, como
afirma Rolnik:

A inspiracdo da nocdo de antropofagia vem da prética dos indios tupis que consistia em
devorar seus inimigos, mas ndo qualquer um, apenas os bravos guerreiros. Ritualizava-se
assim uma certa relacdo com a alteridade: selecionar outros em fun¢éo da poténcia vital que
sua proximidade intensificaria; deixar-se afetar por estes outros desejados a ponto de
absorvé-los no corpo, para que particulas de sua virtude se integrassem a quimica da alma e
promovessem seu refinamento.

Nos anos 30, a antropofagia ganha no Brasil um sentido que extrapola a literalidade do ato
de devoracédo praticado pelos indios. O assim chamado Movimento Antropofagico extrai e
reafirma a formula ética da relagdo com o outro que preside este ritual, para fazé-la migrar
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para o terreno da cultura. Neste movimento, ganha visibilidade a presenca atuante desta
férmula num modo de producdo cultural que se pratica no Brasil desde sua fundacao.

A cultura brasileira nasce sob o signo de uma multiplicidade variavel de referéncias e sua
mistura. No entanto, também desde o0 nascimento, muitas séo as estratégias do desejo face a
mistura, distintos graus da exposicao a alteridade que esta situacdo intensifica.??’

Logo, de acordo com os apontamentos de Rolnik, a fome de devoracgéo se torna
inerente a cultura brasileira, fato que ndo deixaria de ser abarcado nos trabalhos
performativos, que de certa forma, ja& se produziam através da hibridacdo e
apropriacdo das linguagens artisticas. Sendo assim, o desejo de absorver o outro
ganha corporeidade nesse trabalho, como uma espécie de ressiguinificacdo desse
ritual, que é questionado no campo da performance.

Outra performance que explora, novamente, a partir de seus signos poéticos,
uma ideia antropofagica ¢ “Sangue Bom”.

O trabalho realizado em duplas consistiu na retirada do sangue dos performers,
com a utilidade de tingir o pdo colocado na mesa da ceia, e também o0s copos
servidos com agua. A ideia de comer e beber o outro, através de um jantar a luz de

velas, foi entdo explorada nesse trabalho visceral do corpo-EmpreZa.

0 ROLNIK, Suely. Subjetividade Antropofagica:<http://caosmose.net/suelyrolnik/ > Acesso
em: mar. 2012. s/d, p.2-3
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Assim, 0s corpos engravatados sentados a mesa, cortaram as préprias maos,

manchando de vermelho a toalha branca posta. Logo apos, tingiram o péo e a agua,

para comer e beber do sangue do outro.

Figura 23: Sangue Bom
Fonte: Grupo EmpreZa

Sehéo - Brasilia 2007

A performance Sehdo é um dos trabalhos do EmpreZa realizado no espaco
publico, nas ruas da cidade de Brasilia. Nessa obra os artistas trabalham em duplas:
por meio de um agenciamento criado pelos corpos, que estdo amarrados por
ataduras. O trabalho se baseou numa espécie de caminhada, tracada até o Museu

Nacional, a qual foi realizada pelos corpos entrelacados com as costas amarradas,
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ideia que forma a imagem de um sO corpo, estabelecendo uma zona de
indiscernibilidade entre os corpos dos performers.

Para a realizagdo da caminhada um corpo se deitou sobre o lombo do outro,
que caminhou com 0 peso do outro. Assim, caminharam em direcdo ao Museu
Nacional, através de um arduo caminho de forca e resisténcia.

O agenciamento produzido pela relacdo dos corpos é um dos impulsos que
movimenta as performances do corpo-EmpreZa, pois como afirma o proprio grupo:

Nossa poética trabalha fundamentalmente com signos que surgem, por exemplo, quando
colocamos corpos em relagdo. Por isto, muitos de nossos trabalhos sdo executados por uma
dupla de performers: neste caso a dupla € o signo 6timo da alteridade (como ja viamos em

Abramovic/Ulay), cada um vendo o outro como coisa externa a si, como o0 ndo-eu, sabendo

que 0 outro o V& e o julga da mesma maneira®*.

Assim, por meio da ligagdo formada pelos corpos que se misturam para formar
um s6, 0 EmpreZa pulsa e se adentra na cidade. VVé-se o movimento de um performer
que caminha carregando 0 outro suspenso, criando um corpo estranho, que se
constituiu através do trajeto. Amarrados pelas costas, com quatro pernas: duas que
caminham e duas que pendem para cima, 0 agenciamento produz uma imagem
grotesca, a qual se destaca na paisagem plana de Brasilia. O corpo grotesco entdo se
desloca, exibindo os seus orificios, suspensos e voltados para cima, ja que:

Em oposi¢do aos canones modernos, o corpo grotesco nao esta separado do resto do mundo,
ndo estd isolado, acabado nem perfeito, mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus
préprios limites. Coloca-se na énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo
exterior, isto €, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para 0 mundo,
através de orificios, protuberancias, ramificacoes e excrescéncias , tais como a boca aberta,
0s 6rgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz. (...) O corpo revela sua esséncia como
principio em crescimento que ultrapassa seus proprios limites. %

Por isso, esse corpo formado pelo entrelacamento de peles e gases, pareceu
questionar através de sua ardua caminhada, o organismo e suas amarras, ja que
buscou por meio do trajeto, a compreensdo de uma forca da carne, que se expandiu
para além dos limites de um corpo organizavel, em um sentido artaudiano. E

possivel afirmar que Sehdo da corporeidade a ideia de corpo sem oOrgdos de

221 Grupo EmpreZa, entrevista cedida & autora, abril de 2013.

222 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular Na Idade Média e No Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Sdo Paulo: Ed. Hucitec, 2002.p.23
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Artaud, o qual foi questionado por Deleuze e Guattari através dessa performance,
pergunta-se :

em vez de uma boca e de um anus que correm o risco de se arruinar, por que ndo possuir um
Unico orificio polivalente para a alimentacéo e a defecacdo? Poder-se-ia obstruir a boca e o

nariz, entulhar o estbmago e fazer um buraco de areacdo diretamente dos pulmdes, o que

deveria ter sido feito desde a origem.?®,

N&o seria essa uma das questdes levantadas por esse estranho corpo? Porque
ndo possuir s6 um orificio para todo o seu movimentar? Qual é a necessidade da
organizacdo?

