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[...] Pois esta é a dinédmica do modelo pos-industrial do tempo: Eu sou o vortice que
suga o futuro para apresenta-lo e transforma-lo em passado. Eu sou o abismo dentro
do qual o tempo se precipita. Eu sou vacuidade. E vivencio tal vacuidade que sou
quando nada se apresenta. Durante os intervalos do meu funcionamento. [...] o tempo
pos-industrial é visualizavel como campo magnético. E o tédio é visualizavel como
campo magnético do qual foram retiradas as limalhas de ferro. Dada a nossa
experiéncia do tempo, tal modelo se impée em todos os campos. E o modelo
cibernético do tempo.

Vilém Flusser



Fig. 1 - Frame do trabalho “Corpo Ruido # 2”, videoinstalagao (6’ 58), 2009.



Resumo:

Corpo Ruido trata das relagdes entre corpo e ruido no campo da arte. Observa
de que maneira tais relacbes se colocam como um campo de forgas tanto no
contexto da producédo artistica quanto no contexto da producgao critica e teorica
nos séculos XX e XXI.

A investigagcdo aborda conceitos de corpo e de ruido que dizem respeito a
ruptura com a nog¢ao de absoluto no sentido de gerar, com isso, a possibilidade
de formas mais organicas e efémeras na produgdo de uma arte em processo,
caracteristica da passagem do moderno para o contemporaneo.

Um dos objetivos conceituais das agdes artisticas analisadas nesta pesquisa €
colocar em crise a nogcao de corpo estavel submetendo-o ao conflito,
desestabilizando-o, e, desse modo, promovendo um “corpo ruido”, instavel, em
processo, em transformacao.

O presente estudo pretende refletir acerca da nogcao de Corpo Ruido como
procedimento artistico partindo das inter-relacdes e cruzamentos entre os dois
termos, na tentativa de apontar para uma abordagem contemporénea do corpo

na producéo artistica.

Palavras-chave:



video; temporalidade da imagem; ruido informacional; corpo hibrido; artemidia

Abstract:

"Corpo Ruido como procedimento na arte" deals with the relationships between
the body and the rumblings of the art field. It observes the manner which such
relationships are placed as a battle field in the context of artistic production as in

the context of theoretical and critical condition in the XX and XXI| centuries.

The investigations deal with concepts of body and rumblings which are meant by
the rupture with the notion of the absolute in the sense of generating, with this,
the possibility of more organic and ephemeral forms in the production of a work
of art in process, characteristic of the passage of the modern to the

contemporary.

One of the conceptual objectives of the artistic activities analyzed in this research
is to place the notion of the stable body in a state of crisis and submitting it to
conflict, unstabilizing it and, in this way, promoting a "corpo ruido”, unstable, in

process, in transformation.

The present study looks at the notion of a Corpo Ruido as an artistic procedure
as from the interrelationships and crossings between the two terms, in an attempt

to face the contemporary approach of the body inside the artistic production.

Keyword:
video; temporality of the image; informacional noise; hybrid body; art media
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Introducao

“Corpo Ruido como procedimento na arte” surge da necessidade de enfrentar
alguns problemas relacionados ao corpo no campo das artes visuais e,
particularmente, em minha pratica artistica. Tais problemas, compreendidos
entre os conceitos de corpo e de ruido, sdo abordados a partir de suas inter-
relacdes e entrecruzamentos e dentro de um contexto historico nao linear.
“Corpo ruido” é um procedimento artistico que opera sentidos por meio da
geragao de dispositivos de desestabilizagdo da experiéncia do corpo. Esses
dispositivos produzem deformag¢des que atingem o cerne da nogado de corpo
convencionalmente determinada pelo estatuto figurativo da imagem do corpo na
arte. Na verdade, tais dispositivos sdo como que pequenos “dispositivos de
escrituras” que se ocupam das nogdes de corpo que nao coincidem com certas
versdes de corpo que o mundo hoje nos oferece. Trago, desse modo, uma
pratica artistica que promove fissuras na compreensio de corpo e assume o que
€ acidental e aleat6rio por meio de dispositivos que extraem da precariedade, da
incerteza e do risco, a nocao de “corpo ruido” como procedimento artistico.

Os procedimentos experimentados com o corpo € com o ruido na produgao
artistica demonstram reverberacdes entre si e ativam espacos de procedimentos
compartilhaveis. Sendo assim, é possivel observar que ha diferentes grupos de
procedimentos presentes no meu processo criativo que se aproximam uns dos
outros e que interagem mais entre si. Isso ocorre de maneira relacional e sem
limites rigidos de demarcacao criativa. Consequentemente, as obras abordadas
nesta pesquisa apresentam uma complexa reunidao de procedimentos, em que
cada qual abarca distintas referéncias.

A aproximacgao desses campos de procedimentos por meio da nogao de corpo e
de ruido foi a maneira encontrada para organizar os processos de construgéo de
Corpo Ruido como dispositivo conceitual e procedimento. Ao trazer a dimensao

de corpo como uma rede de complexidades fortemente interligadas, ressalto
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também o quanto ela esta sujeita a alteracbes e ampliagdes que possibilitam
didlogos com diferentes linguagens na esfera das artes visuais.

O primeiro capitulo desta pesquisa trata de relagdes entre corpo e arte, e do
modo como tais relagcbes tém se colocado como um dos embates mais
presentes, tanto no contexto da producgédo artistica quanto no contexto da
producao critica e tedrica nos séculos XX e XXI. Nesse sentido, a observagao de
procedimentos adotados nesse campo no século XX revela o quanto tais
procedimentos se fundiram com outros e transmutaram-se muitas vezes em
performances, instalacdes, situagdes, gerando as chamadas formas hibridas na
arte.

No segundo capitulo sdo abordados os conceitos de ruido no contexto da arte,
que dizem respeito a ruptura com a nog¢ao de absoluto e, portanto, com
passagens do moderno para o contemporaneo. Desses conceitos provém
no¢des como indeterminagao, acaso, entropia, e erro como ponto de partida do
gesto criativo e como contra-informagédo. De certo modo, compreender esses
conceitos que permeiam a idéia de ruido na arte implica empreender
aproximagdes também entre o Futurismo italiano, o musico John Cage
(1912-1992), o Fluxus (1962) e, mais especificamente, Nam June Paik
(1932-2006), um dos principais integrantes do Fluxus e pioneiro da videoarte.
Investigar o ruido como procedimento na arte passa pelas aproximagdes entre
arte e vida no mundo contemporaneo, e também envolve o entendimento das
formas de convivio cada vez mais intenso com aparatos tecnolégicos e seus
consequentes desdobramentos nas relagdes sociais, culturais e politicas. No
segundo capitulo, ao tragar um arco do tempo que percorre o século XX, em
torno ao contexto de discuss&o do ruido na arte o objetivo principal é observar a
nocgao de ruido como nogao de corte na narrativa e também como narrativa em
si, seja no campo da musica, seja no campo das artes visuais.

No terceiro capitulo sdo abordados trabalhos artisticos desdobrados do
procedimento “Corpo Ruido”. Como resultado, o objetivo de tal reflexdo é
promover uma observagao do processo criativo a partir da descrigdo, objetivos e
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avaliacdo de cada processo em cada obra em relacdo aos apontamentos

contextuais produzidos no primeiro e segundo capitulos da presente dissertagéo.
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Capitulo | — Corpo e Arte

Ora, essa carne que se vé e se toca ndo é toda a carne, nem essa corporeidade macicga, todo o
corpo. A reversibilidade que define a carne existe em outros campos, € mesmo
incomparavelmente mais agil, e capaz de estabelecer entre os corpos relagdes que desta vez,
além de alargarem, irdo definitivamente ultrapassar o campo do visivel. [...] Esta nova
reversibilidade e a emergéncia da carne como expressao constituem o ponto de intersec¢ao do
falar e do pensar no mundo do siléncio'.

Maurice Merleau-Ponty

As relagdes entre corpo e arte tém se colocado como um dos embates mais
presentes tanto no contexto da producdo artistica quanto no contexto da
producao critica e tedrica nos séculos XX e XXI. Os procedimentos adotados por
artistas em seus trabalhos a partir do século XX fundiram-se com outros meios e
transmutaram-se em performances, instalagdes, situagdes, gerando assim as
chamadas formas hibridas de carater organico e processual na arte.

Partindo-se da idéia de que a arte contemporanea é produzida por meio de
linguagens diferenciadas e nao tradicionais, podemos discutir alguns aspectos
envolvidos entre corpo e arte no que toca a superficie que delimita estes dois
campos. Desse modo, tais aproximagdes dizem respeito, antes de mais nada, a
um estado de corpo fragmentado e hibrido na produgéo de trabalhos nas artes
visuais. Nessa direcdo, nogdes como decomposicdo e fragmentagcdo sao
associadas a nogao de corpo, que perde, com isso, a forma tradicional com que
€ observado e passa a sé-lo sob novos aspectos.

Pensar a arte em suas relagdes com o corpo é também abrir o campo da
visualidade para outras areas como o cinema, a psicanalise, o video, a literatura,
a politica, entre outros. O estado do corpo na arte ndo esta, assim, preso a um
campo isolado, e, deste modo, necessita ser observado na complexidade de um
corpo multifacetado para revelar outros pontos de vista em suas diferentes

configuragoes.

TMERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2007, p.
140.
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Para compreendermos as trocas entre linguagens em suas relagdes mais
recentes € necessario criar um arco no tempo, de maneira a dialogar com
algumas passagens na histéria das relagdes do corpo na arte. Para tanto,
buscarei paralelos com alguns artistas e obras que abarquem o corpo em seus
processos de construcdo de linguagens e que lidem com procedimentos que
apontem para nogdes como a do inacabado nos novos fluxos de criacao.

Ao pensar uma nogao particular de corpo na contemporaneidade € possivel
tomar como principio o momento em que este se encontra em estado de
“evidenciacdo de uma estética da presenca™. Segundo o antropologo David Le

Breton:

Em primeiro lugar examinaremos o corpo vivido como acessério da pessoa, artefato da
presenca, implicado em uma encenagéo de si que alimenta uma vontade de se reapropriar
de sua existéncia, de criar uma identidade proviséria mais favoravel. [...] Colocado como
representante de si, cepo de identidade manejavel, torna-se afirmacgéo de si, evidenciagao
de uma estética da presenca3.

A estética da presenca estd relacionada ao modo como lidamos com as
diferentes maneiras de manipular o corpo. No campo da arte, essas
manipulagdes evidenciam-se principalmente com a body art nos anos 1960 e
1970, e também, através da performance, musica e cinema. Nesse contexto,
experiéncias radicais como mutilagdo, transformagdes por meio de cirurgias
plasticas, e inser¢des de materiais na pele, trazem a nogédo de corpo para uma
outra realidade.

O corpo e os processos nele inferidos de linguagem transformam-se nas obras
em si. E o préprio acontecimento artistico por meio de procedimentos que
chamam o corpo para a linha de frente dos enunciados da obra. Partindo disso,
procuro aproximar uma nog¢ao que remete a criagao de artificios ou protocolo de
situagbes a serem produzidas. Assim, nego a idéia de obra enquanto uma
realidade fixa e preexistente. Procuro outras possibilidades de inventar

pequenos “dispositivos de escritura” para me ocupar do que resta, do que sobra,

’LE BRETON, David. Adeus ao corpo: Antropologia e sociedade. Campinas: Papirus, 2003,
p. 22.

SLE BRETON, David, loc. cit.
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do que néo interessa as versdes fechadas de corpo que o mundo hoje nos
oferece.

Esta pesquisa trata nessa primeira parte de algumas questdes relacionadas ao
corpo na arte, de maneira que lido com os procedimentos sem fixar, segmentar,
ou compartimentar os conceitos. Esses aspectos, desenvolvidos a seguir, sao
relacionados a nogado do corpo fragmentado e multiplo, a nogado de corpo

eletrbnico e a nogao de corpo na performance.

Dimensdes do corpo na passagem do século XIX para o século XX

O fim do século XIX e inicio do século XX sdo marcados por uma crise na
compreensao de um mundo que era “humanizado”. Esta transformacgao ocorre,
principalmente, no periodo entre a Primeira e Segunda guerras mundiais,
causando impacto sobre a arte, a politica e a moral da época. O medo, a
destruicdo, a fome e a morte, decorrentes de um cenario de guerra, arruinaram o
sentimento humanista no ocidente e, em seu lugar, instaurou-se um sentimento
de dispersao, de decomposicao e de fragmentag¢ao do corpo.

A sensacéo de desordem e caos geradas no fim do século XIX, sob o ponto de
vista da arte, destruiu definitivamente os velhos modelos renascentistas,
transpondo as experimentacbes dos artistas para um ritmo acelerado de
transformagdo, em que as maneiras de pensar e sentir “submetiam-se a
dinamica do instantaneo e do efémero™.

A arte desviou-se dos valores absolutos para se voltar para a captura dos
fragmentos e das “instaveis sensagbes do presente”. Marshall McLuhan
(1911-1980) instaura um ponto de observacdo no que diz respeito a
fragmentacdo e a decomposicdo do corpo e da forma das cidades. Nessa
direcdo, chama atencado para os diferentes contextos perceptivos produzidos
pela experiéncia do trem (que, para ele, alude a nogédo de fragmentagao), e em

seguida pela aviagao (que para ele alude a nogao de composi¢ao):

4MORAES, Eliane Robert. O corpo impossivel. Sdo Paulo: lluminuras, 2002, p. 56.
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A estrada de ferro ndo introduziu movimento, transporte, roda ou caminhos na sociedade
humana, mas acelerou e ampliou a escala das fungdes humanas anteriores, criando tipos
de cidades, de trabalho e de lazer totalmente novos. Isto se deu independentemente do
fato de a ferrovia estar operando numa regido tropical ou setentrional, sem nenhuma
relacao com o frete ou contetdo do veiculo ferroviario. O avido, de outro lado, acelerando
o ritmo de transporte, tende a dissolver a forma ‘ferroviaria’ da cidade, da politica e das
associagdes, independentemente da finalidade para a qual é utilizado’.

Tais constatagdes repercutem no campo da arte de modo que os artistas no
século XX iniciam uma série de debates sobre a desconstrugcdo e a
fragmentagao do corpo. Conforme observa Eliane Robert Moraes, “destréi-se a
forma humana, desumaniza-se a arte”. O realismo e o humanismo s3o,
portanto, pontos importantes a serem desmontados pela estética modernista.
Conforme Edmond Couchot analisa, com as maquinas semidticas da Revolugao
Industrial ndo param de aumentar a oferta de imagens e signos que remetem ao
corpo fragmentado, instauradas por meio de modificagdes da percepgao e de
experiéncias tecnestésicas muito novas. De acordo com Couchot:

Essas maquinas ja séo interpretacdes parciais do mundo, elas o analisam, o fragmentam,

o penetram, o perturbam. Elas extraem, recortam, dissociam, reorganizam. Elas projetam,

deslocam, transformam as matérias e as energias. Elas pilham, destroem; elas fabricam,
constroem’.

Com a modificacdo do espago sensorio e social os artistas, no final do século
XIX e comego do século XX, incorporam em seus trabalhos ruidos, ritmos e
velocidade trazidos pelas maquinas. Nesse ambito, as figuras humanas no
campo da pintura dissolvem-se no Impressionismo, assim como os sintomas
produzidos por meio do convivio com as maquinas dizem respeito a novos
procedimentos e linguagens da arte nesse mesmo periodo da histéria.

