UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MEIOS E PROCESSOS AUDIOVISUAIS

CAROLINA DIAS DE ALMEIDA BERGER

O principio das modalidades de presenca poética:

da performatividade a formacéo da mente corporificada no audiovisual

SAO PAULO

2016



Nome: BERGER, Carolina Dias de Almeida
Titulo: O principio das modalidades de presenca poética: da performatividade a

formacgao da mente corporificada no audiovisual

Aprovado em:

Profa. Dra. Patricia Moran Fernandes (orientadora) - Instituicao:

Tese de doutorado apresentada ao Departamento de
Radio Cinema e Televisdo do Programa de Pos-
Graduacgao em Meios e Processos Audiovisuais da Escola
de Comunicacoes e Artes (ECA/USP) da Universidade de
Sao Paulo, como requisito para obtencdo de titulo de
Doutor.

Julgamento: Assinatura:
Instituic&o:

Julgamento: Assinatura:
Instituic&o:

Julgamento: Assinatura:
Instituic&o:

Julgamento: Assinatura:
- Instituic&o:

Julgamento: Assinatura:




UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MEIOS E PROCESSOS AUDIOVISUAIS

CAROLINA DIAS DE ALMEIDA BERGER

O principio das modalidades de presenca poética:
da performatividade a formacéo da mente corporificada no audiovisual

Tese de doutorado apresentada ao
Departamento de R&dio Cinema e
Televisdo do Programa de Pos-
Graduagcdo em Meios e Processs
Audiovisuais da Escola de Comunicagdes
e Artes (ECA/USP) da Universidade de
Sé&o Paulo, como requisite para obtencgao
de titulo de doutor.

Area de Concentragio: Poéticas e
Técnicas

Orientadora: Patricia Moran Fernandes

S&o Paulo, 2016



DEDICATORIA

Realizar um projeto de arte juntamente com a escrita de um trabalho de tese
requer mais que exclusiva dedicacdo, demanda devocdo, persisténcia fisica,
equilibrio emocional e resisténcia mental. Acima de tudo, € um ato de determinagéo
compassiva a uma causa que engrandece a alma e transcende nossa existéncia
fisica.

Com entrega incondicional a arte e ao conhecimento, dedico esse trabalho de
tese a todos os seres humanos que encontram um desafio e que com coragem
conseguem ir além dos proéprios limites. Dedico a cada ser de sabedoria que
acredita na construgéo da harmonia a partir do valor dado a cada passo do percurso
de busca de conhecimento.

Dedico a todos o0s seres que sentem e agem, sem excessao, por terem
ensinado-me a harmonizar minha prépria vida a partir dessa busca que nasce e
permanence com a intencao de questionar positivamente concepc¢des de presenca,
em um momento histérico no qual o uso cotidiano das tecnologias digitais pessoais
de som e imagens técnicas massivamente expande e torna inserparavel a
experiéncia de afeto corporificado e técnoético sincrético.

Ofereco todas as obras produzidas durante empreendimento aqui finalizado
tanto aos que foram compreensivos e apoiaram com amor e positividade, quanto
aos que trouxeram criticas de toda espécie ao processo de um trabalho artistico
construido com esmero reflexivo.

Todos os obstaculos e as dificuldades foram superados a partir da motivacao
mais elevada de minha vida: a de ter humildade de aprender e esforcar-me para
benecificiar muitos seres humanos através dos frutos do conhecimento que tive
privilegio acessar, sistematizar e trocar com todos que foram meus professores e
companheiros neste processo.

Dedico meu crescimento como ser humano a minha preciosa familia que
investiu amor em minha jornada e ensinou-me ser o conhecimento o valor mais

nobre germinado pelas sementes positivas da dedicacao e da entrega.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo
(FAPESP) que concedeu-me bolsa integral de doutorado - Processo numero
2013/15597-2 — com apoio financeiro fundamental a pesquisa e ao trabalho de
performances multimidia #LiveLivingPerformanceProject.

Sou grata a minha orientadora, professora Doutora Patricia Moran Fernandes,
gue me acompanhou com sabedoria e paciéncia inabaladveis. Da mesma forma,
agradeco ao professor Dourtor Steve Dixon e sua equipe na LASALLE College of
The Arts pelo incentivo e por ensinarem-me a desbravar com coragem e
perseverancga a arte da performance.

Expresso gratiddo, com admiracao e respeito, a todos os colaboradores do
Laboratério de Performances Multimidia #LiveLivingPerformanceProject que
compartilharam seu talento para que a realizagdo do projeto beneficiasse muitas
pessoas com lampejos de harmonia e compreensédo da condicdo humana.

A todos professores, mestres espirituais e amigos que estiveram ao meu lado
nessa jornada de buscas e descobertas, agradeco com leveza e lealdade.

Por fim, minha gratiddo mais profunda a minha familia que sempre ensinou-
me a importancia do cultivo do amor ao insistir no conhecimento como o0 mais nobre

investimento de uma vida.



Sumario de tese

Introducdo

| Parte.l |

Modalidades de Presenca Poética

Capitulo 01
| 1.1 | Poética|

| 1.1.a| O objeto da poética: a instauragdo da forma do trabalho artistico |30 - 31
| 1.1.b | Forma como continente | 32 - 34
| 1.1.c | Poética como processo e composicdo | 34 - 35

| 1.1.d| Poética como um fazer | 36 - 40

Capitulo.02
| 2.1 | Presencga | 41-43

| 2.1.a | Modalidades de presenca e “as coisas do mundo” | 44 - 46

| 2.1.b| Corporalidades e modalidades de presenca | 46 - 52

| 2.2 | Primeira Modalidade de Presenca - O “si mesmo”, corporalidade e techné | 53 - 54
| 2.2.a | Corporalidade e forma circular: aparéncia da realidade “si mesmo” | 54 - 61

| 2.2.b | Embodiment. corporalidade fenoménica e o “estar-no-mundo” | 61 - 64

| 2.2.c| Mente corporificada | 65 - 66

| 2.2.d| Quiasma | 67 - 48

| 2.2.e| Viver a si mesmo no objeto | 44 - 46

| 2.2.e | Viver a si mesmo no objeto | 68 — 75

| 2.2.f | Afundacdo da mente corporificada: o “si mesmo” | 76 — 79

| 2.3 | Segunda Modalidade de Presenga - O si mesmo e a mediagdo maquinica | 80 — 86
| 2.3.a | Marey e Eadweard Muybridge: métodos de estudo do deslocamento do corpo humano | 86 — 91
| 2.3.b | Resultados de pesquisas cientificas como poéticas do movimento | 92 — 102

| 2.3.c | Presenca e visibilidade sensorial de um corpo hipnético: a danca elétrica de Loie Fuller | 103 — 105



| 2.4 | Terceira modalidade de Presenca - O “si mesmo” e o dispositivo técnico
cinematografico

| 2.4.a | O inventor filmado: a presenca da atividade cotidiana | 105 - 107

| 2.4.b | Invencdo e criagdo: consolidagdo do meio associado e as “comunidades de fazer” | 108 — 109
| 2.4.c | Organismo e maquina | 109 — 113

| 2.4.d | Performatividade e “comunidades de fazer”: a unicidade coletiva na modalidade de presenca do

dispositivo técnico audiovisual | 114 — 115

| 2.5 | Quarta modalidade de Presenca - Videre: O reflexo de “si mesmo” e o dispositivo
eletrénico | 166 — 122
| 2.5.a | Para além do Narciso: repeticdo e dilatacdo da presenca | 123 — 126

| 2.5.b | Videre: espelhamento e recursos da condicdo performatica | 126 — 128

| 2.6 | Quinta modalidade de Presenca - Audiovisualidade Performatica Digital:
sincretismo humano-maquinico em tempo real | 129 — 131

| 2.6.a | Formatos | 132 — 141

| 2.6.b | Poética e estilo: “poscorporalidade” e “pdsética” bindria | 141 — 146

| 2.6.c | Digital Self: Decomposicdo, mapeamento, interagdo e consolidacdo do duplo digital | 146 — 163
| 2.6.d | Improviso | 163 — 164

| 2.6.e | Combinatéria: Obra Aberta | 165 — 167

| Parte.ll |

Laboratério de Performance Multimidia - #LiveLivingPerformanceProject
| 168 —248

Conclusdo

| 249 — 260

Referéncias Biliograficas

| 262—267

Anexos

| 268 — 269



RESUMO

BERGER, C.D.A. O principio das modalidades de presenca poética: da
performatividade a formagcdo da mente corporificada no audiovisual. 2016. 268
f. Tese (Doutorado) - Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sao Paulo,
Séo Paulo, 2016.

A presente pesquisa tedrico-prética apresenta uma analise interdisciplinar da poética
de obras de performance audiovisual, multimidia e intermidia, com énfase em como
a performatividade e a presenca do artista na execucdo de sua obra estao
imbricados na forma do trabalho, cuja composicdo € permeada por questdes
relacionadas ao seu dispositivo técnico. Ao abordar situacdes especificas de obras
que imprimem movimento a forma final, a partir das quais consideramos evidenciar-
se a manifestacdo da “mente corporificada” do criador e inventor como ponto de
conexdo entre poética e meios empregados para sua execucdo, chegamos ao
principio das modalidades de presenca poética, a partir do qual discutimos as
relacdes entre corporalidade, performatividade e dispositivo técnico. Através de
processo laboratorial de instauracdo de poética de trilogia de performances
multimidia intitulado #LiveLivingPerformanceProject chegamos aos pontos tedricos
relevantes do trabalho, entre eles os conceitos de mente corporificada (embodied
mind), duplo digital (digital double), digital self e audiovisualidade sincrética digital. O
projeto artistico multimidia resultante da pesquisa erige-se em um simbolismo
transcendental, de livre adaptacdo e interpretacdo de arquétipos de mitologias
femininas afrobrasileiras e a partir de especificidades da sabedoria dos povos
originarios, todos relacionados com os elementos da natureza, que serdo foco
central de instauracdo de poética do projeto. Calcados nos elementos da natureza,
como forcas fundantes de personificacdes simbdlicas e psiquicas, demonstraremos
como chegamos ao cerne da poética instaurada em #LiveLivingPerformanceProject
ao longo do processo de investigacao. Ao experimentar variadas interfaces digitais e
sistemas audiovisuais, cruzando nossa experiéncia pratica com observacdo de
processos de instauracdo de trabalhos de performance, formamos nossa analise
através da coesdo entre processos praticos e operacionalizacdo de conceitos de
diferentes campos da filosofia, das artes das imagens em movimento e das
performance arts que discutem questdbes como visibilidade, multimidialidade,
intermedialidade, dispositivo técnico, poética, presenca e duplo digital.

Palavras chave: multimidialidade; intermedialidade; performance audiovisual;
performatividade e presenca,



ABSTRACT

BERGER, C.D.A. Principle of the Poetics Presence Modality: From
Performativity to the Formation of the Embodied Mind in the Audiovisual. 2016.
268 f. Tese (Doutorado) — School of Communications and Arts, University of Sao
Paulo, S&o Paulo, 2016.

This practice-based thesis introduces an interdisciplinary analysis of the poetics of
audiovisual performance, multimedia and intermedia works. Emphasizing on how the
performativity and the presence of the artist in the execution of his work are
intertwined in the form of the work; whose composition is permeated by issues
related to its technical device.

When discussing specific work situations that attach movement to the final shape;
from which we consider evidencing the manifestation of the creator / inventor's
"embodied mind" as the connection point, between poetic and the means employed
for its execution, we come to the principle of presence modalities, from which we
discuss the relationship between corporeality, performativity and technical device. By
means of a laboratorial process to establish the trilogy of multimedia performance
poetics, entitled #LiveLivingPerformanceProject, we come to the theoretical points
that are relevant to the work, as embodied mind, digital double, digital self and digital
syncretic audiovisuality.

The multimedia artwork that results from the research is built in a transcendental
symbolism. Of free adaptation and interpretation of the mythology of female African-
Brazilian archetypes, as well as influences of the knowledge of native American
peoples; all related to the elements of nature, that will be the central focus of the
introduction of the poetics of the project. Paved with the elements of nature as the
psychic and symbolic personifications founding forces, we will demonstrate how we
got to the heart of the poetics, which is established throughout the research process.
When experimenting with various digital interfaces and audiovisual systems, crossing
our practical experience by observing establishment processes of performance
projects, we form our analysis through the cohesion between practical processes,
and operational concepts from different fields of philosophy, arts of moving images
and performance arts, which discuss issues such as visibility, multimediality,
intermediality, technical device, poetics, presence and digital double.

Key words: Multimediality, intermediality, audiovisual performance, performativity,
presence.
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INTRODUCAO

Os lugares do “si mesmo” ou do “Self” sdo espacos de intersec¢cdo com
diversos aspectos da existéncia. S&o primeiro a conexao com nossa corporalidade e
com a natureza que nos formam, depois passam a ser interacado com 0s outros, com
os artefatos e artificios que criamos para impulsionar o movimento de nossas
experiéncias.

Ao longo de nossa trajetdria de vida, em vivéncias nas sociedades por onde
passamos, € nesse espaco interior vinculado a todos aspectos de nosso estar no
mundo que surgem inquietagbes com profundas raizes. Perguntas e
guestionamentos com dinamicas quase sempre imprevisiveis, sempre latentes e
com detalhes mutaveis levam-nos a entrar em um processo de exploragdo do
significado de nossas ac¢des no mundo. Somos e tornamo-nos sujeitos de nossas
verdades a partir de como efetuamos agdes nas realidades pelas quais passamos, e
pensamos a partir do que conseguimos transformar.

Da percepcéo do lugar de nosso corpo no espago e no tempo de nossa
vivéncia surge a relagdo com os primeiros objetos tangiveis de nossa existéncia
como agentes de nossa propria singularidade: a luz e as formas moventes por ela
reveladas. Da percepg¢édo do corpo como instrumento agente de nosso pensamento
surge nossa “mente corporiticada” e a partir de suas capacidades, quando lapidadas
com esforgo, dedicacao e persisténcia, chegamos aos objetivos que o pensamento
em nos tornou estimulo para seguir nosso caminho.

Desta dinamica, entre motivagdo, pensamento e acao, surge a
performatividade, aqui compreendida como uma série de ac¢les articuladas para
materializar aquilo que acreditamos ser inspiracdo para nossa existéncia. Com 0s
sistemas de pensamento coletivos organizados em linguagens cujos objetivos séo
consumar nossas aspiracoes, realizamos e compartilhamos aquilo que nos afeta. E
para o éxito das nossas acdes na realidade tangivel acontecer, precisamos dos
artefatos e do conhecimento de seus mecanismos e utilidades para torna-los
efetivamente eficientes em relagdo as causas de nossa caminhada.

Entre maquinas compostas de sistemas informacionais e mecanismos de

funcionamento, nos valemos de recursos expressivos sonorovisuais e cercados de
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pessoas estranhas ou mesmo proximas, 0 que acontece com nossa percepcao da
tangibilidade do préprio corpo quando ele &€ o artefato exposto de nossa
performatividade?

O que sobressai expressivamente quando performamos neste lugar de
manifestacdo da mente corporificada entre e sob pressdo de olhares e
sensibilidades que ndo imaginamos o estado no qual estdo? O que transmite aquele
gue primeiro afetou-se com um som ou com uma imagem, processou em Seus
desassossegos, e testou potencialidades expressivas seu contato com a realidade
tangivel através de um sistema de artefatos e conhecimentos aos quais teve
acesso? Como as “coisas do mundo” por um sujeito vislumbradas tornam-se matéria
e manifestacdo da unicidade persuasiva de sua presenca, em contetdo e forma
motivadas a criar em outros sujeitos sensacdes semelhantes a sua? Como este
sujeito afetou-se de diferentes formas de sua presenca no espago e no tempo,
comecgando pela compreensdo de sua prépria corporalidade, e organizou a outras
“presentes” situagles irrepetiveis, como qualquer experiéncia da vida? Qual
presenca — ou indo além, e compondo a complexidade do processo de criacdo da
performatividade com todos os detalhes das perguntas acima -, “quais presencas”™
manifestam-se e ressoam 0s aspectos de nossa performatividade?

Para circunscrever o conjunto de questdes acima a um campo especifico de
pesquisa vinculado a nossa experiéncia tedrico-pratica em audiovisual e
performance multimidia, e assim respondé-las, iremos abordar a presenca nas artes
cujas poéticas sao permeadas pela caracteristica especifica da visibilidade
expressiva do movimento, com particular interesse no tempo real e no ao vivo.
Justificamos tal escolha pois encontramos na transformagdo espago-temporal
inerente ao movimento visivel o0 pressuposto da acdo assim como a agado assegura o
principio da performatividade.

Ao chegar na performance audiovisual, multimidia e intermidia como modos
de producdo de imagens técnicas nos quais a experiéncia sonorovisual do tempo
da-se acompanhada da corporalidade de quem concebe e executa a obra como
objeto principal de nossa reflexdo, percebemos a necessidade de contemplar
diretamente o problema da presenca atravessando diferentes linguagens artisticas
nas quais o movimento visual — e portanto as variedades poéticas possiveis ao
tempo ou regimes da temporalidade - é expressado. Por isso tratamos o problema
da presenga como aspecto que permeia a praxis artistica e a performatividade,
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manifestando-se de diferentes formas, como principio do ato de instauracdo e
execucao de diferentes poéticas.

Para realizar a experiéncia laboratorial aqui proposta foi criada uma triade
feminina — Madame C.B. (heterdnimo literario), Licia D.B. (alterego performatico) e
C.B. (Performer) - que conduz uma trilogia de performances multimidia sobre a
relacdo entre corpo feminino, elementos da natureza e tecnologia. Intitulada
#LiveLivingPerformanceProject, a trilogia utiliza recursos expressivos e técnicas do
Live Cinema, das performance arts, da poesia e da fotografia para criar um dialogo
analitico com o trabalho de outros artistas e inventores.

Nesse processo, experimentamos aspectos da corporalidade em diferentes
artes — como a danca, o teatro, ou mesmo as performance arts — nas quais as
contaminagbes estéticas audiovisuais incorporam também transformacgfes
tecnologicas que vao moldando suas praticas, criando formatos ndo definidos, cuja
dindmica € a de seguir em curso, em diferentes combinatérias, como uma poética
em instauracéo a cada obra executada.

Empreender a trilogia de performances tem como motivacdo 0 seguinte
guestionamento: Se o dispositivo técnico cinematografico, segundo a teoria
sistémica de Jean-Louis Baudry, se constitui de um conjunto de operagdes técnicas
gue incluem camera, tela e projector, por uma parte; da centralidade do olhar do
sujeito imovel, por outra; e, por fim, de uma simulacdo onirica de identificacdo do
publico com os personagens, formando um conjunto tecnoldgico-ideolégico que
espelha as emocgdes e acbes humanas em personagens, qual seria a definicdo do
dispositivo técnico da performance audiovisual, multimidia e intermidia?

No mesmo sentido, para complementar nossa leitura de dispositivo técnico,
Aumont® enfatiza o cinematografo como uma invencdo que se aproxima da
conjuncdo ideal dos trés principais elementos deste espeticulo: imaginar uma
técnica, conceber um dispositivo no qual ela seja eficaz e perceber o objetivo em
vista do qual essa eficicia € exercida.

A segunda nocdo é a perspectiva sistémica de “dispositivo eletrdnico”,
elaborada por Anne-Marie Duguet?, para quem o video potencializa a manipulac&o

de diferentes técnicas e materiais na criacdo de mecanismos tecnolégicos, gerando

! AUMONT, Jacques. O olho interminavel: cinema e pintura. S8o Paulo: Cosac & Naify, 2004.
> DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Katia. Transcinemas. S&o Paulo: Contracapa,
20009.
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novas légicas discursivas e experiéncias sensoriais. Anne-Marie Duguet constitui um
conceito de dispositivo instalativo, pensando 0 mesmo como um sistema ou
mecanismo. Duguet (2009) defende que foi por meio das experimentacoes relativas
a este dispositivo que o video contribuiu para o desenvolvimento de novas
concepcgdes na arte contemporanea.

Em instalagbes e dispositivos que trabalham com exibicdo em tempo real, a
percepcao fisica torna-se o modo de fruicdo da obra. A experiéncia do publico ocorre
necessariamente no tempo, no deslocamento espacial. Para Duguet, radica-se ai a
maleabilidade do novo meio, que possibilita a concepgcdo de dispositivos como
invengdes singulares.

A obra passa a constituir-se simultaneamente pelas modalidades de sua
percepc¢éao e producdo. Os artistas iniciam a utilizagdo de uma autonomia de escolha
de camera, de monitor, na criagdo de um “objeto-imagem” que pode ser deslocado,
ampliando a gama de modalidades de difusao.

Além do “objeto-imagem”, a espacializacdo da obra permite ao publico
assumir outra postura diante da mesma. A possibilidade de deslocamento cria um
modo dinamico e privilegiado de percepcdo da obra: a experiéncia se desdobra no
tempo, uma vez que é o observador que muda continuamente a forma, ao
redimencionar sua percepc¢ao espacial em relacao a obra.

A partir das trés reflexdes, portanto, demonstraremos que o conceito de
dispositivo reine um conjunto de procedimentos de producdo, processamento e
exibicdo de um trabalho artistico para esclarecer a base instrumental de operacdes
articuladas na poética de obras de performance audiovisual e multimidia.

Como referimo-nos a presenga como nossa relacdo perceptiva com a
“coisidade do mundo” e também a pensamos em relacdo a como experienciamos e
exercemos nossa consciéncia em relacdo a aspectos materiais da realidade,
utiizamos a definicho de modalidades para dar conta das especificidades,
peculariedades, formas, tipos ou variantes de sua manifestacdo, em diferentes
circunstancias das praticas artisticas abordadas.

A presenca € disseminada como equivalente da sensac¢édo e da percepcao
em diversas acepcdes de seu uso. Ela estd nas misticas e nas tradicdes
meditativas, em teorias cientificas, e funda praticas artisticas relacionadas com uma
producdo e recepcdo espaco temporal simultdnea. Sindénimo também de

comparecimento, estada, frequéncia, vinda ou assisténcia, a “presenca” também
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remete a vida, a existéncia, e ao visto. Quando relacionada com a personalidade,
presenca fortalece o carater, a individualidade, a originalidade, e pode ser usada
com intencdo de significar prestigio, influéncia, participacao e vitalidade.

A partir da percepcdo deste meétodo, percorrendo diferentes praticas
artisticas, vislumbramos, entdo, que a relacdo entre dispositivo técnico e poética
produz diferentes modos de presencga como recurso expressivo, mas antes requer a
presenca como fundacé&o consciente e, portanto, intuitiva do ato de producdo da
obra.

Em cada modalidade de presenca ha, primeiramente, uma motivacédo
expressiva que transforma-se a medida em que a capacidade e persisténcia do
artista € usada para desenvolver suas habilidades e entregar-se a criagcdo que funda
sua poética. Em cada situagdo, o resultado demonstra haver uma relagdo diferente
de execucdo que se desenvolve a partir da negociacdo entre técnica empregada e
abordagem do tema do trabalho. Esta relacdo é constituida por techné - meios e
sistema estratetigamente ou intuitivamente empregados, e de episteme
(conhecimento inerente a técnica) que inclui repertério de seu campo de realizagéo e
constante investigacdo dos aspectos abordados na tematica do trabalho.
Indissociaveis, techné e episteme sdo articuladas em diferentes situacdes para
consolidar uma poética que sé sera descoberta no transcurso da experiéncia de
criagao.

Com este problema estabelecido, empreendemos um projeto artistico em
paralelo & pesquisa de trabalhos de Live Cinema e Performance Multimidia de
outros artistas, visando aprofundar nossa abordagem da experiéncia com o tempo
real no audiovisual, a partir de tecnologias computacionais. Nestas formas de
performance, a poética dos trabalhos é formulada em um processo ininterrupto que
culmina em acontecimentos artisticos nunca iguais, nos quais o tempo manifesta-se
através da dinamica entre fluxo de dados que formam 0s recursos expressivos e
presenca de artista e publico.

Todos estes aspectos da dindmica da praxis da performance audiovisual e
multimidia sdo aqui reconhecidos e compdem nossa hipétese sobre como as
tecnologias computacionais de execucdao de imagens e sons em tempo real
modificam a relacdo do artista (autor da poética) e do publico (participante ou
observador) com o dispositivo técnico de base. Ha, em ambos os formatos de

audiovisual performético, uma modalidade de presenca sincrética, na qual existe um
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fluxo de consciéncia estimulado pelos pormenores expressivos da poética e que
conecta corpos e tecnologia, no que chamaremos de mente corporificada.

Veremos que o corpo do artista em acdo em tempo real na performance
audiovisual ou multimidia €, entdo, um aspecto da experiéncia sensivel desta forma
de arte que sobressai e, por isso, torna-se codificado como um tipo de performance.
Contudo, antes, o corpo é parte fundante de qualquer relacédo estabalecida com o “si
mesmo” e, como consequencia, de qualquer ato criativo. A questdo que levantamos
€ a de que o equipamento ou as ferramentas técnicas utilizadas para produzir
imagens do tempo da experiéncia do corpo amplificado sdo uma das formas de
significar sua poténcia em situacdes de compartilhamento com o publico, nas quais
as linguagens produzidas com a maquina ajudam a engendrar c6édigos comuns.

O alvo de nossa problematizacdo é, entdo, esta forma de presenca
corpéreo-maquinica em situacdes de compartilhamento coletivo sob o comando e a
partir da performatividade do criador-inventor. Nela erige-se a fundagdo de nossa
busca pela unicidade do dispositivo técnico deste tipo de obra formada por uma
condicdo poética sincrética entre corporalidades, maquinas e natureza.