N&o é por acaso, que esse corpo formado pela unido das forgas dos performers
abarcou apenas a zona indiscernivel instaurada pelos corpos agenciados, que ndo se
valoriza mais nomes proprios, mas somente o corpo, livre do organismo, como fala
Marcassa:

Somos um ser estranho, costas-contra-costas que se enroscam uma na outra. Arrastamos na
horizontal — pela forca da sucgéo do horizonte — a0 mesmo tempo em que o peso de uma
com a outra nos crava no chéo, seguindo uma linha vertical. Adentramos a cidade e cada vez
mais. O ser estranho (costas-contra- costas) sofre 0 chdo. E os pés, as pernas, o abdémen, a
bacia, a vagina, o cu, 0s 0ssos, enrijecem, saltam para fora na tentativa de levantar, sustentar
0 corpo-ser-estranho. Ele ndo deve sucumbir, ele deve manter-se na tensdo. Entre a
dissolucdo e a sustentagio. Somos duas mulheres atadas costas-contra-costas. %

Assim, esse ser estranho, que se desloca pela cidade, se mantém na tensdo de
uma caminhada de resisténcia e sustentacdo, através do equilibrio e de forcas
exercidas. Por meio de um engajamento corporal produzido por todo um esforco e
suor, de um atletismo realizado pela juncdo dos corpos, nos quais a poténcia da carne

se torna evidente.

Vila Rica - MIP 2 — Belo Horizonte — MG/2009

A performance Vila Rica é um dos trabalhos do EmpreZa que mais evidenciou
a forte ligacdo com a histodria brasileira, como o proprio nome da performance diz. O
trabalho lida com importantes elementos como: sangue, pedra, bacia e ouro, que se
tornam ressiguinificados na performance, na medida em que sd&o misturados e

embrenhados na carne dos performers.

22 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 3 Sdo Paulo:
Editora 34, 2012. p. 12

24 MARCASSA, Marina. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de Janeiro:
Circuito, 2010. v. 1. p. 29
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A extracdo de ouro e a exploracdo do povo brasileiro sdo algumas das
transversais que a performance alude, e é de forma quase literal que essas ideias séo
expressas, pois o trabalho se inicia com os performers retirando o préprio sangue, por
um longo tempo.

Os pés amassam as pedras colocadas na bacia, como diz 0 grupo a respeito do
trabalho ““€ sangue, ¢ pedra, € ouro, ¢ 0 amassar com os pés as pedras, ja entranhadas
com sangue, dentro de uma bacia” (Marcassa, 2009, p.60.)**°

Ha&, portanto, um encontro de forcas estabelecido no espaco performativo,
gerando a zona de tensdo, em que os performers se misturam aos elementos e vice-

Versa.

Itaucu Rumos Artes Visuais Ital Cultural 2008/2009. MAM Salvador -
BA/2009

H& uma zona de tensdo criada pela disposi¢do de varios corpos durante o
sehdo performatico, os quais se unem as pedras: marmore, granito, pedra-sabao,
seixo e cristal, para criar o jogo de forgas que impulsionam a performance Itaugu.
Esses elementos sdo utilizados de diversas formas durante a acdo, pois cada
performer estabelece uma relacéo diferenciada com eles.

O trabalho se inicia quando um dos performers banha com alcool a pedra
colocado no centro do espaco, incendiando-a em seguida. Assim, ocorre a abertura
para 0 acontecimento. Os corpos nus comegam suas agdes particulares, por meio de
agenciamentos estabelecidos entre a pele e a matéria. Um corpo carrega com dorso
uma placa de pedra, a0 mesmo tempo em que se arrasta pelo chdo. Outro corpo se
conecta a uma pedra pesada com os cabelos, puxando-a pelo espago. Ainda
compondo essa zona de tensdo, uma performer se agencia a pedra, atraves das
cordas que ligam o elemento aos seus seios, arrastando-a. Trata-se de um embate
corporal, em que homem, mulher e pedra parecem se misturar, criando uma zona
indiscernivel entre eles. O corpo criado pela corpo-EmpreZa deseja atravessar, se
misturar, ou ainda, romper com os limites entre pele e matéria, através de um estado

de enfrentamento e exaustao.

22 MARCASSA, Mariana. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de
Janeiro: Circuito, 2010. v. 1.
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Os corpos querem extrair oS perceptos e afectos existentes nas acdes
estabelecidas entre pele e pedra, tornando-se, de certa forma, a propria materia
expressiva da obra, na medida em que se misturam a ela, gerando um corpo em “um
estranho estado de indeterminacgao, um hesitar: ndo se sabe mais onde se encontra o
sujeito-eu e o objeto-pedra”. (Marcassa, 2011, p. 27)??°. A labuta dos corpos-pedras
em seus embates traga uma linha indiscernivel, de pura indistinguibilidade, em que
0S corpos se misturam em puro encontro de forcas: a forca da pedra em sua
resisténcia com as forcas da carne dos performers, que procuram mové-las com o
corpo, através das mais exaustivas maneiras.