Segundo Edmond Couchot, “a arte buscou contra-balangar a visédo

despersonalizada imposta pela automatizagdo da imagem, insistindo na

SMcLUHAN, Marshall. Os meios de comunicacdo de massa - como extensao do homem.
Sao Paulo: Cultrix, 1964, p. 21.

°MORAES, Eliane Robert, op. cit., p. 60.
7Ibidem, p. 54.
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singularidade e na individualidade do criador, sobre sua ‘imaginagéo criadora’.
Era necessario que a maquina se pusesse O que, para ele, era menos
maquinico: a subjetividade. Esta rivalidade fatal deveria estar na origem de
todas as grandes turbuléncias da arte moderna™.

O modernismo marca passagens na mudanga de experiéncia de mundo,
implicando a visdo de cidade como um estado de fragmentagdo. E nesse
contexto que é possivel compreender, por exemplo, a nogao de corte no cinema,
que se organiza como espacgo de descontinuidade e fragmentagdo. A montagem
no cinema € associada a sequéncias nao lineares, abrindo novos caminhos a
relacdo homem-maquina. Em 1929, o cineasta Dziga Vertov (1896-1954),
influenciado pelo Futurismo de Marinetti®, constréi em seu filme “O homem da
camera” multiplos espagos-tempos numa unica imagem por meio da montagem
verticalizada ou a chamada montagem cubista. Vertov, em um de seus

manifestos escreve o seguinte sobre o procedimento da montagem:

Eu sou um cine-olho. Eu sou um construtor. Eu te coloquei num espaco extraordinario que
nao existia até este momento. Nesse espago tem doze paredes que eu registrei em
diversas partes do mundo. Justapondo a visdo dessas paredes e alguns detalhes
consegui dispb-las numa ordem que te agrada e edifiquei, da forma adequada, sobre os
intervalos, uma cine-frase que €, justamente, esse espaco.

Eu, cine-olho, crio um homem muito mais perfeito que aquele que criou Adao, crio
milhares de homens diferentes segundo desenhos distintos e esquemas pré-
estabelecidos.

Eu sou o cine-olho.

Tomo os bragos de um, mais fortes e habeis, tomo as pernas de outro, melhor construidas
e mais velozes, a cabeca de um terceiro, mais bonita e expressiva e, pela montagem, crio
um homem novo, um homem perfeito '°.

8COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Porto Alegre:
UFRGS, 2003, p. 27.

%Para uma abordagem do Futurismo Italiano, ver o Capitulo Il desta Dissertagéo.

19Disponivel em: <http://www.mnemocine.com.br/aruanda/vertov.htm>. Acesso em: 15/01/2009

19


http://www.mnemocine.com.br/aruanda/vertov.htm

Fig. 2 - Dziga Vertov, "O homem da camera”, 1929.

As imagens trazidas por Vertov em “O homem da camera” criam uma visao
abstrata do tempo, ou seja, ele dispde numa mesma imagem uma dimensao
espago-tempo que nao existe: Vertov desmonta a linguagem do cinema
construindo outras dimensdes do espaco e tempo. E como se ele “cortasse” o
espaco e tempo “fisicamente” e remontasse a sua maneira uma outra nogao
espacgo-tempo.

Segundo Arlindo Machado, no prefacio do livro Cinema, video e Godard, o
procedimento de Vertov “consegiu assumir com maior radicalidade a proposta de
cinema inteiramente fundado em associacdes ‘intelectuais’ e sem necessidade

do apoio de uma fabula™":

O filme de Vertov subverte tanto a visdo novelistica do cinema como ficgdo, como a visao
ingénua do cinema como registro documental. O cinema torna-se, a partir dele, uma nova
forma de “escritura”, isto é, de interpretacdo do mundo e de ampla difusdo dessa “leitura”,
a partir de uma aparato tecnolégico e retérico reapropriado numa perspectiva radicalmente
diferente daquela que o originou'2.

Para além da maquinica do corpo trazida por Vertov, mais recentemente, na
década de 1970, Rosalind Krauss, em seu livro Caminhos da Escultura
Moderna, afirma que a existéncia de todo e qualquer corpo deve ser percebido

nao so no espago, mas também no tempo. Para a autora, ndo ha como analisar

"DUBOIS, Philipe. Cinema, video, Godard. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 18
12DUBOIS, Philipe, loc. cit.
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uma obra separando-se o tempo do espago. A obra deve ser entendida na unido
espacgo-tempo e “cada um desses aspectos e agrupamentos momentaneos tera
sido o resultado de um anterior e podera vir a ser a causa de um seguinte,
constituindo, portanto, o centro de uma acgao presente”!3,

Para Krauss, qualquer obra que ocupe um espaco traz uma carga temporal.
Nesse sentido, o espago e o tempo na producdo artistica do século XX sdo
pensados por meio das transformagdes da linguagem moderna nas artes
visuais. Esses dois conceitos, portanto, formam o todo da obra e propéem uma
leitura entre tempo e espacgo valorizando o que esta entre as formas de arte. A
obra se apresenta para o observador por completo e este se torna incapaz de
dissociar tempo e espaco.

Trata-se de abordar uma quebra na linguagem das artes “classicas”. Rosalind
Krauss indica essa quebra na maneira de perceber a obra e também na maneira
de produzi-la. A percepcado sensoria colocada em xeque é para ela um dos
indices da compreensao da nogao de campo ampliado. Tal compreensao abre
novos caminhos para refletir as relagdes do corpo na arte.

No sentido de acrescentar mais subsidios sobre esses caminhos farei
aproximagdes com a obra de Picasso no que tange as rupturas na compreensao
da arte classica em relagao ao corpo. Precisamente quando Picasso incorpora
as transformacdes na percep¢ao do espaco e tempo através de composicoes

que evidenciam um corpo fragmentado e multiplo.

Picasso e a nogao de corpo fragmentado e multiplo

O trabalho “Les demoiselles d’Avignon” (1907), de Picasso, talvez uma das
obras mais analisadas e comentadas da histéria da arte, € abordado nesta
pesquisa a luz das observacgbes criticas de Edmond Couchot que busca, em sua

aproximagcdo da “Les demoiselles d’Avignon”, “trazer a prova de que o

IBKRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 1998, p.
05-06.
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desenvolvimento das técnicas e a complexidade crescente da automatizagao
constituiram o mais decisivo fator na evolucido da arte ha um século e meio”.

E como se os corpos apresentados por Picasso nesse trabalho produzissem
reverberagdes tanto no contexto da pintura quanto no contexto do estado do
corpo no século XX.

Chamo novamente a atencao as idéias de Marshall McLuhan com o propdésito de
afirmar que “Le demoiselles d’Avignon” é fruto do reconhecimento de Picasso
diante das transformacdes sensodrias do seu tempo. Picasso incorpora e revela
uma outra dimensado de corpo por meio de uma construcdo onde é possivel
observar que “retirado do centro de projecdo, o olho ndo desapruma mais o real,
ele se reaproxima, ele ai adere. Como uma mao, ele apalpa, testa, recorta,
manipula, sonda-o de diferentes &angulos. O objeto ndo tem mais forma
absoluta™4.

Nesses termos, a acado de Picasso diz respeito a transcendéncia dos sentidos
em relacdo aos novos aparatos técnicos de produgdo sensoéria da época como,
por exemplo, a fotografia.

“‘Les demoiselles d’Avignon” marca uma passagem de uma figuragdo humanista
para sua forma fragmentada, e também a afasta das construgdes realistas e da
perspectiva renascentista. Por essa razdo, o gesto contundente de Picasso, no
que tange a producdo dessa obra, abriu caminho para as transformacdes
propostas pelo cubismo. Como aponta o historiador de arte Giulio Carlo Argan a
respeito desse gesto de ruptura: “com ‘Les demoiselles d'Avignon’, Picasso,
num golpe de forgas, entra no cerne vivo da situagdo; ndo propde uma outra
poética dos fauves, a classicidade meta-historica e o mito mediterranico de
Matisse. Na histéria da arte moderna, € a primeira acao de ruptura”’s.

Os autores do livro Art since 1900: modernism, antimodernism, postmodernism
apontam que a idéia de signos, criados por Picasso em “Les demoiselles

d Avignon”, sao “migratoérios” e “combinatérios”:

14COUCHOT, Edmond, op. cit., p. 51.

I5SARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992.
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Mas varios estudos do rosto da demoiselle agachada da parte inferior direita - onde se
comete o0 ataque mais pasmoso contra a idéia mesma de beleza em relagdo com a mulher
- revelam que tinha notado as inumeraveis possibilidades metaféricas do sistema de
signos que estava inventando: nestes estudos podemos ver que o rosto esta no processo
de transformar-se em um tronco do corpo humanoé.

A construcido estética na obra de Picasso propdée uma obra em mutagao por
meio de uma ataque contra a contemplacdo, e mais ainda, contra a
“representacdo mimética”.

Nessa investigacado € importante observar a ruptura da linguagem tradicional na
arte através da fragmentagdo do corpo. Picasso revela outros angulos da
observacao dentro e fora da pintura, pois “a perspectiva multipla do quadro dava
substancia a uma sintaxe mental do relativismo, da ambiguidade e da duvida,
implodindo o sistema vigente de percepcédo da arte”!”. Como se o gesto de
Picasso liberasse a forma e, desse modo, inaugurasse um novo modo de
operagao na arte, que diz respeito a fragmentacdo dos corpos e das formas,

com o objetivo de revelar outros corpos, e também outras formas.

8Traducdo nossa da seguinte versdo em espanhol: “Pero varios estudios del rostro de la
demoiselle agachada de la parte inferior derecha - donde se comete el ataque mas pasmoso
contra la idea misma de belleza en relacion con la mujer - revelan que habia notado las
innumerables posibilidades metaféricas del sistema de signos que estaba inventando: en estos
estudios podemos ver que el rostro esta en el proceso de transformarse en un torso”. Hal Foster,
Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Arte desde 1900. Londres: Thames &
Hudson, 2004. p. 84.

I"MORAES, Eliane Robert, op. cit.,p. 61.
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Fig. 3 - Pablo Picasso, “Les Mademoiselles d'Avignon” (1907), Museum of Modern Art, Nova
lorque.

Marshall McLuhan, em Os meios de comunicacdo como extensées do homem,
observa o cubismo de Braque e Picasso como uma forma de elaborar suas

idéias a respeito do meio:

Em outras palavras, o cubismo, exibindo o dentro e o fora, o acima e o abaixo, a frente, as
costas e tudo o mais, em duas dimensbes, desfaz a ilusdo da perspectiva em favor da
apreensao sensoria instantanea do todo. Ao propiciar a apreensao total instantanea, o
cubismo como que de repente anunciou que o meio é a mensagem!s.

Para McLuhan o “cubismo substitui o ‘ponto de vista’, ou a faceta da iluséo
perspectivista por todas as facetas do objeto apresentadas simultaneamente”.
Esse modo operativo de Picasso aponta para uma absorcdo das novas formas
de sensorialidade da modernidade, trazendo para o contexto da obra aspectos
da dindmica da vida moderna como a velocidade e o ruido. Quando deforma os
rostos e corpos das cinco mulheres ele cria uma no¢éo de corpo indeterminado,
um corpo que se transforma no espaco e tempo, e que esta em eterna mutacéo,
a propria esséncia da vida.

Assim, o modo de operacédo de Picasso desloca o olhar do espectador: ndo se
consegue mais identificar, em razédo da obra ter multiplos pontos de vista, o olhar
do pintor. Portanto, para os cubistas “a pintura ndo é mais exatamente uma
imagem na medida em que nao € mais uma representagcdo mimética. Ela nao
funciona mais como um plano de projecdo (6tica), e sim como um plano de

apresentagdo”':

[...] a pintura ndo é mais exatamente uma imagem na medida em que nao € mais uma
representacdo mimética. “As imagens ndo possuem nenhuma realidade plastica”, afirma
Gleizes. O que vemos sobre um quadro é inteiramente, em contrapartida, esta realidade
plastica autbnoma. Ela ndo funciona mais como um plano de projegao (6tica) mas como
um plano de apresentacdo? [grifo de Couchot].

BMcLUHAN, Marshall, op. cit., p. 26.

19COUCHOT, Edmond, op. cit., p. 64.
20COUCHOT, Edmond, loc.cit.
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Rosalind Krauss descreve em seu livro Os Papéis de Picasso (2006) como os
fragmentos atuam na obra do artista de maneira livre, onde os significados
“circulam no espago cristalino com a brancura como seu ‘meio’, tanto um lugar

real quanto a abstracdo de um sistema”™1:

O periodo até 1914 representa um desenvolvimento triunfante da légica cubista, que com
o advento da colagem molda cada vez mais um signo visual livre para circular dentro do
espago pictérico, sem ligacdo com qualquer referente fixo, e, portanto, inteiramente
inconversivel: um significante como simbolo, na verdade, agindo livremente22.

Num outro contexto, porém dentro de um mesmo campo de reflexdo, em 1985,
Wolf Vostell (1932-1998), um dos pioneiros da videoarte junto com Nam June
Paik (1932-2006)23, criou um trabalho chamado “TV- Cubisme” que consiste em
uma imagem de uma modelo nua, em cima de base giratéria. Sete cameras
gravavam suas poses em trés diferentes tomadas. Portanto, a imagem final que
o artista nos oferece € como “sete diferentes fragmentos de espacgo”. Para

Phillipe Dubois, pesquisador no campo da estética da imagem e da figura,

[...] e sete diferentes fragmentos de espago (correspondendo as sete posigcbes da
camera), tudo mixado por ondas de sobreimpressdo. Vemos assim ao longo de todo o
video varias imagens do mesmo corpo captadas em pontos de vista e momentos distintos,
mas todas sobrepostas e oferecidas numa espécie de quase-simultaneidade.
Representacdo caleidoscépica. Divisdo e multiplicagdo do olhar por anaélise e
sintese.Trata-se de uma tentativa aparentada a visdo fragmentada e mdltipla do cubismo
(analitico e sintético). Os vinculos, alias, entre o video e o cubismo, ao menos no que toca
a constituicdo de um novo espaco liberto da representacdo da perspectiva classica, sdo
estreitos e recorrentes [...]%

21KRAUSS, Rosalind. Os papéis de Picasso. Sdo Paulo: lluminuras, 2006, p. 44.
22|bidem, p. 33-34.
23Analisaremos mais detidamente as obras dos dois artistas no Capitulo Il desta pesquisa.

2DUBOIS, Philipe, op. cit., p. 79.
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Fig. 4 - Wolf Vostell, “TV Cubisme”, 1985.

Podemos compreender, assim, que o cubismo € um pensamento sobre o corpo
que transpde linguagens. Do cubismo de Picasso - por meio da pintura - ao
cubismo de Wolf Vostell - por meio do video - constroem-se novas dimensodes
de corpo na arte. Um corpo fragmentado e multiplo fixo e um corpo fragmentado

e multiplo em movimento.