Identificamos o sincretismo desta presenca a partir de estudos tecnoéticos,
especificamente em concepcdo de Roy Ascott®, quem nos revela a realidade
sincrética como um estado corpéreo-mental entre o abstrato e o real, “entre” o
conhecido e o desconhecido, o visivel e o invisivel, o tangivel e o ndo palpavel, indo
além de uma concepc¢do materialista de presenca.

A realidade sincrética serve a compreensdo de um mundo multicamadas —
tanto materiais quanto e metafisicas — a partir da qual pensamos a relacdo entre
arte, tecnologia e meio ambiente como formadoras de uma consciéncia em rede.
Torna-se possivel a partir da emergéncia de tecnologias como a computacional pos-
biolégica e sua influéncia nas praticas artisticas, criando um campo de atuacéo e
estudos nomeado new media art ou arte-midia.

O modelo de sincretismo proposto por Ascott promove uma reconciliagao de
opostos e visfes conflitantes ou contraditérias. No processo sincrético ndo ha
homogeinizacdo ou perda de caracteristicas das camadas tecnoldgicas e organicas

® Referimo-nos especificamente ao desenvolvimento do tema em artigo ASCOTT, Roy. Sincretic
Reality: Art, Proccess and potentiality. Em Revista Digital de Tecnologias Cognitivas (TechCogs).
Edicdo 2 - Jul/Dez 2009. PUC SP: Programa de Pés-Graduacdo em Tecnologias da Inteligéncia e
Design Digital (TIDD) http://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/artigos/2009/edicao_2/1-
syncretic_reality-art_process_potentiality-roy_ascott.pdf
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envolvidas, mas a formacdo de um espaco no qual diferencas extremas
potencializam-se umas as outras, enriguecendo-se mutuamente. O processo
sincrético ndo deve ser confundido, portanto, com sintese, na qual objetos dispares
fundem em um todo homegéneo, perdendo suas distin¢des individuais.

A presenga sincrética forma-se a partir de uma consciéncia coletiva e
integradora do todo que a situacdo performética envolve, possibilitando uma néo
separacdo de aspectos tecnoldgicos, materias e psiquicos baseada na reconciliagéo
de corpo, tecnologia e natureza do fluxo mental.

Esta presenca conecta a percepcdo de cada um dos participantes a um
mesmo fluxo de consciéncia e quebra um processo de dualismo que separa corpo-
mente e tecnologia, formando condigbes de performance ao trabalho, criando a
oportunidade de ator e espectador experimentarem a mente corporificada
(Embodied Mind).

Aproxima-se ao que Erika Fischer-Lichte langca como caracteristica da
performance, como Embodied Mind, ou uma corporificagdo do pensamento — na
realidade sincrética vislumbrada como consciéncia - que se torna compartilhada no
espaco performatico. Nesta concepcdo corpo-mente (Embodied Mind) hd uma
concomitancia entre conceito de presenca (do ator, performer) e de éxtase,
produzidos pela forma dada as coisas, no acontecimento performatico.

Esta modalidade de presenca sincrética tem o cinema como dispositivo
técnico de base pois sdo pe¢as que mudam no tempo, e tornam-se experiéncias
compartilhadas de a¢bBes poéticas que expressam a tensdo entre atuar/executar e
observar baseadas na a¢ao e no movimento, sendo portanto, performativas.

A validacao de tal hipotese intensifica-se a medida em que verificamos sua
ocorréncia em trabalhos de artistas contemporaneos que bifurcam suas obras de
performance e audiovisuais em projetos multimidia. E o caso do projeto Mindscapes
(2011-2012)*, de Fernando Velazquez, que é pensado pelo artista como um tipo de
experiéncia estética voltada a visibilidade de experiéncias complexas relacionadas
com o fluxo de consciéncia. A série de trabalhos utiliza diferentes técnicas

computacionais como performance de Live Cinema e também versdo audiovisual

4 Informacdes sobre o trabalho disponiveis em
http://www.zippergaleria.com.br/pt/#exposicao/mindscapes/
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instalativa e interativa. Ou a obra Eu nasci aqui®, de Samira Borovik, apresentada
como performance multimidia, com projecdo mapeada e cenografica, com
audiovisual monocanal exibido em hall de entrada de mesmo local de apresentagéo.
O trabalho multimidia da artista abrange as linguagens da fotografia, video,
performance e instalacdo e explora as relagbes da artista com a casa onde nasceu.

Ao cruzamos as experiéncias dos performers com o publico e analise de
teorias que definem a substancia da presenca, ou seja, a “coisidade do mundo”, um
espagco de vivéncia ou experiéncia ndo conceitual referente aquilo que extende
nossa corporalidade em diferentes espacos ndo necessariamente apreensiveis em
uma relacdo de sentido®, nos aproximamos de problemas do trabalho pratico e
tedrico.

Para provar nossas afirmacdes, a estrutura desenvolvida no texto visa
apresentar os principais conceitos que envolvem a criacdo artistica performativa:
poética e presenca. Logo, em uma abordagem mais analitica, parte para a reflexdo
da manifestacdo da presencga nas artes audiovisuais, frizando expressdes nas quais
o movimento do corpo do artista e a técnica utilizada formam o que iremos pensar
como modalidades de presenca.

A énfase na presenca como constituinte do desenvolvimento — portanto da
poética - de obras que expressam movimento, parte de uma intuicdo inicial que
origina-se na problematica da pesquisa voltada a compreensdo da relacdo entre
performatividade e dispositivo técnico em projetos de performance audiovisual e
multimidia.

A partir de analise de modalidades de presenca em experimentos e projetos
poéticos empreendidos por cientistas, performers e realizadores que trabalham com
aparatos Oticos, cinema, video e performances multimidia, como Eadweard
Muybridge, Loie Fiiller, Bill Violla, Pipilotti Risti e Nastio Mosquito, veremos que ap6s
o0 surgimento de inUmeros suportes e configuracdes industriais (desencadeadores de
diferentes tecnologias audiovisuais), a combinag&o aparatos mecanicos, tecnologias
digitais e expressividade corporal forma técnicas vinculadas a resultados poéticos

singulares de configuracdo dos recursos necessarios as premissas de suas obras.

® Trabalho iniciado em 2012. Informacdes sobre o trabalho disponiveis em
https://samirabr.carbonmade.com/projects/5314828

°0 principal pensador que temos como referéncia € GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producdo de
presenca: o que o sentido ndo pode transmitir. Rio de Janeiro: Editora PUC RIO, 2010. O termo sera
amplamente discutido ao longo do texto, incluindo a formulacdo de suas vérias manifestacdes, a
partir de como manifesta-se nas obras citadas.
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Em uma arte na qual a temporalidade de execucéo da obra ao vivo € um dos
principais elementos de improvisagcdo, o entendimento sobre a conexao entre
software e hardware como principio da base técnica, relacionando o mesmo com a
instauragdo da poética demonstra como como 0 processo técnico historico
impulsiona mudancas estéticas e conceituais.

Foi com esta questdo permeando nossa trajetéria que, ao invés de
iniciarmos nossa pesquisa com metodologias ja consolidadas, nas quais a premissa
de “(...) definicdo do contexto e do produto final é portanto indispensavel ao

enquadramento da analise”’

, que optamos por um percorrido misto entre pratica e
pensamento. Acreditamos que para entender a caracteristica sincrética de nosso
objeto precisamos experienciar e operar um modo de funcionamento préprio desse,
com experimentacdes proprias visando dar conta da pluralidade de referentes e
articulagdes técnicas com os quais tais obras constituem-se e realizam-se.

A partir dessa mesma abordagem, desde o inicio da pesquisa, mantivemos
nossa investigacédo voltada a trabalhos que articulam um uso questionador e das
ferramentas disponiveis como experimentos empreendidos por artistas
contemporaneos — VJimpar (na obra HOL, projeto audiovisual conceitual generativo)
Herman Kolgen (com inumeros trabalhos de Live Cinema, como a performance
modular Inject), e o coletivo StratoFyzika (performance interativa baseada em
movimento intitulada THATA) e também referentes histéricos como os inventores
Eadweard Muybridge e Loie Filler. O interesse é demonstrar como a relacdo entre
performatividade e dispositivo técnico € processual e sujeita a adaptacdes, em uma
constante instauragdo da poética, inerente a uma forma de pensar e fazer arte como
um ato de ininterrupta exploracdo das potencialidades expressivas dos meios
empregados a partir das diferentes possibilidades de execucéo.

Para formar uma compreenséao das “modalidades de presenca”, partimos do
principio de que toda performavidade cria um estado de ressonancia, ou seja, um
sistema que vibra e oscila em uma frequencia propria, e atinge maxima amplitude
qguando alcanca outros que deverdo atingir semelhante fluxo mental, processar e
compreender a premissa da acdo performativa. Essa ressonancia, sempre Unica e
irrepetivel, € um fendbmeno cujo efeito vinculamos a “formas encobertas”, “formas

eternas”, “imutaveis”, que vao além da ilusdo da materialidade visivel e tangivel. Sao

" VONOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. 22 edicdo. Campinas,
SP:1994. p. 10
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a realidade que vai além da matéria, alcancando a perspectiva sincrética sinalizada
por Ascott e com a qual erigimos nossa hipétese.
A ressonancia da presenca manifesta-se no entre, pois a matéria é somente

um “(...) preenchimento transitério de formas atemporais™

ou o “...) mundo dos
fenbmenos que nada mais € como uma “geléia amorfa’ tal como percebemos
através de nossos sentidos”, cujas verdadeiras formas eternas e imutaveis so
podemos perceber gracas a perspectiva suprassensivel da teoria.

Demonstraremos, através de andalise de aspectos de modalidades de
presenca, que quem elabora e executa uma performatividade propria — nem sempre
adotando o “titulo” de performer, que surge a partir de certo periodo historico -
produz eco préprio quando organiza um sistema erguido entre artificios que
considera vélidos para sua exploracdo poética. Antes de agir, o performer encontra
em si mesmo, especificamente nas relagbes “corporeo-mentais” surgidas de suas
capacidades, um desafio. E € sua motivacdo ir além e mover a obra com novos
recursos, a cada nova apresentacao de sua criagao.

Executor de trabalhos dotados de camadas expressivas nas quais cada ato
forma uma entrega profunda as premissas de seu trabalho, o performer é quem
promove uma situagao irrepetivel, a partir de uma concentragdo de vigor expressivo,
composto por um sistema de acdes e recursos dotados de significagbes emocionais
e persuasivas com 0s quais expbe suas inquietagcbes e convida o publico a
participar.

Para validar nossa concepcdo de cada modalidade de presenca identificada
durante a pesquisa, analisamos trabalhos e iniciativas pontuais de trajetérias de
artistas e cientistas em processos de fundacdo de dispositivos técnicos, aparatos
Oticos e poéticas que irdo inspirar geracoes de artifices das artes audiovisuais e que
séo, principalmente, referentes formais e conceituais de nossa trajetéria na trilogia
de performance executadas em #LivelLivingPerformanceProject. Tal abordagem
torna-se necessaria a medida em que reconhecemos nestes trabalhos manifestar-se
a presenca entre acdes consideradas de universos técnico-cientificos nos quais os
papeis de inventores, diretores e performers enleam-se, pois sdo experimentos que

formam semelhante escopo de acgdo. Sdo, sem qualquer sombra de duvida,

® Levantamos esta perspectiva ao estar de acordo com reflexdes sobre materialidade e materialidade
de Vilem Flusser (2015, p. 23) para quem a realidade tangivel ou o material é esta “geléia amorfa”
(Hylé), ou uma ilusdo que preenche as verdadeiras formas (morphé) as quais damos o nome de
mundo material.
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representacbes humanas da mente corporificada com reconhecido impacto na
histéria das artes audiovisuais. Alguns antecedentes da relagdo do criador com a
técnica, portanto, serdo primordiais para demonstrar as varias camadas de
referéncias e formas de presenga que experienciamos em um projeto no qual
manipulamos dispositivos técnicos de base para tornar nossa performatividade
eficiente na realidade.

O objetivo do percurso, que vai da relagdo com a expressividade do gesto
ao sincretismo corpo-maquina-natureza, cristaliza o entendimento da criagdo com
vistas a compreensdo de um dialogo dos mecanismos com 0 processo de
instauracdo da poética da obra proposta como um experimento durante nossa
investigacdo tedrico-pratica. Por isso #LivelLivingPerformanceProject €, desde sua
proposi¢cdo como projeto de Live Cinema, a principal fonte de vislumbramento da
problemética das modalidades de presenca.

A medida que avancamos na pesquisa, entendemos uma tese teorico-
pratica no campo das artes como um sistema com génese no encontro de um
desafio poético sem limites circunscreviveis exclusivamente em resultados
epistemoldgicos. Seu arranjo constitui-se de um processo laboratorial - portanto da
ordem da experiéncia - no qual obra, publico, artistas colaboradores, e autores do
trabalho irradiam, muitas vezes mesmo sem saber, o0 pensamento pesquisado e
desenvolvido a partir de problematica que sé é revelada na trajetdria da
investigacdo. Esse processo, por sua vez, envolve a complexidade dos aspectos
conceituais e praticos que pdem a prova o fato de podermos ir sempre além daquilo
gue inicialmente nos instigou.

Propor um projeto laboratorial-experimental como parte da investigacao de
tese de doutorado parte, portanto, do principio de que uma teoria sobre poética inclui
reflexdo sobre o processo de instauragao da obra.

A partir de exposicdo processo de instauracdo de poética de trabalho
proprio, a trilogia de performances multimidia de #LiveLivingPerformanceProject,
demonstraremos que para produzirmos um modo de compartilhamento de presenca
em nossas obras, precisamos entender como a experiéncia da intuicdo do artista é
permeada por conhecimento do tema escolhido e uma série de associacdes
conceituais e expressivas, que inclui a afirmacdo da propria identidade como

performer.
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7

Desta relacdo, cujo resultado € a poética, surge a performatividade aqui
conceituada e defendida como uma série de a¢des compostas por discursividade e
expressividade interligadas a investigacao do dispositivo técnico da obra para formar
uma unicidade poética.

#LiveLivingPerformanceProject é pensado como uma experiéncia
laboratorial cientifica com resultados artisticos, ou projetos de investigacdo
académica apresentados de modo artistico, associada aos um campo da arte
conectado & pesquisa’.

Conforme define Salter’, a ciéncia ndo s6 descreve mas também recria as
coisas como uma pratica cultural. O cientista recria seu conhecimento ndo somente
com seres humanos mas também através de interacdo e interdependéncia com
outros materiais e objetos. Quando produz um experimento, ele esta performando
através do uso de instrumentos para moldar suas formas. Tanto na ciéncia quanto
na arte, esse agenciamento material de um sistema técnico € utilizado para tornar as
coisas palpaveis. Em ambos os casos, na arte e na ciéncia, a performatividade
acontece através da manipulacdo do sistema técnico de controle e contingéncia que
molda e conduz o experimento.

O que pretendemos entender a partir da criacdo de uma investigacdo
académica executada de modo artistico € como a performatividade atravessa o
processo de instauracdo da poética, criando modalidades de presenca que séo
condicionadas as habilidades do artista em relagdo aos dispositivos técnicos por ele
escolhidos. Performatividade e a experiéncia formam o amalgama de uma
metodologia que compde o vincula entre ciéncia e arte como experimentos
baseados na manipulacao de aspectos problematizados no trabalho.

A partir de trabalho pratico e observacdo de trajetoria de artistas com
abordagens semelhantes, comprovaremos que a construcdo poética de
performances audiovisuais e multimidia fundamenta-se num processo de

combinacdo de tecnologias e recursos disposniveis a cada circunstancia de

® H& uma guantidade significativa de MediaLabs em universidades que utilizam semelhante
metodologia. S&o iniciativas geralmente empreendidas por grupos multidisciplinares de
pesquisadores. A definicdo de como estabelecemos esta relacdo entre ciéncia e arte dar-se-ha a
partir de palestra proferida por Chris Salter “Performando sensacdes: antropologia sensorial,
performance e imersdo para além do olhar’, em Il edicdo de conferéncia Besides the screen: os
métodos e materiais da curadoria, S&o Paulo, novembro de 2015.

Ibid.
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apresentacao dos trabalhos, concretizando, a cada performance, um dispositivo
técnico especifico.

A partir dos varios formatos de trabalhos artisticos desenvolvidos ao longo da
execucao de #LiveLivingPerformanceProject — fotografia, video e poesia — a forma
dada ao contetdo do texto aqui apresentado edifica-se a partir de apreensédo dos
rumos da relagdo entre arte e experiéncia teorico-reflexiva. Visa ajustar-se aos
resultados da dindmica processual da dupla via de “criar pesquisando” e de
pesquisar para expor em forma de criacdo. Pretendemos demonstrar que ao
compartilhar as etapas de investigagdo com o publico em formato artistico,
produzimos contetdo que ao mesmo tempo forma e extrapola a consolidacdo de
uma hipétese, em um trabalho textual conclusivo.

Trata-se, portanto, de uma escrita fundada no que interliga praticas de
campos separados em sistemas de pensamento e critica da arte por categorizacdes
gue ndo acreditamos respeitar as buscas dos artistas, relacionadas a mutabilidade
da poética, aqui considerada inerente a relacdo entre dispositivo técnico e
performatividade e a forma de manifesta-la na tangibilidade da realidade sincrética
da obra. Trata-se de uma escrita reflexiva de uma artista que empreende uma série
de experimentos processuais com pretensao de respeitar oS processos associativos,
analiticos e, portanto, intuitivos, inerentes a criacdo. Surge uma escrita que nao
ousariamos classificar, para ndo contradizer nossa propria confianga, motivada por
uma profunda sensacédo de afeicdo a arte como processo e a pesquisa como campo
de fortalecimento da poética da obra.

A vista desta caracteristica processual da fundacdo da hipétese, o que o
leitor ir& percorrer € um pensamento transdiciplinar surgido de um esforgco analitico
gue pretende relacionar pesquisa de referentes artisticos, experiéncia laboratorial de
instauracdo de poética e conceitos relativos a diferentes manifestacfes de presenca
em artes nas quais ha movimento expressado em espago e tempo.

Torna-se, portanto, o trabalho de tese, um relato analitico de conclusdo de
uma trajetoria de pesquisa sobre como a presenca permeia diferentes poéticas,
fundando modalidades de expressao do movimento na artes. O foco no movimento
vem de nossa formacdo em artes audiovisuais, campo cujo aspecto da
temporalidade/duracao revela a acdo como cerne de sua composicao e atravessa a
pulsdo de vivéncia na poética, erigindo o que aqui chamamos de modalidades de
presenca.
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Veremos que a diversidade formal das performances audiovisuais e
multimidia parte da manipulagcéo de sons e imagens em tempo real, manifestada em
situacOoes de realidades simuladas, realidades aumentadas, virtuais generativas,
com projecdes em 3D, mapeamento, e inscrigcdes luminicas da gestualidade corporal
dos performers que criam atmosferas imersivas tao potentes que nos fazem
acreditar na tangibilidade da projecao luminica. Citamos como exemplo uma das
obras que mais nos impactou durante o processo de pesquisa, Murcof + Slimon
Geilfus, apresentada pelos artistas Murcof (som) e AntiVJ (live images), no festival
ON-OFF de Live Cinema (2012)*. Projetando em tela semitransparentes particulas
luminicas estimuladas pela fonte sonora da performance em tempo real, os artistas
criam um efeito de refracdo da luz que parece penetrar em diferentes camadas da
espacialidade do local de apresentacédo, tornando a ilusdo de luz projetada
visualmente tangivel. Como participamos do publico desta performance, a sensacao
que tivemos era de estar dentro de um espaco virtual no qual a luz movia-se e
tornava-se palpavel.

Uma sensacdo latente de interacdo sincrética também tornava-se evidente
na configuragdo espaco temporal da execucdo da obra. Mesmo que o foco das
performances fosse a projecéo de imagens e o som quadrifénico, criando um espago
performético imersivo, a presenca dos artistas executando a obra diante do publico
manifestava uma centralidade do aspecto da presenca e da possivel interacédo
coletiva. Ha uma acgdo performética, na qual o tempo real e o improviso séo artificios
de conex&o entre os corpos vivendo a mesma experiéncia compartilhada, seja ela
tangivel ao olhar, seja ela virtual também ao olhar.

Ja em performances multimidia, h4 uma acdo por alguém deliberadamente
proposta, que pode ser composta de dancga, poesia, discurso — palavra improvisada -
e cenografia na qual corporalidade de um performer e visibilidade audiovisual
combinam-se para formar um todo expressivo de uma presenca tecnoldgica e fisica.

Entre os trabalhos contemporaneos de destaque, sobre o0s quais
efetuaremos andlise, estad a obra multimidia do premiado artista angolano Nastio
Mosquito que combina seu discurso, poesia improvisada e canc¢des ao vivo com

projecOes audiovisuais. Os videos continuam suas falas, por vezes contradizendo e

1 Um extrato da performance pode ser visualizado em

https://www.youtube.com/watch?v=2cDbi3bcEn8, o que ndo se compara com a experiéncia da
presenca em tempo real, mas demonstra o efeito 3D provocado pelo dispositivo que combina
projecdo luminica e telas semitransparentes.
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somando com recursos de linguagem como a ironia e a critica politica para sua
presenca performética. A projecdo fortalece, consequentemente, a condigdo
corporal, tornando-se parte da manifestacao fisica cuja gestualidade e a relagdo com
0 meio magnetiza e significa uma série de préticas especificas do trabalho ao vivo.

Com estas duas formas de presenca da corporalidade do performer, uma
mais contida mas que envolve o gesto de manipulacdo de imagens e sons em tempo
real — Live Cinema ou Performance Audiovisual -, e outra mais voltada a
gestualidade do performer como disparador, visiondrio emocional e politico das
projecdes audiovisuais — Performance Multimidia -, a pesquisa aqui apresentada
visa demonstrar que a experiéncia de criacdo com recursos audiovisuais digitais em
obras pertencentes ao universo das manifestacdes expressivas de performance art
aliada a reflexdo escrita sobre sua instauracdo torna possivel o entendimento da
relacdo que ha entre dispositivo técnico e processo de elaboragdo da poética do
trabalho.

Optamos por ambos os formatos pois nos recursos comuns existentes entre
eles e nos aspectos relevantes que iremos discutir sobre a poética deles, podemos
levantar questdes pertinentes a presenca e a performatividade, inerentes a realidade
sincrética. E um terreno de criagdo de experiéncias através de atos de presenca,
tendo o corpo do artista como lugar central de experimentos voltados a
reestruturacao e desestabilizagdo da forma de conduzir-se socialmente.

Ambas sédo aqui consideradas formas nas quais a manipulagdo de imagens
e sons em tempo real atualiza o universo das performance arts e de outras praticas
artisticas que se desenvolvem, a partir da contracultura dos anos 70, como o
happening, a live art, a body-art, o autorretrato videogréafico, e outras formas
autorreferenciais que manifestam procedimentos semelhantes focados na
experiéncia com a corporalidade, no gesto, na atitude, na conduta e nos artificios
criados pelo artista para desestabilizar comportamentos cotidianamente formatados
a partir de exposicéo de sua subjetividade.

Mostraremos que na diversidade de poéticas e dispositivos técnicos de
ambos os fomatos, a experiéncia com o audiovisual na performance pode nao ter
relacdo intencional de compartilhar repertérios de origens criticas ou ritualizantes
das performance arts. Em grande parte das obras que analizamos, percebemos e
interessou-nos mais frizar 0 uso expressivo da corporalidade e da presenca

relacionados com a performatividade como um conjunto de artificios formadores da
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poética, como a composi¢cdo estética e defesa de questbes proprias que a
concepgao da performance como uma arte de transgressao.

Salvo alguns casos de solo performers como Nastio Mosquito e Laurie
Anderson que utilizam a linguagem audiovisual para intensificar suas criticas
politicas, grande parte dos artistas de Live Cinema e de performance multimidia
utilizam e manipulam o material audiovisual com intuito de instigar experiéncias
sensoriais e imersivas. A énfase esta nas potencialidades poéticas da criacdo ao
vivo, no improviso e na relagédo formal da composigéo tecnologica do dispositivo com
os efeitos psiquicos que esta pode produzir.

A especificidade do estudo, ou seja, 0 uso da tecnologia audiovisual e da
linguagem multimidia nas artes da performance é pensada como um fenédmeno
composto por diversas formas de expansao do dispositivo técnico cinematografico
de base. Um fen6meno composto por uma diversidade de manifestacdes, nao tao
palpavel e sim percebido pela sensibilidade de quem a ele conecta-se e para unir
suas diferentes faces/expressdes através de uma linha de pensamento.

O fenémeno é aqui compreendido como pensamento humano, como “tudo o
que é percebido pela sensibilidade, com as sensacdes, as imagens que subsistem
apos as circunstancias que originaram essas sensacgdes terem terminado” ou “(...) 0
que é percebido pela consciéncia que temos de nossa atividade.”*? E tido, pois,
como uma elaboragéo conceitual da atividade mental, como uma produgéo de
abstracao.

Assim, o fendbmeno caracteriza-se como algo que identificamos estar em
movimento, como a transformagédo de um fato em outro. Ou acontecimentos,
percepcdes, conceitos e praticas que transformam-se de instante a instante. A
performatividade constitui-se, portanto, a partir da fruicdo de experiéncias fundadas
na troca entre criagdo e mudancas tecnoldgicas.

Percorrer a utilizacdo da imagem tecnologica na performance foi o maior
desafio, tendo em vista uma certa separagdo entre os campos da performance —
Performance Studies - e o da imagem em movimento.

Por isso, entre o0s recursos utilizados na analise aqui desenvolvida,
abordamos os formatos de obras desde a perspectiva da experiéncia da arte pois

acreditamos que com este método conseguimos contornar impasses, segregacoes,

'2 |bid. p. 395.
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categorizagOes, essencialismo e dualismos que ao nosso ver desempenham um
rigor limitador da andlise, principalmente tendo a performance como campo por
esseléncia de diluicdo de tais demarcacdes.

