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Resumo

O presente artigo descreve uma videoperformance e uma video-instalagao
realizados com imas de neodimio e suas aproximagdes com 0s conceitos de
peso e leveza.

[...] 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 poés-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 imp&e em todos os campos. E o modelo
cibernético do tempo.

Vilém Flusser

No inicio de 2008, realizei a primeira experiéncia com os imas de neodimio?

aplicados a um gorro que cobria apenas minha cabeg¢a. Com a forga de atracéo
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20s imas de NdFeB ou Neodimio pertecem a familia dos imas de Terras Raras, junto com os
imas de Sm Co. Sao chamados de Terras Raras, porque Nd e Sm sao elementos classificados
dessa forma na Tabela Periddica. Atualmente, esses sdo os imas permanentes mais
avancados disponiveis pois apresentam maior energia. Os imas de NdFeB sao produzidos por
metalurgia do pd, a partir de 6xidos e metais, moidos e sinterizados, sendo todas as operagdes
executadas sob protecao de gases inertes(Cf: Brasil Magnets).
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desses imas fui “colando” retalhos de ferro até que meu rosto praticamente
sumisse embaixo dos ferros. Além disso, o 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 duracdo 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

imas propiciaram a construcdo de linguagens que apontam para um corpo

indeterminado.

Imagem do video “Corpo Ruido # 1”7, 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
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sociedade baseada em mecanismos determinados por aparelhos. Para ele,

esses aparelhos sdo os chamados sistemas econdmicos, 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 diregdes a
serem tomadas sado 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 nos, os ‘requerentes”, uma
espécie de salto no vazio da espera, onde ndo ha espagco mais para a

esperanca.

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 filho 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 nao podem contar com o inesperado. Mal grado as teorias das catastrofes, o
inesperado é imprevisivel. E todo inesperado é terrificante. Pois apenas o inesperado
pode transformar a nossa forma atual de espera. De modo que esperamos que 0
inesperado, a catastrofe, aconteca. Esperamos pelo que nos aterroriza. Em tal espera
esperanga e receio se amalgamam. Tal é o fundamental “equilibrio do terror” sob o qual
vivemos?,

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 forcas visiveis e invisiveis. E esse tipo de campo de

tensao 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 forgca dos imas, e também operagbes subjetivas inscritas nas
imagens formadas pelos meios videografico e fotografico.

SFLUSSER, Vilém. Pés-Historia, vinte instantaneos e um modo de usar. Sdo Paulo: Livraria
Duas Cidades, 1983.
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O acaso e o inesperado estdo contidos na imagem quando, por exemplo, ha
um “descolamento” dos pregos ou dos pedacos de ferros, o que gera
sensacgodes de instabilidade no corpo enunciado na imagem. Em “Corpo Ruido
# 17 o desmonte n&o 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” a sensacido pretendida € a de uma

construcao claustrofébica, como se o corpo estivesse preso em um “ndo-lugar”.

O artista Richard Serra, que trabalha com o ago desde o inicio da sua trajetoria,
descreve a experiéncia com o peso como sendo o “valor essencial” que rege a
sua producgao. Assim, para Serra, a partir da nogao de peso € possivel extrair
uma infinidade de relagdes, tais como: “o equilibrio do peso, a diminuicdo do
peso, a adicao e a subtracdo do peso, a concentracdo do peso, a manipulagao
do peso, a contengéo do peso, o lugar do peso, a retencao do peso, os efeitos
psicoldgicos do peso, a desorientagdo do peso, a diregdo do peso, a forma do
peso™. 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
decisdo, o peso da responsabilidade, o peso do desastre, o peso suicidio, o peso da
histéria que corrdi e desgasta os significados até reduzi-la para uma estrutura estudada
da leveza apreensivab.

“Corpo Ruido # 2” € um trabalho que lida com essas mesmas forgas em conflito

entre peso e leveza trazidas pelos ferros e também pelo campo magnético.

4SERRA, Richard. Catalogo do Museu Reina Sofia. Madri: Reina Sofia, 1992, p. 10.

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 coaccion, 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. 10).
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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 pedacgos 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 nogdo 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 nogdo de espera para quem esta

interagindo com o trabalho.