Corpo eletrénico como procedimento no campo da arte

Um dos caminhos para compreendermos o corpo em estado de movimento na
arte a partir da segunda metade do século XX diz respeito a auto-
referencialidade. Esse dispositivo é muito utilizado por artistas que
experimentavam a linguagem do video, nos anos 1960 e 1970. Rosalind Krauss
em seu texto Video: A estética do narcisismo (1976)*> questiona se a natureza
do video esta vinculada a um olhar narcisista, em analogia com o mito de
Narciso que vé sua imagem refletida no lago. Ja Marshall McLuhan, em Os
meios de comunicagdo como extensées do homem, traz o mito de Narciso para
chamar atencdo para as relagdes e sensacdes causadas pelos meios quando

estes se tornam extensdes do homem:

25KRAUSS, Rosalind. Video: the aesthetics of narcissism. In: JONES, Amelia & WARR, Tracey.
The Artist's body. Londres: Phaidon, 2000.
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O mito grego de Narciso esta diretamente ligado a um fato da experiéncia humana, como
a propria palavra Narciso indica. Ela vem da palavra grega narcosis, entorpecimento. O
jovem Narciso tomou seu préprio reflexo na agua por outra pessoa. A extensdo de si
mesmo pelo espelho embotou suas percepgdes até que ele se tornou o servo mecanismo
de sua propria imagem prolongada ou repetida. A ninfa Eco tentou conquistar seu amor
por meio de fragmentos de sua prépria fala, mas em vao. Ele estava sonado. Havia-se
adaptado a extensado de si mesmo e tornara-se um sistema fechado?®.

Artistas como Bruce Nauman, Yoko Ono, Vito Acconci, Richard Serra, Marina
Abramovic, Martha Rosler, Dan Graham utilizaram o video como meio para
reivindicar e criticar a sociedade e também investigar o proprio meio. Tratava-se
do momento em que a televisao trazia para a discussédo a espetacularidade da
imagem. Nesse sentido, muitos videos dos anos 1960 e 1970 foram
experimentacdes com esse meio eletrénico, indicando um afastamento e uma
ruptura com os procedimentos e discursos sobre o corpo na arte até entao.

A preocupacao nos discursos sobre o corpo desses artistas estava centrada nas
questdes do proprio meio. Para tanto, eles utilizavam o proprio corpo a fim de
centrar os discursos sobre si mesmos e sobre suas imagens.

Em 1976, Rosalind Krauss descreve, no mencionado livro Video: a estética do
narcisismo, o trabalho de Vito Acconci, “Centers” (1971), em que o artista aponta
o indicador para o centro do monitor durante vinte minutos: seu brago esticado
aponta o dedo indicador para o meio dos olhos do artista, como se estivesse
apontando o dedo para “outro ele projetado”, e também para quem esta
assistindo ao trabalho. Krauss denomina tal operacdo de narcisista. Assim como
Acconci, tantos outros artistas usaram, na década de sessenta, seus proprios
corpos para criar trabalhos em video.

Rosalind Krauss inicia uma constru¢ao de um pensamento voltado para o tema

do narcisismo a fim de analisar o que estava por tras dessas estratégias em que

26McLUHAN, Marshall, op. cit., p. 57.
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o corpo do artista é colocado em primeiro plano, de modo que o artista cria uma

l6gica do espelho?’. Nesses termos, a primeira questéo levantada no texto:

Era uma critica “lugar comum” na década de 1960 que uma estrita aplicagdo da simetria
permitia ao pintor “apontar o centro da tela” e, entdo, invocar a estrutura interna da
“pintura-objeto”. Assim “apontar o centro” era feito pra servir como um dos muitos blocos
nesse arco intricadamente construido através do qual a critica da ultima década procurou
conectar arte a ética através da “estética do reconhecimento”. Mas o que significa apontar
para o centro da tela de TV?2,

Por sua vez, Philipe Dubois descreve o trabalho de Acconci, em relacdo a esse
‘centro” na imagem como algo que vemos e que nos olha ao mesmo tempo.
Outra questao caracteristica na videoperformance de Acconci muito importante
para esta pesquisa diz respeito a maneira como ele, segundo Dubois, insere “a
lentidao, a fixidez, a unicidade do plano-sequéncia. No entanto, nele também “a

imagem so € pensada e pensavel como dispositivo™:

i

2"Tradugao nossa a partir do original em inglés: “By its very mise-en-scéne, Centers typifies the
structural characteristics of the video medium. For Centers was made by Acconci's using the
video monitor as a mirror. As we look at the artist sighting along his outstretched arm and
forefinger toward the center of the screen we are watching, what we see is a sustained tautology:
a line of sight that begins at Acconci's plane of vision and ends at the eyes of his projected
double". Cf. KRAUSS, Rosalind. Video: the aesthetics of narcissism. In: JONES, Amelia &
WARR, Tracey. The Artist's body. Londres: Phaidon, 2000, p. 277

KRAUSS, Rosalind, loc. cit.: “It was a commonplace in the 1960s that a strict applications of
symmetry allowed a painter “to point to the centre of the canvas” and, in so doing, to invoke the
internal structure of the picture-object. Thus “pointing to the centre” was made to serve as one of
the many blocks in that intricately constructed arch by which the criticism of the last decade
sought to connect art ethics through the “aesthetics of acknowledgement”. But what does it mean
to point to the centre of a tv screen?”.

29DUBOIS, Philipe, op. cit., p.104.
28



Fig. 5 - Vito Acconci, “Centers” (22'43), 1971.

O que nos olha é o que vejo, e vice-versa, os dois termos dessa relagao reciproca
alinhados sobre um eixo frontal que se expde. Eis entdo um centro, multiplo e intensivo,
que opera como um corredor, uma passagem necessaria, um nd no cruzamento ao
mesmo tempo da platitude (lateral e literal) da imagem (o centro da tela) e de sua dupla
profundidade virtual, por cima (o rosto que se exibe no interior do quadro) e por baixo (o
rosto do espectador no espacgo off, sempre ausente, mas ativo). Assim, aqui também
estamos diante de um video que n&o é s6 simplesmente uma imagem (neste aspecto ele
seria singularmente pobre), mas que é também, em si e por si mesmo, um dispositivo.
Uma imagem-presenga, bem mais que uma imagem-representagao?.

Para Krauss a agao de Acconci opera com linguagens, e também dentro do
circuito de experimentacbes, com o meio. Esse “apontar o centro” era uma
maneira de “parodiar”, ou melhor, “tornar sem-sentido um engajamento critico
com as propriedades formais de um trabalho™!, para isso, “0 que ele faz é
literalizar a nocao de critica de ‘pointing’ através do filmar a si mesmo apontando
para o centro do monitor de televisdo™2.

Outra questdo fundamental para este estudo refere-se a analise de Krauss

acerca das questdes espaciais e seus desdobramentos no trabalho de Acconci:

[...] Centers contréi uma situagcdo de fechamento especial, promovendo a condi¢gdo de
auto-reflexdo, ou seja, o artista opera de forma que sua imagem é constantemente
renovada. Portanto essa situagdo causa uma simultaneidade temporal — “é como o efeito
de eco do bomerangue, portanto, o sentido de um presente em colapso33.

Em seu livro A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual (1998),
Edmond Couchot explica que nao se trata de uma pratica narcisista, e sim que
essas linguagens trazidas por Acconci e por outros artistas sdo como ele

observa:

Seja qual for a técnica empregada, figurativa ou ndo, a experiéncia tecnestésica, na
medida em que coloca em jogo os mecanismos perceptivos, se faz sempre sobre um

30lbidem, p. 105.

3IKRAUSS, Rosalind. "Video: the aesthetics of narcissism”. In: JONES, Amelia & WARR, Tracey.
The Artist's body. Londres: Phaidon, 2000, p. 277

32KRAUSS, Rosalind, loc. cit.
33lbidem, p. 278
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modo indefinido e impessoal. Essa definicédo n&o significa entretanto que este NOS perde
suas qualidades de sujeito e torna-se objeto. NOS permanece sempre sujeito, sujeito do

fazer técnico, mas sujeito despersonalizado, fundido numa espécie de anonimato*,

As agdes de Vito Acconci, nos anos 1970, demonstram que ao invés de se
deixar domesticar por uma novidade -- a televisdo e o video — ele comecga a
experimentar o meio em si e produz outros sentidos na arte. Como observado
por Edmond Couchot:

De maneira que o pintor, destituido de seu privilégio imagético, primeiramente pela
fotografia, e depois por todas as técnicas nascidas da automatizagdo dos modos de
figuragédo fundados no 6tico, como o cinema e a televisdo, aos quais se deve ainda hoje a
imensa maioria das imagens em circulagdo e em depdsito, se viu constrangido a
abandonar um territério que foi seu durante mais de cinco séculos, para se engajar numa
busca incansavel do que lhe seria préprio e que ndo cessa de se estreitar?.

“Centers” de Acconci trata de um trabalho “de dispositivo”, de maneira que ele
cria “uma maquinagao”, uma loégica, um pensamento, que institui condi¢des,
regras, limites para que a obra acontega. Assim, a agado por meio do corpo do

artista se torna o dispositivo principal nesse trabalho de Acconci.

Noc¢ao de corpo na performance.

A performance como linguagem sempre esteve ligada ao uso do corpo como um
campo de tensdo e de problematizagées. Jorge Glusberg, autor do livro A arte
da performance (1997), aponta o “Futurismo na ltalia, Franca e Russia, e mais o
Dadaismo, o Surrealismo e a Bauhaus™® como sendo a “pré-histéria” da arte da
performance. Podemos localizar alguns aspectos da arte da performance nesses
movimentos, com o proposito de romper com o campo da representacio

classica e criar novas formas de arte.

34COUCHOT, Edmond, op. cit., p. 15.
3COUCHOT, Edmond, op. cit., p. 26.
36GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. S&o Paulo: Perspectiva, 2008.
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Os pontos de contato sdao as manifestagbes por meio da poesia, musica,
literatura e pintura. Um exemplo é a estréia em Paris (1896) da peca de Alfred
Jarry (1873-1907), “Ubu Rei”. Nesse espetaculo o autor criou estratégias de
atuacdo que deram um clima “onirico e delirante”, desse modo rompe com a
nogao o realismo no teatro.

Ja o movimento Futurista®’ acontece quinze anos depois da apresentacdo da
peca de Alfred Jarry em Paris, com a leitura de manifestos, recitais etc,
delineando aspectos muito proximos entre essas manifestacdes e as
performances. René Berger (1915 -2009) referindo-se as performances, nota

que através delas:

O corpo, se nado chega a se vingar, aspira ao menos escapar da sujei¢gdo do discurso, que
€ um prolongamento de sua sujeicao ao olho. Ndo somos e nunca fomos criaturas falantes
ou criaturas visuais: nés somos criaturas de carne e sangue. Tampouco somos alvos para
tiros, que € ao que nos reduz o discurso da propaganda de massa e da publicidade.

De tal forma — conclui ele — que a performance e a body art devem mostrar ndo o homo
sapiens — que € como nhos intitulamos do alto de nosso orgulho — e sim o homo
vulnerabilis, essa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o duplo trauma o nascimento
e da morte, algo que pretende ignorar a ordem social, ersatz da ordem bioldgica3s.

Se a performance abre novas possibilidades de formalizacado na arte a partir dos
anos 1960 e 1970 a pergunta possivel de ser feita hoje é: de que forma a
performance apresenta o corpo na contemporaneidade? Que dimensdes do
corpo a experiéncia da performance transpde na passagem para o século XXI?
Qual seria entdo essa nova relagdo corpo/sujeito/sociedade/arte? O antropologo
David Le Breton (1953-), em Adeus ao corpo (1999)*, trata da relagdo do corpo
com as novas tecnologias na chamada cibercultura. Segundo Le Breton, a agao
sobre a pele € uma das pistas que ajudam a delinear esse novo corpo, através

das marcas como a tatuagem e o “branding™®. Em seguida, juntam-se a essa

37 Abordarei mais profundamente o movimento Futurista no Capitulo Il.

38GLUSBERG, Jorge, op. cit., p. 46.
39LE BRETON, David, op. cit.

400 “pranding” consiste em uma queimadura na pele. E realizada com ferros aquecidos para
produzir escarnificagdo. Os desenhos geralmente consistem em linhas e curvas nao conectadas,
feitas individualmente e cada uma separada da outra por uma espacgo de pele nido alterada.

31



pratica, o fisiculturismo e a cirurgia plastica. As diferentes moldagens, através
dos mais variados procedimentos estéticos, e também o consumo de remédios
que alteram o animo do sujeito, sdo ferramentas que exploram corpo e estados
cognitivos, de modo que corpo se descola do individuo, onde este se alterna de
acordo com suas vontades.

Vito Acconci em seu trabalho “Trademarks” (1970) aponta para as inter-relagcdes
e cruzamentos da performance com outros campos de procedimentos nas artes
visuais. Acconci mordia o proprio corpo e deixava marcas em sua pele. Com
essas marcas ele fazia impressdées com tinta em papel. Entretanto, “estas
marcas cindiam Acconci em um sujeito ativo e passivo: uma auto-alienagéo
afundada pela sugestdo de uma polaridade sadomasoquista em jogo, assim
como pela implicagdo do corpo (e talvez da body art) como uma ‘marca de

fabrica’ mercantil™’.

Fig. 6 - Vito Acconci, “Trademarks”, 1970.

Marina Abramovic, em 1974, “Rhythm 2” lida, também, com seu corpo: a artista

tomava um remédio pra catatonia, e, como nado padecia dessa doencga, sofria

41Tradug&o nossa a partir da seguinte versdo em espanhol: “[...] pero estas marcas escindian a
Acconci en un sujeito activo y pasivo: una autoalienacién ahondada por la sugerencia de una
polaridad sadomasoquista en juego, asi como por la implicacion del cuerpo (y quiza del Body art)
como una ‘marca de fabrica’ mercantile”.
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espasmos violentos e ataques epiléticos, sua mente entretanto continuava
lucida, percebendo a falta de controle sobre o corpo. Passado o efeito, ela
ingeria um anti-depressivo forte, que a deixava em estado de imobilidade. Dessa
vez, sua mente ficava fora de controle, ausente, impedindo que ela se lembrasse

do que tinha acorrido durante a segunda etapa da performance.

Fig. 7 - Marina Abramovic, “Rhythm 27, 1974.

O limite fisico da artista € parte constituinte da obra. Marina constroi sua poética
processual durante suas acdes e reacdes na performance. O corpo aqui é
tratado como experiéncia, em que a agao acontece também dentro do corpo da
artista por meio das rea¢des quimicas dos medicamentos em seu organismo.
Segundo o antropélogo David Le Breton, o mundo da ciéncia contemporanea
analisa o corpo “como uma matéria indiferente, simples suporte da pessoa.
Ontologicamente distinto do sujeito, torna-se um objeto a disposi¢cdo sobre o
qual agir a fim de melhora-lo, uma matéria prima na qual se dilui a identidade
pessoal, e ndo mais a raiz de identidade do homem”#2.

O corpo de Marina em “Rhythm 2” é tratado como um campo de testagem,
porém o eixo de forga da obra esta no fato da artista utilizar seu corpo como um
laboratério quimico. Com essa performance a artista promove um ritmo denso

42| E BRETON, David, op. cit, p.15.
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entre as sensacdes de peso e leveza causadas pelos medicamentos. Essas
passagens do peso para leveza dentro da linguagem performatica criada por
Marina ocorrem quando seu corpo permanece entrevado, tolhido em seus
movimentos e articulagdes, em um determinado momento e, em outro momento,
demonstra sensagdes de euforia.

Na primeira etapa da performance Marina Abramovic relata que sua mente
estava “leve” - consciente - e seu corpo “pesado” - imobilizado. Ja na segunda
parte, sua mente estava “pesada” e seu corpo “leve”. Marina trata o corpo como

um “acessorio” possivel de ser moldado. Assim colocado por Breton:

O corpo nao é apenas, em nossas sociedades contemporaneas, a determinagdo de uma
identidade intangivel, a encarnagao irredutivel do sujeito, o ser-no-mundo, mas uma
construgédo, uma instancia de conexao, um terminal, um objeto transitério e manipulavel
suscetivel de muitos emparelhamentos43,

Esse transito entre um estado e outro que Abramovic se submete diz respeito a
um ato extremamente agressivo com seu corpo. A experiéncia relatada cria
paralelismos com tortura, disturbios mentais e emocionais, e também mostra um
afastamento do sujeito, com suas idiossincrasias, de seu proprio corpo.