Vislumbramos, entre os diferentes festivais™®, mostras e obras analisadas,
uma série de ocorréncias singulares do dispositivo técnico de performance
multimidia e audiovisual e focamos no aspecto de unicidade performativa — a
presenca do autor-performer - verificada desde o inicio como aspecto que se
constitui dindmico mas ndo menos presente e sobresaliente nas obras observadas e
analisadas.

Nesta trajetoria interdisciplinar percebermos uma pratica de resultados
poéticos que vai além da expansao de fronteiras e alcanca espacos de intersecgéo e
hibridismo. Por isso que, em nosso trabalho préatico, criamos e buscamos nossa
poética na zona de disseminacdo de novos formatos a partir de uma hibridacéo
entre imagens fixas e imagens em movimento.

Como reflete Antonio Fatorelli'®, criamos inspirados em um repertério no
gual percebemos influéncias reciprocas entre artes mecanicas, eletrdnicas e digitais;

entre a imagem fixa e o0 movimento videografico e cinematografico.

“Artistas como Alain Fleischer, Roséngela Rennd e David Claerbourt,
criaram trabalhos com fotografias projetadas e mobilizaram diferentes
dispostivios com o intuito de conferir fluidez as imagens fixas, ao passo que
inmeros realizadores como Bill Violla, Douglas Gordon e Thierry Kuntzel,
promoveram a aceleracéo, o retardo ou o congelamento da imagem mével,
de modo a problematizar a concepc¢do convencional do dispositivo
cinematogréfico e do fotograma.”15

Para o autor, a hibridacdo entre imagens fixas e em movimento esta “(...)
diretamente associada aos modos de observar e de experimentar as imagens na
atualidade.”® As linguagens multimidiatica e intermidiatica solicitam o espectador a
expandir sua percepgdo e cognigdo, sem ser possivel precisar qual sistema de midia
gera a imagem.

Para entender a relacdo do corpo-presenca do artista e o trabalho do
inventor, percorremos diferentes modalidades de temporalizagdo das imagens, a

'3 Entre eles a mostra Live Cinema (RJ - 2012, 2013), On_Off (2013, SP) e Mostra Perfomance -
Expressdes Digitais (2014, Galeria Digital do Sesi-SP).

42013, p. 02.

** Ibid.

*° Ibid.
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partir do conceito de dispostiivo técnico de base, iniciando com aspectos narrativos,
sugerindo o curso ou uma certa experiéncia de duracdo a partir da linearidade em
alguns exemplos da pintura rupestre, com os dispositivos 6ticos, passando pelo
definicdo do dispositivo eletronico, e finalizando com o uso dos parametros advindos
da tecnologia digital.

A partir da experiéncia de instauracdo da poética de
#LiveLivingPerformanceProject, onde efetuamos um wuso critico das redes
computacionais, verificamos a performatividade no modo de existéncia das imagens
da redes sociais e logo passamos a indagar seus usos e interagir com o publico,
visando entender como poderiamos articular inova¢des dos usos dos meios para
causar impacto cognitivo, perceptivo e cultural.

Ao questionamento critico do meio, soma-se um questionamento do préprio
dispositivo cinematografico e também da fotografia como meio pois eregimos nosso
trabalho em um processo de investigacdo poética, em meio a uma trajetéria de
contaminagbes mutuas entre literatura, cinema e fotografia. Radica ai a criagdo do
duplo e da “multimidialidade” da obra, a partir da qual tentamos criar espago para
nossos lados de “inventores” e “performers” ao mesmo tempo que passamos por
nossa experiéncia com a criacdo de diferentes formatos de storytelling e nao
deixamos de ser fotégrafos que trabalham para criar imagens em movimento e
movimento na imagem instantanea.

E por perceber este fendmeno, visando unir a compreensdo de presenca
como experiéncia de uma “mente corporificada”'’, caracteristica da realidade
sincrética promovida em performances, e a compreensdo da intuicAo como um
processo associativo de tomada de consciéncia, que empreendemos a busca de
uma poeética propria, em paralelo & investigacdo do trabalho de outros artistas,
ambas adensadas em pesquisa bibliografica.

Por perceber que poética é processo, a partir da perspectivas de Umberto
Eco, em “Obra Aberta” e de Paul Valéry'®, ao analisarem as formas de trabalho de
artistas e intérpretes, iniciamos o embasamento das teorias que envolveriam a

reflexdo de nosso projeto pessoal que primeiramente é somente de producdo

" Como ja explicamos, o termo Embodied Mind, é aprofundado por Erika Fischer-Lichte, quem o
define a partir de uma revisdo de diferentes concepcbes da materialidade corporal nas artes
performéticas. Surge, na teoria teatral, a partir de Grotowiski, quem concebe o termo como uma
capacidade fisica de primeiramente desnudar-se de sua prépria existéncia para logo atingir uma
Psoténci’a de execuc¢do de suas interpretacdes psiquicas.

VALERY, Paul. Degas, danca, desenho. S&o Paulo: Cosac&Naify, 2003.
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audiovisual e que torna-se multimidia a partir de um fluxo de trocas com outros
artistas e com o publico.

Trabalhamos a andlise de performances nas quais conscientemente e
intencionalmente as tecnologias utilizadas sdo inseparaveis da forma e da operagéo

do trabalho, numa espécie de teia maquinico-humana que € praticada e

compreendida por diferentes campos da arte.

(...) performances artisticas que integram sistemas técnicos nas suas
estratégias de artificio (...) hibridos do que Latour chama de emaranhado
natural-cultural (...) fundindo mudaltiplos conceitos de performatividade
simultaneamente: acdes em tempo real (real-time) actions em frente do
espectador com o agenciamento de maquinas tentando igualmente afetar
as mudancas nas condi¢des materiais do mundo.™"

As simultaneidades do humano-maquinico, do performer-publico, da
execucdo de propriedades expressivas em tempo real e agcdo, bem como o foco
sensorial na copresenca de publico e artista criam situagdes fundantes de acdes nas
quais h&d uma simulag&o concreta da interrelacdo entre cultura humana e ferramenta
tecnologica. Como exemplo, analisaremos a obra THATA, composta por artista de
live images, uma performer e um artista de som, exibida no Festival de Performance
Digital, como parte do StratoFyzika’'s Shadows Trilogy. Nesta obra, que teve
projecdo em tela de LED, no prédio da FIESP-SP, e também atras do performer, o
publico, além de ver performer-bailarina utilizando sensores de movimento em seu
figurino, podia ver os artistas de som e live images manipulando as camadas
sonorovisuais em tempo real.

Por fim, esclarecemos que elaboramos trabalho final de tese visando
formalizar em escrita apenas um trecho de instauracéo processual de obra que é ao
mesmo tempo um objeto em constante e ininterrupta expansao.

A segunda parte da tese, escrita em primeira pessoa do singular, trata-se de
um ensaio investigativo que une experiéncia e analise de um percurso, resultante de
inUmeras experiéncias de imersdao em espacialidades e temporalidades sensoriais
nas quais corpo humano e maquinas formam um tipo de unicidade de “quase”
impossivel traducao escrita.

A escrita acompanhada de imagens de videos de documentacéo e trechos

de registros audiovisuais foi, portanto, a combinacdo formal encontrada para

9 Em Salter (2010), XXXVIII.
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aproximar o leitor de uma pesquisa feita ndo sé a partir de inUmeras experiéncias
pessoais e de tradicional revisao bibliografica, mas também através da colaboragéo
de artistas e pesquisadores que acompanharam e efetivamente contribuiram para a
conclusao aqui apresentada.

Talvez seja mais coerente dizer que utilizar diferentes plataformas foi uma
estratégia surgida na busca da criagdo de artificios ficcionais para imagens em
movimento cotidianas performativas com tecnologias pessoais. Com este recurso,
no qual a autorreferencialidade e a performatividade estao desenvolvidas, a partir de
dispositivo técnico, a relagdo entre producdo de significado pessoal conecta-se aos
arquétipos, as acbes aos mitos, e a experiéncia ao vivo forma-se como um rito
pessoal. Todos fundam uma mesma presencga sincrética, evidente na realidade
contemporanea, experimentada em seu efeito de indivisibilidade entre mente, corpo

e tecnologia.



| Parte | |

Modalidades de Presenca Poética
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| C.01 |

Poética

|1.1.a]

O objeto da poética: a instauragdo da forma do trabalho artistico

A palavra instauragdo € sinbnimo de abertura, de um inicio, de fundacao,
elaboracdo, ou seja, de criagcdo. Seus contrarios sdo fechamento, fixacdo e
encerramento. > Em sua etimologia, o sufixo “acdo” traz movimento ao seu
significado. Ao mesmo tempo ha um inicio, um estabelecimento de algo que através
dos atos seguira um processo. Preenchido seu significado, a palavra compde o
inicio de um percurso cujo encerramento € seu contrario. A palavra torna-se, entéo,
0 equivalente de uma abertura, imprevista, a partir da seu vinculo etimolégico com a
acdo humana. Portanto, seus fins ndo sédo equivalentes a resultados e sim a
transformacdes, a processos e as mudangas no tempo.

A primeira vista “instauragdo” pode parecer uma palavra que ndo condiz com
a visibilidade de uma obra de arte, particularmente de trabalhos de imagens
sintéticas ou artificiais, que formam o conjunto de nossa anélise.”* Mas a preciséo de
seu significado torna-se uma alavanca para a compreensao da poética, um conceito
aqui pensado como processo inerente & instaurac&o® de um trabalho artistico.

Tal palavra, que impulsiona o conteldo da poética como um processo sem
necessariamente um encerramento serve-nos para compor o inicio de uma gradual
analise de como nasce — e no caso da performance como nao se encerra - a

concepcdo de uma obra. A imagem que ilustra o titulo na pagina anterior, a qual

%% Sindnimos e antdnimos em HOUAISS, Antonio. Dicionario Houaiss de sindnimos e anténimos.
Rio de Janeiro: Editora Objetiva, 2003. p. 481

! Usamos os termos “imagens sintéticas” ou “artificiais” a partir da teoria de Flusser (2015, p. 30)
guem as define como imagens originadas a partir do Renascimento, particularmente como modelos
criados com a introducdo da perspectiva e logo compostas a partir de recursos disponiveis em
equipamentos técnicos.

2 A precisdo aqui, agora, se faz ainda mais evidente.
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7

intitulamos “Aural Selfie” é um exemplo de uma das fases da instauragéo. E um
rascunho inacabado, resultante dos experimentos com primeiros planos que
registramos sem saber seu exato propdsito, simplesmente como esboco de uma
obra que podera nem existir.

A luz de autores que revisam o conceito de poética, como Umberto Eco® em
Obra aberta: forma e indeterminacdo nas poéticas contemporaneas, entendemos
como os artistas agem a fim de articular o projeto de formacédo de um trabalho e
também como h& uma ambiguidade inerente ao valor nas obras de arte
contemporaneas.

Em sua leitura, a ambiguidade (ou irresolugdo) é uma das finalidades
explicitas da criagdo, numa relacéo de forma e abertura que depende cada vez mais
da intervencao ativa dos consumidores. Eco explicita a definicdo de obra “como um
objeto dotado de propriedades estruturais definidas, que permitam (...) 0
revezamento das interpretacbes, o deslocar-se das perspectivas”.?* A obra é uma
pluralidade de significados em uma mensagem fundamentalmente ambigua.

Por termos criado uma experiéncia com diferentes formas de arte —
fotografia, cinema, video, poesia, prosa e performance - no projeto multimidia
empreendido durante a pesquisa aqui exposta, entendemos que essa abertura
forma-se a partir da apreensao de diferentes aspectos articulados na concepcéo da
poética de uma obra.

Na concepcdo de Eco, por um lado, ha a forma, como um sistema de
relagBes entre seus diversos niveis. Por outro, hd o seu mecanismo de formagéo,
explicitado na concepcéo de poética e que abarca a totalidade expressiva da obra.

Cabe agora ampliar a discussdo de dois conceitos inerentes a instauracao
do trabalho artistico, com vistas a cristalizacdo de suas operacionalidades analiticas:
forma e poética. Ambos mostrar-se-do funcionais e alicercam nossa analise da
manifestacdo da presenca em diferentes formatos de representacdo de imagens em

movimento, produzidas a partir da relacdo do corpo com equipamentos técnicos.

8 ECO, Umberto. Obra Aberta: forma e indeterminac@o nas poéticas contemporaneas. Sao Paulo:
Editora Perspectiva, 2005, p. 22.
** Ibid., p. 23.
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11.1.b|

Forma como continente

Segundo Flusser®, o materialismo cientifico, para o qual a matéria é a
realidade, guarda na opacidade da teoria uma perspectiva dialética baseada na
observacdo e experimento. Em sua avaliacdo, a linguagem digital desmantela esta
concepcao atrelada ao mecanicismo da Revolugdo Industrial e devolve o conceito
original a matéria de preenchimento transitorio de formas atemporais. O que vemos
e pensamos como tangivel sdo, na verdade, fendmenos amorfos, coletivamente
codificados, que afluem as formas atemporais que sédo, de fato, a realidade.

Como exemplo, podemos citar a relacdo entre software e hardware na
execucao de uma obra de Live Cinema. Nesse formato de performance audiovisual,
vemos o artista manipular o hardware, objeto que supostamente contém um
conjunto de softwares que organizam e processam parametros expressivos para a
execucao da obra. O equipamento é o “como” visivel do conteddo sistematizado no

AV

software ou 0 “0 qué” cujo conteludo sdo as aglomeracdes temporarias manipuléveis.
Essas aglomeragbes sdo as formas das imagens artificiais que terdo seus
movimentos e propriedades estéticas manipulados em tempo real pelo artista.
Performers de Live Cinema como o brasileiro Alexandre Rangel, que
também criam softwares préprios?® de execucdo trabalhos audiovisuais em tempo
real, utilizam a metalinguagem para demonstrar a realidade da forma. O que vemos
em seu trabalho MeditaMaquina é o fluxo dos calculos efetuados pelo software. Em
uma relacao espaco-temporal imediata, a forma é exposta como conteido enquanto

o continente — hardware - é a ferramenta de manipulacdo de propriedades

organizadas como parametros pelo artista.

?® Em seu ensaio “Forma e material” (p- 22 — p.32), em FLUSSER, Vilem. O mundo codificado: por
uma filosofia do design e da comunicacdo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2015.

%% O software “Quase Cinema” foi desenvolvido para execucdao Live Images, disponivel para download
online. O projeto € exposto no website http://www.quasecinema.org.
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Figura 1 - Performance MeditaMaquina, de Alexandre Rangel no Arranjos Experimentais: Cultura
Numérica Audiovisual — USP — Pago das Artes®’

Nessa performance ao vivo, executada com softwares de processamento dos
recursos audiovisuais em tempo real, o fendbmeno de manipulacdo de imagens e
sons ao vivo é revelado pela forma de sua realidade: uma série de calculos
matematicos efetuados para resolver as acdes padronizadas pelo sistema
organizado pelo artista. A poética de visualizacdo do algoritmo, ou o processo do
calculo configura uma presenca corplreo-maquinica, e € ao mesmo tempo forma e
conteudo da linguagem revelado.

As imagens e sons sintéticos que vemos sado responsaveis pela relacao entre
matéria e forma. Em jogo estd o vinculo entre concepcdo do sistema operacional
dos equipamentos e como este organiza a “(...) torrente de formas que brotam (...)
com finalidade de “materializar” estas formas"®. A execucdo do trabalho em tempo
real diante do publico torna “(...) aparente um mundo altamente codificado em

"29 exacerbando a realidade de uma cultura

nameros de formas que se multiplicam
“imaterializadora” na qual informar é impor formas a matéria. Neste caso, a realidade
é vislumbrada através do processamento dos dados sonorovisuais, em uma poética
organizada em parametros de velocidade, cor, movimento, tipologia e tamanho de
fonte, luminosidade, contraste, saturacdo, timbre, tom, volume, entre outras

propriedades expressivas da informacao sonorovisual.

*" Fonte: website do artista. http://www.quasecinema.org/livecoding.html Trechos da performance de
live coding disponiveis em https://www.youtube.com/watch?v=qyvysqdWoKE Acessado em: 30 jul.
2014. InformacgBes sobre o evento Arranjos Experimentais (2013), que conjugou performances
audiovisuais e palestras em Seminario Internacional disponiveis em
http://www?2.eca.usp.br/laica/seminarios/arranjos-experimentais-cultura-numerica-audiovisual-2/
Acessado em: 14 ago. 2014.

*8 Flusser, 2015, p. 31.

% Ibid.
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Percebemos, entdo, como o hardware equivale ao continente ao qual o
contelldo ou a matéria é imposto. E como o exemplo destacado por Flusser®,
quando cita uma ferramenta de aco em uma prensa. Ela informa o fluido de vidro.
Ha a criacdo de um continente para um contetdo. O modelo especifico equivale a
matéria informada — colocada em forma.

Tendo essa concepgdo em conta, passamos a interpretar a presenca a partir
da ideia de modalidades. As modalidades s&o aqui equivalentes a modelos com os
quais os conteudos sdo representados ou “informados” em poéticas nas quais a
acdo e a formacdo da imagem em movimento parecem-nos inseparaveis do
continente ou dispositivo técnico operacionalizado pelo artista para dar conta de
suas premissas.

Esclarecida essa génese da ideia de modalidade como forma dada a
matéria de expressao dos artistas, vale seguir aprofundando o segundo conceito a
partir do qual entendemos “como”, em um processo ininterrupto, o artista instaura e

chega nas formas de seu trabalho, o de poética.

|1.1.c|

Poética como processo e composi¢ao

Ha diferentes abordagens da nocdo de poética, cujas mudancas acontecem
paralelas as mudancgas tecnoldgicas e aos modos de pensar e fazer arte.

Como nossa abordagem vincula-se a pensamentos nos quais a poética
equivale a forma e contetdo articulados no processo de instauracdo da obra,
citamos primeiramente a perspectiva de Umberto Eco para quem este conceito
expressa um “programa operacional” com fins expressivos, proposto por um artista a
cada obra que realiza. Neste cenario, o artista articula um todo organico que nasce
da fusdo de diversos niveis de sua experiéncia (ideias, emoc¢des, materiais, modos
de organizacdo e temas). Para Eco, capturar a poética de uma obra implica na
observacdo do que o artista consegue concretizar no trabalho final. Assim,
compreender a poética significa esclarecer as premissas do artista e analisar os
resultados da obra por ele obtidos no computo final.

% Ibid, p. 32.
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Se formos revisar o primeiro modelo tedérico para o conceito, teremos a
classica definicdo proposta por Aristételes, em Poética®'. Na obra, o filésofo
esquematiza a nocao para explicar a composicdo de variadas formas de
representacdo (ou imitacdo) das acdes humanas. Na Epopeia, na Poesia Tragica e
na Comédia, a diferenca é estabelecida nos meios pelos quais cada uma se vale,
nos objetos aos quais se aplicam e na natureza de suas imitagoes.

Em sua concepcao, Aristoteles formaliza os diferentes modos de imitagédo da
acao sistematizando a Poética em uma série de principios fundamentais. Aspectos
formais, como o ordenamento dos acontecimentos na trama e a representacao do
carater dos personagens, a partir de suas acdes, compdem o argumento da obra. A
partir da observacao de leis de probabilidade e de necessidades proprias, 0 poeta
consegue adquirir o controle do trabalho. Através da probabilidade, demonstra
dominio da verossimilhanca e, com a escolha dos fatos, agrega a ela valor estético e
poético.

Os objetos das imitacbes séo as acdes humanas. Os agentes representam,
com suas acdes, suas condicbes de moral elevada ou baixa. A imitacdo é
apresentada em forma dramatica ou narrativa, e o estilo da narracdo pode ser direto
ou indireto. Em uma trama, o ordenamento dos fatos também caracteriza uma
espécie de imitacdo. A divisdo do argumento em partes deve representar o interesse
emocional caracteristico do modo de imitacdo. A tragédia, por exemplo, se divide em
peripécias e em cenas.

A natureza das representacdes €, portanto, expressa a partir de uma leitura
das caracteristicas formais da obra. O carater do personagem também anuncia-se
na composi¢do de elementos como harmonia e ritmo, no uso da voz, através do
canto ou da diccdo. Outros componentes relacionados a representacdo dramatica
(como o uso de mascaras grotescas) podem ser considerados aspectos formais que
denotam caracteristicas do personagem, como a falta de ética, no caso de um
personagem de comédia.

AristOteles esquematiza, portanto, a narratividade e o uso dos recursos
expressivos dos tipos de imitacao/representacdo que analisa. Sua no¢do de Poética
formaliza, com a exposi¢cdo de uma série de regras, tanto as premissas quanto as

técnicas da criacdo artistica.

%t ARISTOTELES. Poética. Portugal: Imprensa Nacional, 2008.
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11.1.d|

Poética como um fazer

Ao iniciar sua definicdo de poética, Paul Valéry** critica justamente a
formalizacao aristotélica do termo a partir de compilagdes de regras, convencdes ou
preceitos relativos a constru¢cdo dos poemas (liricos e dramaticos) ou versos.
“Racionalizou-se e o rigor e a regra formou-se. (...) Ela foi expressa em férmulas

"33 Ou seja, para Valéry, o modelo aristotélico de poética ndo é capaz de

precisas.
abarcar as artes em suas manifestacoes de naturezas singulares. O autor resgata a
palavra poética considerando que ela exprime um fazer.

Na Primeira Aula do Curso de Poética®, Valéry expde um estudo do fazer
artistico, o poien ou a acgdo, ou seja, as modalidades do ato de producédo. O fazer
artistico visa constituir um objeto num ato de consumacao e a poética é o discurso
dindmico do artista enquanto esta conectado com o fazer, em pleno processo de
instauracao da obra.

Com esta perspectiva, Valéry articula uma interpretacdo da poética na obra
de Degas®, desafiando o leitor a “produzir ao sabor do alheamento ou do lapis,
pequenos seres ou vagas ramagens, ao lado de massas legiveis”.*® A descricéo leva
a sensacao de acgdo, conecta a percepc¢ao do leitor com o gesto do pintor, incitando-
0 a pensar como a concepcao da obra acontece. O objeto de analise de Valléry é a
obra sendo feita.

O autor condensa os problemas em relacéo a poética de um género que “se
convencionou chamar de obras do espirito”.?’ Estas sdo aquelas em que o “espirito
quer fazer para seu préprio uso, empregando para esse fim todos os meios fisicos

que possam lhe servir”.%®

s VALERY, Paul. Primeira aula do curso de Poética. In: Variedades. S&o Paulo: lluminuras, 2007.
% VALERY, 2007, p. 180.
** Ibid.
:Z VALERY, Paul. Degas, dan¢a, desenho. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003, p. 15.
Ibid.
12007, p. 181.
% PASSERON, René. Pour une philosophie de la creation. Paris: Klincksieck, 1989, p.14.
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A partir das concepgOes de arte e forma de trabalho de Degas, um pintor
gue ‘“recusava a facilidade, recusava tudo o que ndo era objeto de seu
pensamento”,* Valéry desenvolve a nocéo de poética como uma forma de reflexéo
sobre o fazer.

Valéry analisa a obra de Degas pois para o pintor um quadro é o resultado
de uma série de operagdes. Sob um olhar ingénuo, as obras parecem nascer do feliz
encontro entre um tema e um talento. “Um artista dessa espécie profunda, talvez
mais profundo do que seja sensato ser, protela o gozo, cria a dificuldade, teme os
caminhos mais curtos.”*

Ainda nesta direcdo (da interpretacdo da acédo instauradora da obra pelo
proprio artista), Valéry explicita a interpretacdo do processo de desenvolvimento do
texto que produz sobre poética. “E fruto de longos cuidados e retine uma quantidade
de tentativas, de repeticBes, de eliminagBes e de escolhas. Exigiu meses, e até
anos, de reflexdo e pode supor também a experiéncia e as aquisi¢cdes de uma vida
inteira.”*! Entretanto, o sentido das escolhas e dos esforcos do espirito criador esta
“fora da propria criacdo e resulta de uma preocupagdo mais ou menos consciente do
efeito que sera produzido e de suas consequéncias para o produtor”.*?

Durante a criacdo, 0 espirito age sob uma politica interna, oscilando entre
suas necessidades e a sensacao de presenca do Outro na criagao do valor da obra.
Todos os atos de escolha, as transacfes mentais e 0os atos do espirito manifestam-
se na obra concluida, que devera comover o Outro a partir da carga de trabalho
intelectual nela articulada.

Ao mesmo tempo em que as obras do espirito sdo resultado de operacdes
puramente materiais, conferindo sua existéncia definivel, elas s6 existem como ato.
E “entre todas as suas possibilidades, existe uma, e uma apenas, que coloca
finalmente esse texto nas condicées em que ele adquirira forca e forma de acgéo”.*®
Obras como poemas sdo a propria execucdo. As palavras devem estar na obra para
a producéo de efeito poético, pois relacionam-se “apenas ao que faz nascer o que

as faz nascer elas mesmas, e absolutamente nada mais”.**

¥ VALERY, 2003, p. 16.
“0 Ibid.

“L VALERY, 2007, p. 183.
2 bid. p. 183.

3 bid. p. 185.

** Ibid. p. 186.
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Entre os artificios, o espirito age para materializar o que chama de
“conceitos”, ou seja, os elementos do pensamento. E 0s objetos de arte representam
uma duracdo, uma permanéncia das observacbes do espirito em relagcdo aos
objetos intelectuais que compdem suas verdades ou simplesmente suas decisoes.