Nesse sentido, os ferros quando se descolam do corpo promovem uma
sensacgao de mudancga de estado, ou seja, como se o0 corpo, haquele momento
da queda dos ferros, conseguisse sair de sua inércia. Ha, portanto, também,
um movimento de retencdo e de expulsdo de estados fisicos e subjetivos por

meio das forgas eletromagnéticas.
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Frame do video “Corpo Ruido # 2”, videoinstalagdo (6'58), 2009.

Meu corpo esta coberto por imas e retalhos de ferro. A imagem é
projetada em escala maior que a do corpo humano e o som é o dos
ruidos resultantes das quedas dos pedacgos 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 nog¢oes de catastrofe e

de inesperado, como bem descritas por Flusser, e, desse modo, procuram
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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 chao 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 nogédo 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
nogao 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 sensacgdo de
que ninguém esta falando. Tenho a sensacgédo de que o som esta atuando, e eu gosto
muito da atividade do som. Aquilo que se pretende € que obtém maiores e mais
silenciosos, e torna-se maior e menor, e se tornam mais longos e curtos, e que todas

essas coisas me fazem completamente satisfeito, sem que nao tenha a necessidade de
que o som fale comigo’.

Fica assim evidente que o ruido é para Cage a propria dimensao do

acontecimento da vida em estado bruto, ou seja, o ruido do trafego amplifica a

8FLUSSER, Vilém, op. cit.

"Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=pcHnL7aS64Y>. Acesso em: 02 fev. 2009.
Tradugao 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”.
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http://www.youtube.com/watch?v=pcHnL7aS64Y

nogao de ruptura do espacgo-tempo vividos na sociedade contemporanea. Para
explicar a ruptura, entre formas mais estruturadas de criagcdo 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 espaco.
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 espacgo. Nos ndo sabemos onde comecga
um e termina o outro (risos). Entdo, a maioria das artes pensamos no tempo, a maioria
das artes pensamos no espaco... 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
espago, e ele fez uma pega chamada Sculpture Musical, o que significa que diferentes
sons provenientes de diferentes lugares, produziram uma escultura que é sonora, € que
permanece?.

Nessa diregdo, 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 o acaso, o processual e o inesperado sédo possiveis. Ou

seja, um corpo que se adapta a formas organizativas indeterminadas.

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 sensagdes, geram
processos novos de significagdo dos meios tecnolégicos. Essa é, alias, uma
forma de constituicdo do corpo hibrido muito explorada pela minha geracao,
muitas das vezes para realgar os conflitos gerados no interior da sociedade

informacional em que vivemos.

8Tradugdo 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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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 préprio
corpo, para assim, em ato, conviver com o0s 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 dimensdo do peso advinda dos
elementos presentes: ferros, imas, pessoas, sentimentos e sensacoes. 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 respiracdo 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 dindmica de uma vida acelerada,

onde o corpo é compreendido em seus transitos e ressignificado com a propria

paisagem cultural.

Marcel Duchamp, “Nu descendo escada”, 1912.
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Em “Nu descendo escada”, Duchamp busca a realidade invisivel, onde o nu
nao 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 representagdo do tempo e do movimento™.

O distanciamento -- reconhecivel no trabalho de me preparar para experiéncia
performatica -- que tomo durante a acao artistica acontece aos poucos e ja
quando o corpo esta totalmente coberto pelos ferros. Os ferros séo percebidos
como uma nova for¢ga quando estdo colados ao corpo. Explico: como se ali,
naquele momento, meu corpo, ferro e ima fossem uma coisa so, € o que 0s
une é a vivéncia do momento da performance. Como se na construcdo daquele
corpo hibrido surgissem outros significados para aqueles pedacos 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.

A troca entre corpo e matérias estranhas a ele se da pela proposicdo 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 duracado da agao 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 for¢cas, ndo sé 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 0 que se vé, na
verdade, sdo corpos em desmontagem, em desmoronamento. Em ultima

instancia, o que proponho em minhas ac¢des performaticas é um uso do meu

SMACHADO, Arlindo. Pré-Cinemas & Pés-Cinema. Campinas: Papirus, 1997, p. 67.

[10]



corpo como ‘“suporte material sobre o qual as formas de conflito se

inscrevem” 10,

1OMORAES, Eliane Robert. O corpo impossivel. Sdo Paulo: lluminuras, 2002.
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