A identidade da artista é propositalmente descartada a fim de abrir um caminho
em que seu corpo ndao é mais regido pelas suas vontades. Portanto, o corpo
passa a nao seguir mais seus desejos, mas sim aceita mecanismos externos a
ele. E como se a performance fosse produzida de fora do corpo para dentro
dele.

O corpo na contemporaneidade, segundo Le Breton, passa a ser um veiculo
informacional: “a biologia torna-se, por sua vez, uma ciéncia da informagéo. O
sujeito dissolve-se em seus componentes elementares, € um feixe de
informagbes, uma série de instrugbes que visa a seu desenvolvimento™*. E

continua:

A informagao nao tem fronteira de espécies ou de reinos, nao se preocupa com o singular,
ao mesmo tempo em que apaga o0s corpos, elimina qualquer vestigio de ser. Sua

43 |bidem, p. 84
44 |bidem, p. 102.
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antropologia torna-se uma fisica meticulosa de elementos. Tal visdo do mundo deixa de
imediato de permitir uma moral, pois o rosto do outro ndo tem densidade para ter de
responder por seus atos. Mesmo que estejamos apenas no limiar do caminho, a figura
humana resvala lentamente para o anacronismo*S.

A questdo do corpo na arte, por meio da performance, lutou contra esse
anacronismo do corpo através da proposicao de diferenciadas acdes tais como a
body art, o happening, concertos de musica, que colocaram o corpo na linha de
frente de seus trabalhos.

No Brasil, Lygia Clark cria, em 1966, seus “objetos relacionais”, feitos com sacos
de plasticos cheios de agua ou ar, meias finas com pedras, buchas, mel, luz etc.
Lygia Clark experimentava esses objetos no proprio corpo e posteriormente em
seus “clientes”, como eram denominados por ela as pessoas que se submetiam
as suas sessodes. A intencao da artista com essas “terapias” era libertar o corpo
de traumas e também “proporcionar um melhor contato afetivo com a

realidade™®. Como disse o escritor Lula Wanderley:

a comunicagao que o objeto relacional [de Lygia Clark] estabelece com o corpo nao é feita
pela delineagéo sensorial da forma, uma qualidade da superficie, mas sim por algo vago
vivido pelo corpo que dissolve a nogdo de superficie, e faz com que o objeto encontre
significado em “um dentro imaginario do corpo”. Quebra-se ai a fronteira entre o corpo e o
objeto*.

Lygia Clark € uma das artistas mais importantes e mais estudadas por ter
rompido a barreira arte/vida. E seus gestos sao muito diferenciados da
experiéncia de “Rythm 27, de Marina Abramovic. Em Clark, os gestos sédo de
pura delicadeza e muito afeto, de maneira completamente diferente da
experiéncia de Abramovic. Isso ndo quer dizer que as sessdes com os “objetos
relacionais” ndo despertassem sensagdes angustiantes e traumas, entretanto o

objetivo primordial era o da libertagdo do corpo.

45 |Ibidem, p. 103.

46BRETT, Guy. Brasil Experimental: arte/ vida, proposigées e paradoxos. Rio de Janeiro:
Contra Capa Livraria, 2005.

47lbidem, p. 87.
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O escritor italo Calvino (1923-1985), em seu livro Seis propostas para o proximo
milénio, propde a leveza como um dos caminhos para se pensar o século XXI.

Em uma passagem, discorre sobre a relacdo da leveza com a literatura:

Podemos dizer que duas vocagbes opostas se confrontam no campo da literatura através
dos séculos: uma tende a fazer da linguagem um elemento sem peso, flutuando sobre as
coisas como uma nuvem, ou melhor, como uma ténue pulveruléncia, ou, melhor ainda,
como um campo de impulsos magnéticos; a outra tende a comunicar peso a linguagem,
dar-lhe a espessura, a concregdo das coisas, dos corpos, das sensagdes*8.

Fig. 8 - Lygia Clark, “Estruturagéo do self’, 1976-84.

Lygia Clark parte do exercicio da leveza para, do toque, do afeto, do cheiro, do
gosto do som, descobrir o corpo e suas relagbes com a realidade. Ja Marina
Abramovic, em “Rhythm 2”, agride seu préprio corpo para revelar por meio da
ampliacdo e deslocamento de atitudes corriqueiras (o ato de tomar
medicamentos para fins diversos) um corpo como um laboratério onde suas

particularidades desaparecem. Conforme descrito por Guy Brett:

Ocorre uma extraordinaria fusdo. De um lado, tinhamos uma linguagem “plastica”, que nao
utilizava a representagdo, havia se desenvolvido valendo-se da arte abstrata e se
apropriou de um sistema de opostos sensoriais elementares: leve/pesado, cheio/vazio,
aspero/macio, ar/agua, fixo/mével, som/siléncio etc. Essa linguagem produz um objeto que
nao ilustra o corpo, mas cria relagbes com ele por intermédio de “textura, peso, tamanho,
temperatura, sonoridade e movimento”. Do outro lado, esse objeto generalizado, vazio,
sem significado e carater expressivo se revela um veiculo para que o participante produza
fantasias e metaforas altamente individualizadas?®.

48CALVINO, italo. Seis propostas para o préximo milénio: ligbes americanas. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 1990, p. 27.

49BRETT, Guy, op. cit., p. 111.
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A época e a maneira como essas duas artistas trabalham sao distintas uma da
outra. Entretanto, o ponto de convergéncia € o uso do corpo em cada trabalho. E
mais, como cada trabalho responde a questdes sociais, politicas e culturais de
sua época.

Vivemos dias muito diferentes dos anos 1960 e 1970, periodo em que esses
trabalhos foram produzidos. O objetivo de trazé-los para esta investigagao € o
de identificar as qualidades do “peso” e da “leveza” intrinsecos a cada um deles.
As duas obras lidam com as sensacdes fisicas de maneiras distintas, a fim de
transforma-las, pra fora ou pra dentro do corpo, em matéria para produgao de
sentido na arte. O valor do tato, do olhar, da sensacido, do sentimento € o
mesmo, pois 0 que vale é a experiéncia no corpo. Como observado por Le
Breton: “as performances questionam com forga a identidade sexual, os limites
corporais, a resisténcia fisica, as relagdes homem-mulher, a sexualidade, o
pudor, a dor, a morte, a relagdo com os objetos etc. O corpo € o lugar onde
mundo é questionado”™o,

As questbes relacionadas ao corpo e a arte envolvem diferenciados
procedimentos, pensamentos e aspectos. O modo como o artista produz
tensdes entre o corpo, a experiéncia e a realidade sensoéria € o0 que determina a
natureza de cada obra.

No sentido de ampliar essas questdes, o proximo capitulo tratara da dimenséao
da performance em John Cage e Nam June Paik com o propésito de trazer a luz
a maneira como o ruido se integra em suas obras. Buscarei observar em que
medida a nog¢ao de ruido é incorporado a performance e também o quanto o
ruido se apresenta como procedimento artistico.

Compreender relagdes particulares entre corpo e ruido sdo as fontes primarias
na presente pesquisa no intuito de construir a nogcdo de Corpo Ruido como

procedimento na arte.

50LE BRETON, David, op. cit., p. 44-45.
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Capitulo Il - Ruido e Arte

Dondequiera que estemos, lo que oimos es en su mayor parte ruido. Cuando lo ignoramos, nos
molesta. Cuando lo escuchamos, lo encontramos fascinante. El sonido de um camion a ochenta
kilbmetros por hora. Interferéncias entre emisoras. Lluvia. Queremos capturar y controlar estos
sonidos, utilizarlos no como efectos sonoros sino como instrumentos musicales>!.

John Cage

Os conceitos de ruido no contexto da arte dizem respeito a ruptura com a nogao
de absoluto e, portanto, com a passagem do modernismo para o
contemporaneo. Desses conceitos provém no¢des como indeterminagao, acaso,
entropia, erro como ponto de partida e contra-informacdo. De certo modo,
compreender os conceitos que permeiam a idéia de ruido na arte implica
empreender aproximagdes entre o Futurismo italiano, o musico John Cage, o
Fluxus e, mais especificamente, Nam June Paik, um de seus principais
integrantes. Além disso, investigar o ruido como procedimento na arte passa
pelas relagdes entre arte e vida no mundo contemporaneo, e também envolve o
entendimento das formas de convivio cada vez mais intenso com aparatos
tecnologicos e seus consequentes desdobramentos nas relagdes sociais,
culturais e politicas. Deste modo, ao tragar um arco do tempo que percorre o
século XX, o objetivo principal deste estudo € observar a nogao de ruido como
nogéo de corte na narrativa e também como narrativa em si, seja na musica,

seja nas artes visuais.

Ruido como dispositivo artistico: Futurismo e John Cage

SICAGE, John. Silencio. Madri: Ediciones Ardora, 2005, p. 03.
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Toda manifestacdo de vida é acompanhada de ruido. O ruido &, entdo, familiar aos nossos
ouvidos e tem o poder de evocar a propria vida imediatamente®2.

O Futurismo foi um movimento fundado pelo poeta italiano Fillippo Tomasso
Marinetti (1876-1944) a partir da publicagcdo de um manifesto de sua autoria no
Le Figaro, jornal parisiense, em 20 de fevereiro de 1909. O Manifesto Futurista,
conforme ficou conhecido, era um “ataque aos valores estabelecidos da pintura
e das academias literarias™? em Paris: anunciava o fim da arte passada e
apontava para a arte do futuro. Com implicagdes politicas, o futurismo buscava
libertar a Itdlia do peso de sua histéria e inseri-la no mundo moderno. Os
principais temas tratavam do movimento, da velocidade, da vida moderna, da
violéncia, das maquinas e da quebra com a arte do passado. O Movimento era

pontuado pela producao de pinturas, saraus, performances, e
concomitantemente permeado pelos manifestos escritos pelos artistas
participadores.

Fillippo Tomasso Marinetti organizou, em 1910, o primeiro sarau como estratégia
para romper com a separagao entre pintores, poetas e performers. Durante o
sarau, Marinetti argumentou contra o comércio da arte ao mesmo tempo em que
defendia a guerra incitando os pintores, a partir do teatro, a introduzirem “o
pugilato na batalha artistica”. Nesse sentido, os futuristas usavam a performance
como o meio mais direto para que o publico entrasse em contato com suas
idéias.

Em 1911, pintores como Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gino
Severini e Giacomo Balla, todos pertencentes ao movimento futurista, realizaram
uma exposicdo em Mildo na qual enfatizaram a teoria do Manifesto em suas
pinturas. Em suas palavras, “para nos, o gesto ja ndo sera um momento fixo de

dinamismo universal: sera definitivamente a sensac¢ao dinamica eternizada.

52Excerto extraido do manifesto de Luigi Russolo, Arte dos ruidos, de 1913.

S3GOLDBERG, Rose Lee. A arte da performance: do futurismo ao presente. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006, p. 01.

S4bidem, p. 04.
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A atitude por parte dos artistas gerava desordem no contexto social e politico, ja
que eles incitavam diretamente o publico e, em alguns casos, o resultado
chegou a ser a prisao de alguns membros do movimento. No manifesto intitulado
Guerra: A unica higiene (1911-1915), Marinetti sugeria estratégias para afastar o
publico, uma vez que para ele o aplauso indicava uma coisa mediocre,
enfadonha, vomitada ou excessivamente bem digerida. A vaia, portanto, era uma
maneira de demonstrar que publico estava vivo, interagindo. Assim, para
conseguir provocar o publico, sugeria que se vendessem ingressos duplicados,
passassem colas nos assentos e que os artistas no palco fizessem qualquer
coisa que passasse por suas cabegas.

Luigi Russolo (1885-1947) foi um pintor e compositor italiano futurista que mais
contribuiu para o movimento no campo da musica. Em 1913, publicou o
manifesto Arte de Ruidos, inspirado na multiplicacdo das maquinas e na
velocidade. Para ele, a vida moderna era acompanhada de ruidos; os ruidos,
alias, simbolizavam a propria vida. Este era o tema mais importante do
manifesto de Russolo, que também explicava que na Antiguidade s6 havia
siléncio, e que a partir do século XIX, o som puro, em sua insignificadncia e
monotonia, ndo consegue mais despertar emogé&o.

Tratava-se de um manifesto que refletiu sobre a necessidade de confrontar o
papel dos instrumentos musicais e que propds meios de mecanizar a musica.
Afinal, Russolo queria que a musica fosse reformulada. E, além do mais, ndo
ignorava que a invengao das maquinas trouxera consigo o ruido. Portanto, a
musica nao deveria se manter afastada das transformacgdes técnicas, do
automovel, do cinema e da electricidade. Para tanto, Russolo pretendia misturar
o ruido dos bondes, dos trens, das multidées, através de caixas de madeira com
amplificadores em forma de funil. Por meio desta traquitana foi possivel criar
diferentes combinagdes de ruidos. O ruido provocado por esse instrumento

causava um corte, uma ruptura na compreensio do que era musica.
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Fig. 9 - Russolo (esquerda) com “Intonarumori”, instrumentos que produziam ruidos, 1913.

No contexto da musica, Russolo propds o ruido como elemento constituinte e
nao como algo a ser descartado em busca de uma pureza sonora. O ruido era a
musica da modernidade, tanto que ele criou o “Intonorumori”, uma maquina que
tinha a fungdo de produzir ruidos. Ora, colocava assim em pratica os
pressupostos do Manifesto no campo da musica.

Os Futuristas, ao incorporar o ruido em seus mecanismos de constru¢cdo de
sentido, transformaram-no em linguagem que abarcava multiplas manifestacoes
artisticas. De maneiras distintas absorveram os ruidos da multiddo na cidade,
das maquinas, dos carros, entre outros, ao mesmo tempo que produziram novas
formas de ruido. Desse modo, criaram situagdes em que a informagao dada era
completamente desconexa, ndo familiar e estranha, promovendo com isso um
corte na narrativa. Com isso, foi possivel observar um alargamento das
manifestacdes artisticas e também uma derrubada dos limites entre elas.

Ja em 1935, John Cage comegou a apresentar seus concertos de musica
experimental em Nova lorque, nos quais os musicos utilizavam diferentes tipos
de objetos para criar ruidos: garrafas, sinos, vasos de flores, cilindros de freios
de automodveis etc. Ao mesmo tempo, Cage dedicou-se a escritos em que
retomava as idéias de Luigi Russolo e sua Arte dos Ruidos, além de sugerir o
estudo de Duchamp como uma forma de escrever musica.

A partir do contato com a cultura oriental, por meio da musica com estrutura de
ritmos improvisados, John Cage comegou a perseverar nas nogdes de acaso e

indeterminacao. O objetivo partiu da pesquisa de como essa musica era feita, ou
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seja, em processo, e por isso também, “ao ouvinte a audicdo da peca é prépria
dele — que a musica, por assim dizer, é dele mais que do compositor”>>. Nesses
termos, arte ndo era mais o produto da vontade individual, o que significa dizer
que a arte ndo existia apenas como um produto acabado, fruto da vontade
formalizadora e da construcao individual, finalidade da arte européia desde o
Renascimento, e sim que a arte se abria também para o resultado de operacdes
do acaso e da indeterminacdo. Nesse sentido, a arte no binbmio arte e vida se
constitui como um lugar do fora de controle, ou um lugar onde ha abertura para
uma dimensao de arte mais organica, organizada de modo mais informal.