As obras de arte, ao dispor de sensibilidade (pois constituem-se de
elementos estéticos que sdo fontes de criagdo de efeitos instantaneos)
desempenham papel importante na produgéo do espirito. Nesta instancia, a deciséo,
a escolha, apresenta um peso particularmente importante nas reflexdes de Valéry.
“Quando acreditamos ter acabado algum pensamento, nunca nos sentimos seguros
de que poderemos retoma-lo sem aperfeicoar ou arruinar o que haviamos
capturado.” S&o instancias da realizac&o, relacionadas com os desejos e vontades
do espirito que podem ser questionados e mostram-se frageis, pois “ndo temos
qualquer meio para atingir exatamente em nds mesmos o que desejamos obter”.*

Para o poeta, o uso de diferentes recursos expressivos deve ser pensado
como partes que apresentam relagdo concebivel entre si. Tais recursos precisam
expressar “coisas do ser” através dos efeitos que carregam e que tomam
emprestados da vida exterior.

Na producdo da obra do espirito, a acdo chega sob a influéncia do
indefinivel, pois considera-se tudo o que intervém ao mesmo tempo. As referéncias,
os cuidados, os conhecimentos precisos, 0s gestos, a técnica, tudo manifesta-se ao
mesmo tempo na operacao da criacdo. O estado do ser, do espirito, compde a agado
produtora num regime de execuc¢do “durante o qual h4 uma troca mais ou menos
viva entre as exigéncias e os conhecimentos, as intengdes, os meios, todo o mental
e o instrumental”.*’ Estes aspectos ndo podem ser determinados por férmulas, pois
cada artista apresentara um percurso, da desordem a fecundidade. Na execucéo do
ato de criacdo de uma obra do espirito, Valéry enfatiza a existéncia de um campo
ilimitado no qual “cada um é a medida das coisas”.*®

O conceito de poética proposto por Passeron*® questiona o dominio da arte
como referéncia as condutas que instauram as obras. A poética é concebida num

processo que engloba procedimentos técnicos, conhecimentos sobre estética e

“> |bid. p. 188.

“° VALERY, 2007, p. 188.
“" Ibid. p. 191.

% bid. p. 192.

* PASSERON, 1989.
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formulagdo de premissas. Com isso, Passeron estende a posi¢cdo de Valéry, do
homem como construtor.

Para definir a poética, Passeron considera a arte como uma atividade
instauradora e cria um territorio reflexivo de seu estudo. Define, entdo, a poética
como o conjunto de estudos sobre a instauragao/fundagéao da obra, especificamente
a artistica. A poética passa a englobar todas as categorias estéticas possiveis e
também os processos, que devem ser criados para a realizacdo da obra de arte.
Passeron® formula um método para a pesquisa da poética. Esta pesquisa considera
as etapas de instauracao do trabalho, os processos situados no tempo e o fato de
que cada tempo historico produz mudancgas no valor da obra. Entre as ferramentas
utilizadas nesta andlise é possivel apelar a introspeccdo do artista, as descri¢cdes
exatas e a andlise fenomenoldgica que o mesmo elabora de suas experiéncias e
obra. O especialista em poética podera, portanto, ele mesmo apresentar
experiéncias pessoais da pratica da arte. E, pois, o caso ja citado de Paul Valéry que
fundou o conceito de poética a partir das reflexdes sugeridas por seu proprio
trabalho artistico. Com ferramentas de analise (pratica e critica) em unido, a poética
objetiva examinar como e por que a obra se realiza, determinando critérios,
conceitos, especificidades e métodos de trabalho.

A partir dos elementos intrinsecos do fazer como atos de criacdo (em
relacdo as ferramentas disponiveis) instaura-se uma combinatéria de aplicacdes
possiveis objetivando respostas sobre como funciona o processo de escolhas no
andamento da construcdo. A poética devera responder a este questionamento, pois
define-se como uma ciéncia critica de um movimento, tal qual o conceito formulado
por Passeron. Ao autor interessa menos a avaliagdo das obras como sistemas (mais
OuU menos correntes) e mais a contemplacao do processo de criagdo como conduta.

A partir do ato instaurador, surge uma oportunidade de analise das
capacidades do artista em relacdo ao projeto que propos. “A independéncia da
operacdo de instauragcdo em relacdo a pessoa que esta criando — o artista
trabalhando — deve ser colocada como condigdo metodologica de toda pesquisa
poética.”™*

A adocéo de métodos como um dossier descritivo (relativo ao dominio do

explicativo e da dimensdo introspectiva do artista) funciona como potencial

%% |pid. p. 18-19.
> PASSERON, 1989, p. 54.
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elucidativo sobre as linhas de for¢ca adotadas na criagdo da obra. Pois a criagao,
objeto da poética, revela uma dindmica do projeto e é exercida antes de qualquer
resultado.

Passeron? expande a ideia de ato instaurador como uma série de acdes
engajadoras de algo mais que a consciéncia — ou uma capacidade latente que
escapa a estética, a logica e, de certa forma, a moral. Uma energia obscuramente
destinada ao projeto e pensada, por ele, como filosofia da consciéncia e da vida,
uma busca da verdade.

Como disciplina situada na fronteira entre arte e ciéncia, Passeron considera
a poética um campo no qual as verdades sao interpretadas sob um ponto de vista
critico. Neste sentido, define o objetivo da poética como “a luta criadora do homem
com o vazio que precisa preencher (...)".%

A partir destes questionamentos, do desenvolvimento da poética — e do
sentido que ela desprende de sua autonomia, deriva-se o0 conhecimento da
especificidade de seu objeto, ndo relacionado estritamente com questdes estéticas,
mas com a operacdo instauradora que engloba as condigbes técnicas de
concretizacao da obra.

Em seu método criativo, a explicitacdo das etapas do processo demonstra
como o artista toma consciéncia da propria obra. E a obra ganha corpo a partir da
descoberta de tudo o que permeia sua realizagdo — 0s conceitos, as ferramentas do
campo da arte, os elementos da estética e a potencialidade de cada recurso
expressivo numa combinatéria “en train de se faire”.

Promover um dialogo entre Passeron, Eco e Valéry possibilita enfatizar que
0 objeto da poética € o processo, o discurso dindmico do artista com sua obra
enquanto estd conectado a ela. Em todos os autores faz-se notério que a
abordagem poética da obra de arte poderd contemplar diversos campos de
conhecimento e especificidades de abordagem (como a Antropologia, a Psicanalise,
a Fenomenologia) e abordar diferentes campos da arte (como a Danca, a Musica, o
Audiovisual) desde que discuta os problemas relacionados aos campos situados
entre a percepcéo e a criacdo. Nas formulacdes destes sistemas pode-se vislumbrar
0S principais aspectos que o artista (performer e sua equipe) leva em consideragao
na instauracao da poética da obra.

*2 |pid. p. 30.
3 PASSERON, 1989, p. 24.
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| C.02 |

Presenca

Figura 2 - Registro de “Performance do Despertar”, apresentada em 14 de Agosto de 2014, na
LaSalle College of the Arts | Singapura | Arquivo #LiveLivingPerformanceProject

No inicio, meu trabalho era o medo da queda.
Em sequida, tornou-se a arte da queda.
Como cair sem se machucar.

Depois, a arte de estar aqui, neste lugar.
Louise Bourgeois

Antes de aprofundarmos detalhamento analitico de modalidades de
presenca identificadas ao longo de processo de realizagdo e pesquisa de
#LiveLivingPerformanceProject, é mister estabelecer uma discussdo sobre a
concepgao de presenca, com vistas a esclarecer aspectos que nos ajudaram a
fundar uma perspectiva propria, baseada na prularidade do termo, vinculada a
diferentes sistemas de relagao corporalidade-ferramenta-obra.

Em uma realidade de tantas formas de conexdo nao materiais ou
presenciais, muitas vezes da ordem do afeto, do sentir e do pensamento através de
sistemas computacionais em rede, inerente aos processos de compartilhamento da
cultura digital, a presenca assume diferentes e mutaveis papéis de ordem tanto
sensivel quanto comunicacional. Buscando devolver o toque atravessando o afeto e
organizando a experiéncia através poética, cada vez mais vemos performances que
focam radicalmente na necessidade de convivéncia compartilhada, em espacos
comuns.

Podemos citar as multitudinarias performances duracionais de Marina

Abramovic como A artista esta presente, em 2010, no MOMA (Nova lorque), na qual
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milhares de pessoas passaram pela experiéncia de sentar-se diante da artista
durante o tempo que quisessem, ou "512 horas", na Serpentine Gallery (Londres),
em 2014, na qual a artista permaneceu durante este periodo de tempo promovendo
diversas ac¢des com o publico.

Nas mais diversas relagbes que a partir da presenca tornam-se
estabelecidas, estar presente torna-se cada vez mais sinbnimo de reconexdo
consigo a partir da empatia, diante de bifurcadas e cada vez mais caéticas formas
de interrelacdo humana, formadoras de um todo pouco palpavel e com muitos
sistemas padronizadores da invididualidade expressiva. Conexdes humanas fluem,
avancam e rapidamente terminam através das linguagens possiveis com a
tecnologia nas malhas da comunicagao cotidiana como sistemas de pensamento e
acao, criando possibilidades de experiéncia individual e coletiva tdo efémeras quanto
velozes.

Abertos a pensamentos cada vez mais transitorios - afastados do toque e da
afeicdo manifesta no calor do toque, do pulso, da troca do olhar - o que nos conecta
ou funciona como mediacdo entre n6s mesmos €, na maior parte do tempo, uma
série de codigos maquinicos e culturais que sdo modificados em velocidade superior
a prépria compreensado de suas possibilidades mais basicas. Tornando-se cada vez
mais intangiveis e tdo incontaveis quanto a relacdo de cada sujeito com interfaces
comunicacionais e com outros sujeitos, as formas de presenca ja ndo escolhem
suportes materiais para manifestarem-se como efeito da realidade sincrética na qual
cultura humana e codificagbes maquinicas equivalem nos processos cotidianos.

No seu senso mais comum, estas formas de presenca mediadas pelos
codigos artificiais dos sistemas maquinicos® precisam ser tangiveis no ato, ou seja,
no contato estabelecido entre corpos no espaco e na fruicdo de um tempo comum.
Mas a presenca também é imprescindivel quando o sujeito, mesmo sozinho, precisa
instrumentalizar-se com ferramentas maquinicas para materializar seu pensamento,
e performar sua producéo intelectual.

Em uma relacéo estabelecida primeiramente no simples fato de estar o mais
inteiro possivel em uma situacdo ou experiéncia, a presenca manifesta-se no

individuo que age como uma mistura de percepcao, sensorialidade, pensamento e

> Referimo-nos aos softwares, plataformas digitais e as redes sociais, por exemplo.
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sentimento que segue além do significado e da produgdo de sentido do contexto
individual.

Antonimos poderiam ajudar a tornar o significado de tal palavra um conceito
operacional para seguir analise de seu peso particulamente em performances
audiovisuais e multimidia, nas quais h& presenca compartilhada entre realizador,
maquinas e publico.

A auséncia seria antdbnimo direto de presenca que pressupde a falta de uma
materialidade tangivel. Mas ja ndo da conta de um estado mental corporificado nos
codigos maquinicos que podem ser produtores de outras formas de presenca por si
s6, sem demandar uma relacdo entre sujeito-objeto-sujeito(s). Postas em paralelo,
presenca e auséncia, em primeira instancia, referem-se a materialidade de um
objeto, se formos pensar em niveis de percepc¢éao, “(...) ainda que uma auséncia ndo
possa ser concebida sendo por uma outra presenca, que é a da sua imagem.”>

Entre as diversas formas nas quais a presenca acontece em experiéncias
coletivas, entre rituais, jogos e as artes da performance, a partir de abordagem
sincrética da realidade de sua execucéo, a criacdo e o acontecimento performatico é
insubstituivel e irrepetivel, pois inclui em sua génese e formacdo essa relacdo
sujeito-objeto-sujeito.

E por isso que veremos que em performances audiovisuais, em multimidia e
intermidia, a presenca compde-se tanto da corporalidade do performer e do publico,
quanto do que h& entre ambos e a tecnologia empregada. Essa combinagéo
sincrética, ao acontecer em funcéo de artificios poéticos sonorovisuais, expande a
perspectiva de imobilidade do publico - como acontece no dispositivo técnico
cinematografico — e cria uma atmosfera de tensao latente no entre e sempre sujeita
ao risco do improviso.

E sera essa atmosfera, em espacgo e tempo compartilhado, que configurara
a particularidade desse modo ou modalidade de presencga cujas origens remontam a
necessidade humana de relacdo com a visibilidade e tangibilidade das “coisas do
mundo”, termo sobre o qual seguimos nossa analise, a partir de perspectiva de
Gumbrecht™.

°* Em Lalande, 2009, p. 852.
*® Em seu ensaio GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producdo de presenca: o que o sentido ndo pode
transmitir. Rio de Janeiro: Editora PUC RIO, 2010.
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|2.1.a]

Modalidades de presencga e “as coisas do mundo”

Criar pode ser uma forma de esvaziar o sentido codificado e trazer a tona
uma concepc¢ao prépria do contato com o mundo, lapidada ao longo do processo de
instauracdo da poética. O esvaziamento daquilo que aprendemos a partir dos
significados, sempre culturalmente determinados, é um dos eixos de
estabelecimento de presenga em diferentes sistemas filosoficos cujos métodos séo
voltados para trazer-nos de volta para uma esséncia, que parte do “si mesmo” para
gerar empatia e demonstrar o vigor do compartilhamento.

Estar com plena atencdo ou presente € aqui pensado como um principio da
criacao, tem um sentido ativo, pois envolve atencdo, concentragdo em um aspecto
especifico, sendo uma forma de atuar ou executar algo com dedicacgdo, consciente
de seus modos de funcionamento. O que esta presente “(...) é algo que age

atualmente sobre meu corpo, sobre meus sentidos™’

, que desempenha um papel e
carrega a expressdao de um ou mais efeitos possiveis. Ha sempre, na palavra
presente, uma relacdo do pensamento com seu objeto, um vinculo sensorial e
produtivo no tempo e no espago, em situagcao que causa e efeito e que afeta.

A origem latina da palavra presenca, praesentia, substantivo de praeesse,
significa estar diante ou a frente®® e vincula-se ao ato de colocar-se a frente de
alguém para defender algo. Praesentia também quer dizer firmeza, coragem e forga.
Dai haver na palavra presenca uma conotacao nobre, por vezes religiosa e também
dai o fato dela ser empregada como principio das artes da performance. A palavra
evoca uma ideia de dignidade, de valor, de capacidade de estabelecimento de
coesdo ou de potencial harménico de atos que sao repetidos ou criados como parte
de um escaldo superior.

Criar uma situacéo especifica na qual as capacidades mentais e corporais
sao testadas, como em rituais, esportes e performances, transforma os artifices dos
atos em mitos de seus proéprios ritos. O poder dado ao seu pensamento engendrado

em acoes fortalece a tensdo do acontecimento performético.

> Ibid., p. 853.
°8 Em Lalande, 1999, p. 851
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J4 que pensar em presenca, em termos de arte, em primeira instancia,
relaciona-se com universos expressivos cujo estabelecimento da poética é fundado
em acontecimentos nos quais ha corporalidade de publico e artistas em
simultaneidade espaco-temporal, a presenca torna-se um lugar no qual elementos
corporais € mentais combinam-se e interatuam de forma especifica. A palavra
remete imediatamente, entdo, & materialidade corporal, em uma condi¢do espacial
vinculada a uma expressividade estética preparada para envolver e afetar o publico.

Na comunidade artistica, especificamente no campo das performance arts —
gue pensamos atravessar fronteiras das chamadas artes do corpo, das artes visuais
e do audiovisual - a concepcao de presenca € fundada em um elo de simultaneidade
espago-temporal entre quem age e quem observa ou interage. Esta vinculada a
execucao “ao vivo”, ou as artes que a tem como principio do ato executor. Veremos,
ao longo de nossa reflexdo, que a presenca manifesta-se como principio
fundamental de instauracdo e execucéo da relacdo que estabelecemos com tudo
que € tangivel, abordando especificamente como ela € necessaria para
experienciarmos os frutos de nosso empenho produtivo, com génese na imaginagao
artistica.

O preeminente referente conceitual que utilizamos para iniciar percurso de
compreensao da presencga na experiéncia criativa processual, em diferentes midias
até chegar em sua manifestacdo nos formatos de performance audiovisual,
multimidia e intermidia é Hans Ulrich Gumbrecht®®, quem refere-se & “presenca”
como principio de nossa percepgdo, ou seja, como experienciamos a “coisidade do
mundo”.

Em sua leitura, o interesse € entender como a presenca permanece
produzindo efeitos entre nds. Sua busca, mais ensaistica e instigante que voltada a
formulacédo de uma tese, € lutar contra a tendéncia da cultura que para ele cada vez
mais parece latente: o esquecimento de uma relagdo com o mundo fundada na
presenca.

Com seus questionamentos, iniciamos a compreensao de presenca para
além de visdo estritamente ligada a coporalidade, espacialidade e temporalidade
simultaneas, pois como demonstraremos, a partir da no¢do de realidade sincrética

inerente ao pensamento contemporaneo que circula em redes computacionais,

%2010, p.10.
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7

como artista de performance e pesquisadores, entendemos que é nosso dever
pensar além deste estagio cultural e de uma visdo materialista do termo.

Por relacionarem-se com diversas formas de nossa relagdo com a
“coisidade do mundo”, as modalidades de presenca, reproduzidas no fazer artistico
e na performatividade intrinseca a toda experiéncia humana, vao de relagées com o
proprio corpo - como prestar atencdo plena a propria respiragdo, a nossa
compreensao de ferramentas de criacdo - como as habilidades desenvolvidas pela
repeticao.

Pensada como parte formadora das formas da realidade, a presencga inclui a
percepcdo envolvida nos atos de manipulacdo de softwares de execucdo de
iImagens e sons em tempo real por performers de Live Cinema — e manifestam-se

"60 "em interfaces midiaticas

também na formacdo do que chamaremos de “digital self
ou redes computacionais.

12.1.b]

Corporalidades e modalidades de presenca

Para introduzir nossa linha de pensamento sobre as modalidades de
presenca, pensamos em nossa relagdo com a prépria corporalidade, e dialogamos
com Maurice Merleau-Ponty® quem identifica o corpo como lugar primordial da
experiéncia ou como embodied self. E através de nossa relagdo com nosso corpo
gue primeiramente existimos e iniciamos nossas experiéncias com nds mesmos (ou
“si mesmos”) e com o outro no mundo. Conhecer o proprio corpo é condi¢do
priméria de nossa percepcdo da realidade e a criagdo de um ponto de vista ou de
uma premissa que conduz as ac¢des surge a partir desta experiéncia. E “(...) partir de
vermos nds mesmos e o corpo de outros que estabelecemos uma rede reflexiva de

significados, um universo de percepcdes nos quais funcionamos mutuamente.”®?

® Referimo-nos ao “Si mesmos” digital (“digital self”) que produzimos cotidianamente em redes
computacionais ao criar enunciados visuais e textuais com os meios disponiveis. E pensado como
“(...) uma representacdo de si por si mesmo (...), um auto investimento libidinal, que ndo deixa de ser
a dimenséo narcisistica do sujeito.” Em ROUDINESCO, Elisabeth; PLON, Michel. Dicionéario de
Psicandlise. Traduc¢éo Vera Ribeiro, Lucy Magalh&es. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.

® Em MERLEAU-PONTY, Maurice. The Essential Writings of Merleau-Ponty. Edited by Alden L.
Fisher. New York: Harcourt, Brace and World, Inc.1969.

2 Em MASURA, Nadja Linnine. Digital theatre: a “live” and mediated art form expanding perceptions
of body, place and community. Dissertacdo. Faculty of the Graduate School of the University of
Maryland, College Park. 2007. p. 25.
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Logo, em paralelo ao entendimento do funcionamento de nosso corpo,
passamos a relacionarmos uns com 0s outros e com ferramentas cujos modos de
funcionamento dependem de nossa percep¢ao de sua utilidade ao nosso agir e
pensar no mundo.

Como explicita Campbell®®

, @ primeira vez que alguém apreende e concebe
uma ferramenta é quando nosso homem ancestral pega uma pedra e a lasca para
poder manusea-la. Ai estabeleceu-se o comego de uma apreensdo da presencga, a
partir de nossa habilidade com a maquina. E nesta relagéo tranformadora com a
natureza externa e ao coloca-la a nosso servigo que passamos a entender e fundar
maneiras de usa-las.

Mas chega um tempo em que esta compreensdo de nossa capacidade de
manipulagdo das maquinas comeca a ser ditada pelo sistema que nés mesmos
fundamos ao compd-las como formas de comunicacdo entre nossos corpos. Ai que
0s sistemas de cédigos maquinicos passam a adquirir uma prépria personalidade e
influenciar na formacao de nossa percepgédo do corpo e, portanto, da presenca.

A partir dai, em um contexto no qual a maquina n&o funciona somente em
sua materialidade utilitaria mas invade nossa compreensdo de ndés mesmos, que
voltamos a pensar no interesse de Gumbrecht pela producéo de presenca.

Trata-se de pensar onde esta fusdo do uso da ferramenta passa a ameacar
e afastar-nos da compreensao estrita da propria corporalidade como lugar fundante
de nossa experiéncia com as coisas e com 0s outros. Trata-se de comecar a usar o
advento da ferramenta maquinica ou dos equipamentos técnicos de comunicagao
humana para questionar a visdo dualista que separa sujeito e objetos, e voltar
nossas reflexdes a uma concepg¢do sincrética da presenca, na qual a percepcao da
prépria corporalidade néo esta separada da natureza externa que a compde. Trata-
se de entender que se sentir presente equivale a entrar em contato com as diversas
camadas de materialidade e imaterialidade as quais temos acesso com 0s sentidos
€ com a consciéncia.

Passamos, entdo a entender que o que Gumbrecht busca questionar ndo é
a presenca em si, mas a forma como tornamos inteligivel sua producdo como algo

material, nos diversos niveis de rela¢cdes humanas.

® Em CAMPBELL, Joseph. O poder do mito. Com Bill Moyers. S&o Paulo: Palas Athena, 1990.
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Nos anos 80, quando reconhece na Hermenéutica uma série de discussdes
voltadas para a tensdo entre histéria das midias e a cultura do corpo, Gumbrecht
declara-se confrontado com a auséncia de conceitos que ajudariam a lidar com sua

busca por uma materialidade da comunicacao.

“(...) nosso fascinio fundamental surgiu da questdo de saber como os
diferentes meios — as diferentes “materialidades” — de comunicacao
afetariam o sentido que transportavam. J4 ndo acreditivamos que um
complexo de sentido pudesse estar separado da sua medialidade, isto é, da
diferenca de aspecto entre uma pégina impressa, a tela de um computador
ou uma mensagem electrénica. Mas ainda ndo sabiamos muito bem como
lidar com essa interface de sentido e materialidade.”*

O autor, que dedica a partir de entdo, sua obra para discutir a validade e a
recuperacdo do termo presenga como experiéncia que vai além do significado, e
pensa em algo presente como algo tangivel por mdos humanas. Ele relaciona esta
tangibilidade com o impacto imediato de nossa relagdo com objetos e (em e entre)
corpos humanos.

A partir de uma narrativa de como chegou a sua concepc¢ao de “producéo de
presenca” através da sugestao de um aluno, em um dos seminarios por ele proferido
no Brasil, em 1990, Gumbrecht® funda na leitura etimolégica da palavra “producéo”
o principio de tangibilidade espacial de sua concepg¢do de presenca. Se algo
presente esta ao alcance dos nossos corpos, enquanto produzir € trazer para
adiante, empurrar para frente, entdo a expressdo “producdo de presenca” sublina
que o efeito de tangibilidade surgido da materialidade da comunicacdo é também um
efeito em movimento permanente.

Quando Gumbrecht foca sua andlise na producdo de presenca e aponta
para “todos os tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o
impacto dos objetos “presentes” sobre corpos humanos”, ele estd expandindo a
concepcdo mesma de materialidade. Para ele, ha que pensar-se que 0s objetos
presentes vao além dos corpos, sdo “as coisas do mundo”, como ja explicidado
acima, relacionadas com o desejo humano de imediatez temporal. Diriamos que
estas “coisas do mundo” sdo também a manifestacdo de nossas necessidades de
transcender o palpavel e atingir a percepcdo do que nos instiga em niveis de
intuicdo, sem ser alcangado pelo toque, olfato ou viséo.

®* Ibid., p. 32.
®® Ibid. p. 39.
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A tensdo entre significado e producdo de presenca passa a formar outro
nivel de relacdo entre nossa corporalidade e as possibilidades de manipulacdo do
gue compde nossa experiéncia. Por isso o sentido dado aos objetos néo pode, para
Gumbrecht, expressar a presenga, pois no momento em que atribuimos sentido a
algo, e se formarmos uma ideia do que este algo pode ser em relagdo a nos
mesmos, parece que atenuamos inevitavelmente o impacto dessas coisas sobre
NOSSO COrpo e nossos sentidos.

Presenca relaciona-se, entdo, em primeira instancia, as coisas que, estando
ao nosso alcance, ocupam espaco, Sao tangiveis aos Noss0s corpos e nao sao
apreensiveis em uma relacéo de sentido. Com esta concepgdo, Gumbrecht®® busca,
portanto, promover uma reflexdo sobre como restabelecemos nossa experiéncia
com as “coisas do mundo”.

A experiéncia em si torna-se o exercicio de transformacéo do pensamento,
de passar por algo e entdo tornar outro algum aspecto de nossa relacdo com a
“coisidade do mundo”. Em geral, uma experiéncia é circunscrita, € o “fato de
experimentar alguma coisa, na medida em que este fato € considerado ndo s6 como
um fendmeno transitério, mas também como algo que alarga ou enriquece o0

pensamento” ®' .

Ou seja, nesta acepg¢do da palavra, hda uma relacdo com
modificacdes produzidas pela vida de forma vantajosa, que ira relacionar-se com a
concepgao de presenca de Gumbrecht como algo que avancga, que provoca nossa
percepc¢do, expande nossa consciéncia e resulta do contato com a natureza das
coisas.