A matéria, entdo, amarrada a pele, parece expressar novamente, um desejo
antropofagico, no que se refere a vontade de absor¢do gerada pelo poder da mistura,
pois como afirma o proprio grupo: “Parece-me que as performances do EmpreZa
buscam habitar uma tensdo. Desejam atravessar a matéria, fodé-la, comé-la, fura-la..
Habitar a tensdo, criar a tensao, fazer da tensdo um estado performatico”. (Marcassa,
2010. p.61)*’. Ou seja, 0 desejo de se misturar & matéria, no caso, com as pedras,
tracam uma das transversais que cria a zona de tensdo instaurado durante o
performar EmpreZa, que contribui para a sensacdo visceral gerada pelo
acontecimento, de modo que essa juncdo promove tensionamentos e atritos com o
encontro de forcas contrarias, mas que se acoplam.

Assim, ainda como parte do mesmo conjunto de performances que compdem
Itaucu, inicia-se outra acdo. E entdo, ap6s os trabalhos produzidos isoladamente
com as pedras, 0S corpos partem para outro impulso. Agora vestidos como
empresarios, com calca, camisa social e gravata, os performers se colocam frente a
frente e se olham por alguns instantes. Depois dessa primeira disposicao, eles se
despem, e iniciam com facas, uma série de tracos que rasgam a propria pele,
marcando o sangue. O movimento da faca na carne parte de baixo para cima do
corpo, e se produz até a sua exaustao.

E finalmente, a Gltima acéo se inicia fechando o acontecimento. Os performers
nus giram com as pedras, que estdo costuradas na carne com arame. Os corpos giram

até a exaustdo, livrando-se das pedras. A pedra central volta a ser incendiada e o

226 MARCASSA, M.P. Que corpo é esse? Grupo EmpreZa: sensacdes de uma experiéncia-
terreiro. 2011.78.f Dissertacdo de Mestrado em Psicologia. Pontificia Universidade Catélica de
Séo Paulo, PUC/SP, Brasil.

2T MARCASSA, Mariana. In: SCOVINO, Felipe; REZENDE, R.. Coletivos. 1. Ed. Rio de
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publico recebe cristais que serdo batidos uns nos outros, enquanto a pedra é

queimada. O ritual criado pelo performar-EmpreZa encerra-se.

Arrastéo - Avenida Paulista — Sdo Paulo - SP /2009

Um corpo que literalmente se arrasta. A performance Arrastdo se baseia,
justamente, na imagem de um performer engravatado, que rasteja pela Avenida
Paulista.

O corpo vai até o seu limite de esgotamento, pedindo passagem pelas ruas. Ele
rasteja pelo chdo, gerando estranhamento ao publico que passa. O espago publico
fica questionado pela agdo desse corpo/arte esgotado, que transpira, suando em sua
caminhada incessante. Pergunta-se: como se d& o trabalho de arte na rua? Quais sao
as particularidades da performance realizada no concreto da cidade, sendo assistida
pelo publico que invade o acontecimento, na medida em que € surpreendido pelo
corpo performatico? O préprio EmpreZa responde sobre essa particular diferenca, no
que se refere a poténcia da obra de arte para além dos limites da galeria:

gostamos da rua, de fato. Na rua, no meio dos prédios, entre 0s transeuntes, a performance
revela significados muito potentes. Quando estamos na rua, nao vemos s6 a rua; vemos tudo
ali (cada pessoa, cada construcao, cada veiculo, etc) como elementos de uma poética que
pode ser contundentemente politica, e usamos isto. Dentro de uma galeria ndo encontramos
esta forca, esta riqueza fisica e simbélica que vem do espago ao redor, como acontece nos
espacos abertos.”?®,

A vivéncia pela arte com o pubico da rua, que naguele momento, nao esperava
ou ndo se dirigia para alguma experiéncia artistica e estética, ocorre de forma
imediata: na participacdo direta e indireta daqueles que observam ou se adentram,
ativamente a acdo. Trata-se da surpresa que advém do inesperado, daquilo que é
imprevisivel, do efémero que se tornam, por conseguinte, fortes catalisadores do jogo
da performance.

A performance na rua se encarrega de dar continuidade a busca pelo
deslocamento da arte para os lugares que ndo sdo destinados a obra, também de
mover os pedestais destinados as galerias, aos teatros e aos museus. Sao trabalhos
que problematizam a questdo que envolve a arte e sua intrinseca ligacdo com a vida,

arte/vida, ao passo que se enfatiza a dessacralizacdo da arte, a partir da consideracéo

Janeiro: Circuito, 2010. v. 1.
%28 Grupo EmpreZa, entrevista cedida & autora, abril de 2013.
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da cidade e das relacdes sociais de seus individuos como elementos que constituem
as agOes e a concretude do trabalho.

Compreende-se, dessa forma, a veeméncia do conjunto que propbe a
horizontalidade dos elementos da criacdo, que se evidencia por meio de uma
experiéncia de compartilhamento. Possibilita a criagdo de um espaco sem hierarquias
entre artistas, pedestres da rua e da prépria cidade, onde todos compdem o trabalho,
no mesmo grau de importancia. Os trajetos marcados pelo corpo que rasteja se
distingue como um vetor, com uma especie de linha de fugas, que é tracada na
multiplicidade da cidade, tal qual a nocdo de rizoma conceituado por Deleuze e
Guattari:

como em qualquer coisa, ha linhas de articulacdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo e
desestratificacdo. As welocidades comparadas de escoamento, conforme estas linhas,
acarretam fendmenos de retardamento relativo, de viscosidade ou, ao contrario, de
precipitacdo e de ruptura.”®

Dessa forma, priorizam-se 0s encontros e desencontros que reconfiguram as
paisagens urbanas, por meio da multiplicidade dos olhares que se voltam para acéo,

como forma de observar a partir de outro viés, a propria cidade.