Para John Cage o siléncio era um estado de espirito e, assim como o ruido, um
elemento a ser explorado como forma de expressdo. Para chegar a esta
conclusao, Cage isolou-se em uma sala acustica onde ndo entravam ruidos
externos, na Universidade de Havard, por volta de 1950, a fim de tentar ouvir o
siléncio. O artista se deparou com dois ruidos diferentes dentro daquela sala: o
primeiro e mais intenso, era o de seu sistema nervoso, e o segundo ruido era o
da circulagdo do sangue dentro do seu corpo. A experiéncia de John Cage
demonstrou, portanto, que n&o existe o siléncio puro e absoluto e, tal como o
ruido, o siléncio pode ser considerado um conjunto de sinais acusticos variaveis,
dentro do campo da musica.

Posteriormente a essa descoberta, John Cage realizou, em 1952, experimentos
ainda mais radicais com o siléncio: apresentou uma obra silenciosa chamada
4’33”. Esta peca consistia na nao intervengao dos musicos, sendo que apenas o
maestro (David Tudor) agitava a batuta diante da orquestra, durante quatro
minutos e trinta e trés segundos. John Cage queria que os espectadores
tivessem a percepcao de todos os barulhos que ouviam tais como risadas,
tosse, barulho de papel, pois tudo isso era, para ele, musica. Portanto, o ruido
era a narrativa em si, ja que através do siléncio construia sua linguagem por
meio do ruido. Ao mesmo tempo, o desconforto, o vazio e o estranhamento

sentido pelo publico, também podiam ser denominados como ruidos.

55Ibidem, p. 114.
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Fig. 10 - John Neff na performance de 4'33”, de John Cage, em 1952.

John Cage influenciou artistas como Jasper Johns (1930) e Robert
Rauschenberg (1925-2008). Declarou, entretanto, que suas experiéncias na
tentativa de descobrir o siléncio partiram do contato com as pinturas pretas e
brancas, no inicio dos anos 1950, de Rauschenberg.

Nessa dire¢cdo, aproximar-se do pensamento de John Cage € notar o transito
entre a nogao de ruido e de siléncio, tendo como pressuposto que ha entre eles
uma complementaridade, e que ndo podem ser observados isoladamente, e sim
como elementos que ditam o ritmo nos trabalhos, tanto em pecas musicais,
quanto os trabalhos no campo das artes visuais, € que sdo compostos por
multiplas variacoes, inter-relagdes e entrecruzamentos.

O ruido causado pelas maquinas da Revolugao Industrial foi um dos elementos
que orquestrou os novos sentidos no homem moderno. Ja no decorrer do século
XX, a Revolugdo Pés-industrial (ou Revolugédo Informacional) foi um dos
contextos preponderantes no qual ocorreram tais mudancas no interior dos
sistemas de comunicagdo. Décio Pignatari, em seu livro Informacé&o.
Linguagem. Comunicagdo, compara as mudangas ocorridas no homem com o

impacto sofrido pelo corpo a partir das relagdes com as maquinas produzidas no
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século XIX e, posteriormente, com as transformagdes provocadas no corpo

frente as novas maquinas do século XX:

As maquinas do século passado, de tipo marcadamente mecanico, eram as extensdes
multiplicadoras da forga muscular do homem. Nossos bisavés ainda conviviam com
objetos, o objeto em si ainda existia e durava; a industria como que produzia objetos um a
um, e cada qual diferente do outro, em mais variedade do que quantidade. Hoje com a
cibernética e a automacao, toda produgéo é programada e a questdo nido se coloca mais
em termos musculares, mas antes em termos de sistema nervoso: as maquinas passam a
ser complexos de organismos informacionais e as relagbes entre as coisas vao
substituindo a visdo da coisa em si®6.

Décio Pignatari aponta uma segunda revolugdo: a da automacao, principalmente
nos paises desenvolvidos, que vai se sobrepondo a Revolugdo Industrial. A
industrializagdo gerou consumidores e, ao mesmo tempo, o desejo de se criar
informacgdes sintéticas, a fim de atingir um numero maximo de pessoas. Nesse
sentido, observaremos que o trabalho de artistas integrantes do Fluxus com o
ruido, e mais especificamente Nam June Paik, intervém num dos principais

sistemas de comunicacéo do século XX: a televisao.

Fluxus e Nam June Paik — corpo e meios tecnoldgicos para provocar ruido

O Fluxus foi constituido entre final dos anos 1950 e comego dos anos 1960 por
musicos, artistas plasticos e poetas. Foi um movimento contemporaneo a tantas
outras manifestagdes artisticas tais como a Pop Art, o Nouveau Réalisme e a
Internacionale Situationniste®”. Posicionavam-se radicalmente contra o sistema
da arte e, conforme Walter Zanini, denominavam-se uma comunidade informal.

O Fluxus teve como um de seus principais articuladores George Maciunas,
integrante responsavel pela escrita e difusdo dessa comunidade através de seus
manifestos tendo por propdosito desfazer a distancia entre “artista e nao-artista,

uma arte em estrita conexdo com a normalidade da vida e segundo principios

S6PIGNATARI, Décio. Informacgao. Linguagem. Comunicagao. Sdo Paulo: Perspectiva, 1968, p.
19.

57ZANINI, Walter. A atualidade de Fluxus. ARS: revista do departamento de artes plasticas da
ECA/ USP, Sao Paulo, ano 2, n. 3, 2003, p. 11.
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coletivos e finalidades visceralmente sociais”®®. Nesse sentido, a comunidade
propds, em um manifesto de 1964, que seus articuladores deveriam abandonar
0 objeto de arte e encontrar uma outra ocupacao que nao fosse a de artista.

No final de 1961, Maciunas viajou para Alemanha e no ano seguinte -- ano da
criacao formal do Fluxus -- viajou junto com Nam June Paik e Wolf Vostell. Na
época, os estudantes de musica de Colbnia, na Alemanha, organizaram o
Festival Internacional Fluxus Musica Novissima no estado de Wiesbaden, que
contou com a participacdo de artistas de diversos paises. As performances
aconteciam com um carater teatral, visual e sonoro, e tinham como base a
musica ou antimusica, sob a influéncia dos rumores do futurista italiano Luigi
Russolo. As reacdes a essas performances durante vinte e trés dias causaram
repulsa, estranhamento, participacdo do publico. Tais agdes aconteciam no
espaco e tempo da performance, pois eram uma oposicdo completa a qualquer
continuidade da musica estabelecida e atual. Os concertos tinham, portanto, um
carater de acontecimento, de happening -- tal como o happening de Allan

Kaprow, em 195959,

58|bidem, p. 12.

59Ibidem, p. 15.
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Fig. 11 - Nam June Paik na performance de “One for Violin Solo”, Kammerspiele Dusseldorf,
1962. (Fotografia e escritos de George Maciunas).

Antes de colaborar com Fluxus, ainda nos anos 1950, o coreano Nam June Paik
estudava musica eletrdnica com Karlheinz Stockhausen na WDR em Colénia,
pesquisando a partir do contexto tecnoldgico eletrébnico da época. Ja nesse
periodo era admirador das idéias de John Cage. Em 1962, na cidade de
Dusseldorf, Paik realizou na manifestagdo Neo-Dada en Der Musik a
performance “One for Violin Solo”, em que destruiu um violino batendo-o sobre
uma mesa. Essas herancas, elencadas pelo historiador de arte Walter Zanini (no
texto de 2003), permeavam as manifestagdes do Fluxos, trazendo em seu nome
a idéia de mudanca continua; estado ndo determinado; flutuante.

Entre final da década de 1950 e inicio da década de 1960, Nam June Paik e
Wolf Vostell, conectados as idéias de aproximacao entre arte e vida do Fluxus,
iniciaram experiéncias com o video. Em 1958, Wolf Vostell utilizou televisores
ligados em suas assemblages e, cinco anos mais tarde, em 1963, Nam June
Paik apresentou na Galeria Parnass, em Wuppertal, treze aparelhos de televiséo

ligados com suas imagens distorcidas pelo contato com imas.
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Walter Zanini aponta o uso do procedimento do ruido por Wolf Wostell, por meio
de suas “dé-coll/ages — uma acédo de apropriagdo do real — de organizagao
complexa, trazia idéias proprias, como a musica do ruido das coisas. Aos ruidos
concretos, soma a exploragao dos proprios instrumentos musicais™o.
Nesse contexto, Nam June Paik também provocava, em seu gesto relacionado a
distorcdo de imagens com im&s, um modo de circunscrever o ruido na
informagao por meio das imagens transmitidas ao vivo pela televisdo. Para isso,
ele subverteu o funcionamento da maquina, um aparelho de televisao (que nao
foi produzida com o objetivo de agenciar agdes experimentais e sim para servir
aos designios da industria).
Como observado por Walter Zanini, as acdes artisticas de Paik lidavam com o
imprevisto e com o erro como partes constituintes do processo criativo. Assim,
quando Paik distorceu imagens na Galeria Parnass em Wuppertal, ele trabalhou
com a légica de sistema analogicos®'. A propdsito, Décio Pignatari ajuda a
compreender o contexto analégico como aquele que transmite com mais rapidez
suas mensagens:

A régua, a régua de calculo, o termémetro, o relégio, o pantégrafo, o0 mapa, o grafico séo

exemplos de sistemas de informagdo analégico. Por exemplo, uma tabela sobre o

crescimento demografico, puramente numérica, € mais precisa; porém, convertida a um

sistema analdgico — a um grafico — transmite mais rapidamente a informagao, permite a
imediata visdo de conjunto®2

Em 1967, em seu trabalho “Nixon. The Presidents Image Distorted by a Magnet”,
Paik apropriou-se dos meios televisivos com o intuito de obter novas linguagens
e pensamentos no campo da arte. Nesse ambito, podemos dizer que a
informacgao distorcida agiu como um instrumento primordial na elaboragao de
uma acao artistica.

A experiéncia de Nam June Paik, nos anos 1960, é um exemplo de transgressao

dos meios tecnolégicos. Paik apropriou-se de imas para deformar a imagem do

60Ibidem, p. 16-17.

61PIGNATARI, Décio, op. cit., p. 24.
62P|GNATARI, Décio, loc. cit.
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presidente Nixon transmitida ao vivo: ele encostava e movimentava um ima no
aparelho de televiséo e, com isso, alterava o sistema de transmissdo da imagem
e do som contidos na mensagem. As experimentacdes de Nam June Paik com o
video afirmaram um rompimento com os modelos de representacéo
renascentista baseados no realismo da imagem. Suas experiéncias
direcionavam-se no sentido das distor¢ées da imagem, das rupturas com a
imagem estavel e da desintegracdao das formas. Ele dialogava com o fluxo

informacional e com ele entrava em conflito.

Fig 12. Imagem de Nixon distorcida por meio da
agao de Nam June Paik com imas no aparelho de
televisdao, em “Nixon. The Presidents Image
Distorted by a Magnet”, 1967.

Phillipe Dubois traz a questdo da “semelhanga — dessemelhanga (o grau da
analogia e os limites da mimese)"®3 | quando este trata da histéria das maquinas

de imagens:

Poderiamos pensar, a primeira vista, que o encadeamento das tecnologias da imagem
caminhava unilateralmente em um aumento constante do grau de analogia, e, portanto,
das capacidades de reprodugdo mimética do mundo, como se cada invengéo técnica
pretendesse necessariamente aumentar a impressdo de realidade da representagao.
Veremos porém que esta aparente teleologia também se revela enganosa e que, de fato, a
cada momento da histéria dos dispositivos, a tensdo dialética entre semelhanga e

63DUBOIS, Philipe, op. cit., p. 49.
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dessemelhancga reaparece — e independentemente dos dados tecnoldgicos, pois a questao

em jogo é a estética®.
Assim, podemos dizer que Nam June Paik criou uma anamorfose temporal da
figura do presidente Nixon sob a forma de ruido. O presidente Nixon, em seu
discurso televisivo, olha diretamente para o espectador, mas Paik distorceu esta
imagem e inseriu um desvio na comunicagao, um sinal de ruido. Aqui, Nam June
Paik leva o espectador para a beira do abismo, para o desconhecido: ele nos
aponta através da agao performatica com o ima o que esta além do visivel, ou
seja, ele torna visivel o invisivel, torna visivel o que esta entre o que vemos, e o
que nos olha®®. Com isso, Paik intervém tanto no sistema da informagédo como

no sistema eletrénico de recepgao do aparelho de televisao.

Ruido eletrénico como procedimento no campo da arte

A imagem videografica organiza-se por meio do fluxo eletrénico nas linhas de
varredura da tela da televisdo. Nas linhas horizontais da tela existem espacgos
vazios, que nao séo preenchidos pelos pontos luminosos que formam a imagem.
Esses vazios denunciam a baixa definigdo da imagem do video, denominada por
Marshall McLuhan como imagem-chuveiro.

McLuhan, em 1964, em Os meios de comunicacdo como extensées do homem,
afirma, conforme ja citamos, que “o meio é a mensagem”. McLuhan aborda, por
exemplo, o impacto da televisdo e suas consequéncias em nossas vidas,
deixando claro que pouco importa se a televisdo transmite uma informacao de
boa ou ma qualidade pois ela prépria transforma o comportamento. Assim, um
de seus principais argumentos, diz respeito a verificar as alteracbes por meio
das transformagdes tecnologicas que alteram as relagdes do Homem, como por

exemplo, com a televiséao.

Com o circuito elétrico, que possibilita a ionizagdo ou simultaneidade da informagéo,
termina a era da expanséao (explosao) das sociedades e comecga a era da ‘implosao’ da

64DUBOQIS, Philipe, loc. cit.

65D|DI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 1998.
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informacao: a informacao complexa, antiverbal, se manifesta em mosaico, descontinua e
simultaneamente — e a televisdo é o seu profeta®®.

Os artistas percebem essas transformacdes nos contextos sociais, politicos e
culturais decorrentes do convivio com meios tecnoldgicos que sao trazidos para
dentro de nossas vidas, como a televisdo. A partir dai desmontam a Idgica
desses aparelhos a fim de questiona-los através de linguagens no campo da
arte.

Artistas como Nam June Paik, considerado o artista pioneiro da videoarte, e
Pipillot Rist, uma artista contemporanea, criam desvios no funcionamento de
equipamentos eletrénicos considerados como verdadeiros ruidos no campo
sensorio. Arlindo Machado em seu livro arfe e midia aponta essa ldgica do

desmonte informacional utilizada por alguns artistas para criar imagens ruidos:

Quando Nam June Paik, com a ajuda de imas poderosos, desvia o fluxo dos elétrons no
interior do tubo iconoscépico da televisdo para corroer a ldgica figurativa de suas imagens;
quando o fotégrafos como Frederic Fontenoy e Andrew Davidhazy modificam o
mecanismo do obturador da cémera fotografica para obter ndo o congelamento de um
instante, mas um fulminante processo de desintegracdo das figuras resultantes da
anotagéo do tempo no quadro fotografico; quando William Gibson, em seu romance digital
Agrippa ( 1992), coloca na tela um texto que se embaralha e se destréi gracas a uma
espécie de virus de computador capaz de detonar os conflitos de memaria do aparelho —
entdo ndo se pode mais, em nenhum desses exemplos, dizer que os artistas estdo
operando dentro das possibilidades programadas e previsiveis dos meios invocados. Eles
estdo, na verdade, ultrapassando os limites das maquinas semioticas e reinventando
radicalmente os seus programas e suas finalidades®”.