Outra forma de pensar a experiéncia é conectar-la com sua potencialidade
de experimentacgdo, ou seja, COmo uma provocagao, em circunstancias e em certas
condicbes bem determinadas, “(...) uma observacao tal que o seu resultado, que
nao pode ser assinalado de antemao, seja capaz de fazer conhecer a natureza ou a
lei do fendmeno estudado.”®®

Em ambas definicdes de experiéncia, uma ideia é provocada ou invocada a
partir de circunstancias especificas vinculadas ao agir, passar por, entrear em

contato e/ou observar.

®8 2010, p. 9.
®" Em Lalande, 1999, . 366.
%8 Ibid., p. 367.
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Em relacdo a experiéncia estética, a qual aqui interessa-nos aprofundar,
Gumbrecht sugere que a concebamos como uma oscilacdo (as vezes, uma
interférencia) entre “efeitos de presenca” e “efeitos de sentido”. O ritmo ou o volume
de um poema, por exemplo, ativam os sentidos de um modo que nédo se deve
confundir com a atribuicdo de significados culturais. A vibragéo das cordas de um
violino atinge 0s nossos corpos a despeito do que possamos interpretar acerca da
melodia em execugao.

Interessa aqui o que parece central em sua reflexdo: como lidar
intelectualmente com com estas experiéncias de modo n&o interpretativo,
simplesmente deixando-se levar pela plena afeicdo gerada pela presenca, no caso
da performance?

O performer manifesta presenca por sua corporalidade “material”, mas
também compde e executa — leva adiante - a poética da obra, que ndo é uma
completude tangivel como seu corpo pode ser um “objeto”. Esta manifestacao € aqui
considerada, por sua vez, como uma consciéncia e uma habilidade de manipular as
“coisas do mundo” utilizadas, em tempo real e/ou ao vivo, nas agdes e gestos
utilizados em cada trabalho.

Em linhas gerais, para resumir o progresso conceitual em relacdo a
interpretacdo do termo promovida por Gumbrecht, a presenca na performance
manifesta-se, primeiramente, através da capacidade de envolvimento fisico do
performer que manifesta, através do corpo e da produgdo de recursos expressivos
da obra suas habilidades fisicas, vincluladas as suas capacidades mentais.

Em uma circunstancia pelo performer articulada, num espacgo que partilhara
com 0s corpos dos espectadores, a realidade da presenca pode gerar (re)acoes
reais. E o caso explicitado por Gumbrecht sobre situagdes teatrais na Idade Média.

A copresenca de atores e espectadores na cultura medieval parece ter sido
uma copresenca “real”, na qual ndo se excluia o contato fisico mutuo. De fato, esse
contato era tdo pouco excluido que os espectadores das representacdes da Paixao
no final da Idade Média chegavam a “executar” o corpo do ator que representava
Cristo, apedrejando-o.

Comparamos a dindmica de reagOes reais diante da presencga fundada na

69

poética ao que Scherchner chama de comportamento restaurado. Tal

69 Apud Mostaco, p.19.
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comportamento “(...) remete a inUmeros “eus” que cada um alberga dentro de si,
com distintas fungdes, como age em diferentes situagdes ou diante de momentos
qualificados, dando resposta a motivagoes provinientes da vida; seja em condi¢oes
intimas, domésticas ou coletivas.”

Ha os diferentes modos através dos quais cada um representa a si mesmo
diante da multiplicidade de ocasifes que enfrenta, enfeixando ndo apenas tracos de
personalidade, como também da identidade e da conduta, que lhe fornecem algum
tipo de coeréncia ou continuidade existencial.

Ambos conceitos podem ser articulados para problematizar o caso de
performances embleméticas como Rhythm 0 (1974) de Marina Abramovic, ou The
Couple in the Cage (1992-93), de Guillermo Gomez Pefia e Coco Fusco, nas quais o
publico reage com violéncia, ameacando a integridade fisica do performer,
demonstrando estranhamento ou diferentes formas de empatia com o0s “eus”
poéticos criados nos trabalhos, estranhos a realidade cultural do publico.

Podemos citar também a experiéncia pessoal em
#LiveLivingPerformanceProject. Em todas as apresentacdes que fizemos das trés
performances que compdem o projeto, suscitamos a intervencdo do publico de
alguma forma, na poética do trabalho. No caso, por exemplo, de Licia na Orla das
Maravilhas, na qual o dispositivo incluia a participacdo discursiva do publico no
cenario, tivemos respostas a partir das quais ficava clara a relagdo da experiéncia
artistica aproximando-se da dimensdo de didlogo e adivinhacdo existente na
ritualistica afrobrasileira. Os artificios utilizados no cenario e na mise-en-scene para
criar a poténcia da espiritualidade ajudaram para uma responsividade no mesmo
ambito. Desde a méscara utilizada, o cenario em circulo, desenhado com sal,
elemento simbolicamente relacionado com a purificacdo e protecao; velas, incensos
e telas de cores azul e amarela que fechavam a circularidade do espacgo
performético, levaram o publico a vivenciar suas presencas e o didlogo com a
performer como em um ritual.

Quando levantamos os questionamentos sobre “poder”, “amor” e “liberdade”,
tivemos respostas claramente vinculadas com uma crenca, com doutrinas

moralizantes, ao mesmo tempo que com teor fortemente subjetivo e confessional.



52

Além do participante do “ritual” que se dispunha a responder nossos
guestionamentos, outros participantes incitavam suas respostas, dialogando junto,
demonstrando empatia e disponibilidade em ajudar na “narratividade” da
performance.

Em todas as situacdes, o “estar diante do outro”, que € o performer, artista
que propde e, por isso comanda a agao, vincula-se ao risco, a possibilidade de ser
surpreendido, mesmo que existam certas regras de conduta que trazem a sensacao
de delimitar as possiveis a¢gfes do acontecimento performatico.

A fruicdo das acdes e das descobertas do que se transforma na relagao
entre todos os aspectos envolvidos no artificio criado pelo performer dependera do
grau de entrega envolvida na interacdo entre artista/artifice e publico. E a existéncia
da presenca como relacdo estard sempre sujeita a reacdes inesperadas e a
resultados afetivos que poderdo manifestar-se em um porvir até mesmo distante

espacial e temporalmente.
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2.2
Primeira Modalidade de Presenca

0 “si mesmo”, corporalidade e techné

0 corpo é uma multiddo excitada, uma espécie de caixa de fundo falso que nunca

mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a realidade. Querendo isto
dizer que cada individuo existente € tdo grande como a imensiddo inteira, e pode ver-se na
imensidao inteira.

A. Artaud

A frase de Artaud faz imaginar, em primeiro lugar, um corpo. Um e ndo mais.
“Corpo” é uma palavra que remete a algo vivo, formado por varios sistemas, com
uma anatomia tangivel, sélido, uma massa orgéanica existente em tempo e espaco
reais. Uma forma estruturada, externamente envolta por pele visivel, e que denota,
por ser vivo e dotado de superficie sensivel, possibilidades de movimento e reacgéo.

Significando um estar, e, portanto, identificando um ser presente, e a
primeira vista humano, a palavra “corpo” exacerba uma imagem palpavel de
estrutura padrdo que pode ser deformada, modificada, atingida pelo tempo,
perfurada, marcada, e passar por muitas formas de intervencgéo e prolongamento.

Por ser uma forma sélida, ocupa um espacgo na realidade, é palpavel e é
imagem que pressupde vida. Portanto, o corpo carrega possibilidades e
probabilidades de transformacao do que representa no mundo, e do que é para cada
individuo que com seu corpo cria uma relacao.

A cada novo artefato e tecnologia introduzidos na realidade material, o corpo
passa por mutacBes de sua visibilidade. As inumeras telas e seus diferentes
formatos, configuram a imagem do corpo em camadas. Todas compdem meios de
transmissdo de nosso contato com a realidade cotidiana. O proprio do cinema é um
meio de registrar corpos, matérias dos filmes, e com eles contar historias. A mise-
en-scene nada mais € que a composicdo do movimento dos corpos em um
espaco. E esta relagdo é tdo inerente que a imagem cinematogréfica tem suas

escalas estabelecidas pelo mapeamento do corpo.
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Antes de seguirmos ao ponto que nos interessa, de pensar esse aspecto de
mapeamento da interrelacdo do corpo a partir da leitura possivel com equipamentos
técnicos, vale discutir a primeira forma de presenca da corporalidade em relacdo a si
mesma. Ou seja, antes de entrar em sistemas de representacdo do corpo em papéis
como o do performer ou do ator, vale tracar uma forma real para a orientacdo do
individuo no mundo através de um mapeamento do préprio corpo.

Sigamos pensando essa questdo em termos de arte, o que inclui reflexdes
sobre como o ser humano constréi e efetua o saber técnico - ou a techné, a partir do
gual manipula artefatos. Mas ndo seguiremos ao que prolonga e compde nossa
existéncia — e portanto nossa acado - sem antes retomar a raiz de qualquer meio de

nossa atividade na realidade, ou seja, nossa relacdo com a propria corporalidade.

| 2.2.a |

Corporalidade e forma circular: aparéncia da realidade “si mesmo”

Vilem Flusser”®, ao tracar questionamentos sobre as possibilidades de um
mapa do corpo, pensa na materialidade da palavra “corpo” como o lugar a partir do
qual o individuo orienta-se no mundo. Ora, orientar-nos em relacdo ao nosso préprio
corpo € a primeira necessidade surgida para mover-nos e, logo, para modificar o
mundo em dire¢cdo ao que consideramos importante para tornar nossa sobrevivéncia
— nossas experiéncias - dotada de sentido.

O corpo &, pois, o intermediario entre o mundo tangivel e meu mundo vital. E
através do corpo que o mundo me penetra.”* E a primeira forma de experienciarmos
as coisas do mundo, de vivenciar a presenca e torna-la significativa como condig&o
de existéncia.

Essa relagdo constréi a experiéncia vital do individuo. Como consequéncia,
0s possiveis rascunhos de um mapa do mundo que circunda o corpo do sujeito
(cujas circunstancias e situacdes estratégicas ele quer conhecer) pressupde um
mapa de sua corporalidade.

Apés a construcdo desta ldgica, a partir da qual construir um mundo

individual pressupde orientar-se no proprio corpo, que, por sua vez, se relaciona e

® Em texto “Sobre las possibilidades de un mapa del cuerpo”. LA FERLA, Jorge (Org.) Cine, video y
multimidia: la ruptura de lo audiovisual. Buenos Aires: Libros del Rojas UBA, 2001. p. 95-104.
Ibid. p. 95.
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influencia na presenca deste corpo no mundo, Flusser lanca o desafio de seu
raciocinio: é possivel criar um mapa do mundo no qual estou inserido a partir de um
mapa de meu proprio corpo? Como? Existe possibilidade de separar ou distinguir as
caracteristicas ou o aspecto deste mapa?

E aprofundariamos ainda mais, h4 como separar a forma como oriento meu
corpo do mundo que me circunda? H& como separar a percepcdo de minha
presenca no mundo da forma como conhecgo, movo, transformo e instauro minha
corporalidade no mundo?

Nessa duvida intermindvel, e como o proprio Flusser coloca, como pergunta
de resposta “inacessivel”’, podemos encaixar as proximas palavras de Artaud sobre
0 corpo: uma multidao excitada!

Exacerbado ao expressar as possibilidades que representa, o corpo ao qual
Artaud faz referéncia é uma “multiddo excitada” ou o da “multiddo excitada”? S&o os
VArios corpos que percorremos em n0s mesmos ou a inseparabilidade de nossos
corpos de um todo, do mundo, da tangibilidade do que somos com as coisas € a
partir das coisas?

Pois segue sua afirmacdo deixando clara a impossibilidade de uma
delimitacdo para a experiéncia do corpo no mundo: o corpo € tido como uma espécie
de caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem
dentro toda a realidade. Querendo isto dizer que cada individuo existente & tédo
grande como a imensidao inteira, e pode ver-se na imensidao inteira. Pela sua
afirmacdo, a antiga pergunta de mapeamento do corpo, revisada por Flusser, se
torna impossivel, ou seja, mais uma vez torna-se, como ele préprio analisa, mal
colocada.

A questao possivel torna-se, entdo, ainda para Flusser, pensar qual método
ou experimento que torna possivel uma experiéncia do corpo que tenha por meta um
mapa do corpo.

No modelo defendido por Flusser, a possibilidade de existéncia de um mapa
do corpo € inscrita a partir de um sistema de coordenadas que o autor ird descrever
como proposta para uma experiéncia corporal.

Em sua tentativa de uma traducdo simbolica de uma representacdo formal
do que chama de “mapa do corpo”, ou seja, do estar no mundo, 0 que aqui iremos
pensar como “presencga’ surge, entdo, de um primeiro principio: a experiéncia, ou

seja, uma situagdo especifica, delimitada por um continuum espaco-temporal.
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Vamos a sua proposta:

Imaginemos uma esfera vazia, de modo que tanto seu espaco vazio €
surpreendentemente pequeno em relagdo ao volume. Esta esfera vazia
pulsa (ritmicamente ou néo, tanto faz). As paredes extremamente grossas
da esfera estdo organizadas de um modo complexo e esta organizacao
precisamente é uma incognita.

A esfera estd em um contexto e com este contexto mantém uma relacdo de
feed-back: em parte o contexto flui o entorno & parede da esfera, em parte
esta segrega secregdes que coagulam no contexto. O préoprio contexto
evapora até um horizonte, do qual entretanto separa-se. Este modelo pode
ser completado agora com etiquetas. O espaco vazio da esfera figurara
como “Eu” (ou “nada”), a parede da esfera como “meu corpo”, o contexto
como “meu entorno vital” e o horizonte como “minha morte ou “nada”, ou
também pode ficar sem etiqueta. A finalidade do modelo é servir como
sistema de coordenadas de minha experiéncia corporal.

Flusser entdo comecga a inscrever as experiéncias do corpo neste modelo.
Para tornar mais clara sua descricdo, por sua caracteristica simbolica, eis um
desenho que interpreta parcialmente sua descricdo. O esquema nao pretende dar
conta da complexidade do pensamento do autor, assim como ndo pretende-se
concluir uma interpretagcdo que dé conta da frase de Antonin Artaud aqui colocada
em didlogo com a possibilidade de modelo de mapa de corpo formulada por Flusser.

A partir deste modelo simplificado, Flusser inscreve uma série de
possibilidades de fruicdo da experiéncia corporal. Na parte externa da esfera central
estdo os “problemas” ou o “futuro”. JA “o lugar e o instante do fluir, podem
denominar-se “presente” ou meu “sofrimento do mundo” (paix&o, passividade).”’

A totalidade de influencias ou secrec¢des difusas do lado externo sé&o
denominadas como presente no sentido de acdo ou atividade no mundo. Também
podem ser pensadas como “metabolismo de meu corpo”, ou “meu-ser-no-mundo”.
Problemas futuros podem ser experienciados pelo corpo no tempo presente. Entao,
cada parte deste corpo é afetada entre si. Um conhecimento teérico, um saber ou
um 6rgéo vital do corpo estdo relacionados e um pensamento, mesmo que sobre
uma questdo futura, afeta uma parte de meu corpo. Nesse sentido, todas as
caracteristicas - espaciais e temporais, que constituem esse sistema de
mapeamento podem ser sincrénicas. Nao ha, por fim, fronteiras entre “meu corpo” e
“meu mundo vital”.

A estrutura fundante do modelo é o pulso, 0 que esta vivo, e 0 corpo € como
se fosse uma parede que as vezes pode ser uma negacdo do que ele chama de

2 |bid.
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“espaco-vazio-eu”. Nesse ponto ha uma organizacdo fundamental na explicacdo de

Flusser:

A dialética entre a posicdo “parede-corpo” e a negagdo “espaco-vazio-eu”
pode chegar a ser representada pelo menos de dois modos. Primeiro, como
uma organizacdo bem estruturada de flechas, que em parte apontam do
corpo até o “eu”, e por outra parte do “eu até o corpo”, e funcionam de
maneira reversivel. Segundo, podem chegar a romper-se na cara interna da
parede espelho aquelas que se refletem no lado oposto, sempre que a
esfera é aberta. Pode-se imaginar ambas dire¢bes durante o curso de
funcionamento do modelo intercambiando-se ou cruzando-se (“overlap”).

As flechas podem ser os olhos, os dedos, o falo, e sdo superficies de
contato intermediario entre parede externa e interna. O olho, aparelho de
visibilidade, conforme especula Flusser, pode transportar um problema para o “eu”,
bem como o dedo pode transformar uma acgéo através do corpo, do “eu” ativo, para
0o mundo circundante tangivel. Cada flecha transmite uma destas mensagens,
imprimindo sua marca na relagao criada. Por esta evidencia de uma marca, ou de
uma relacdo especifica, tal sistema demonstra como o modelo n&o visa abarcar uma
totalidade pois também deve-se ter em conta uma série de aspectos ndo visiveis,
como sentimentos, formas percebidas, percepc¢des, os quais podem se relacionar
em probabilidades infinitas de combinagoes.

Entre os elementos combinados em seu sistema circular, Flusser cria uma
analogia de espelhamento ou combinacao, em “dispositivos especulares”, que serao
ajustados de tal forma que os aspectos podem refletir-se de forma combinada uns
NOS outros.

Mesmo com as possibilidades de combinag&o, h& aspectos do corpo externo
que podem manifestar-se e refletir de forma mais direta no “eu”. O olhar, por
exemplo, por ser o olho um 6rgédo formador de visibilidade, pode ter uma distancia
maior do mundo externo, vital ou circundante, para refletir no “eu”.

Flusser também pensa na palavra cartografia para nomear este mapa do
corpo e manifesta que é um modelo dinAmico de experiéncias, as quais o0 autor
divide como praticas, teoricas e “religiosas”. Ou seja, h4 uma série de repostas
disponiveis entre corpo e seu entorno. E ha em cada experiéncia uma mudanca, 0
que torna o modelo ilegivel em algumas situacoes.

Seu modelo circular pode servir para entender e orientar um entendimento

n73

da orientagdo do corpo no tempo e no espago, mas sua “indole técnica”’* ndo pode

"% Ibid. p.99.
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ser considerado suficiente para dar conta das experiéncias reais pelas quais o
corpo, sempre em transformac&o, passa. E mais bem uma esquematizagdo e um
sistema de coordenadas cuja fascinagdo € demonstrar como podem estar
interligadas as experiéncias pelas quais o corpo pode passar que um mapa
estruturante da orientagdo do corpo no mundo.

Ora, j& nas primeiras linhas de descricdo do modelo proposto por Flusser,
por ser uma esfera tendo o individuo como centro, e em dialogo com a afirmacéo de
Artaud de que h& pode-se ver uma imensidao inteira em cada corpo, colocamos
ambos em relagdo com outra conhecida representacdo do cosmos, valida também
para o individuo. Trata-se da forma simbdlica do mandala, cuja estrutura e
significados utilizamos de inspiragdo para instaurar a poética das performances

multimidia de #LiveLivingPerformanceProject.

Figuras 3 e 4 — Scketches de projetos de Licia na Orla das Maravilhas e Awakening Performance.
Estruturas circulares utilizadas em #LiveLivingPerformanceProject. Concepcao: Carolina Berger.
Desenho e direcdo de arte: Laura Carvalho.



59

Os mandalas, presentes em varias culturas e em sistemas de pensamento
voltados para o estudo do individuo, conseguem, em primeira instancia, traduzir a
ideia de Flusser de que na esfera as paredes extremamente grossas estao
organizadas de um modo complexo e esta organizacdo precisamente é uma
incognita. A explicacdo de Flusser, podemos somar que as mandalas sdo estruturas
simbdlicas simétricas e, por este principio, representagcbes harmdnicas do que
Artaud ainda chama de “imensidao inteira”. Equivale, pois, a um corpo com forca e
coesdo, com capacidades de razdo e intuicdo, completo na percep¢ao do uso de
suas capacidades, como uma imagem psicagdgica gerada para significar a “(...)

presenca divina no centro do mundo.””

“O mandala é uma imagem ao mesmo tempo sintética e dinamogénica, que
representa e tende a superar as oposi¢cbes do mdltiplo e do un, do
decomposto e do integrado, do diferenciado e do indiferenciado, do exterior
e do interior, do difuso e do concentrado, do visivel aparente ao invisivel
real, do espago-temporal ao intemporal e extra-es:pacial.”75

As relacbes, as camadas, a estrutura circular, o centro, a possibilidade
incalculavel de combinagfes, entre outros aspectos visiveis da mandala entram em
dialogo com os modelos e interpretacdes do corpo, ou da experiéncia do corpo,
proposta pelos dois autores que aqui relacionamos.

Nos mandalas que pensamos para cada uma das performances de
#LiveLivingPerformanceProject o corpo e a triade feminina é o centro, e as telas ou
superficies de projecdo compdem as camadas mnemaonicas da mente corporificada,
bem como fundam a concepcao expressiva que relaciona a composi¢cao corporal
aos quatro ou cinco elementos da natureza ao qual cada obra refere-se. Referimo-
nos ao éter, ar, agua, terra e fogo, reconhecidos em muitas filosofias, sistemas de
pensamento e mitologias como componentes de nossa corporalidade e nao
dualidade. Basta pensarmos nos mitos de inUmeras culturas que séo relacionados
com elementos, no caso de nossa pesquisa, na mitologia afrobrasileira, teremos a
forca e fruicdo das &guas personificada em lemanja e Oxum, assim como o ar €

relacionado com capacidade de acédo, na figura de lansa.

" Em CHEVALIER, Jean et CHEERBRANT, Alain. (Org.) Dicionério de simbolos: mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas figuras e nidmeros. 24a. Edi¢do. Rio de Janeiro: José Olympio, 2009. p.

585.

S |pid.
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Em #LiveLivingPerformanceProject, o sujeito real e suas representacdes —
alterego e heterdnimo literario - compdem a mente corporificada do performer que
concebe e comanda a poética. Quem funda a poética € o centro e o elo entre publico
€ recursos expressivos, equivalendo ao “espaco vazio” ou a “imensidao inteira” com
a qual ha inumeras relacdes de feed-back complexas estabelecidas através das

acoes.

Figura 5 e 6 — Circulo de sal e telas circulares onde videos séo projetadas formam imagem de
mandalas em Licia na Orla das Maravilhas. Fonte: Divulgacdo Mostra Curta-Se Live Cinema —
Aracaju — 10/2013
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A partir desta forma circular do mapa corporal, a primeira modalidade de
presenca € estabelecida na relacédo entre o sujeito e 0s seus meios de expressao e
acdo. O circulo ou espiral tido como forma real de nossas conexdes em muitas
culturas permite interseccdes entre 0 sujeito e 0s espagcos com 0S quais ele
estabelece relacfes. Pela magia de sua composi¢cao, o mapa do corpo de Flusser é
aqui equivalente ao manda por demonstrar uma “(...) interiorizacado cada vez mais
elevada da vida e através de uma concentragdo progressive do multiplo no uno: o eu
reintegrado no todo, o todo reintegrado no eu.”’

Nas artes da performance, entretanto, acreditamos que esse meio nao
precisa ser visivel e formalmente circular. E por si o universo de realizacdo cénica,
aqui tratado como “espaco performatico”, no qual o artista produtor ndo esti
separado de seu material de trabalho e do publico.

E o que C.G. Jung designa como uma representacdo da psique humana,
aqui equivalente a mente corporificada do performer, um espago harmdnico
organizado para produzir afeto com o publico e entre o publico.

Ou seja, o espaco performético envolve um todo no qual materialidade
corporal, composta pelas premissas conceituais e expressivas da obra, e o

dispositivo técnico instaurado pelo performer formam a poética de execucao da obra.

12.2.b]

Embodiment: corporalidade fenoménica e o “estar-no-mundo”

Erika Fischer-Lichte’’ intensifica o sentido singular do meio “corpo” como
concretude edificante da concep¢do de presengca quando cita a expressao de
Helmuth Plessner para quem o corpo € “o material da propria existéncia.”

A partir das reflexbes de diversas correntes historicas da teoria e da pratica
teatral, especialmente de dramaturgos mentores de correntes, métodos e técnicas
de atuacdo, como Jerzy Grotowski, a autora traz a tona, como ponto de partida, a
tensdo que se da entre o corpo fenoménico do ator e seu estado fisico “estar-no-

mundo”.

’® Ibid., p. 586
7 2011, p 157. No capitulo dedicado a producdo performativa da corporalidade — Parte | —
Corporalidade.
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Erika define esse corpo fenoménico como um corpo energético moldado a
partir de técnicas definidas em movimentos corporais e modos de falar ritmicos. Tais
técnicas prozudem uma energia, ou uma situacdo de tensdo e improviso
suficientemente intensa, a ponto do publico sentir e mover-se até formar seus
proprios “corpos energéticos”. O ritmo produz uma defasagem na percepcdo do
espectador que o coloca em um estado limiar no qual novas tensbes sao
permanentemente geradas.

Como exemplo, a autora cita técnicas de Grotowski como a afluéncia
simultanea entre impulso e reacdo que suscita no espectador a impressédo de uma
atualidade singular, o capacitando como parte da obra, como um produtor de
energia por si mesmo. Em audiovisual, semelhante efeito poderia acontecer a partir
de técnicas de slow motion, com a gradacao de ritmo e repeticao.

Isso significa que técnicas relacionadas a separacdo de ator e personagem
podem também ser descritas como praticas de geracdo de presenca. E sdo essas
técnicas que capacitam o ator para gerar seu “corpo fenoménico” como “corpo
fenoménico energético” e incitam o espectador a sentir-se como parte da mesma
organicidade.

Nessa perspectiva, a presenca torna-se ligada a investigacdo dos aspectos
expressivos e dos mecanismos técnicos fundantes da corporalidade na realizagédo
cénica. Seu interesse radica, fundamentalmente, em como a corporalidade produz a
percepc¢ao do performativo para o espectador.