22 DELEUZE; G. GUATARI, F. Mil platds capitalismo e esquizofrenia. Vol. 1 Sdo Paulo:
Editora 34, 2011,p. 18
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Fig. 24 Arrastao
Fonte: Prémio IP de Arte

Leva-se em consideragdo a paisagem urbana como algo que ja € vivo e
presente, acredita-se que seja mais contundente a terminologia adotada pelo grupo
Corpos Informéticos, Composi¢cao Urbana (CU), ao passo que a denominacao
Intervencdo Urbana parece ressaltar ainda mais o artista, do que a cidade, e ndo se
trata de um caso que possibilita sobreposi¢Ges. Por isso, optou-se pela composicgéo,
no compor com a cidade, assim, afirma Bia Medeiros:

A composicéo urbana compde, irrompe da terra como semente forte, levanta o himus e se
instala na respiracdo da urbis. Traz consigo a lembranca da arvore e afunda prolongamentos
na pedra dura e verdadeira da realidade podre. Ela se pretende rizoma (ja nasce com
vontades intelectuais deleuzianas!) (...) Composicdo Urbana, nem intervencdo, nem
interferéncia.

Z0AQUINO, Fernando; MEDEIROS, Maria Beatriz de (Org). Corpos Informaticos.
Performance, corpo, politica. Ed. do Programa de P6s-graduacéo em Arte, Unb, 2006,p.147
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Tratou-se de enfatizar a visdo rizoma do trabalho da arte, realcando o seu
conjunto e sua totalidade. Compor é trabalhar em um espago que ja existe como

possibilidade estética, respeitando e acariciando®*

a memoria que pertence ao local.
Sdo meios de participar de forma intrinseca a cidade, as ruas, os chafarizes, as
pracas, aos pontos de encontros e de aglomerados que tecem o cotidiano e da
paisagem estéetica dos passantes.

Assim, as acdes propostas pelo corpo-EmpreZa, sobretudo as que séo
direcionadas para a rua, interagem diretamente com a memoria de cada espaco, ao
mesmo tempo em que constroem pelo imaginario, o presente, reconfigurando-o e
lancando um olhar sobre o especifico local, flexibilizando em conjunto, passado e

presente, num puro devir.

81 Refere-se 4 ideia de performance como caricia adotada por Bia Medeiros. Ibid.
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6.0
CONSIDERACOES FINAIS

guanto mais perto do fim,

um comego.

como fazer quando a conversa
e a escrita

sdo infinitas?

eterno
ritornelo..

desgasto a palavra
até o seu avesso.

chego ao fim de uma experiéncia-limite
fecho a sua passagem

como um buraco abismal

aberto,

sangrando em sua

hemorragia.

onde estdo as portas de saida
das quedas?

vertigem

em que meto.

nao, nao concluo.

retorno,

retrocedo

encerro: tudo pelo meio.?*

A escrita dessa cartografia teve como intuito discutir o complexo campo da
performance, através das relagBes e proximidades estabelecidas entre os trabalhos e a
poética de Joseph Beuys, Marina Abramovic e o Grupo EmpreZa. Para isso, foi
desenvolvido o termo zona de tensdo, o qual deu suporte as conexdes tracadas entre
tais artistas: suas pontes de contatos e disparidades.

Tratando-se de um tema tdo inapreensivel, em que as certezas e as conclusdes
se esvaem nesse terreno vertiginoso, essa dissertacdo buscou refletir sobre os
trabalhos dos respectivos artistas atraves da articulacdo dos especificos estudos de:
Blanchot, Deleuze e Guattari, José Gil e Suely Rolnik. Possibilitaram-se
particulares formas de interpretacdo das obras, as quais foram sustentadas a partir

das ligagdes tracadas entre os conceitos.
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Contudo, compreende-se que a escrita, assim como a discussdo proposta, ndo
se encerra no ponto final sugerido pela conclusdo. Dentre todos os pontos discutidos,
permanece a certeza, pois como diz Blanchot: trata-se de uma conversa infinita. Por
1SS0, questiona-se: como concluir? Seria possivel fechar a abertura desse buraco sem
fundo, escavado incansavelmente pelas interrogacdes de obras tdo provocativas, que
sempre desfolnam séries de perguntas inesgotaveis. Considera-se que seja,
justamente, essa no¢do do circulo infinito, que faz desses trabalhos fontes
inexauriveis.

Por isso, € partir das palavras de Deleuze e Guattari, que tateia-se os vestigios
de outra conclusdo: tais obras sdo espécies de linhas de desterritorializacéo, que se
tracam no territorio instdvel da arte contemporanea, provocando constantes
reterritorializacdes, de modo que abrem incessantemente uma série de possibilidades.

Mas ao passo que também fiz dessa pesquisa uma legitima experiéncia-limite,
a qual me dediquei inteiramente, posso afirmar que sinto a exaustdo e o pouco félego
de meu corpo entregue a escrita, 0 qual agora executa o encerramento do verbo.
Compreendo, portanto, a necessidade do fim. Mas sinto a liberdade para dizer nesse
espaco destinado as finaliza¢Ges, que, durante todo esse processo de dois anos e meio,
0 sujeito pesquisador ndo trabalhou distanciado de seu objeto estudo. Porque sim,
eu me envolvi com os trabalhos, apesar de ndo té-los presenciado. O mergulho nas
atmosferas das obras, tdo intrinsecas a vida e as escritas dos artistas, ainda reverbera
em meu corpo intensamente. Logo, me deparei com esse entrelagamento do meu
corpo e aos trabalhos, na complexidade que nasce desse envolvimento. Assumo aqui
0 risco dessa implicagdo. Realco ainda, o desafio ao qual me coloquei: o de falar
sobre a problemética da performance dentro do espaco académico. Sim, falo também
sobre minha experiéncia-limite e do meu estado de tensdo, mediado pelos riscos: de
restringir o amplo campo da performance ou de definir e fechar as varias
possibilidades de visdes que residem nas andlises das obras.