A Teoria da Informagado surgiu nos campos da telefonia e da telegrafia®® como
uma teoria estatistica e matematica. Sua aplicacdo no campo da comunicagao
diz respeito a criagdo de mecanismos para se pensar 0s aspectos sintaticos,
formais e estruturais, a fim de compreender a organizagdo e transmissédo das
mensagens.

No caso da experiéncia de Paik de criagcdo de ruido informacional através da
distorcdo da imagem em fluxo do presidente Nixon, é evidente que gera um caos

66PIGNATARI, Décio, op. cit., p. 17.
57MACHADO, Arlindo. arte e midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007, p. 13-14.

68|pidem, p. 21.
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na organizacdo da imagem. Conforme nos lembra Décio Pignatari, em
Cybernetics and Society livro de Norbert Wiener fundador da cibernética, foi
difundido o conceito de entropia em confronto com o conceito de informacéo.

Segundo Weiner:

As mensagens sdo em si uma forma de padrao e de organizagdo. Com efeito, € possivel
tratar conjuntos de mensagens como tendo uma entropia, tais como conjuntos de estados
do mundo exterior. Assim como a entropia € uma medida da desorganizagao, a informacgao
transmitida por um conjunto de mensagem é uma medida de organizagédo. De fato, é
possivel interpretar a informagcdo de uma mensagem essencialmente como o negativo de
sua entropia e o logaritmo de sua probabilidade. Istoé, quanto mais provavel é a
mensagem, menor € a informagdo fornecida. Lugares-comuns, por exemplo, sdo menos
esclarecedores do que grandes poemas®.

Na Teoria da Informacgao “entropia negativa € igual a informagéo”, pois a idéia de
informacao esta ligada a “originalidade, surpresa e inesperado”; conceitos que
podem ser transpostos a esfera da arte. Nesse sentido, a nog¢do de ruido
identifica-se com a nogao de entropia. Como, por exemplo, no trabalho de Nam
June Paik em que é criada a imagem distorcida a partir da acdo de imé&s na
televisdo. O modo diferenciado ou desorganizado como a imagem que se forma
no quadro visual revelando uma distor¢do da imagem pode ser considerada
como um erro, um ruido ou uma informagao nova.

E possivel entender essa desorganizacgéo descrita por Weiner como expressao
de linguagens no sistema da arte, como no caso do trabalho de Nam June Paik
no qual o ruido na imagem provoca no espectador um estranhamento e um
distanciamento critico. Passa-se, portanto, a questionar o préprio meio como
instrumento produtor de signos. No caso da imagem enunciada distorcida de um
presidente advindo de uma nagédo hegeménica, o ruido na imagem acena como
um questionamento da televisdo como instrumento de poder e de propaganda
politica.

A desordem causada pela acao visual e sonora na performance de Nam June
Paik “Nixon. The Presidents Image Distorted by a Magnet” interferiu diretamente
no campo da informagao, sendo possivel considera-la como entropia. Trata-se

de um gesto de desmontagem do sistema comunicacional, ou ndo comunicagao

69WEINER apud PIGNATARI, Décio, op. cit, p. 57.
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ou mesmo de uma contra-informacdo. Nam June Paik ampliou com isso a
dimensao de ruido no campo da arte produzindo um ruido em fluxo. Abriu, dessa

maneira, novos canais para o espectador em face dos meios eletrénicos.

Capitulo lll - Corpo Ruido

E verdade que o software ndo poderia exercer seu poder de leveza sendo mediante o peso do
hardware; mas é o software que comanda, que age sobre o mundo exterior e sobre as
maquinas, as quais existem apenas em funcao do software, desenvolvendo-se de modo a
elaborar programas de complexidade cada vez mais crescente. A segunda revolugéo industrial,
diferentemente da primeira, ndo oferece imagens esmagadoras como prensas de laminadores
ou corridas de ago, mas se apresenta como bits de um fluxo de informagédo que corre pelos
circuitos sob a forma de impulsos eletrénicos. As maquinas de metal continuam a existir, mas
obedecendo aos bits sem peso’®.
italo Calvino

No presente capitulo apresento algumas etapas do meu processo criativo com o
intuito de analisar uma pratica artistica que vimos desenvolver’! e que culminou
em um conjunto de procedimentos que envolvem acgdes criativas relacionadas
ao corpo e ao ruido. Obras como “Corpo Ruido # 17 (2008), “Corpo Ruido #
2” (2009) e também uma série de fotografias realizadas através de acodes
performaticas com imas de neodimio e pedacos de ferros, dizem respeito a

maneira como tento desestabilizar e distorcer a no¢ao de corpo.

70CALVINO, italo. Seis propostas para o préximo milénio: ligbes americanas. Sdo Paulo:
Companhia da Letras, 1990, p. 20.

"1Todos os trabalhos apresentados neste capitulo estdo no DVD anexo a dissertagao.
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Um dos objetivos conceituais dessas acgdes artisticas €, de fato, colocar em crise
a nogao de corpo estavel submetendo-o ao conflito, desestabilizando-o, e, deste
modo, provocar uma nogao de corpo em processo, em transformacao.

“Corpo ruido” é um procedimento artistico que opera sentidos por meio da
geragao de dispositivos de desestabilizagdo da experiéncia do corpo. Esses
dispositivos produzem deformag¢des que atingem o cerne da nogado de corpo
determinada pelo estatuto figurativo da imagem do corpo na arte. Na verdade,
tais dispositivos sdo como que pequenos “dispositivos de escrituras” que se
ocupam das nogdes de corpo que ndo coincidem com as versdes fechadas de
corpo que o mundo hoje nos oferece.

Trago, desse modo, uma pratica artistica que procura promover fissuras na
compreensao de corpo e assume o que é acidental e aleatério por meio de
dispositivos que extraem da precariedade, da incerteza e do risco, a nogao de
“corpo ruido” como procedimento artistico.

Como inicio desse caminho na construcido de “corpo ruido” como procedimento,
apresento um trabalho realizado, em 2003, a partir de ag¢des de luz laser que
registravam os movimentos desta luz nos corpos de dois performers, durante

trinta segundos:

_

Fig. 13 - # 4 (da série Laser), fotografia, 2003.

Tanto os gestos que fazia sobre corpos como se os pintasse com luz, quanto os

movimentos dos corpos concomitantes aos gestos, geravam imagens de corpos
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desconfigurados e abstratos. Desse trabalho, surgiu a necessidade de investigar
maneiras mais complexas de desconfigurar o corpo e de pesquisar a imagem

em movimento produzida pelo video.

Peso e Leveza: limalha de ferro e campo magnético

No inicio de 2008, realizei a primeira experiéncia com os imas de neodimio’2
aplicados a um gorro que cobria apenas minha cabeg¢a. Com a for¢a de atragao
desses imas fui “colando” retalhos de ferro até que meu rosto praticamente
sumisse embaixo dos ferros. Além disso, o0 enquadramento do video foi centrado
no rosto, a fim de criar uma espacialidade fechada no sentido de uma
proximidade invasiva, quase claustrofobica, e um enfrentamento desta parte do
corpo com a camera. A duragao do trabalho diz respeito a um tempo real da
acao, um tempo da performance em que o limite fisico determinou seu término.

O peso e o campo magnético, a partir desse trabalho, impulsionaram outras
performances com os mesmos materiais, de maneira que comecei a propor
experiéncias em que testava cada vez mais os meus limites fisicos,
primeiramente por conta dos pesos dos ferros dispostos na cabeca e, mais
adiante, no corpo inteiro. Portanto, o peso dos ferros e também a forca dos iméas
propiciaram a construgdo de linguagens que apontam para um corpo

indeterminado.

720s imas de NdFeB ou Neodimio pertecem & familia dos imas de Terras Raras, junto com os
imas de Sm Co. Sao chamados de Terras Raras, porque Nd e Sm sio elementos classificados
dessa forma na Tabela Periddica. Atualmente, esses sdo os imas permanentes mais avangados
disponiveis pois apresentam maior energia. Os imas de NdFeB s&o produzidos por metalurgia do
po, a partir de 6xidos e metais, moidos e sinterizados, sendo todas as operagdes executadas
sob protegéo de gases inertes(Cf: Brasil Magnets).
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Fig. 14 - Imagem do video “Corpo Ruido # 1”, videoperformance (27°52), 2008.

Para o filésofo Vilém Flusser (1920-1991), o “modelo de tempo na sociedade
pos-industrial € visualizavel como campo magnético”, como se o tempo
estivesse suspenso no presente como resultado de um sistema que rege nossa
sociedade baseada em mecanismos determinados por aparelhos. Para ele,
esses aparelhos sdo os chamados sistemas econémicos, politicos e sociais.

Em seu texto Nossa espera (1983), Flusser descreve como se estivéssemos
num labirinto, ou como ele chama de “abismo do tempo”, em que as dire¢des a
serem tomadas sdo determinadas por forgcas “invisiveis”. Dessa maneira,
sistemas maiores invisiveis, como as manobras politicas, comandam sistemas
menores visiveis como hospitais, escolas, presidios, reparticdes publicas, entre
outros. O exemplo trazido por Flusser segue os moldes “kafkianos” de um
procedimento burocratico qualquer que gera para nés, os “requerentes”, uma
espécie de salto no vazio da espera, onde ndo ha espagco mais para a

esperanga.

Ha “bossa nova” que canta funcionario que espera pelo trem das cinco, enquanto sua
mulher o espera com o jantar, e na sua barriga espera o filno para nascer e esperar o trem
das cinco. Tal é a descricdo fenomenoldgica da espera em tempo de funcionamento. E
isso que esperamos e que nos espera. E isto que calculam os futurélogos e que os
planejadores programam, mas, obviamente, tais calculos e programas ndo podem contar
com o inesperado. Mal grado as teorias das catastrofes, o inesperado é imprevisivel. E
todo inesperado ¢ terrificante. Pois apenas o inesperado pode transformar a nossa forma
atual de espera. De modo que esperamos que o inesperado, a catastrofe, acontega.
Esperamos pelo que nos aterroriza. Em tal espera esperancga e receio se amalgamam. Tal
é o fundamental “equilibrio do terror” sob o qual vivemos73.

SFLUSSER, Vilém. Pés-Historia, vinte instantaneos e um modo de usar. S0 Paulo: Livraria
Duas Cidades, 1983.
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Tendo em vista um contexto muito semelhante ao descrito por Flusser, as
experiéncias com os imas em minha obra rumaram para performances que
utilizam linguagens em que as tensdes e o conflito sdo materializados como num
corpo coberto por forgas visiveis e invisiveis. E esse tipo de campo de tenséo e
conflito que denomino “corpo ruido”.

Estao circunscritas nessa nogao de corpo-ruido relagées que dizem respeito ao
desejo de discutir operagdes fisicas, tal como o ato de “colar” os ferros no rosto
através da forca dos imads, e também operagdes subjetivas inscritas nas
imagens formadas pelos meios videografico e fotografico.

O acaso e o inesperado estao contidos na imagem quando, por exemplo, ha um
“‘descolamento” dos pregos ou dos pedacgos de ferros, o que gera sensagdes de
instabilidade no corpo enunciado na imagem. Em “Corpo Ruido # 1” o desmonte
nao se intensifica, conforme veremos mais adiante em outro trabalho com os
imas em que assumo 0 som como uma maneira de amplificar o inesperado. “Em
Corpo Ruido # 1”7 a sensagéao pretendida € a de uma construgao claustrofdbica,
como se 0 corpo estivesse preso em um “ndo-lugar”.

O artista Richard Serra, que trabalha com o aco desde o inicio da sua trajetéria,
descreve a experiéncia com o peso como sendo o “valor essencial’ que rege a
sua producao. Assim, para Serra, a partir da nogao de peso é possivel extrair
uma infinidade de relagdes, tais como: “o equilibrio do peso, a diminuicdo do
peso, a adigao e a subtracdo do peso, a concentragdo do peso, a manipulagao
do peso, a contengao do peso, o lugar do peso, a retengdo do peso, os efeitos
psicologicos do peso, a desorientagdo do peso, a diregdo do peso, a forma do
peso’4. Em seu processo criativo, Serra ndo nega o valor da leveza, ao
contrario, ele chama atencado dizendo que as coisas que escolhemos por sua

leveza revelam-se, depois de um tempo, como sendo de um “peso insuportavel”:

Tudo o que podemos escolher na vida por sua leveza é revelada em um curto espago de
tempo como um peso insuportavel. Estamos confrontados com o medo desse peso: o
peso da repressao, o peso da coergao, o peso do poder, o peso da tolerancia, o peso da

74SERRA, Richard. Catalogo do Museu Reina Sofia. Madri: Reina Sofia, 1992, p. 10.
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decisao, o peso da responsabilidade, o peso do desastre, o peso suicidio, o peso da
histéria que corréi e desgasta os significados até reduzi-la para uma estrutura estudada da
leveza apreensiva’®.

“Corpo Ruido # 2” é um trabalho que lida com essas mesmas forgcas em conflito
entre peso e leveza trazidas pelos ferros e também pelo campo magnético.
Trata-se de uma performance registrada em video apresentada como uma
video-instalagdo: a imagem é projetada em escala maior do que a do corpo
humano e o som é o dos ruidos resultantes das quedas dos pedacos de ferros
que, pouco a pouco, descolam de meu corpo; corpo este que esta submetido a
intensidade, ao peso. Alias, o corpo coberto por ferros € uma recorréncia em
meu processo criativo ndo apenas por conduzir ao enfrentamento do peso e do
campo magnético, mas também por produzir uma nogédo de espera, de um
tempo morto, metaforicamente simbolizado pela onda de peso de intensidade
sobre meu corpo. Ou seja, interessa-me provocar um espago de processamento
onde consiga trazer a nogao de espera para quem esta interagindo com o
trabalho.

Nesse sentido, os ferros quando se descolam do corpo promovem uma
sensagao de mudanga de estado, ou seja, como se 0 corpo, haquele momento
da queda dos ferros, conseguisse sair de sua inércia. Ha, portanto, também, um
movimento de retengédo e de expulsdo de estados fisicos e subjetivos por meio

das forgas eletromagnéticas.

"5Tradugdo nossa do seguinte trecho em espanhol: “Todo lo que elegimos en la vida por su
ligereza se revela en poco tiempo como un peso insoportable. Estamos enfrentados al miedo de
ese peso: el peso de la represion, el peso de la coaccién, el peso del poder, el peso de la
tolerancia, el peso de la decision, el peso de la responsabilidad, el peso del desastre, el peso del
suicidio, el peso de la historia que corroe y erosiona los significados hasta reducirlos a una
estudiada estructura de ligereza aprehensible” (Ibidem, p. 11).
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Fig. 15 - Frame do video “Corpo Ruido # 2”, videoinstalagao (6°58), 2009.
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Meu corpo esta coberto por imas e retalhos de ferro. A imagem é projetada em escala
maior que a do corpo humano e o0 som € o dos ruidos resultantes das quedas dos
pedacos de ferros que pouco a pouco descolam-se do corpo.

Entretanto, diferentemente de “Corpo Ruido # 1”7, esse segundo trabalho lida,

por meio dos sons dos ferros que desmoronam, com as nogoes de catastrofe e
de inesperado, como bem descritas por Flusser, e, desse modo, procuram
transformar a nossa forma atual de espera’®. Na montagem do trabalho é
essencial que o impacto da sonoridade do ruido dos ferros que desmoronam e
caem no ch&o tenha o mesmo valor enunciativo que a imagem.