Segundo a autora, os fendmenos e 0s processos de geragcdo e percepcao
da corporalidade s&o fatores decisivos nos quais uma tensdo manifesta-se. Tal
tensdo radica na zona entre geracdo — pelo ator - e percep¢ao - pelo publico - da
corporalidade, lugar (ou meio) no qual ela encontra o problema central para analisar
o fendbmeno da presenca. O didlogo entre diferentes conceitos de presenca erige a
andlise desta tenséo.

O primeiro aspecto da presencga, a corporalidade, ou o termo Embodiment,
comeca a ser discutido na segunda metade do século dezoito e, naquele entéo, dara
forma as discussdes metodoldgicas vinculadas as artes da atuacdo. O termo pode
ser traduzido como “encarnacdo”, uma palavra que em diferentes idiomas esti
relacionada & manifestagcdo através de uma personificagéo inspirada na percepcao,

7z

surgimento e representacdo de algo que é “revelado”. Nesse sentido, a presenca
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acontece, portanto, primeiramente a partir da realizacdo de um estado mental que
deve ser expressado através da gestualidade do corpo.

Quando relacionada a uma representacao teatral, a “encarnagéo” deve dar
conta de evidenciar com a maior precisdo possivel o que o autor da dramaturgia
quer expressar linguisticamente. Sentimentos, estados de &animo, emocgdes,
caracteristicas de carater e a persona dramética devem tomar lugar no corpo
fenoménico do ator.

Essa corporalidade fenoménica esta relacionada, primeiramente, a uma
concepcao literaria de um “corpo semiético”. A gestualidade e os habitos do corpo
fisico do ator devem ser eliminados até chegar a um estado “puro” — semelhante a
uma neutralidade - que traga a tona os significados depositados no texto e transmita
para o publico a presenca nele criada.

Nesta concepcao, questionada ja em principios do século XX por tedricos
como Georg Simmel”®, ha uma preponderancia da natureza material do corpo
humano e a “(...) encarnagdo pressupde, pois, uma prévia “desencarnagao” (...) na
gual os gestos, 0s movimentos e 0s sons articulados que o ator produz podem ser
transitorios, mas os significados que expressam com eles existem para além da

fugacidade de estes signos.””

Ou seja, neste ponto de vista, correlacionado com a persona dramatica, o
ator deveria encarnar o personagem constituido linguisticamente no texto na medida
em que seu proprio corpo real perde forca e converte-se em um analogon da
personagem.

Ja em principios do século vinte, outros autores, também citados por Erika®,
entre eles os diretores de vanguarda como Meyerhold, Eisenstein e Tairov,
concebem outra interpretacdo da tenséo entre atuacao e materialidade do corpo do
ator. Com uma concepg¢do mais maleavel - mas ndo menos vinculada ao surgimento
de um sistema e sua ideologia - estes artistas e intelectuais de vanguarda pensavam
o corpo do ator como um material infinitamente moldavel e controlavel. Embora
voltados a um mecanicismo sistémico, eles ja ndo limitavam a acdo dramatica a

representacéo do que o texto evidenciava.

8 Apud Fischer-Lichte, pg. 163.
79 .

Ibid.
% Ibid, p. 166.
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Meyerhold®, especificamente, lancava ao ator a possibilidade de organizar
seu proprio material, ou seja, acreditava em sua capacidade de aproveitar

convenientemente 0s meios expressivos de seu corpo.

“(...) Na pessoa do ator confluem o organizador e aquele que sera
organizado (ou seja, o artista e seu material). Expressado em uma formula
seria o0 seguinte: N = A1 + A2, onde N € o ator, Al é o constructor, que tem
uma intencdo determinada e que d& instrucdes para que se leve a cabo o
que se quer, e A2 o corpo do ator, que executa e realiza a tarefa
encomendada pelo constructor (Al). O ator deve adestrar seu material, o
corpo, de tal maneira que possa executar as tarefas encomendadas desde
o0 exterior pelo ator ou pelo diretor.”

Segundo andlise de Fischer-Lichte, esta visdo segue tendo caracteristicas
inerentes ao conceito de encarnagao, particularmente mantendo a tensdo Ser-corpo
e Ter-corpo. Mas soma-se aqui o principio de que o ator tem a capacidade de total
controle sobre o corpo.

Os diretores, fascinados com o0s aspectos funcionais e estéticos dos
sistemas maquinicos partiam portanto, de uma concepcdo mecanica da
gestualidade do corpo. Tal controle levaria ao contagio do publico, que ao presenciar
a capacidade do ator em expressar determinados estados mentais e sentimentos, é
fisgado e levado a um estado de excitacao.

Para Meyerhold, o ator seria um criador de novos sentidos através da sua
corporalidade e esta capacidade geraria um efeito direto no corpo do espectador.
Seu conceito vai além da ideia de “encarnacdo” do enunciado textualmente na
medida em que parte do principio de capacidade de execuc¢do, associada a forca
corporal e a percepc¢do dos efeitos gerados em dado contexto espago-temporal.

8t Apud Erika Fischer-Lichte, p.166.
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| 2.2.c|

Mente corporificada

A experiéncia corporificada também foi além do principio de “encarnar” uma
representacéo textual a partir da forma como Jerzy Grotowski definiu a vinculagao
entre ator e seu papel na indissociagéo entre Ter-corpo e Ser-corpo. E neste vinculo
entre atividade do ator e energia por ele criada que Grotowski traz a tona a defini¢éo
de “Mente Corporificada” (Embodied Mind) cujo significado é “deixar que o préprio
corpo aparega como algo mental (...) fazer com que a mente apareca atraves de seu
corpo ao conferir-lhe capacidade operativa.”

Em sua obra “O Teatro Pobre™®®, Grotowski defende um método no qual
performar ou atuar é tanto Ser-corpo quanto Ter-corpo. E uma capacidade de
executar o “ato solene e profundo de revelacgéo. [...] E como um passo até o mais
alto do organismo do ator no qual a consciéncia e os instintos estardo unidos.” A
materialidade corporal do ator em cena torna-se um corpo carnal e espiritual ao
mesmo tempo.

Erika aponta que a insisténcia nos efeitos da presenca através do corpo do
ator e ator e consequente sensacéo fisica no espectador de experimenta-la provém
ndo de um fenémeno fisico, se ndo mental. Tal fenbmeno tem relacdo com a
consciéncia, e € um processo intemporal que acontece tanto dentro quanto fora do
transcurso do tempo.

Sua tese estard em sintonia com nossa tese de modalidade sincrética de
experiéncia, a partir da mesma ideia de consciéncia langada por Roy Ascott.

Ela defende a tese de que a presenca é um tipo de fenbmeno sobre o qual
nao podemos nos dar conta recorrendo a categorias da dicotomia corpo-mente ou
corpo-consciéncia.

Em ambos, a presenca acontece primeiramente quando o ator gera o seu
corpo fenoménico ou energético para si mesmo, na Embodied Mind, a partir de uma

concepgao de que um ser em Qque um COrpo e mente ou consciéncia Sao

82 Apud Fischer-Lichte, p. 169.
8 Apud Fischer-Lichte, p.170.
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absolutamente inseparaveis, um ser em guem ambos estdo dados de antemao
CcOmo uno.

Entdo, como lugar da percepcdo de “si mesmo” e logo da consciéncia,
guando em situa¢cbes de compartilhamento, a mente corporificada (Embodied Mind)
serve para atores e espectadores. Aos atores atribuimos a presenca na
performance, pois é em presenca do ator que o espectador experimenta, sente o
ator, a0 mesmo tempo que sente a si mesmo como parte desta mente corporificada.
Ambos formam uma Unica consciéncia de seres em permanente devir. A energia
circulante é percebida pelo publico como forca transformadora e vital.

Essa presenca, entdo, suprime a dicotomia entre corpo e mente, e ao anular
esta condicdo materialista de separacao, surge a possibilidade de ator e publico de
experimentarem juntos suas mentes corporificadas.

Na presenca ndo ha mente sem corpo, e a mente articula-se no corpo e como
corpo. Algo simples torna-se acontecimento: a singularidade de sermos todos mente
corporificada. Significa experimentar o0 outro e experimentar-se como mente
corporificada e viver, a partir desta experiéncia ordinaria algo extraordinario,
transformador, transfigurador.

Enquanto o conceito de aura enfatiza esta transformagdo no momento do
encantamento, o conceito de presenca orienta-se mais ao que chama atencao do
ordinario, da forma como aparece, como algo é manifestado fisicamente e que por
esta forma de manifestagcdo converte-se em acontecimento. Por isso Erika nao
compara auratizacdo e presenga pois centram-se em aspectos e momentos
diferentes do mesmo processo que transforma o espectador.

Consideramos a relagao de seu conceito de Embodied Mind como um modo
de conceber o corporal como espiritualizado, em estado de troca e ndo separagao.
Ou seja, a partir desta concepcdo de ndo dualidade pela sintonia produzida na
execucdo de acbes semelhantes, voltadas ao afeto coletivo ou formacdo de
consciéncia, vislumbramos a relagao entre presenca ritual e presenca em artes do
corpo. Para além dos preconceitos advindos de uma concepc¢do racionalista e
materialista de seu significado, o espiritual ndo € pensado como transcedéncia ou
conexdo com o divino e sim vinculado as capacidades mentais individuais como
parte das coletivas, tal como as filosofias orientais e muitas praticas espirituais ha

muito concebem a indissociagéo corpo-mente.
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12.2.d|

Quiasma

Outra interpretagdo do termo Embodied Mind como consciéncia
corporificada é articulada pela fenomenologia ou pelas ciéncias cognitivas. A partir
da énfase da materialidade do corpo no substantivo “carne” Merleau-Ponty® traz o
conceito de “entrelacamento” ou *“quiasma’” como uma sobreposicdo entre
percepcdes e capacidades intelectiveis acontecendo até chegar a realizacdes
corporais.

A primeira camada dessa interpretagcdo acontece no sentido da visao.
Merleau-Ponty associa a capacidade intelectiva, e como consequencia a acao,

185

primeiramente ao visivel. Ele formula, nesta relacdo, um “enigma’™ que parte da

seguinte logica de simultaneidade e percepcéo:

(--.) meu corpo simultaneamente vé e é visto. Aquele que olha para todas
as coisas e para os outros também esta olhando para si mesmo. A partir do
alcance de sua visdo, o individuo esta reconhecendo no que vé o “outro
lado” de sua capacidade de olhar e agir. Ao perceber a si mesmo olhando, o
sujeito podera ver a si mesmo agindo e tocando. Estar presente é ser visivel
e sensivel, em primeiro lugar, a si mesmo.

A visdo passa ser concebida como principio de opera¢do do pensamento e,
consequentemente, como fundante de nossa percepcao. Em outra camada, logo,
vem o afeto. Como eu vejo o outro afeta como eu me vejo no mundo, e, desta forma,
compde minha corporalidade e minha presenca no mundo.

Fundamentalmente, a visdo tem, portanto, um estatuto de origem da
corporificagdo anterior & concep¢do mental. A materialidade do corpo passa pela
captura de como nossas acgdes sao afetadas pela minha visédo das pessoas e das

coisas em meu mundo.

% Em MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1984.

% Em “Eye and Mind” (Apud Kozel, Suzan Kozel, p. 37) Merleau-Ponty interpreta “The enigma is that
my body simultaneously sees and is seen. That which looks at all things can also look at itself and
recognize, in what it sees, the “other side” of its power of looking. It sees itself seeing; it touches itself
touching; it is visible and sensitive for itself.”
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Com nossa viséo e percepcao de n6s mesmos realizadas, poderemos afetar
0 outro que também sentir-se-h& afetado. A forma como vemos sera a forma como
seremos vistos. E assim nds tocamos e somos tocados por objetos e outros seres.

Interpretamos que esta perspectiva de interdependéncia, em camadas
volateis, formando um emaranhado entre 0 “como” me vejo e crio afeto em relacdo
as coisas e 0s outros compfe a capacidade de producdo de presenca como

performer.

|2.2.e]

Viver a si mesmo no objeto

Em seus escritos sobre ética e liberdade, Spinoza lanca a celebre frase na
qual enfatiza que para entender algo é preciso entrega.®® Através dos sindnimos
positivos que assume, como dedicacédo, tributo, acdo de apresentar e pertencer a
algo ou alguém de forma harménica, a entrega pressupfe uma completude, um
empenho mental e corporal motivado pelo entusiasmo da realizacdo que nos faz
compreender suas motivagoes.

A completude da-se na ndo dualidade, na ndo separacao entre o significado
e o valor afetivo do ato. Com a mente, o sujeito engendra a poténcia realizadora dos
pensamentos, e com 0 corpo, o poder do movimento, da acdo, ou a dimensao
material da entrega.

Spinoza busca entender o sentido da liberdade e do livre arbitrio na ética
através da entrega como ato de perseveranca. Tal ato determina nossa propria
natureza. Quando ativo e voltado para a existéncia do proprio individuo, a entrega
pode ser ativada primeiramente para fortalecer a prépria esséncia e, a partir desta
poténcia, criar o poder de influenciar os outros. H& uma relagcéo de contiguidade, no
sentido que ela promove uma fruicdo entre a ordem natural e o desejo humano.

Em seu entendimento da liberdade, o conhecimento do todo — equivalente a
Natureza, Deus ou Ser Humano - e a prépria existéncia estdo conectados. Tornar-se
e “Ser” € proporcional a nossa capacidade de sustentar e incrementar nossa
existéncia a partir da forma como nos relacionamos com o0s outros. Quanto mais

promovermos a atividade do outro, mais florescemos nossa capacidade de

% A famosa frase é “To understand something is to be delivered of it".
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empoderamento do que somos. E neste fluir continuo, nesse lugar de sintonia que
Se move e avancga nossa capacidade de criar-se e, como consequencia, de criar; de
libertar-se e de libertar.

Bergson®' dialoga com esta concepcdo ao definir a criagdo, em uma vis&o
que consideramos complementar o sentido de entrega e entendimento de algo
concebido por Spinoza, aqui pensado como principio da presenca. E o que Astrid
Sayegh® interpreta como uma criacdo através da qual o sujeito se d& o conhecer,
nao somente pelo ver ou imaginar, mas pelo “viver a si mesmo no objeto”, sendo

“artifice de si e participe do todo”.

“Criar passa, pois, a ser ao mesmo tempo criar-se, na medida em que néo
mais se distinguem a consciéncia do objeto e a consciéncia de si mesmo;
na medida em que, através da duragdo constitui-se nossa bagagem
temporal de crescimento interior, de novidades, que superam mas que ao
mesmo permanecem em nossa memoria — ndo psicoldgica, mas desta vez
espiritual e ontolc’>gica.”89 (--r)

Entdo, conhecer-se e conhecer algo para Spinoza tem relagdo com entrega
e perseveranca. Aproximamos sua concep¢do ao estudo de Bergson sobre a
intuicAo para demonstrar como diferentes palavras adquirem existéncia
primeiramente a partir de defini¢cdes relacionadas com o que motiva a experiéncia. E
logo, a partir problematizagGes, conceitos, crencas de um sistema de pensamento,
ou fundacgédo de teorias de um campo cientifico, elas comunicam e interligam com a
poténcia de uma acg&do. Sao ferramentas de conexdo e formam agbes com
potencialidade de serem instauradas para e entre seres humanos.

Astrid Sayegh interpreta o conhecimento de algo a partir do principio de
intuicdo de Bergson, relacionado com a capacidade do sujeito de identificar-se ou
simpatizar, e ndo somente captar a unicidade e natureza original de um objeto ou
outro sujeito.

A intuicdo e a entrega aproximam-se na medida em que constituem o
conhecimento, vinculado ao ato de unir-se ao objeto corporal e mentalmente a partir
da compreensédo de si mesmo.

Esta compreensédo da relacdo entre entrega e intuicdo como integradas em
um processo de identificagao entre o conhecimento de si mesmo e a capacidade de

:; Segundo interpretacdo de SAYEGH, 2008, p. 27.
Ibid.
% SAYEGH, 2008, p.27.



70

acao para tornar-se artifice compde o cerne da segunda modalidade de presenca
possivel na experiéncia humana com a “coisidade do mundo”.

Para demonstrar que os atos humanos de criacdo de imagens a partir de
bases tecnolégicas demanda essa condicdo corporeo-mental, devemos retornar a
representacdo da sensibilidade humana que existe desde o Paleolitico (60.000 a
20.000 a.C.), quando o ser humano comeca a pintar, nas mais profundas cavernas,
em experiéncias rituais, figuras reproduzindo suas a¢des no mundo.

Em geral, as pinturas rupestres constituem-se de exposi¢cdes visuais de
acOes sequenciadas do processo de sobrevivéncia e podem ser consideradas
representacfes iniciais da formagdo de um sistema tecnologico e social,
demonstrando uma identidade — a m&o negativa e o trago de quem executava o
desenho — e a¢bes de coragem e subsisténcia - grandes animais sendo capturados.

A materializacéo visivel de agbes e memorias em uma tela natural — a rocha
- através do emprego de um material especifico nesta superficie forma um conjunto
de imagens que com a distancia do tempo histdérico e da andlise podem ser
vislumbradas tanto como documento dos tracos do corpo pré-historico quanto como
reproducdes abstratas do imaginério de um estagio da formacéo da cultura humana.
Ambos os tipos de imagens sé tornaram-se possiveis através da experiéncia de
seus artifices com os meios empregados.

Hoje podemos assinalar tais imagens como parte de um processo de ensaio
e teste possivel gracas as habilidades corporais vinculadas a processos mentais de
guem as executou. Por mostrarem evidente relacdo com agdes de sobrevivéncia dos
seres humanos naquele entdo — a caca de grandes animais - o ato corporal de
produzi-las com pigmentos que possibilitam sua fixacdo em Umidas pedras das
cavernas torna-se uma duplicacdo de acdes visualizadas ou (o que € mais provavel)
executadas anteriormente por seus criadores. Ha nestas imagens um saber, um
conhecimento prévio, uma memdria, uma acdo e sua consequente marca mediada
por ferramentas que estendem a relacdo de uma presenca ativa com a

representacdo da existéncia sensivel.
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Figuras 07 e 08: Pinturas rupestres em Gruta de Peche Merle, na Fran(;a.90

Além deste aspecto de duplicidade da acdo em uma intepretacdo visivel
posterior em uma superficie, em grande parte das pinturas rupestres destaca-se
uma sequencialidade, que potencializa o efeito de agcdo como movimento,

acrescentando a aparéncia de duracao linear para o observador.

Figura 09: O cagador e 0 mamute, em gruta de Perche Merle, na Fran(;a.91

A repeticdo ou duplicacdo da experiéncia fisica figura, entdo, em dois
aspectos expressivos. E tanto tentativa de reproducéo de objetos tangiveis quanto
de descricdao continuada ou sequencial de algo observado na experiéncia de
sobrevivéncia.

Para conseguir o efeito sequencial e visivel, nas profundas, gélidas e
escuras cavernas, 0s pintores - que geralmente eram xamas em ritos de iniciagao

masculinos - precisavam articular um sistema de artefatos como uma tocha para

 Fonte: Wikipedia. Imagens disponiveis em https://es.wikipedia.org/wiki/Gruta de Pech_Merle
Acessado em 28/10/2015

o Disponivel em http://www.arquipelagos.pt/arquipelagos/imagePopUp.php?id=4435 Acessado em
28/10/2015
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iluminar e esquentar o ambiente; um recipiente para colocar o pé pigmentado, obtido
na natureza e provavelmente resultante de misturas de substancias; o muro-tela
onde estampar seus feitos; uma mé&o-modelo e o sopro do artista.

Entre a lembranca das cenas reais que fundariam o rito e execugao da
impressao de seus tracos na superficie-tela, o artifice deveria estar presente e usar
de forma habil todos os artefatos por ele escolhidos.

Como expOe Dubois, a partir de leitura baseada em antecedentes da
filosofia destas impressdes pictdricas pré-histéricas do estar e agir no mundo, esta
experiéncia produtora de imagens implica uma Techné, ou seja, um ato de
fabricacdo de artefatos que precisa tanto de ferramentas, regras e condi¢cbes de
eficacia quanto um saber.

Quando refirimo-nos a Techné, portanto, pensamos tanto no saber como na
concepcdo operacional do termo, na qual para cada producdo artistica ha o
pressuposto de uma técnica. H4& um conhecimento adquirido pela repeticdo que
possibilita entender o modo de funcionamento eficaz do aparato e ha um
pensamento vinculado a necessidade de um resultado visivel concreto.

Além desse aspecto relacionado a eficacia do método e da criacdo, as
imagens das pinturas rupestres demonstram que cultuar a natureza e cultuar a si
mesmo em acgdo eram representados juntos — em duplicidade - e carimbavam a
presenca dos homens como agentes na prépria realidade, ja formando os primeiros
tracos de performatividade como lugar com dupla formacdo - tanto como de
descricdo abstrata — relacionada ao mental e conceitual;, quanto de afirmagéo
material — ligada a reproducgédo corporal e palpavel de universos sensiveis.

Kozel % defende que o conceito de Techné ndo somente remete as
atividades e habilidades mas também equivale a convocar, a poiesis Como processo
e, desde a filosofia de Aristoteles, esta ligada a episteme, remetendo a um sentido
operacional e processual do conhecimento. E a partir do processo de instauragéo da
poética que o artista ou artifice reconhece a Techné necesséaria para revelar a
expressividade inerente a relacdo tangivel no trabalho entre seu(s) conhecimento(s)
e sua(s) habilidade(s).

%2 KOZEL, Susan. Closer: performance, technologies, phenomenology. Cambridge: Massachusetts
Institute of Technology (MIT), 2007.p. 73.
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Sua interpretagcdo da techné demonstra uma modalidade ou forma de
dominio de uma técnica alicercada na experiéncia. Segundo sua concepgao,
construida através da fenomenologia de Heidegger, para entender a relagdo entre
techné e episteme € fundamental analisar certas questdes inerentes ao ato
produtivo. A partir da filosofia de Heidegger, quem funda sua viséo do vinculo entre
techné e episteme como formas de conhecimento necessérias a producdo da arte,
h& uma expansao da ideia de habilidade, da instrumentalidade e da producéo. Nesta
ampliacdo, o que esta oculto € revelado, pois a partir do profundo entendimento da
técnica, a partir de um envolvimento fisico alcancamos uma responsividade do
sistema que estad sendo manipulado. A Techné nos absorve, entéo, trazendo a tona
a tecnologia como um modo de sua dimenséao reveladora. E a atividade humana de
tornar as coisas palpaveis através da tecnologia € uma modalidade especifica de um
conjunto de praticas deste dominio mais amplo.

Segundo sua concepc¢ao, entdo, a técnica esta relacionada mais diretamente
as habilidades e ao conhecimento, tornando o artifice ou artista um expert no seu
campo. Mas ha a necessidade da episteme para formar algo novo, revelador e,
portanto, poético. Ambas juntas, em um processo, abrem as possibilidades de
criacdo, fundando a caracteristica reveladora da obra.

O conceito de Techné endereca-nos as atividades, habilidades e equivale
também a convocar, a poiesis como processo e, desde a filosofia de Aristételes, esta
ligada a episteme, remetendo a um sentido operacional e processual do
conhecimento. Entrega, intuicdo, techné e episteme ou dedicagdo, associagéao,
pratica e conhecimento formam o conjunto de noc¢des fundantes da segunda
modalidade de presenca, a qual manifesta-se a partir de nossa habilidade de
entender as coisas do mundo a partir de nossa compreensdo de como manipula-las
para transformar sua materialidade.

Juntas formam a segunda camada de compreensdo da presenca, quando
deixamos de relacionarmos somente com nossa corporalidade como individuos e
passamos a modificar nossa realidade a partir da acao criativa.

A partir da poética, ou seja, do complexo de conceitos correlatos e
significados que usa para organizar palavras, gestos, artefatos e imagens no
sistema conceitual e cultural onde circula, este Self torna tangivel sua percepcéo da
corporalidade como manifestacdo da propria presenca e, como consequencia, da
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sua relacdo com o que Flusser®® chama de “geleia amorfa” - o0 mundo material ou o
mundo dos fendmenos. Com um saber que adquire a partir do uso das ferramentas
da palavra — escrita e falada; do gesto —fundado em repertério que recolhe de
diferentes sistemas; das variagcbes do movimento; e do som — voz e instrumento, 0
Self adquire o saber necessério (techné) para agir e alcancar uma ressonancia no
mundo externo. Assim € constituida a primeira modalidade de presenca, de nossa
relacdo com a mente corporificada e suas capacidades de expressao. De forma
esquematica, podemos resumir 0 que entra em jogo nessa primeira modalidade de

presenca da seguinte forma:

Episteme Forma Techné
(Pensamento) (Poética) (Saber)
Inquietagdo/Premissa Experiéncia Uso da Ferramenta

() %
=

Movimento

L >
W Instrumento

Presenca <> Mente Corporificada

Interno Externo

Figura 10 - llustracdo — esquema com estrutura da 1a modalidade de presenca

%2013, p. 15.
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Existe um Self que é central. Um “si mesmo” que descobre as capacidades
de seu corpo com o esfor¢o cujo objetivo € construir uma premissa para a sua obra
capaz de sanar e transmitir ao publico suas inquietacfes e propositos. A relacédo
primordial com a corporalidade forma-se e oscila entre episteme (saber ou
pensamento) e techné (saber produtivo), dependendo de como ira conduzir suas
acdes. Ambos estdo conectados aos meios onde circula, em sua trajetoria de
exploracdo das capacidades de concretizar sua mente corporificada. Os resultados

estdo, portanto, perpassados por suas relagdes com o meio externo.
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12.2.]

A fundacdo da mente corporificada: o “si mesmo”

Figura 10 — Registro de Performance do Despertar (Awakening Performance) em estreia internacional
na LASALLE College of the Arts (Singapura). Agosto 2015. Fonte: divulgacdo LASALLE College of
the Arts.