Por isso, considero que a cartografia se finaliza por meio desse eterno retorno
presente no ato da propria escrita, que possibilita a afirmativa de que essa dissertacao
Se encerra como um processo. Escrita work-in-progress? Talvez, mas como o fim é
necessario, pretendo compreender o ponto final fazendo pausa da respiracdo da

escrita.

%32 Fragmento do meu diario de pesquisa paralelo.
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Como foi tratado ao longo do trabalho de performers, houve uma primeira
necessidade de partir de uma maior discussao sobre a propria arte da performance,
sobretudo, no que se refere a ideia do corpo, doravante, corpo/obra. Assim o primeiro
capitulo abordou a dimensao interrogativa da performance, apresentando a poténcia
existente no corpo, que é considerado na performance, o principal dispositivo para o
acontecimento dessa.

Apontou-se, também, a busca pela ndo representatividade, ja que a
performance procura romper com qualquer ideia de espetaculo ou de representacéo.
Ou seja, trata-se de uma arte atrelada a vivéncia e vice versa, que compde o
complexo contexto arte/vida. Com esse esforco em eliminar o espetaculo, e por sua
vez, 0 espectador, a recepcdo dessa arte, torna-se problematizada, pois se
embaralnam os papeis entre artista e puablico. A perturbacdo dessa relacdo
estabelecida entre artista, publico e obra, seja sujeito e observador ao mesmo tempo,

gerando a perturbacdo do acontecimento (Duve, 2001)%*

. Logo, o publico ndo
assiste passivamente a obra, pois ele experiencia o trabalho de arte, tornando-se,
doravante, um coparticipante.

No segundo capitulo, foi abordada a questdo da visceralidade presente nas
performances dos anos 60 e 70, as quais sdo permeadas pela no¢do do risco iminente
do corpo do artista. Esse capitulo nasceu de um questionamento presente desde
minha iniciacdo cientifica: quais eram 0s motivos e pulsfes presentes no corpo desses
artistas, que se arriscavam radicalmente em seus trabalhos performativos? Parte-se,
entdo o capitulo o grito da carne, que discute os limites da pele, através dos
trabalhos de Acionismo Vienense, Vito Acconci, Chris Burden, que séo alguns dos
artistas que iniciam esse movimento das performances carnais ou viscerais. Dentro
disso, apoiou-se nos conceitos, de Corpo sem Orgéos e experiéncia-limite, que se
afloram em conjuncéo ao estudo das obras. Chega-se a um ponto em comum, que ird
articular os pontos de contatos estabelecidos entre Beuys, Abramovic, e 0 EmpreZa,
0 qual se constituiu na possibilidade de uma zona de tensdo, que se instaurou na
relacdo de forcgas exercidas pelo corpo, durante o acontecimento. Tal zona permite,
por sua vez, a construcdo do didlogo estabelecido entre as obras e 0s conceitos,

tracando as discussoes.

3 DUVE ,Thierry de. Dan Graham et la critique de I'autonomie artistique - in dan graham -
ceuvres [cat.] Paris: MAM de la Ville de Paris, 2001.
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Depois desses capitulos iniciais, adentra-se ao universo de cada artista. Assim,
os capitulos terceiro, quarto e quinto, sdo direcionados, respectivamente, a
complexidade presente no ideal arte/vida de: Joseph Beuys, Marina Abramovic e 0
Grupo EmpreZa. Discute-se, portanto, as particularidades existentes em suas
poéticas, realcando os pontos importantes e peculiares que tangem suas obras.

Mergulhei no universo de cada um: Joseph Beuys, o artista ferido, que une
sua arte a revolucdo, trabalhando com seu arsenal tdo peculiar: feltro, gordura, peles
etc. A linha de desterritorializacdo tracada por suas obras, que se cruzam e se
diferem da atitude fluxus, grupo que acompanha a tenséo de sua dor, a qual urgiu
em suas obras e acoes, a fim de remediar as linhas destrutivas do mundo. A artista do
leste europeu, Marina Abramovic, a qual se considera a “avd da performance” e que
faz de seu corpo intenso uma legitima experiéncia limite, pois trabalha com as
poténcias da carne, as quais sdo afloradas pela vulnerabilidade de seu corpo em
tensdo. E por fim, a Gltima submersdo, que acontece mediante a intensidade do
grupo EmpreZa, esse grupo que se articula através da forca de um corpo coletivo, o
qual fecha a dissertacdo por meio de uma entrevista, realcando a prépria fala do
grupo em relacéo as discussdes levantadas por essa pesquisa.

E enfim, apds o mergulho na atmosfera poética desses artistas, volto a
emersdo. Compreendo como alguns dos debates levantados por ambos convergiram
para a forca inerente a propria arte, a arte/vida. Entdo, o ideal de transformacéo pela
arte, j& ndo se torna distante, ou utopico, mas sim, possivel, ou até mesmo, inevitavel.
Uma vez que, a transformacdo sutil recorre ao ser que se descobre, através do
experienciar das pequenas percepgOes, que inundam qualquer corpo e se faz
disponivel, ou como fala Abramovic, vulneravel. Vulnerabilidade que permite a
juncéo entre coparticipante e obra, na medida em que esta o abarca, pois:

0 artista € mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo com os
percpetos e visdes que nos da. Nao é somente em sua obra que ele os cria, ele os da e nos faz
transformarnos com eles, ele nos apanha no composto.?*

Portanto, essa cartografia se encerra a partir desse pressuposto, o da
possibilidade existente no movimento e na mudanga, como qualidades inerentes a

arte. De um corpo/obra que lanca o seu grito, e do corpo disponivel, que o apanha.
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Apéndice A: Entrevista com grupo EmpreZa

1 - Quem sdo os atuais integrantes do EmpreZa e quais artistas ja passaram
pelo grupo?