Nesses termos, a sonoridade do ruido da queda das limalhas de ferro é o
elemento que promove a nogao de “gravidade”, de “suspensao”, como se ele
atuasse diretamente no corpo de quem esta proximo ao trabalho. Nesse tipo de
procedimento, o ruido atua como som na fisicalidade do que esta fora da
imagem, na medida em que cria uma sensagao nao somente no campo virtual
da imagem, mas também no campo fisico do espaco instalativo. Ou seja, é
como se, metaforicamente dizendo, o som do desmoronamento promovesse a
nocgao de liberdade para um “corpo paralitico em suspensao”, na medida em que
ele da a dimensao do porvir, mesmo que seja o desconhecido.

Em 1991, John Cage, ja no final de sua vida, deu um depoimento sobre as
relagdes do ruido e do siléncio, tanto no contexto da arte, como no contexto da
vida. Como morava em Nova lorque, ndo passavam despercebidos para ele os

ruidos da cidade e do trafego:

Quando ougo o que chamamos de musica, parece-me que alguém esta falando. E falando
sobre seus sentimentos ou sobre suas idéias de relagdes. Mas quando ougo o trafego, o
som do trafego, aqui na 62. Avenida, por exemplo, ndo tenho a sensacéo de que ninguém
esta falando. Tenho a sensagao de que o som esta atuando, e eu gosto muito da atividade
do som. Aquilo que se pretende é que obtém maiores e mais silenciosos, e torna-se maior

76FLUSSER, Vilém, op. cit.
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e menor, e se tornam mais longos e curtos, e que todas essas coisas me fazem
completamente satisfeito, sem que ndo tenha a necessidade de que o som fale comigo’”.

Fica assim evidente que o ruido € para Cage a propria dimensdo do
acontecimento da vida em estado bruto, ou seja, o ruido do trafego amplifica a
nocgao de ruptura do espago-tempo vividos na sociedade contemporanea. Para
explicar a ruptura, entre formas mais estruturadas de criagdo e formas mais
organicas de criagdo, Cage descreve um trabalho de Duchamp (1887-1968) em
que o artista constroi uma escultura com sons vindos de diferentes lugares, onde
o som tem a dimens&o do tempo e a escultura, a dimensao do espago. Assim,
Duchamp, em “Sculpture Musical”, reverte esses valores, propondo uma outra

percepcao do espacgo-tempo no campo da arte:

Nao vemos muita diferenga entre o tempo e o espago. Nos ndo sabemos onde comega um
e termina o outro (risos). Entdo, a maioria das artes pensamos no tempo, a maioria das
artes pensamos no espago... Marcel Duchamp, por exemplo, comegou a pensar no tempo,
refiro-me a pensar na musica - ndo foi uma arte do tempo, mas uma arte do espacgo, € ele
fez uma pega chamada Sculpture Musical, o que significa que diferentes sons
provenientes de diferentes lugares, produziram uma escultura que é sonora, e que
permanece’s.

Nessa direcado, interessa-me investigar quais os agenciamentos que integram o
chamado “corpo hibrido”. Compreende-se por corpo hibrido o corpo organizado
na fronteira entre formas mais estruturadas de criacdo e formas mais abertas,
mais organicas, onde o0 acaso, o processual € o inesperado sdo possiveis. Ou
seja, um corpo que se adapta a formas organizativas indeterminadas.

"’Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=pcHnL7aS64Y>. Acesso em: 02 fev. 2009.
Tradugdo nossa a partir do seguinte original: “When | hear what we call music, it seems to me
that someone is talking. And talking about his feelings or about his ideas of relationships. But
when | hear the traffic, the sound of traffic, here on 6th avenue, for instance, | don't have the
feeling that anyone is talking. | have the feeling that sound is acting, and | love the activity of
sound. What it does is it gets larger and quieter, and it gets higher and lower, and it gets longer
and shorter; it does all those things i’'m completely satisfied without, | don’t need sound to talk to

me".

"8Traducdo nossa de: “We don’t see much difference between time and space. We don’t know
where one begins and the other stops (laugh). So, most of the arts we think of, as being in time,
and most of the arts we think of as being in space... Marcel Duchamp, for instance, began
thinking of time, | mean thinking of music - has been not a time art, but a space art, and he made
a piece called Sculpture Musical, which means different sounds coming from different places, and
lasting, producing a sculpture which is Sonoris, and which remains” (Loc. cit.).
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Um corpo hibrido também pode se originar nas fronteiras com as maquinas,
mais especificamente através do acoplamento com as maquinas e seus
desdobramentos fisicos e subjetivos que, por atualizarem as sensacdes, geram
processos novos de significacdo dos meios tecnologicos. Essa €, alias, uma
forma de constituicdo do corpo hibrido muito explorada pela minha geracgao,
muitas das vezes para realgar os conflitos gerados no interior da sociedade
informacional em que vivemos.

Nessas performances com imas e retalhos de ferro, comecei a propor situacdes
em que meu corpo ficasse parcialmente entrevado, em decorréncia,
principalmente, do peso dos ferros colados ao corpo.

Note-se a importancia de viver a experiéncia diretamente em meu proprio corpo,
para assim, em ato, conviver com os elementos que surgem da experiéncia, tais
como a claustrofobia, a ansiedade, o medo e o prazer. Prazer no sentido de
religar meu corpo com a dimensao do peso advinda dos elementos presentes:
ferros, imas, pessoas, sentimentos e sensagdes. E, ao mesmo tempo, lidar com
meus limites fisicos, tais como: claustrofobia e excesso de peso no corpo.
Essas sensacoes fisicas e psiquicas vivenciadas pelo meu corpo em “Corpo
Ruido # 2” causaram um desequilibrio no corpo e respostas imediatas, como
uma respiragao mais forte e o corpo tremendo.

A pesquisa com os imas tem como um dos objetivos construir imagens
fragmentadas, de carater cubista, que impregnem multiplos tempos presentes
numa unica imagem, em analogia com a dinamica de uma vida acelerada, onde
o corpo € compreendido em seus transitos e ressignificado com a prépria

paisagem cultural.
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Fig. 16 - Marcel Duchamp, “Nu descendo escada”, 1912.

Em “Nu descendo escada”, Duchamp busca a realidade invisivel, onde o nu néo
esta apenas despido de suas roupas, mas esta também descarnado. Para
Arlindo Machado, “Duchamp fazia uma critica do Cubismo, por lhe parecer que
os artistas como Picasso e Braque faziam uma pintura ‘estatica’, em que apenas
a multiplicidade dos pontos de vista era invocada, sem considerar, todavia, os
problemas da representacéo do tempo e do movimento”7°.

O distanciamento -- reconhecivel no trabalho de me preparar para experiéncia
performatica -- que tomo durante a agao artistica acontece aos poucos e ja
quando o corpo esta totalmente coberto pelos ferros. Os ferros sdo percebidos
como uma nova forgca quando estdo colados ao corpo. Explico: como se ali,
naquele momento, meu corpo, ferro e ima fossem uma coisa so, e 0 que 0s une
€ a vivéncia do momento da performance. Como se na construcdo daquele
corpo hibrido surgissem outros significados para aqueles pedagos de ferros.
Eles agora apresentam diversas camadas de tempo. Assim, o fato de parar por
um determinado momento € como se pudesse, mesmo por poucos minutos,

construir um tempo que diz respeito ao que esta dentro daquela situacéo.

"9 MACHADO, Arlindo. Pré-Cinemas & Pés-Cinema. Campinas: Papirus, 1997, p. 67.
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A troca entre corpo e matérias estranhas a ele se da pela proposicao de uma
situagao e pelo “ir até o fim”, como um jogo com algumas regras do qual ndo se
tem o controle do resultado. Por isso, o acaso entra como um elemento
determinante: a duragcéo da ac&o provoca o descolamento de alguns ferros, o
que causa ruidos de desmoronamento.

Os imas “colam” os ferros no corpo sem deixar residuos através da forca do
magnetismo. O magnetismo, alias, esta presente de varias maneiras em nosso
cotidiano, pelas ondas eletromagnéticas como as encontradas nos aparelhos de
som e nos transportes. Assim, os imas em meu trabalho sdo elementos para
discutir forgas, ndo so subjetivas mas também sociais, que atuam para a
consolidacdo de um sistema de poder que termina por moldar corpos, moldar
sentimentos, moldar subjetividades, moldar verdades etc. E o que se vé, na
verdade, sdo corpos em desmontagem, em desmoronamento. Em ultima
instancia, o que proponho em minhas agdes performaticas € um uso do meu

corpo como “suporte material sobre o qual as formas de conflito se inscrevem”s0,

Um corpo fragmentado e multiplo

Valendo-me de dispositivos semelhantes, dou sequéncia as performances com
imas e retalhos de ferro mas, desta vez, crio uma série de imagens fotograficas
em que cada qual funciona de maneira auténoma. Essas fotografias foram feitas
em 2008 a partir da confecgdo de uma roupa com iméas de neodimio que criava
um campo magnético com o intuito de construir uma imagem de retalhos de
ferros colhidos em serralherias e “colados” ao meu corpo. A partir dai, proponho
uma imagem de um corpo coberto por estilhagos, por pedacos da arquitetura,
por fragmentos que retornam a vida através de sua ligagdo com um corpo

especifico.

80MORAES, Eliane Roberts, op. cit.
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Fig. 17 - # 5 (da série Corpo Ruido),
fotografia, 2008.

Fig. 18 - # 6 (da série Corpo Ruido),
fotografia, 2008.
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Fig. 19 - # 8 (da série Corpo Ruido), Fig. 20 - # 9 (da série Corpo Ruido),
fotografia, 2008. fotografia, 2008.

Essa performance foi realizada em estudio e fotografada com camera de médio
formato, uma vez que me interessava a alta qualidade da imagem final,
configurada como uma imagem realista em face do universo das imagens da
publicidade. As imagens de alta definicdo produzidas pela midia empenham-se
em apresentar algo préximo da perfeigdo. Para colocar isso em xeque, minha

idéia era construir uma imagem hiper-realista com um corpo que contivesse uma
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brutalidade fetichista®!. Nesse sentido, as fotografias (figuras 17, 18, 19 e 20)
questionam o signo realista da imagem.

Nessa direcdo, Arlindo Machado em seu livro A visdo especular — Introdugéo a
fotografia coloca a seguinte questdo a respeito do signo realista na imagem da

fotografia quando ele a compara uma pintura figurativa:

Todo esforgo de elaboragdo de uma ilusdo de verossimilhanca € um trabalho de censura
ideolégica que visa, em ultima instancia, reprimir o cédigo que opera no sistema simbdlico,
ocultar seu papel de produgédo de sentidos. O que esse efeito de “realidade” almeja, no
mesmo momento em que sofistica o seu aparato técnico de representagao, é esconder o
trabalho de inversdo e de mutagdo operado pelo cédigo, o que quer dizer: censurar aos
olhos do receptor os mecanismos ideoldgicos dos quais esse efeito é fruto e mascara ao
mesmo tempo?2.

Dessa maneira, Machado nos coloca que o cddigo conjunto de todos os

processos de reflexdo e refragédo constituem um sistema simbolico®. E continua:

[...] as demais concepgdes de coédigo como sistema de regras de articulagdo fixas e
formais tendem, na pratica, a se revelar estéreis, na medida em que s&o transposigdes
ingénuas do conceito tradicional de cddigo linglistico. [...] o cédigo como personificador
da refragdo principalmente, porque € justamente essa sua propriedade primeira o que a
mascara do “realismo” visa apagar em definitivo84.

A fotografia como meio, nesse caso, fixa esse corpo, imortaliza-o, e, a0 mesmo
tempo, propde um estranhamento entre a imagem em si em contraposi¢gao aos
ferros que cobrem o corpo. A imagem resultante, conforme meu objetivo, &
extremamente limpa de residuos e ruidos, feita com os cuidados pertinentes a

luz e ao enquadramento, com as quais as imagens publicitarias geralmente

81Arlindo Machado escreve a respeito da imagem “objetiva’: [...] uma vez que a imagem
processada tecnicamente se impde como entidade ‘objetiva’ e ‘transparente’, ela parece
dispensar o receptor do esforgo da decodificagéo e do deciframento, fazendo passar por ‘natural’
e ‘universal’ 0 que nido passa de uma construgio particular e convencional. E extamente nesse
ponto que as midias mecanicas e eletrénicas do nosso tempo se tornam o terreno priviliegiado
das formagdes ideoldgicas: o fetiche de sua ‘objetividade’, no qual se acham mergulhadas
massas inteiras de espectadores, é a mascara formal que oculta a intengdo formadora que esta
na base de toda significacdo”. MACHADO, Arlindo. A visdo especular: introducao a fotografia.
Sao Paulo: Brasiliense, 1984, p. 11.

82]bidem, p. 28.
83MACHADO, Arlindo, loc. cit.

84]bidem, p. 29.
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requerem de modo a afastar quaisquer ruidos, desordem ou entropia nos
sentidos da mensagem.

O procedimento de ruido, na fotografia que crio, invade esse procedimento do
mundo da imagem publicitaria, e através de um elemento desviante apresenta
um corpo que carrega pedacos de lixo. O ruido na fotografia que crio diz respeito
a uma distorgdo na imagem. N&o ha referéncia do lugar ao qual esse corpo
pertence. O intuito € que ele possa estar referenciado as imagens hegemonicas
da publicidade, como se fosse advindo de qualquer lugar do mundo: como uma
proposta de corpo universal. Pois quando consumimos imagens sSomos
capturados e transformados em atores de uma rede que refor¢ca certos modelos
de representacao e visées de mundo.

Ja o corpo imantado “atrai” o lixo e assim reorganiza-o através da for¢a dos
imas. Suja-o, provoca ruidos, o contato com o real. As fendas que se formam
entre os pedacos de ferro cortam o corpo em varias partes. Esses cortes sao
inscrigdes de tempos variaveis num unico corpo. Na fotografia que crio, o corpo
esquadrinhado pelos ferros €, em certo sentido, também um registro da violéncia
que torna as pessoas uma massa informe, sem contorno de subjetividade.

Outra leitura possivel da imagem fotografica criada com os imas (figuras 17, 18,
19 e 20) sugere uma construgcdo formal quase espetacular que serve para
discutir o ruido e as fendas enquanto camadas que se sobrepdem ao corpo.
Flusser descreve o Homem contemporaneo como fendas que sao reveladas por
meio da espera e do tempo parado diante uma relagao intensa e dinamica com

as maquinas:

A espera, o tempo prado, revela que somos fenda. Ao enfrentarmos o nada, descobrimos
que nada somos. Que tanto Eu como mundo sdo extrapolagbes abstratas da
concreticidade da experiéncia do nada. Na espera fazemos “époché” no sentido
husserliano. Pois em tais instantes captamos a fung¢do dos aparelhos. Funcionam para
preencher as fendas que somos. Ja que a experiéncia da vacuidade é a experiéncia da
morte, podemos reformular a funcdo dos aparelhos. Funcionam para diverti-los da
experiéncia da morte. Nas fendas de tal funcionamento a morte reaparece sob forma de
tédio. E os aparelhos bombardeiam o tédio com sensacgbes, a fim de reprimi-lo. O tédio é o
inimigo do funcionamento porque o desmascara. O tédio é a desmistificagdo do aparelho?®.