Com a revisao de detalhes de diferentes teorias voltadas a compreenséao da
propria corporalidade, bem como a partir de participacdo como criadores e
observadores de performances de Live Cinema e multimidia, chegamos a fundagéo
do conceito de primeira modalidade presenca através da compreenséo da relevancia
da expressédo mente-corporificada (Embodied Mind).
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Primeiro, entdo, o performer deve compreender como corporificar suas
premissas nos seus gestos e na relacdo de sua corporalidade com o dispositivo
técnico por ele organizado. Ele deve estar percebendo, vendo, concebendo e
gerando para si mesmo afeto visivel e sensivel em relagédo a sua corporalidade e as
suas emocoOes. A partir deste afeto, desta experiéncia de voltar-se para para si
mesmo, 0 artista adquire a capacidade de expressdo de uma poética possivel
através da colocagdo de sua corporalidade na obra. Seja a corporalidade recurso
expressivo em gestos significantes — no caso da performance multimidia que
envolva danca ou atuacdo, ou simplesmente como meio de execugdo de
propriedades sonorovisuais a partir de uma estrutura de hardware e software por ele
organizada e manipulada em tempo real, diante do publico — no caso da
performance audiovisual. Seja qual for a forma expressiva desde a qual o performer
concebe sua corporalidade, ele deve ser o primeiro a perceber e a agir na fundagao
deste vinculo consigo mesmo.

Por fim, vale lembrar ainda que o conceito de performance para autores
como Renato Cohen® expande esta concepcéo de expressdo cénica para espaco e
tempo. Para o autor, que também concebeu e dirigiu performances, o0 meio externo
ao qual nos referimos é uma combinacdo espaco-temporal. E necessario haver um
atuante — que aqui € o0 “si mesmo”, um texto, em local dado, apresentando um
trabalho com artificios especificos para um publico presente e que,
fundamentalmente, deve acontecer “naquele instante”. Cohen também soma a
performance diferencia-se de outras artes presenciais a partir de sua caracteristica
sensorial e com o latente risco do evento ao vivo, relacionando o imprevisto do ato
performético com a propria realidade, emanando um sentido de “ritualizacdo do
instante presente”.

Performar aqui vai além de uma capacidade operativa de materializar
através do corpo as ideias de um dramaturgo. Nao consideramos 0 universo
expressivo das artes da performance um terreno no qual haja necessidade de uma
narrativa, uma dramaturgia e de técnicas especificas, ligadas a alguma escola ou
método teatral. E sim uma série de esfor¢cos motivados por um proposito poético que
surge da compreensao do que podemos transformar na “geleia amorfa”, um mundo

de ilusdes no qual a condicdo humana é moldada.

% COHEN, Renato. Performance como linguagem e criacdo de um tempo: espaco de
experimentacdo. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1989. p. 28.
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O que nos interessa, neste ponto, € fortalecer a discussdo em relagdo ao
performer como criador de sentidos através da sua capacidade de interpretacdo e
acao do que ele mesmo pode conceber sobre sua presenca na realidade promovida
pela forma de sua obra.

Sua capacidade de -corporificar seus processos mentais através dos
artificios fundantes de sua poética constr6i a poténcia da corporalidade como
presenca que magnetiza e traz o publico para o universo significante de sua
performance.

A primeira modalidade de presenca manifesta-se em um processo
primeiramente de contato e percepcao do proprio corpo em sua relagdo com os
espagcos de seus movimentos carregados de intencdo e poética. A base da
potencialidade expressiva desta presenca é o contato com o “si mesmo” e a
fertilidade que surge da experiéncia lapidada para alcancar uma ou mais aptidoes
especificas. Parte de um siléncio e de uma espécie de autoetnografia ou observagéo
de “si mesmo” motivada pela compreensdao de nossas capacidades de empatia,
entrega e acdo cujos resultados serdo expressividade e precisdo no uso dos
artificios.

Do conjunto de recursos expressivos proprios do corpo, a mente
corporificada torna-se o foco. Logo, passa por etapas de reconhecimento e
formulacdo das extensGes do préprio corpo cujas nervuras serdo edificantes do
préprio estado cénico, seja ele mediado por meios tecnoldgicos ou nao.

Sendo assim, entendemos a mente corporificada como efeito de um
processo de contato e experiéncia com a primeira forma de presenga, geralmente
exposta como premissa das artes do corpo. E um conceito que consideramos
aglutinador de sentido fundante que serve para diferentes praticas da performance.

Percebemos tal principio ao longo de processo de revisdo de teorias de
autores de diferentes campos de investicagdo da condicdo humana e da expressao
corporal nas artes que expressam ideias semelhantes sem necessariamente voltar-
se a mesma palavra. Também observamos sua manifestacgdo em obras de
performance e na pratica de instauracdo de #LiveLivingPerformanceProject, a partir
da qual conclusdes subjetivas surgiram, durante o processo que demonstrou, em um
primeiro nivel, que performar construir acdes baseadas em codigos para logo

desconstrui-las.
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A partir dos artificios articulados na propria obra, percebemos ser possivel
gerar com a expressao corporal a intengdo de conectar o publico as premissas de
sua poética.

Ser performer €, antes, tornar-se performer a cada obra e a cada novo
estado subjetivo e intersubjetivo — portanto coletivo - realizado de si mesmo para
produzir uma presenca instransferivel mas ndo menos interconectada com a forma
como O outro a percebe. Ser performer, além de agir em uma circunstancia
especifica, é ‘“existir-se” e “tornar-se” a cada experiéncia de troca por novas
dimensdes corporais e condi¢gdes do “si mesmo” articulada e em si mesmo fundada.

Ao mesmo tempo, ao considerarmos o0 saber e a técnica sobre os objetos
manipulados pelo corpo, pensamos haver na primeira modalidade de presenca uma
relacdo do individuo com os artefatos que ja manifesta uma processualidade
baseada na repeticdo que formard a capacidade. E conseguir realizar esta presenca
sera o principio de destreza necessario para a instauracdo da poética de qualquer
trabalho artistico.
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|2.3]
Segunda Modalidade de Presenca

O si mesmo e a mediagdo maqufnica

Saimos agora do “espago-corpo” e suas habilidades com artefatos de
representacdo da mente corporificada para passar a uma interpretacdo dos
pensamentos fundantes das invencdes oOticas, especificamente quando articuladas
com a corporalidade. Trata-se agora de pensar como aparatos 6ticos e mecanicos
servem a leitura analitica e a reproducdo do movimento do corpo, fundando uma
modalidade de presenca de prolongamento maquinico da acdo humana.

Na segunda metade do Século XIX, inUmeras invencbes de maquinas e
sistemas mecanicos acontecem em paralelo no campo da fotografia e em
experimentos e dispositivos de projecdo de imagens em movimento. S&o aparatos
desenvolvidos para estudos voltados a sistematizacdo do movimento humano, da
economia do gesto, em diferentes campos cientificos que irdo influenciar a cultura e
a percepc¢ao do ritmo e do movimento da realidade.

Experimentos fotograficos e de aparatos 6ticos que formam a arqueologia
das artes das imagens em movimento servirdo para entender como 0 corpo em agao
€ objeto de estudo de uma série de ciéncias relacionadas com o estudo das
capacidades humanas. O desenvolvimento técnico da andlise do movimento
relaciona-se a uma logica produtiva ao mesmo tempo que acontece em paralelo com
trabalhos de artistas que pesquisam o tema, como Loie Fuller e Marie Leyton, com
suas “electric dances”, cujos espetaculos e registros cinematograficos irdo
influenciar a danca e a performance por muitas geracoes.

Seja com propositos cientificos ou com buscas poéticas voltadas ao
mercado do entretenimento, artifices ou inventores da industria da fotografia, artistas
e cientistas investigam em paralelo e por vezes em conjunto as diferentes técnicas
de captura e reproducdo do movimento. Cada novo “aparato” testado e técnica
inventada evidencia uma distinta abordagem do desenvolvimento das formas de

analisar ou reconstruir 0 movimento.
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Nesse contexto, a partir de diferentes combinatérias de equipamentos e
técnicas, as ferramentas passam a ser arranjadas através de uma viséo sistémica
da mecanica existente entre deslocamento e duragéo, e o corpo estudado é o que
age em varios estado e aspectos da vida cotidiana.

Se nos aprofundamos na etimologia da palavra movimento, veremos como
seu significado traz indicios do vinculo temporal de sua manifestacdo como
presenca e experiéncia. O movimento pressupde 0 ato ou 0 processo de mover-se,
ou seja, o deslocamento como “(...) uma variacdo, em funcdo do tempo, das
coordenadas de um corpo em relacdo a um referencial”®. E relacionado & atividade,
a acao vivaz, a agilidade, a dindmica e a energia como estado de entusiasmo que
contagia e transforma. Como dinamica inerente a toda presenca, relaciona-se com a
manifestacdo de nossa corporalidade em diferentes espa¢cos ndo necessariamente
apreensiveis em uma relacdo de sentido.*

N&do s6 como ato de visibilidade evidente, mas também como meio de
mudanca, podemos pensar nos movimentos artisticos que foram, na verdade,
momentos historicos de estimulantes situacdes criativas, nas quais comunidades de
fazer organizaram-se. Exemplos sdo 0os movimentos da primeira vanguarda, como
movimento modernista, dadaista, surrealista, entre outros. Com esta caracteristica
de instigar e contagiar, 0 movimento, quando em atos coletivos, serviu para definir
tendéncias, transformacdes, revolugdes, séries de acdes coletivas “(...) organizadas
por pessoas que trabalham em conjunto para alcancar determinado fim"’.

Através desta interpretagdo do movimento como uma expressao da
experiéncia humana no tempo, compreendemos por qué, nas técnicas pré-
cinematografo, a captura e reproducdo de imagens moventes®® (moving images) —
da-se através de equipamentos que deveriam manter velocidade uniforme, ou seja,
uma reproducao visual periddica, na qual a lei de variagdo temporal da ferramenta
serve a interpretagcdo do fendmeno da presenca através da visibilidade da
corporalidade.

% Dicionario Aurélio. p. 1367
%0 principal pensador que temos como referéncia € GUMBRECHT, Hans Ulrich. Em sua obra
Producédo de presenca: o que o sentido ndo pode transmitir. Rio de Janeiro: Editora PUC RIO, 2010.
O termo ser4d amplamente discutido ao longo do texto, incluindo a formulacdo de suas varias
gr;anifestagﬁes, a partir de como manifesta-se nas obras citadas.

Ibid.
%A palavra movente deriva do latim movente — adjetivo que significa que move ou que se move.
Fonte: Novo Dicionéario Aurélio da Lingua Portuguesa.
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Entre invencbes de maquinas e producdes de experimentos visuais,
inimeras formas de dispositivos técnicos surgem da curiosidade humana de
interpretar aspectos relevantes do movimento. Em cada uma delas, o movimento é
pensado a partir de seus efeitos em aspectos internos e externos de sistemas,
organismos, e em diferentes formas sua materialidade. Seu efeito de transformacgao
mobiliza a um estado de animo que pode corresponder a comover, abalar, mexer,
emocionar, sensibilizar e tocar.

Uma nocéo esclarecedora para o impulso de compreensao destas formas de
decomposicdo do movimento é a de “regimes de visibilidade”, formulada por Mary
Ann Doane no texto The location of the image: cinematic projection and scale in
modernity (2009)%°. A autora desenvolve sua investigacdo encima da questdo “onde
estd a imagem?”. Sua questdo aqui suscita questionamentos relacionados com as
formas de visibilidade e legibilidade da imagem reprodutiveis nos dispositivos pré-
cinematograficos. Analisando estas maquinas originarias da perspectiva analitica do
movimento, a autora observa, em relacéo aos diferentes aparatos, como a imagem
cinematografica tem na projecdo um principio de deslocamento para uma
imaterialidade que tem a luz e a eletricidade como esséncia.

Nessa problematizacdo, a autora parte de uma comparagcdo entre oS
principios de projecdo dos brinquedos 6ticos e do cinema. Em ambos os casos, as
imagens moventes surgem a partir da ilusdo de movimento. A diferenca € que em
grande parte dos brinquedos Oticos havia uma materialidade na projecéo,
relacionada com a propria manipulagédo do aparato por parte do espectador.

Nos brinquedos éticos, a projecdo acontece a partir de uma manipulacéo
individual ou em pequenos grupos, pois a escala era pequena, e algumas vezes até
mesmo miniaturizada. As proje¢des davam-se, portanto, em uma configuracdo mais
caseira do que publica.

Alguns exemplos sédo o Fliperboock, o Fenaquitoscopio (1829), de Joseph-
Antoine Ferdinand Plateau, o Zootropo (1834), de Wiliam George Horner, e o
Kinetoscépio (1891), de Thomas Alva Edison. Todos eram pensados também como
“jogos”, contento desenhos de um mesmo objeto em diferentes posi¢coes e em loop.

% DOANE, Mary Ann. The Location of the image: cinematic projection and scale in modernity. In
DOUGLAS, Stan & EAMAN, Christopher (Eds.). Art of projection. Ostfildern, Germany: Hatje Cantz,
20009.
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Esses aparatos requeriam do publico uma coordenagdo entre méao e olhos
na manipulacdo da maquina, especificamente dos cilindros nos quais estavam

localizados as imagens.

Figura 11 - Kinetoscopio. Fonte: Wikimedia Commons

Figura 12 - Fenaquitoscopio. Fonte: Wikimedia Commons
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Figura 13 - Zootropio. Fonte: Wikimedia Commons

Os brinquedos 6ticos dependiam, portanto, “de uma materialidade e de uma
opacidade das imagens que deveria ser tangivel, e da proximidade de um unico
espectador/operador do aparato da imagem™.

Entre os experimentos, estdo também os cicloramas gigantes, pinturas
panoramicas com primeiros planos de animais na parte central da tela, ou dioramas
com efeitos de luz que causavam uma impressdo realista as pinturas. JA nos
zootropos acrobatas podiam ser vistos dancando e performando, revelando
diferentes composic¢des possiveis do movimento humano.

Entre os aparatos, o Kaiser Emperor Panorama, inventado por August
Fuhrmann, combinava fotografia e ilusédo tridimensional. Um motor elétrico trocava
slides em cada pequeno intervalo de segundos. Em olhos magicos (peepholes) o
publico via instantes de realidades exo6ticas monocrométicas ou coloridas
manualmente.

Em combinagbes de fotografia e efeitos de ilusé&o tridimensionais, estes
aparatos transformavam varias imagens fixas em um movimento composto ndo sé
pela sua mecéanica, mas também por rastros luminicos. E o publico podia manipular
uma sorte de presenca do imaginario, como os homens e mulheres do paleolitico
que entravam em cavernas com suas tochas e ao mover-se, reconheciam o universo

magico composto de figuras moventes e feixes de luz.

190 |bid.
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Figura 14 - llustragéo do Kaiser Emperor Panorama. Fonte: Wikimedia Commons

Figura 15 - Kaiser Emperor Panorama, no Museum of Contemporary Art, em Craclvia
(Poldnia). Fonte: Wilimedia Commons'®

A reproducdo fotogréfica ira impressionar e aproximar o publico a uma
compreensao de segmentacao légica do movimento, propria da realidade industrial e
da ciéncia. Até aproximadamente 1890, a captura dos instantes de movimento de
cenas cotidianas eram possiveis através de equipamentos de pequeno formato. Era
necessario que a camera tivesse um obturador confidvel e que a superficie de
impressdo fosse hiper sensivel. Muitos estudos e evolugdes no processamento
fotoquimico deveriam acontecer até movimentos mais rapidos serem capturados

com mais precisédo, sem deixar rastros.

101, .

Link
https://en.wikipedia.org/wiki/Kaiserpanorama#/media/File:Schindler%27s_Factory, Krakow, Kaiserpa
norama.jpg. Acesso em: 24 out. 2015.
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Com uma habilidade e aparatos especificos, reproducdo do movimento,
gesto e tempo da acdo combinavam-se criando uma realidade artificial que leva a
uma outra temporalidade de percep¢do do movimento, ou seja, da propria presenca
no espaco real. O publico do século XIX tinha a oportunidade de ver representacdes
cada vez mais realistas do mundo e de aspectos de suas vidas cotidianas e também
tinha acesso a magia de movimentos visualmente narrados. Entre o realismo
cientifico de andlise do movimento e a magia dos efeitos luminicos tridimensionais, o

contelido das histérias era transmitido.

|2.3.a]
Marey e Eadweard Muybridge: métodos de estudo do

deslocamento do corpo humano

Um dos principais inventores a conseguir reproduzir o movimento de forma
realista, ou seja, registrando com cada vez mais precisdo o deslocamento e gestos
humanos em uma duracédo uniforme, serd Eadweard Muybridge.

Consideramos importante detalhar a descricdo de seu método de trabalho
para demonstrar como o seu pioneirismo funda uma série de descobertas
significativas tanto para a ciéncia quanto para a arte. O detalhamento do
desenvolvimento dos seus experimentos ajuda-nos a demonstrar as variaveis
envolvidas na sua operacionalizagdo e a visualizar a relagdo entre pesquisa e
processo de instauragdo de poética que ha em seu trabalho.

Todo o0 processo acontecia entre engenharia dos aparatos utilizados,
catalogacdo em uma base de dados e edicdo para posterior publicacdo. Também
funciona para vislumbrar possiveis relacbes entre os métodos utilizados em
trabalhos referenciais, e a forma através da qual conduzimos a instauracdo da
poética de nosso trabalho a partir de pesquisa laboratorial.

Um empreendedor que entre EUA e Inglaterra petenteou muitos inventos, foi
na Califérnia e logo em varias viagens pelos Estados Unidos que Muybridge
explorou a fotografia, comegcando com registros de paisagens, grandes planos
gerais, e criando séries de 2000 stereo images. Em seus albuns como fotografo
explorador, ele assinava com seu pseudonimo “Helios”, personificagcdo do sol, na

mitologia grega.
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O estudo mais famoso de movimento de Muybridge seria o do galope do
cavalo, em 1863, cuja conclusdo demonstraria que em um instante as quatro patas
do animal perderiam o contato com o chéo. A perfeigéo e preciséo descritivas de um
movimento muito veloz para ser compreendido pelo olho humano finalmente seria
alcancada. Tecnicamente, estas primeiras imagens eram quase como silhuetas, e
eram um primeiro resultado dos experimentos que demorariam, de fato, 5 anos para
serem publicados.

Portanto, até chegar a imagens publicaveis, sem imperfei¢cdes técnicas, que
provariam o sucesso de seus experimentos sobre o movimento do corpo, Muybridge
efetuou uma série de testes que tornam-se referéncia tanto para a fotografia quanto
para a fine art académica.

Em paralelo, o fisiologista Etienne-Jules Marey também estudava o
movimento dos animais, a partir da cronofotografia (fotografia de alta velocidade).
Seus aparatos de decomposi¢cdo e leitura do movimento eram combinacdes de
sensores mecanicos (para coletar dados) diretamente ligados com a parte do corpo
pesquisada, e aparatos de transcricdo e conversédo dos dados em diferentes formas,
para finalizar em inscricdo em mecanismos que poderiam desvendar os movimentos
invisiveis do sangue, respiragdo, etc. A pesquisa de Marey inicia com a gravagao e
transcricdo de movimentos externos através de aparatos mecanicos e logo é
modificada com o0 uso de sensores eletronicos e 0ticos.

Com Muybridge, Marey inicia a captura do movimento continuo através de
captura fotografica, concebendo a cronofotografia. A descricdo do movimento é
transcrita em uma série de intervalos de tempo, fazendo com que a locomocao
humana torne-se um fendmeno visivel, capturando o que é constante no movimento,
ou seja, sua continuidade.

Muybridge e Marey encontram-se em Paris, em 1881, em um tour do
fotégrafo para falar de seus experimentos sobre o movimento dos animais. Um
comité de universidades, entre as quais a Universidade da Pensilvania, apoia o
projeto de Muybridge, pela sua capacidade de inovacéo tecnoldgica.

O projeto envolvia estudos de fisiologia muscular do movimento, visando
analisar, comparativamente, como animais e pessoas caminham, correm ou pulam.

O aparato consistia em uma camera que captava o movimento humano e
logo transferia para uma forma visual comprimida, com objetivo de reduzir a

informacdo ruidosa do proprio objeto. As imagens que hoje vemos como
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movimentos decodificados a partir de sistemas de sofisticadas roupas de neuprene
com sensores aclopados, eram, nas técnicas de Marey, organizados da seguinte
forma: ele escurecia o corpo humano, pintando de preto, e pintava finas linhas
brancas metalizadas ou com pontos de papel que atuavam de forma a delinear o
movimento em relacdo a fundos pretos ou neutros. Os corpos de Marey produziam,
entdo, tracos manifestados através de imagens abstratas de linhas moéveis e pontos
com aparéncia fantasmagorica.

Ao contrario da abordagem de Muybridge, que criava uma justaposicao
visual do corpo em relagdo ao fundo preto, Marey mapeava seus objetos moventes
(cavalos ou corpos humanos) em uma estrutura de grade (grid-like coulisse) através
de vérias fotografias que mapeavam as acOes de seus objetos, ajudando o
observador a perceber as mudancas geradas nos mesmos, através do movimento.

De 1884 a 1887, Muybridge faz uma série de estudos com diferentes
formatos e configuracdes de cameras e também cria técnicas para capturar e
desvendar as formas do movimento dos corpos. Ele constr6i um sistema de captura
que consistia em uma roda com orificios girando na frente das lentes. Isto
possibilitou a captura de multiplas fases do movimento em uma Unica placa
fotogréfica.

Ele organiza os equipamentos para realizar a série de experimentos
fotograficos sobre o movimento do corpo humano e dos animais, que resultam na
pesquisa e publicacdo de Folio Collection'®?, uma espécie de dicionario de formas
do movimento da vida cotidiana.

Entre o inicio do experimento, na primavera de 1884 e o outono do préximo
ano, Muybridge e sua equipe expuseram por volta de cem mil placas de vidro. A
média era de 750 fotografias por dia.

O principal objeto de estudo de Muybridge em Folio Collection era o corpo
em movimento, que era fotografado de trés diferentes angulos simultaneamente.
Seus protagonistas eram mulheres, homens e criancas.

A dindmica e a ordem dos gestos, a traducao da fisicalidade da mobilidade
das partes que compdem nossa capacidade de locomocao em diferentes situacoes

102 A descricdo, neste tdpico, da forma de desenvolvimento dos experimentos de Folio Collection é

um resumo do relato da vida e obra de Muybridge em ADAM, Christian Hans. Eadweard Muybridge:
the human and animal locomotion photographs. UK: Taschen, 2010.
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compondo estudos de cinesia, ou seja, detalhando a dinamica sistémica da
movimentacgdo dos 6rgaos visiveis.

Para realizar Folio Collection Muybridge conta com a colaboracdo de
professoras e estudantes de artes. As modelos femininas deveriam mover-se, em
uma pista, em esteiras de borracha que corriam em uma é&rea aberta. O fundo era
pintado de preto com uma rede branca sobreposta. Painéis portateis com as
mesmas marcas poderiam ser erguidos ao lado. A composicao de fundo e aparato
para 0 movimento, seriam um aperfeicoamento para as técnicas testadas
anteriormente por Muybridge. Entre doze e vinte e quatro cameras, a quinze
centimetros de distancia, eram instaladas em paralelo as linhas. Tal procedimento
foi nomeado por Muybridge como “movimento lateral”. Duas unidades de cameras
moveis, em caixas de madeiras, com lentes ajustaveis, cujo foco seria referéncia
para as 12 cameras laterais, foram instaladas em cada lado, em um angulo entre 30

e 90 graus, dependendo do objeto e do movimento fotografado.

Figura 16 - Plate 409 de Follio Collections. Pourring basin of water over head'®

1% Eonte: ADAM, Hans Christian, 2014. p. 339.
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Figura 17 - Plate 115 de Follio Collections. Descending incline, with hands clasped in front'%*

Atras destas lentes, a inovacao dos experimentos seria o controle individual
do obturador da camera, que era solto por um interruptor elétrico. O temporalizador
do interruptor enviava uma série de sinais eletromagnéticos para as cameras laterais
que disparavam em curtos espacos de tempo. Todo o sistema de cameras e
disparadores eletromagnéticos funcionava como um circuito, € 0s objetos em
movimento podiam ser captados em trés diferentes angulos simultaneamente.

Alguns ajustes individuais do temporizador eram possiveis, por exemplo,
para disparar somente as cameras escolhidas simultaneamente ou sucessivamente.
Um mecanismo no circuito vibrava 100 vezes por segundo, deixando tracos em um
papel de larga escala. A partir do nimero de vibragfes registradas, 0 comprimento
de cada exposicdo e 0 tempo entre cada exposi¢do podia ser calculado. O que
interessava a ela ndo era a exposi¢cao, mas a uniformidade do intervalo de tempo
entre as exposicgoes.

O fato interessante a ser destacado esta na complexidade que Muybridge
deveria equilibrar entre o dominio da técnica e o trabalho com as modelos ou
performers. Ele deveria primeiramente encontrar modelos dispostas a participar dos
exaustivos experimentos. Logo, deveria instrui-las a executar os movimentos e as
repeticbes dependiam ainda do correto funcionamento de todos aparatos que

constituiam o sistema fotografico. Por exemplo, a Unica forma de saber a duragéo

%% pid. p. 271.
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aproximada das inteiras sequencias em movimento a serem fotografadas seria por
experimento e erro. Tal aspecto, entre outros relacionados com o correto
funcionamento das variaveis técnicas, demandava paciéncia pois todos o0s
resultados deveriam ser gravados, organizados e preparados para publicagao.
Em suas pesquisas, ele mantinha um caderno de notas no qual anotava

diversos detalhes, entre os quais:

- Data de realizacao;

- NUmero da série;

- Nome da modelo;

- O tipo de movimento fotografado;

- O numero de disparos laterais e frontais;

- O intervalo entre as exposic¢oes.