Os atuais integrantes sdo: Aishd Kanda, Helé Sanvoy, Jodo Angelini,
Marcela Campos, Paul Setubal, Paulo Veiga Jorddo, Rava, Rafael Abdala e Thiago
Lemos.

Ja participaram do grupo: Alexandre Pereira, Babidu, Bia Miranda, Fabio

Tremonte, Fernando Peixoto, Keith Richard e Mariana Marcassa.

2 - Ao assistir as performances do EmpreZa, torna-se impossivel, ndo notar a
forca do corpo. Como vocés entendem o corpo/arte dentro da poética
estabelecida por vocés?

Primeiro, € preciso salientar que por “Performance” entendemos os trabalhos,
0s quais o corpo esta de fato presente. A producdo do GE também envolve fotos,
videos, etc. Trabalhos que surgem de performances, que contém um explicito
contetido “performativo®, mas ndo sdo necessariamente performances.

A Performance sempre usou o corpo como elemento politico em sua poética.
O corpo é uma politica, como sabemos. Pensamos 0 corpo como sendo o material
primeiro, a por¢ao da materialidade do mundo a qual chamamos de “eu*; o corpo € o
material mais pobre, mais evidente, mas também, é o mais rico e mais carregado de
significados. Sabemos que as sociedades, historicamente, operam atraves de algumas
formas de apropriacéo, reelaboracéo e controle dos corpos, de onde Foucault elabora
sua ideia de corpo ddcil. O corpo na performance contemporanea nasceu como uma
rebeldia contra esse corpo ddcil, contra esse controle externo, estatal, institucional,
em favor de uma resisténcia do corpo que fosse poética e também politica.

Porém, para pensar as performances do GE, temos que considerar que,
tradicionalmente, algumas performances utilizam o corpo, sobretudo, como presenca
significativa na agdo. Mas em outras performances, o corpo é considerado em sua
materialidade, como “carne: performances em que o corpo nao ¢ apenas um agente
da acdo, mas também a préopria matéria e o espaco dessa a¢ao; performances em que
a acdo volta-se contra o corpo, contra a sua carne. Desde o final dos anos de 1950,
vemos as performances que usam, por exemplo, signos como a dor e a exaustio

fisicas, ou ainda cortes, perfuracGes, tecidos e fluidos corporais, etc. Essas
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performances carnais; que além de uma poética (uma forca) do corpo, desenvolvem
uma poética (uma forga) da carne, sdo a base e a opgao de trabalho principal do

Grupo EmpreZa. Claro que, se o corpo é uma politica, a carne também o é.

3 - Performances como Sangue Bom, Descarrego — Eu como vocé, Arrastéo,
entre outras, lidam com a tenséo e o risco, na medida em que colocam o corpo
dos performers em situacGes extremas. Poderiamos chamar de experiéncia-
limite do corpo? Ha uma busca por esse enfrentamento nas performances do
grupo, em que o exceder-se é o limite?

As coisas devem ser colocadas na medida certa: por exemplo, a questdo do
risco. Ndo somos obsessivos com seguranga, mas também ndo gostamos de nos
submeter a riscos irresponsaveis. Nossas performances envolvem sempre niveis de
risco que sdo pensados anteriormente, e considerados além daquilo que nos
suportariamos. Cada um do grupo tem seus préprios limites quanto ao seu corpo e
nos levamos isso em consideracdo. Alguns suportam mais 0s exercicios de forga,
outros suportam mais a dor, outros conseguem ser mais tranquilos quanto a cortes e
perfuracdes, etc. Cada qual participa tencionando os seus limites, aceitando correr 0s
seus proprios riscos. E essa diferenca e essa somatoria de limites do corpo e da
cooperacao entre 0s corpos que possibilita a nossa existéncia como corpo coletivo, e
é 0 que proporciona ao GE construir sua poética.

Trabalhamos sim com a ideia de “tensdao”. Pensamos agdes que sdo
propositalmente tensas, e também gostamos da ideia do “extremo®, embora um
extremo mais ligado a noc¢ao de “extremidade” do que de “extremismo”. Gostamos
de atuar na extremidade do suportadvel com os nossos corpos, por exemplo. Talvez,
seja isso que vocé chame de experiéncia-limite. Durante uma peformance existe
sempre, a todo o tempo, uma negociacdo (que pode ser um enfrentamento do
performer com o seu corpo), o artista negocia impondo ao corpo, estados que ele
instintivamente rejeita, e deve fazé-lo sempre ouvindo e reagindo a resposta que,
também, a todo o tempo seu corpo lhe da; o artista deve desenvolver estratégias para
fazer seu corpo ceder, para convencer 0 seu corpo a acdo, deve contornar as durezas
do corpo. E vocé pergunta: “exceder-se ¢ o limite?”. Achamos que “excesso”, talvez
ndo seja 0 caso. Nao queremos exceder os limites, mas brincar com eles, mové-los,
talvez, desloca-los, mas ndo excedé-los. Acreditamos em extremos, em tensdo e

radicalidade, mas talvez ndo em excessos.
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4 - Alguns estudiosos da performance, como Roselee Goldberg, e Laurence
Bertrand Dorléac, apontam as grandes guerras do século XX como eventos
gue desencadearam o grito de resposta da performance diante a tais
catastrofes. Na opinido de vocés, esses eventos influenciaram de alguma
forma, a performance art no Brasil? Ou lidamos com outras questfes? Quais
s80 0s gritos de resposta que o0 EmpreZa reverbera em seus trabalhos?