85 FLUSSER, Vilém. Pés-histéria e um modo de usar. Sao Paulo: Duas Cidades, 1983.
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Arrisco dizer que essas fotografias com os imas e ferros trazem uma imagem
alegodrica desse corpo transmutado na nogédo de tédio, de morte trazida por
Flusser. Pois o peso dos ferros traz, também, uma dimensao de um corpo como
um bloco sem movimento por meio da imagem fixa. E que, portanto, um corpo
sem movimento, um corpo sem vida. Um corpo impregnado de detritos, ou seja,
um corpo “desfigurado”.

As limalhas de ferro e 0 campo magnético sao dispositivos associados ao corpo
que permitem, por meio da performance tornar visivel o invisivel, ou seja, dar
visibilidade, materialidade a um estado de questionamento do sujeito na
sociedade. Mais ainda, provocar uma reversao de espacos de invisibilidade,
como os espagos de vivéncia com o campo eletromagnético transformados em
espacos de visibilidade. E como dar transparéncia a esses espacos-ruidos de
situagdes do corpo, dando visibilidade ao que esta em conflito.

Henri Bergson nos fala que o corpo € um centro de agao destinado a mover
objetos, portanto, este n&do “poderia fazer nascer uma representagdo™s. A
imagem desse corpo coberto por ferros diz respeito a um corpo resistente que
se relaciona de modo conflituoso com os objetos em volta dele. Trata-se,
também, de um corpo que deseja propiciar diferentes maneiras de se relacionar
com outras idéias ja estabelecidas de corpo, de temporalidade no corpo, de
espacgo, de narrativa, e da relagdo com espectador, existentes no contexto ja

conhecido da histéria da arte.

Erro como dispositivo artistico

Em meu processo criativo, uma experiéncia realizada em 2008 (s/titulo - 1°21)

foi gerada a partir da falha da camera de video: quando estava com ela nas

86Extraido de Memodria e Vida, onde Bergson descreve a relagdo do corpo com as imagens
exteriores a ele: “quer digam que meu corpo é material, quer digam que é imagem, pouco
importa a palavra. Se for material, faz parte do mundo material, e o0 mundo material, por
conseguinte, existe em torno dele e fora dele. Se for imagem, essa imagem s6 podera mostrar o
que foi posto nela e, como, por hipotese, ela é a imagem apenas de meu corpo, seria absurdo
querer tirar dela a de todo universo” (BERGSON, Henri. Memoéria e vida, Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2006, p. 81).
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maos percebi, através do visor, que o proprio aparelho construia um rosto que
se configurava e, imediatamente, desconfigurava-se naquela imagem gravada.
O resultado foi uma imagem completamente sem forma, como se tivesse sido

apagada da memoria, diluida pelo aparelho.

Fig. 21- Frame do video, “Sem titulo”, Fig. 22 - Frame do video, “Sem titulo”,
video (1°21), 2008. video (1°21), 2008.

O acaso do erro provocado pelo equipamento determinou a poética do trabalho.
Neste caso especificamente, o ruido foi causado involuntariamente pelo
aparelho, e a improvisagcdo e o inesperado foram integrados como partes
constituintes do trabalho, formalizados em ato, resultando em uma imagem-
ruido.

Nessa experiéncia, o aparelho € assumidamente co-autor da obra: apenas
estendi o tempo na edigdo do trabalho para evidenciar as passagens entre a
presenca e a diluicdo do corpo. Por isso, foi marcante a sensacédo que senti ao
ver as imagens na pos-edicdo, pois parecia que estava vendo uma imagem-
memaoria ou uma imagem esgargada pelo tempo.

Em 2005, realizei “Auto-retratos” que consiste numa série de fotografias obtidas
de um erro no dispositivo. Como no trabalho anterior, percebi o erro como uma
agao criativa no momento em que estava assistindo a um video em que meu
rosto esta coberto com uma mascara de chantilly. No mesmo instante em que o
aparelho falhava, comecei a fotografar com uma camera digital o monitor de

televisdo. Essas fotografias foram colocadas em movimento através de um
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programa de edicdo com o proposito de mostrar varias faces pintadas pelos
pixels que mancharam meu rosto.

Imagino um rosto processado pelo dispositivo e, ao mesmo, tornando-se parte
dele, no momento em que o revela completamente pixelado. Tal como a idéia de
pintar a si mesmo, procedimento tdo realizado por artistas desde séculos
passados até os dias correntes. Penso no auto-retrato de Francis Bacon, onde
ele se pinta distorcido e, desta forma, cria uma imagem-tempo, pois o
movimento é nela inscrito. No meu “Auto-retrato” a imagem esta parada e o
movimento € dado pelo dispositivo, e, além disso, ndo ha qualquer indicio de
que seja eu mesma pois, na verdade, o que me interessou foi revelar um corpo
desconfigurado quase tragado pelo dispositivo, de maneira que sobrou apenas
um pequeno resquicio de corpo de carne e osso. O corpo esta craquelado,
estatico, e suas variagcbes abruptas sdo dadas por meio de um movimento
mecanico ou inumano.

Ha aqui passagens de um corpo auto-referente (no caso, o meu) para um corpo

diluido na trama eletrénica do video. Um corpo hibrido, entre seu estado fisico e

seu estado virtual.

Fig. 23 - Frame do video fotografado: performance em que meu rosto foi coberto por chantilly.
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Fig. 25 - Frame do video “Auto-retratos”, video (1'15), 2005.

Os trabalhos que apresento a seguir foram realizados debaixo da agua (2008),
de maneira que ficou registrado o movimento do meu corpo submergindo e
emergindo. Estendo o tempo por meio da edicdo das imagens, a fim de propor
um tempo que integre a imprevisibilidade da acgao criativa: a camera foi operada
por mim sem qualquer retorno da imagem que era gravada e do ruido na

imagem.

N

Fig. 26 - Frame do video Fig 26. Frame do video
“Estudo para um Corpo Ruido # 1” ( 3'09), 2008. “Estudo para um Corpo Ruido # 1”7 (3'09), 2008.
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Fig 28. Frame do video
“Estudo para um Corpo Ruido # 1” (3'09), 2008.

O filosofo Georges Bataille (1897-1962) em sua revista Documents®’
(1929-1930) descreve o termo informe a partir do embate entre forma e

conteudo. Segue o verbete para informe:

Assim, informe ndo é tdo somente um adjetivo com determinado sentido mas um termo
que serve para desconcertar a exigéncia de que cada coisa, via de regra, tenha sua forma.
Aquilo que ele designa carece de direitos, sob todos os aspectos e pode, a qualquer
momento, ser amassado, feito uma aranha ou um verme. Com efeito, para que os
académicos estejam contentes seria necessario que o universo adquirisse forma. Alias,
toda a filosofia ndo tem outro objetivo: trata-se de dar uma sobrecasaca aquilo que é uma
sobrecasaca matematica. Afirmar, entretanto, que o universo ndo se parece com nada e é
apenas informe equivale a dizer que o universo é parecido com uma aranha ou com um
cuspe®,

Busquei com “Estudos para um Corpo Ruido # 0” e “Estudos para um Corpo
Ruido # 1” construir um corpo com formas variaveis do informe, no qual a agua
somada ao movimento de emergir e submergir definissem um corpo em fluxo
constante. Uma das idéias presentes no conceito de informe de Bataille contesta

a incapacidade de lidarmos com as coisas em constante transformacao.

87Disponl'vel em: <Fonte:http://notices.bnf.fr/ark:/12148/cb34421975n/description>. Acesso em:
10/03/2009.

88Tradugdo nossa a partir do original em francés: “un terme servant a déclasser, exigeant
généralement que chaque chose ait sa forme. Ce qu'il désigne n'a ses droits dans acucun sens
et se fait écraser partout comme une araignée ou un ver de terre. |l faudrait en effet, pour que les
hommes académiques soient contents, que l'univers prenne forme. La philosophie entiere n'a
pas d'autre but: il s'agit de donner un redingote a ce qui est, une redingote mathématique. Par
contre affirmer que I' univers ne ressemble a rien et n'est qu' informe revient a dire que l'univers
est quelque chose comme une araignée ou un crachat". BATAILLE, Georges. Informe,
Documents 7, dez. 1929, p. 382.
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Arrisco dizer que ha forma no informe, o que implica em aceitar outras variaveis
que transformem e desloquem minha percepcédo sobre as coisas do mundo e
abram novos espacos mentais que consigam compreender objetos de arte,
afetos, lugares em fluxo constante.

O efeito causado pela agua, mais o tempo estendido na edigao do trabalho, diz
respeito a uma duracdo da vivéncia. Nesse sentido, o pensamento de Henri
Bergson que define o tempo como duragao, indivisivel e continuo, insere-se no
conceito do trabalho. Também a imprevisibilidade é outra questdo importante, ja
gue nao podia ver o que era gravado durante os mergulhos.

E desse modo que provoco em meu processo criativo uma interface entre
estados criativos organizados de forma mais estruturalizante e estados criativos
organizados de forma mais aberta, que inclui o processo, 0 acaso e a

indeterminacao na obra.

Fig. 29 - Frame do video Fig. 30 - Frame do video “
“Estudo para um Corpo Ruido # 0” (4’07),2008. “Estudo para um Corpo Ruido # 0” (4’07), 2008.

Tanto “Estudo para um Corpo Ruido # 0” quanto “Estudo para um Corpo Ruido #
1”7 foram editados a partir de mesma situagao de organicidade criativa, ao passo
que em “Estudo para um Corpo Ruido # 0” o tempo é menos estendido do que
em “Estudo para um Corpo Ruido # 17, ja que preservo o video quase em tempo
real, e, além do mais, revelam-se outras partes do corpo além do rosto. Assim,
assumo no trabalho o procedimento do ruido como agao relacionada ao corpo e
nao busco um realismo na imagem, uma representacao mimeética, pois aceito

que o desvio figurativo é constituinte do trabalho. Alias, a unica certeza que tinha
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antes de realiza-lo era que as imagens geradas seriam de baixa qualidade, ja
que utilizava uma camera precaria de natureza analdgica. Portanto, o resultado
da agdo na agua da piscina confirmou o esperado, ao mesmo tempo em que
revelou, através da imagem-ruido formada inesperadamente, um corpo instavel.
Em “Estudos para um Corpo Ruido # 0” e “Estudos para um Corpo Ruido # 17,
acao, conceito e imagem considerados como ruido s&o um corpo so, que se faz
em ato, e que nao diz respeito a uma realidade objetiva, e sim explora o risco de
apresenta-lo como um processo de subjetividade para assim imprimi-lo como
experiéncia estética no proéprio trabalho.

Em 2005, realizei outras duas videoperformances. No primeiro trabalho (figura
31) cobri minha cabega com um saco plastico e posicionei meu rosto muito
proximo a camera. O plastico criou uma camada entre o rosto e camera e, junto
com o movimento da respiracdo, essa camada se descolava do rosto em
movimentos lentos. Desse modo, algumas partes do rosto, tais como olhos e
boca, integravam-se a essa camada e quase nao se revelam pela dissolu¢ao da

imagem, pela imagem pictorializada.

Fig. 31 - Frame do video, Sem titulo, Videoperformance (3'00), 2005.
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Fig. 32 - Frame do video, Sem titulo, Videoperformance (3'11), 2005.

No trabalho seguinte, também sem titulo, colei fios de cabelos em meu rosto.
Como no trabalho anterior, aproximei meu rosto da camera de video,
desfigurando-o completamente. Algumas pistas eram, no entanto, langadas:
percebia-se, por exemplo, a existéncia de um olho por tras daquela trama de
fios.

Essas duas videoperformances (figuras 31 e 32) sdo igualmente marcadas pela
precariedade técnica, mas foram estruturadas com muito rigor estético, sendo
que evitei o uso de efeitos técnicos de edigdo. Os trabalhos foram realizados em
plano-sequéncia, sem movimento de camera e somente foi estendido o tempo
em suas edicdes.

A nogéo de tempo tanto no trabalho da figura 31 quanto no da figura 32 néo tem
intervalo nem memoria em analogia a nogao de tempo na contemporaneidade.
Nesse sentido, o tempo ndo é mais percebido como uma sequéncia cronologica
de acontecimentos. Portanto, o video diz respeito a um fluxo de imagens moveis
gque mudam a cada instante.

As imagens dos trabalhos citados acima (figuras 31 e 32) sédo pura virtualidade

inscrita no tempo eletrébnico e sé podem se atualizar na relagdo com o
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espectador. Mas sao experiéncias diferentes das de Sénia Andrade, por
exemplo, em que a artista fala diretamente através da imagem com o
espectador. Desse modo, a atualizagdo nesses dois trabalhos se da de maneira
indireta e subjetiva. Nesse sentido, convido o espectador a explorar aquelas
imagens para que nelas encontre seu préprio lugar, transformando-o em co-
autor.

As experiéncias artisticas trazidas nesta pesquisa assemelham-se muito ao que
diz Richard Serra acerca de seus mecanismos criativos pois, por meio deles, ele
se lanca no abismo do desconhecido com consciéncia e sensibilidade para
aprofundar e descartar métodos que o fardo se atualizar nas linguagens

artisticas:

E esta diferenga entre o peso pré-fabricado da histéria e a experiéncia direta o que evoca
em mim a pulsacdo de fazer coisas que nao se fizeram antes. Tento confrontar uma e
outra vez as contra-indicagdes da memoaria e limpar de novo a lousa, confiar em minha
prépria experiéncia e meus proprios materiais, ainda quando me enfrente a uma situagao
que esteja além de qualquer esperanga de sucesso. Inventar métodos sobre o que eu nao
sei, utilizar o conteudo da experiéncia para que se revele como algo conhecido, para assim
questionar a verdade dessa experiéncia, e portanto, aprimorar-se (atualizar-se)?°.

A experiéncia direta com corpo e ruido invoca a pulsacado de fazer coisas que
nao sei e que nao fiz antes. Inventar métodos, utilizar o conteudo da experiéncia
para que se revele como algo conhecido. Desse modo, a agao artistica aponta
para uma producao de conhecimento qualificada no campo da arte.

“Corpo Ruido como procedimento na arte” apresenta um procedimento que
opera sentidos por meio da geragao de dispositivos de desestabilizacdo do
corpo. Como no trabalho “Corpo Ruido # 2” em que coloco um peso excessivo
no meu corpo, ativado por imas, que o desestabiliza do chao. Tira-o de seu

estado normal.

89Tradugdo nossa a partir do espanhol: “Es esta diferencia entre el peso prefabricado de la
historia y la experiencia directa lo que evoca en mi la pulsacion de hacer cosas que no se han
hecho antes. Intento confrontar una y otra vez las contraindicaciones de la memoria y limpiar de
nuevo la pizarra, confiar en mi propia experiencia y mis propios materiales, aun cuando me
enfrente a una situacion que esté mas alla de cualquier esperanza de éxito. Inventar métodos
sobre los que no sé nada, utilizar el contenido de la experiencia para que se revele como algo
conocido, para después cuestionar la validez de esa experiencia y por tanto retarme a mi mismo”
(SERRA, Richard, op. cit., p. 12).
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“Corpo Ruido como procedimento na arte” aborda conceitos de corpo e de ruido
que dizem respeito a ruptura com a nogao de absoluto no sentido de gerar, com
isso, a possibilidade de formas mais organicas e efémeras na produgdo de uma
arte em processo.

Um dos objetivos conceituais de minhas agdes artisticas €, de fato, colocar em
crise a nogao de corpo estavel submetendo-o ao conflito, desestabilizando-o, e,

deste modo, provocar uma no¢ao de corpo em processo, em transformacao.
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