Essa ideia talvez faca sentido. O grupo Gutai iniciou seu trabalho no Japéao,
dez anos depois da bomba de Hiroshima. Quem Vé as fotos feitas depois da explosdo
nuclear se espanta com a absoluta auséncia de corpos. O corpo ausente se tornou
um elemento forte no imaginario do pds-guerra, por um lado, isso foi por causa das
bombas de Hiroshima e Nagasaki e, por outro, também pelo que se descobriu nos
campos de exterminio, em que a maquina nazista cremava incessantemente em seus
fornos os cadaveres do holocausto. Nesse sentido, o ressurgimento da performance no
final dos anos 50, pode ser visto se quisermos, como uma presenca do corpo na obra
de arte que respondia aquela auséncia.

Podemos pensar ainda, um pouco mais longe e ver que a presenca do corpo
na performance é, a todo o tempo e em diversos contextos, uma contraposicao
poético/politica, ndo s6 uma nocdo ideal, ou um fato de controle institucional do
corpo, como ja foi dito, mas também varias ameacas de uma auséncia desse mesmo
corpo. Por exemplo, ndo seria absurdo imaginar que, de algum modo, no Brasil, as
performances dos anos sessenta e setenta respondiam mais prontamente com corpos
presentes as auséncias promovidas pelo regime militar. Também podemos pensar
que, ainda hoje, dentre 0s muitos vetores poéticos que habitam as performances
atuais, podemos encontrar também esse vetor, que seria uma resposta as novas
ameacas de auséncia do corpo (novos tipos de iminéncia de desaparecer) os quais
padecemos na contemporaneidade.

No que tange a poética do GE, embora incorpore essa resisténcia ao controle
e a auséncia do corpo, trata-se de modo geral, da alteridade. Pensamos no corpo, em
suas relagcdes com aquilo que ele ndo €. Nossa poética trabalha, fundamentalmente,
com signos que surgem, por exemplo, quando colocamos corpos em relacéo. Por
iss0, muitos de nossos trabalhos sdo executados por uma dupla de performers: nesse
caso a dupla é o signo da alteridade (como ja vimos em Abramovic/Ulay), cada qual

V& 0 outro como coisa externa a si, Como 0 ndo eu, sabendo que o outro 0 vé e 0 julga
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da mesma maneira. Nesses e em outros trabalhos, tratamos poeticamente da falta de
concordancia, da “dureza” dos varios sentimentos e situagdes de enfrentamento

(particularmente dos jogos de poder) que advém dessa lida com a alteridade.

5 - Nota-se o trabalho com certos materiais em algumas performances, como a
pedra, a bacia, a carne, o fogo, entre outros, os quais compdem a atmosfera
performativa. Como tais elementos interferem no corpo dos performers e
vice-versa?

Beuys costumava dizer que os materiais tém “forcas” latentes, e que o artista
pde essas energias em acdo quando se apropria desses materiais e os dispde no modo
poético, claro que falamos de forca poética. Os materiais interessam ao GE por sua
forga poética, pelo que eles podem significar na trama de possibilidades da obra.
Podemos exemplificar citando a preferéncia que temos por materiais ditos pobres:
terra, 4gua, fogo, parafina, sangue, cabelos, saliva, laminas de barbear, agulhas
hospitalares, objetos ordinarios de uso cotidiano e doméstico e etc. Somos pouco
tecnoldgicos e avessos a materiais dispendiosos. Gostamos dessa pobreza (sempre um
signo politico) em que os materiais simples evocam; mas pobreza ndo é o Unico vetor
poético, ali hd outros vetores poéticos, outras possibilidades simbolicas (um campo
muito rico) que estdo latentes nessas matérias, particularmente, quando as colocamos
em contato com 0 nosso corpo, quando incorporamos ali naquela consciéncia da

alteridade que foi citada. Gostamos de lidar com as for¢as desses encontros.

6 - O EmpreZa marca sua presenga pela criagdo de trabalhos coletivos. Como

se da a criagao coletiva do grupo?

Somos horizontais, sem hierarquia ou qualquer mecanismo de distingdo e/ou
controle interno. Sem lider ou estrela. Somos um Corpo-sem-6rgaos (no sentido
artaudiano e deleuziano). Somos pura carne.

Fazemos reunibes (i) regulares (a assiduidade varia) para bater papo e
trabalhar. Nas reunides de trabalho, discutimos propostas de performances, essas
discussdes prosseguem depois, online e fazemos laboratorios corporais para 0
desenvolvimento gestual de algumas performances, processo que chamamos

Bodystorming.
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As performances sempre surgem da idéia inicial de alguém: um tema, uma
palavra, um gesto, uma imagem, um problema. A partir dai, comegamos a apresentar
ideias que sdo sempre muito maltratadas, questionadas, rebatidas para ver se
resistem. As idéias s6 sdo adotadas se, depois de muito “apanharem” do coletivo e
ainda restarem vivas: assim a performance se constrdi. Ndo importa, no processo,
quem da mais ou menos ideias, pois ao final serdo adotadas; ndo consideramos que
as idéias pertencem a quem as produz: uma vez lancada na discussao, a ideia passa a
ser de todos. Logo, todos sdo autores da performance, igualmente.

No processo de criacdo, focamos no rigor conceitual e poético do que esta
sendo proposto. Pensamos 0s gestos e as a¢des segundo seu potencial de significados,
e eliminamos tudo e qualquer coisa que ndo seja o essencial. Eliminamos, por
exemplo, tudo o que seria narrativo, descritivo ou interpretativo. Nossos trabalhos,
assim, em sua maioria, se constituem de gestos que se prolongam ou se repetem,
procurando, nessa concisdo, obter 0 maximo de expressao poética.

7 - Como o EmpreZa dialoga com o espaco publico? Por exemplo, quais séo as
particularidades dos trabalhos realizados na rua? Os limites do espago publico
ainda séo, de certa forma, questionados pela performance?

E preciso dizer que a rua é um espaco segmentado e controlado como
qualquer outro espago. E um espago politico, é “o* espago politico. Mas é mais
permeavel aos movimentos, pois é um espaco mais dindmico. E mais facil implantar
ali algo fora da ordem (embora ndo necessariamente fora da lei). Trabalhamos em
diversos espacos: publicos ou privados, fechados ou abertos (também trabalhamos na
natureza: rios, campos, bosques...), mas gostamos da rua, de fato. Na rua, no meio
dos predios, entre os transeuntes, a performance revela significados muito potentes.
Quando estamos na rua, ndo vemos sé a rua; vemos tudo ali (cada pessoa, cada
construcdo, cada veiculo, etc...), como elementos de uma poética que podem ser
contundentemente politica e usamos isso. Dentro de uma galeria ndo encontramos
essa forca, essa riqueza fisica e simbolica que vem do espaco ao redor, como

acontece nos espacos abertos.

8 - A performance art traz em sua histéria, uma relacdo, mesmo que indireta,
com ideais politicos. Artistas como Joseph Beuys e Marina Abramovic, sdo
alguns desses exemplos, pois acreditam no ideal de transformacéo pela arte.

Como o EmpreZa vé essa questdo da transformacédo? Tal ponto é de certa
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forma, almejado nos trabalhos de vocés? Levo em consideracdo as
performances demasiadamente provocadoras do EmpreZa, as quais podem
gerar um arrebatamento ou um choque no publico, o qual parece sair afetado,
no minimo reflexivo, do trabalho.

Como ja foi dito, acreditamos que a performance é essencialmente politica, e
que nosso trabalho também o é. Nesse sentido, acreditamos que as dimensdes
poéticas e as dimensdes politicas, em nossa obra, sdo forcas profundamente
intrincadas umas nas outras. Por exemplo, nossa forma de organizacao coletiva é o
primeiro elemento de nossa poética (de maneira que o préprio grupo € uma obra, um
work-in-progress): essa nossa organizacdo coletiva ndo hierdrquica, ndo
meritocratica, ndo comercial, ndo ligada a no¢Bes de autoria e propriedade, ndo
sucumbida aos jogos de poder; uma quase utopia, ou uma micro-utopia, que € uma
estrutura coletiva independente, anarquica e auto-gerida. Consideramos que, mais do
que uma proposta de configuracdo, ha ai um signo poético muito potente que joga
contra todas as estruturas hierarquizadas e imersas em tramites de micro e macro
poderes que compdem nossa realidade contemporénea. A configuracdo coletiva do
GE ¢ proposta, assim, sempre em jogo de antitese com as individualidades e
hierarquias sociais e institucionais, incluindo ai, o campo ou o sistema da Arte.
Somos um coletivo que trabalha nesse work-in-progress que é sustentar essa
antitese, sustentar essa configuracdo (e postura) coletiva estranha como atitude
politica e como gesto poético.

Acreditamos que a arte transforma porque a arte move, a arte tem aquilo que
o0s antigos latinos chamavam de movere, que é a capacidade de nos mover. Se a arte
move € porque € uma forca e as forgas transformam. Nesse caso, 0 movimento
transformador ocorre no espirito, como comogao. A arte tem o poder de co-mover,
de fazer com que os espiritos se comovam (movam-se juntos). Os movimentos do
espirito, claro, revelam-se depois nos movimentos dos corpos; isso também € politica.
Esses movimentos sdo sempre transformadores; e cada um tem sua visdo do que é
essa transformacgdo e de como ela acontece. A aspiracdo de Beuys, em ver cada
sujeito como um artista, mostra uma dessas visdes. O GE, embora creia na
transformacdo, ndo sabe propor ou direcionar essa transformacdo; ndo sabe dizer o
que deve ser transformado e nem no que se transformar. Propomos uma postura
reflexiva e critica em relacdo aos corpos (individuais e coletivos) e a carne, mas nao

adotamos ideais programaticos, nem definimos parametros politicos (por exemplo,
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ndo achamos que nossa forma de corpo coletivo seja necessariamente um ideal a ser
adotado por toda a sociedade). Para nos, a transformacao nao ¢ “teleoldgica®, ou
seja, ndo é 0 meio para se chegar a um fim ou alguma coisa, estado ou lugar
definidos. A transformacdo é uma realidade em curso, € um processo que €, em si
mesmo, talvez, mais importante do que os resultados. E preciso estar atento e forte, ja
se sabe disso.

Trabalhos como “Joias em que uma mulher manuseia objetos tendo dez
agulhas de ouro enterradas nas pontas de seus dez dedos; ou “impetrabilidade“em
que corpos nus chocam-se no ar, como projéteis, experimentando-se mutuamente em
sua dureza , sdo inegavelmente politicos. Arrastdo, um executivo se arrastando por
um quildmetro na Av. Paulista, ou Sua Vez, que dois executivos sentados, um diante
do outro, trocam tabefes até que um desista e ofereca o armisticio, sio politicos. E
dificil nos lembrar de um unico trabalho nosso que ndo operasse com fortes
metéaforas politicas. Mas esses trabalhos politicos funcionam? Eles movem, ou
comovem quem os VE€? Eles transformam, mesmo que ndo saibamos que
transformacoes séo essas? Esperamos que sim.

Grupo EmpreZa: Goiania/Brasilia/Rio de Janeiro, Abril de 2013.
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