Figura 18 - Eadweard J. Muybridge. Movement of the Hand, Beating Time. De Follio Collections.
Plate 535 from Animal Locomotion - 1884-86%

1% Movimentos executados pelo professor de arte Mr Tadd

http://www.moma.org/collection/works/47744?locale=en
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12.3.b]

Resultados de pesquisas cientificas como poéticas do movimento

No ultimo ano de seus exaustivos experimentos, Muybridge comeca a
selecionar as fotografias mais bem sucedidas e editar a publicagdo. Foram vinte mil
imagens produzidas. Ele olhava os negativos de cada secao, organizava em ordem
e numerava-os de acordo com o tema. As imagens eram impressas em cianotipo, e
algumas versdes em sequencias fotograficas. Com a ajuda do cianotipo, ele
selecionava e cortava a area da imagem, depois aumentava colocando-as na

mesma proporcao, e assim por diante, até ter o layout da sequencia completa.

Figura 19 - 256 de Follio Collections, Getting into bed*®

As sequéncias horizontais deveriam reproduzir a sucessao cronolégica de
movimentos, enquanto as sequencias verticais fotografadas simultaneamente
possibilitavam localizar os objetos no espaco tridimencional de trés perspectivas
diferentes.

1% Eonte: ADAM, Hans Christian (Ed.). Eadweard Muybridge: the human and animal locomotion

photographs. China: Taschen, 2014. p. 318.
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Figura 20 - Estudo de mulher descendo escada, de Eadweard Muybridge107

Os métodos de Muybridge eram essencialmente relacionados com a arte.
Suas imagens sao gréficas, pictdricas e por serem publicadas de forma sequencial,
exploram a o efeito de movimento como um todo. Apesar de serem usadas pela
ciéncia, as imagens podem ser consideradas artisticas, pois Muybridge manipulava
através de reimpressdes, mudancgas na sequencia, na ordem das imagens, tirando
imagens, bem como editando enquadramento, cortando, deletando e substituindo
negativos, adicionando elementos para criar uma montagem mais harmonica e
draméatica do movimento representado.

De qualquer forma, a partir das milhares de imagens e das 781 placas finais
escolhidas, Animal Locomotion representa uma pesquisa na qual o movimento
visivel capturado pela camera como objeto torna-se mais profundo e demonstra
detalhes do comportamento humano, entrando em temas como género, sexualidade,
classe e raca.

Em alguns de seus trabalhos, como as imagens de Attitudes, Muybridge fazia

desenhos baseados na sequencia fotografica de imagens para projetar no

97 Eonte: Wikimedia Commons.

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Female nude motion study by Eadweard Muybridge (2).jp
[¢)
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zoopraxiscope®® com o qual as imagens eram montadas em um disco que parecia
mover-se na tela, em loop continuo.
Ao tracar uma leitura dos diversos formatos nos quais a obra de Muybridge

era apresentada, Hand Crhistian **°

considera a alternancia entre fotografias
publicadas em livros e aparatos de projecdo de imagens moventes uma
manifestacdo pioneira de espetdculos multimidia.

As informacgdes técnicas priorizadas por Muybridge e os resultados de seus
experimentos fazem-nos pensar em caracteristicas da modalidade de presenca que
defendemos existir na relagédo entre invencao, ja no periodo de criacdo dos aparatos
oOticos - e interpretacdo da condicdo humana. Seu legado demonstra a intima relagédo

entre invencgao voltada ao estudo cientitico e a criagdo artistica.

| 2.3.c|
Presenca e visibilidade sensorial de um corpo hipnético:

a danca elétrica de Loie Fuller

Falar de experimentos referentes ao movimento do corpo e efeitos cinéticos
no pré-cinema nao seria completo sem contemplar o trabalho de Loie Fuller, uma
artista do vaudeville, aqui considerada inventora e performer ao mesmo tempo,
precursora de técnicas e poéticas que irdo inspirar artistas da danca, da
performance e do cinema. Em seus espetaculos de music hall danseuse électrique
ou a fée éléctricité (electrical fairy ou fada elétrica) ela passa a ser reconhecida
como precursora da danca moderna, a partir de seus experimentos que seguem a
linha de interdisciplinaridade entre arte e ciéncia.

Referimo-nos especificamente a sua invengdo Serpentine Dance, ou A
danca da serpent, executada pela primeira vez em 1892, em Paris, por Fuller, quem
inspira até hoje artistas da fotografia, do video, do cinema e da danca, por compor
um trabalho de exploracbes multiplas como atriz, dramaturga, set designer,
dancarina, cientista e inventora de técnicas de luz para danca e para registro

cinematografico.

108 Imagens de referéncia do tipo de projecdo deste aparato podem ser visualizadas em

https://www.youtube.com/watch?v=Lm1iVbYns30Q
1992010, p. 29.
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Ela cria sua danga de formas circulares com uma grande quantidade de
tecidos, sustentados por um mecanismo composto de bastbes de aluminio e de
madeira, e com uma iluminagcdo composta por uma bateria de projetores elétricos
cuja luz é modulada e matizada por filtros coloridos. Ao mesmo tempo que
movimenta circularmente seus panos, ha efeitos de luzes coloridas focalizadas em

seu corpo rodopiando encima de uma plataforma movel.

Figuras 21 a 26 - Frames de diferentes registros de Serpentine Dance, de Loie Fuller™. Inclui
material de filme registrado pelos irmdos Lumiére, em 1896, pintado & mao. Primeira imagem a
direita: retrato da artista em 1902, por Frederick Glasier

110 Imagens ilustrativas capturadas de diferentes sites e plataformas visuais. Fontes:

http://photosl.blogger.com/blogger/5257/163/320/Ifulleredison.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Loie Fuller Video disponivel em:
https://lwww.youtube.com/watch?v=8zkXb4aWVZs
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Seu dispositivo composto de véus de tecidos e estacas de madeira para
gird-los sdo iluminados por projecées luminicas policromaticas e combinacdes
guimicas de gases. Os arquivos de suas performances podem ser vistos em filmes
registrados pelos irmdos Lumiere, em 1896, ja com o cinematégrafo e pintados a
mao para simular efeito semelhante ao de suas performances ao vivo.

Desta forma, seus gestos sao combinados com recursos de luz e cor
préprios do aparato técnico, ambos compondo a visibilidade espacial o movimento
circular e efémero das formas criadas no espetaculo. Ela considera e utiliza,
portanto, ndo somente a dan¢a do corpo, mas também da incidéncia da luz e do
efeito policromatico das cores, gerando efeitos tanto dramaticos quanto abstratos
entre tecidos em movimento e corpo.

Suas performances sdo descritas como formadoras de novos efeitos de
fantasmagoria e ao mesmo tempo parecem simular o voo de borboletas. As formas
sao simples, elementares, mas o artificio das luzes coloridas projetadas nos tecidos

cria uma sorte de hipnose visual.

“O que é apresentado no palco vai além de uma série de ilusbes. E uma
articulac@o do conceito de movimento e de encenac¢do em relacdo a ideia
de desmaterializacdo, luz e abstracdo. A constante manipulacdo do
movimento cria uma coreografia complexa que instala uma linguagem
especifica independente da linguagem dramética do corpo. O movimento é
o tema da coreografia que aPresenta uma desmaterializacdo do corpo no
palco: uma danga abstrata.”™

Loie aqui ndo € considerada uma dancarina atuando de uma forma
especifica e sim uma performer e inventora que utiliza as potencialidades dos
equipamentos técnicos para promover uma forca expressive a performatividade,
mutando seu corpo e seus artificios em uma vasta gama de luzes e formas
decorativas. O corpo todo é fragmentado em sua relacdo com o espaco, fundando
uma presenca vinculada ao efeito que causa, encantando sem deixar-se encontrar.
A “linha serpentina”, ondulacdo em espiral criada pelos tecidos acoplados ao corpo
da performer, que liga todos os momentos da danca em uma continua circulagao,
cria a ilusdo de um desencadear metamorfico na qual cada forma nasce do

desvanecimento da anterior.

11 CROZIER, Jennifer McColl. Industrialization, Dance and Performance. Thesis of Master in
Philosophy. School of Arts, Brunel University London, June 2012.
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Pensamos em Loie como performer e inventora pois suas intencdes
artisticas séo tanto ilusionistas quando estudos de processos fisicos. Essa € a maior
contribuicdo de sua danga. As ilusbes decorrem de processos fisicos, e estes
altimos requerem, antes de tudo, a atencdo e dedicacdo do artista em relacdo ao
saber concreto dos fendbmenos fisicos envolvidos nos experimentos.

Com seus arremessos de véus, a dancarina procura antes de tudo visualizar
a trajetdria dos gestos no espaco, tornando visivel a propria mobilidade, sem o corpo
que a carrega. Assim, seus trabalhos tem o movimento, a refracdo da luz e a cor
como objeto de seus experimentos. Sao, entdo, experimentos sobre a visdo a partir
do movimento, como muitos outros realizados com aparatos 6ticos naquele entéo.
Seus efeitos poéticos sao, por fim, consequencia de seu empenho de compreensao
do um objeto.

Figura 27 - Desenho de patente de figurino criado por Fuller. Fonte: Tese de Jennifer McColl Crozier



98

112

Suquet™* estabelece um paralelo com as fotografias de Etienne-Jules Marey

cujo objetivo é registrar o impacto luminoso em certas partes do corpo em
movimento, traduzindo uma “melodia cinética”. “A analogia existe, entdo, entre seu
trabalho e o trabalho de fisiologistas e dos primeiros psicologos da percepcao que
buscam definir as consequencias motoras e tateis das sensacdes visuais.” No caso
de Loie, ela ira debrucar-se sobre as propriedades dinamicas da cor em movimento
e as sensacg0Oes que estimula. Todos elementos (velocidade, luz e cor) agem em sua
poética do movimento. A dancga cria ritmo e converte seu corpo em corpo vibrétil, em
uma presenca sutil de performer que articula o movimento do aparato por ela
articulado.

Fuller cria uma presenca que s6 é possivel com 0s equipamentos e
cenografias que estendem sua acédo, através de uma complexa mise-en-scéne que
transforma o seu corpo em seu proprio trugue tecnoldgico. Sua danga demonstra as
mutag¢des conceituais sobre a natureza da luz, cada vez mais concebida como um

fendbmeno eletromagnético que influencia o corpo humano.

Figura 28 - Desenho de patente de “Mirror Room”, um dos cenérios das performances de Loie Filler.
Fonte: tese Jennifer McColl Crozier

12 Em SUQUET, Annie. O corpo dangante: um laboratério da percep¢cdo. Em Courbin Alain. (Dir.)

Hist6ria do corpo V. lll: as mutagdes do olhar. O Século XX. Petrépolis, RJ: Vozes, 2008.
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Figura 29 - Desenho de patente para cenério e efeitos de luzes de performances de Loie Fiiller.
Fonte: tese Jennifer McColl Crozier

Segundo explicagdo por ela articulada, sua técnica e suas invencdes

“(...) consistem em certas melhorias que devem materialmente ajudar os
dancarinos em suas apresentacdes, e causar, pelo movimento do corpo,
pelas dobras de matizes de cores do vestuario e ondas fantasticas de
beleza e graca (...) pelo uso da “varinha mégica” (de aluminio ou bamboo)
conectada ao vestido um duplo propésito é arranjado. Primeiro, este recurso
facilita a criagdo de movimentos vibracionais nas dobras do figurino, e
segundo, isso ajuda o dancarino na performance das figuras, e na imitacéo
de diferentes estilos de asas. Fornecendo na ponta das varas um efeito de
curva individual ou dupla, sera visto que ao reter as varas no alto o tecido
vai espalhar-se para dar outra forma de asa... E ao pindurar a saia a partir
da cabeca do dancarino, serd visto que as curvas as do tecido terdo muito
mais latitude radial que o tecido que esta envolta da cintura ou préximo dos
bracos, permitindo a producdo de mais redondas e graciosas evolug¢des do
tecido. Pelo uso de uma saia de cores variadas em conexdo com as
projecdes brancas ou coloridas das luzes, belos efeitos cénicos séo
produzidos.”*?

7

O que aqui nos interessa frisar € que Loie Fuller serd precursora de
experimentos pré-cinematicos no palco, sendo seu trabalho estudado também por
tedricos do cinema. Seu trabalho Serpentine Dance funda um estilo de espetaculo,
sempre revisitado, baseado em luz e movimento, produzido através da articulacéo
especifica entre aparatos tecnolégicos e corpo para produzir um efeito visual

notavel.

¥ SOMMER, 1975: 60 — 61 apud CROZIER p. 38
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Suas performances de reflexdo da luz no corpo expandido pelo figurino-
dispositivo lancam a ideia de live performers como “mulheres elétricas” (electric
woman) no palco, a partir de uma exposicao visivel da técnica. O performer, assim,
€ também inventor, manipulando sua prépria imagem através do agenciamento do
dispositivo técnico por ele pensado, criando uma ilusdo prépria ao seu trabalho e
que se torna, por isso, ndo sO uma técnica mas também uma fonte de inspiragédo
poética para outros artistas.

Com os exemplos de performers e inventores citados, a segunda
modalidade de presenca serve-nos para demonstrar que para chegar em uma
poética prépria o artista passa por um processo de experimentacdo a partir do qual
irA entender os efeitos da técnica utilizada. A partir do detalhamento das mudancas
e resultados de seus experimentos, com repeticdo e contato com o publico ou com a
comunidade de fazer com a qual troca suas impressdes, o performer-inventor ira, de
fato, comprovar os efeitos de sua intengéo.

A cada teste executado, o artista consegue entender mais aspectos da
forma que o trabalho esta alcancando e testar suas capacidades e limitacfes, tanto
no que tange sua corporalidade quanto as condicfes técnicas por ele articuladas.

“Este processo de medicdo da eficiéncia — capacidades corporais em
relacdo a limitagcdes técnicas — o conduz ao desenvolvimento de um
entendimento completamente novo do fisico e do orgénico, e das novas
possibilidades de desenho dos figurinos e das estruturas teatrais, baseados
na observacéo e analise de sua performance.”114

Seré& esse principio que conduzira a descoberta ou invencdo de uma técnica
a partir da da qual um performer sera treinado e, a partir da poética, tornara sua
presenca potente o suficiente para fazer com que o publico reconheca os efeitos de
sua mente corporificada, agora em relacdo aos equipamentos técnicos que
compdem a dinamica, o saber e o sentido de seu movimento.

Analisar como funcionam e ao que servem estes aparatos precursores da
leitura do movimento é uma forma de entender como as maquinas tornam-se
sistemas de simulagdo do corpo humano’®. Vilém Flusser traz a tona essa

perspectiva, defendendo que ser4d somente com a Revolugcdo Industrial que o

14 CROZIER p. 41.
1% 2015, p. 46.
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inventor sabe sobre cada detalhe que engendra na maquina e assim entende sobre
cada movimento que 0 corpo, como sistema, engendra para produzir movimento.

O que verificamos nesse aspecto € um entrelacamento de capacidades
entre experiéncia corporificada e potencialidades expressivas desta pela maquina.
Quando sistemas mecanicos servem para reproduzir e analisar dados como
natureza da gestualidade humana e seus intervalos temos uma aproximagao entre
recurso maquinico e ritmo. A interpretacdo de ambas informacdes juntas forma a
modalidade de presenca na qual corpo humano e recurso maquinico fundem-se
tornando a imagem da presen¢a humana no tempo ordinério, surgido da expressao
da relagéao entre ambas.

A mente corporificada, como elemento da performatividade, torna-se o0 modo
de conceber o corpo através dos recursos da ferramenta, ou o dispositivo téicnico.
Juntos criam a interpretacdo e expressividade da presenca e da poética da obra no
espago e no tempo.

A partir desta relacdo, evidente nos aparatos o6ticos pré-cinematografo de
estudo e reproducdo do movimento, a segunda modalidade de presenca passa a
assinalar recursos de prolongamento e duplicagdo do movimento do corpo que
serdo precursores de dispositivos técnicos posteriors, como o cinematogréfico, o
eletrénico e as diversas possibilidades combinatdrias da tecnologia digital utilizadas
em trabalhos de danca, teatro e performance audiovisual e multimidia.

Segundo Salter**®, as tecnologias 6ticas pré-cinematogréficas de registro do
movimento sao precurssoras, por exempl, das hoje chamadas tecnologias de
trackeamento, em linguagens maquinicas baseadas na vetorizacdo do corpo que
traduzem, através de parametros programados em poéticas especificas, a
corporalidade e 0 movimento humano.

O autor enfatiza as técnicas desenvolvidas por Marey, que focou suas
pesquisas na busca de parametros de flutuacdo, amplitude, periodo e fase do
movimento humano para entender o nivel dos ritmos internos e flutuagdes na
circulacdo sanguinea, da respiracdo e das oscilagbes neurais-musculares. Na
anélise de Salter''”, Marey queria trazer o entdo invisivel & superficie, criando
aparatos para interpretar o que ele interpretava como as forgas invisiveis do corpo

humano.

182010, p. 222 a p.223.
"7 |bid.
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Entre questbes técnicas e humanas, entre poética e ciéncia, entre objeto e
tema, entre prética e pensamento as obras dos performer-inventores citados servem
como prova da quantidade de variaveis que um artifice deve dominar para promover
seus experimentos. Questionar o uso das ferramentas torna-se combinar
capacidades e materiais, em acdes estratégicas e execu¢des permeadas por risco e

Improviso para que os resultados tenham valor aos campos para 0s quais visam
contribuir.
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|2.4]
Terceira modalidade de Presenca

0 “si mesmo” e o dispositivo técnico cinematografico

“(...) a técnica cinematogréfica é afinal materializada por Marey e Edison.

Enquanto o problema da projecdo animada é magistralmente solucionado gracas a

Emile Reynaud e depois aos irmdos Lumiére (...)

0 processo de invenc¢do, que se iniciara séculos antes, chega ao fim numa cadtica apoteose: em
1895, quando o trem chega a estacao, muitos sdo os condutores no comando.

N&o ha um s6 e Gnico inventor da técnica, do espetaculo e da arte cinematografica, mas uma longa
cadeia formada de iniUmeras geracdes de pesquisadores,

todos dependentes uns dos outros.™®

Cabe agora analisar o elo entre representagcdo da corporalidade e
performatividade na invencdo que se consolita como dispositivo técnico, sendo ao
mesmo tempo sistema de captagdo e projecdo de imagens em movimento, bem
como maquina ideoldgica e comercial: o cinematdgrafo.

A partir da relagdo entre performatividade e dispositivo técnico, iremos
interpretar como a visibilidade do corpo manifesta-se na linguagem cinematogréfica,
sempre enfatizando aspectos da linguagem que vinculam-se a problematica das
modalidades de presenca.

Com essa abordagem, privilegiamos trabalhos nos quais o0s artistas
autoregistram-se e conseguem transformar sonorovisualmente sua corporlidade a
partir da exploracdo dos recursos disponiveis com a tecnologia empregada. Com
suas poéticas, estes artistas criam uma espécie de reformulcdo mididtica da
corporalidade e da subjetividade, transfigurando o “corpo-sistema” e, como
consequencia, 0s tracos de identidade cujas definicbes tornam-se difusas,
irreconheciveis, estranhas, e até mesmo aberrantes, formando duplos projetaveis de
suas experiéncias.

A nocao de “dispositivo técnico cinematogréafico” aqui considerada € de

119

autoria de Jean-Louis Baudry (1978)"°, quem interpreta 0 meio como um sistema

composto por trés niveis que vdo de operacfes, procedimentos de producdo,

118

o Em MANNONI, Laurent. A grande arte da luz e da sombra. Sao Paulo: Ed. UNESP, 2003.

BAUDRY, Jean-Louis. L’effet Cinéma. Paris: Editions Albatros, 1978.
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processamento e exibicdo, até chegar a compreensdo de como este insere-se e
modifica a consciéncia humana através de sua dimenséo ideologica, em sua teoria
sobre o “Efeito Cinema”.

O primeiro nivel do dispositivo técnico cinematografico € o da tecnologia de
producdo e exibicdo, ou seja, camera, projetor e tela. O segundo, o efeito psiquico
da projecdo que leva o espectador a identificacdo com os personagens. E o terceiro
aspecto, jA no campo da cultura, refere-se ao complexo da industria cultural como
instituicéo social produtora de imaginario.

Da teoria de Baudry consideramos que o conceito de dispositivo esclarece o
vinculo entre base instrumental e ideoldgica das operacdes articuladas na producao
de um filme. Tais operacées compdem-se da configuracdo do aparato de captagao
de imagens (a camera), das estruturas narrativas, e chegam no formato da “caixa

p reta” 120

, onde a projecdo acontece. Nesse conceito, o sistema de projecdo é
articulado de tal forma que cria uma dimensao “onirica” de inducéo do espectador a
identificacdo com personagens protagonistas.

Alguns aspectos da especificidade do dispositivo técnico cinematografico
também sédo tratados por Baudry em relacdo a criacdo do sentido do filme, ou seja, a
construcdo da poética no meio especifico cinematografico. Entre eles, a sala escura,
aparato Otico baseado em principios da perspectiva artificialis, o que também exige a
centralidade do sujeito/olhar. Ou seja, 0 espaco de projecdo e visualizagdo é de
imobilidade e ilusionismo, o que o autor destaca como elementos fundadores do
sentido do filme, cuja composi¢cdo também se da na criagdo do efeito de sonho e
espelho, influenciando diretamente a percepcao do espectador.

Na projecdo cinematografica a imagem é transportada, em um feixe de luz e
para um publico parado, sem atividade, para o qual nada é tangivel. A imagem é
projetada, ainda, em grande escala, ndo sendo mais dominada pela escala do corpo,
anteriormente relacionada a sua manipulacdo pelo publico, em uma série de
aparatos Oticos precedentes. No caso do cinema, hd um deslocamento da
localizacdo da imagem, pois a percep¢ao acontece entre projetor e tela e ndo mais é

produzida a partir de uma manipulagéo tactil, como acontece nos brinquedos 6ticos.

120 Aqui nos referimos a visdo de Baudry (1978: 13) de aparato 6tico, ou de modelo ético de maquina

de representacdo que usa o principio da perspectiva (perspectiva artificiais), cujo objetivo é
centralizar o foco da imagem, pensando na posi¢cao do observador como central.
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J& a escala depende de uma arquitetura, de uma forma que se preste a
receber a luz formadora da imagem e a lance ao olhar dos espectadores, agora em
situacao de vida publica e de compartilhamento espaco-temporal.

|2.4.a|

O inventor filmado: a presenca da atividade cotidiana

Em 1895, Louis Lumiére presencia seu irmdo Auguste Lumiére tomando
café da manha com sua esposa e sua filha, ainda um bebé&. Um momento como
esse seria uma cena cotidiana efémera, se a mesma nao fosse registrada com o
equipamento que os conhecidos empreendedores da fotografia acabaram de
inventar. Captada pela tecnologia desenvolvida pelos seus criadores, cujo resultado
€ a projecdo de 16 fotografias em preto e branco a cada segundo, tal acontecimento
deixou de ser um trivial instante cotidiano.

As imagens em movimento compdem Le repas de bébé (1895), registro
cinematografico com duracdo aproximada de um minuto, tornaram-se um
documento histérico do modo de vida burgués. Registradas pelos préprios criadores
do cinematdgrafo, a maquina que captava e logo projetava o movimento, naquele
entdo era geralmente atracdo em cafés, vaudevilles e outros espagos nos quais uma
quantidade de pessoas desconhecidas juntava-se para celebrar diferentes formas de
encontro e diversao.

O cinematégrafo era uma entre tantas outras tecnologias inventadas no
contexto de industrializacdo da época para produzir ilusdes oticas de movimento.
Por ter a projecdo de imagens visivel em maior escala para um diverso e numeroso
publico presente, de acordo com cada espaco, esse sistema ganha visibilidade e
prospera a ponto de tornar-se o que hoje conhecemos como o cinema.

Ha um aspecto em Le repas de bébé que se sobressai de uma pratica hoje
incorporada na vida cotidiana e na qual o uso das maquinas geradoras de imagens
técnicas é parte da experiéncia humana. Com um dispositivo técnico de base de
suporte material, na projecdo luminica e na identificacdo do publico com os
personagens, a forca do cinematografo vem de como o publico entra em contado

com o registro do movimento.
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Como todos os filmes rodados pelos irmaos Lumiere, tal instante era parte de
uma série de registros domésticos e pessoais da vida burguesa, uma exibicdo de um
modo de vida de seus criadores, em uma espécie de performance deliberada que
funda um dos géneros mais difundidos do cinema: o home movie ou cinema familiar,
qgue ird originar o cinema experimental pessoal, praticado por comunidades de
artistas com aparatos semi profissionais ou caseiros.

Neste trivial momento cotidiano registrado pelo cinematégrafo, o enunciador
compde seu duplo: é o sujeito que articula o discurso e quem se prepara para ser
filmado. Aquele que articula o registro € também quem prepara a encenacao, neste
caso Auguste Lumiére.

Juntamente com a antecedente préatica da fotografia familiar, o curto filme
em preto e branco transforma-se em uma expressao da performatividade produzida
por aparatos de captura e reproducao do movimento. Esta performatividade da cena
acontece na relacéo entre os sujeitos filmados e quem registra. Tal encenagdo com
aparéncia de improviso cotidiano, inclui enquadramento, acdo, disposicdo dos
objetos e duragéo, determinada pela limitagcdo da tecnologia utilizada.

Para Comolli, esse fiime é a prova de que desde o nascimento do ato
cinematografico ha o que ele chama de um “duplo processo de individuacdo” ou
seja, de “subjetivacdo do sujeito filmado”, o que iremos interpretar como uma
modalidade de presenca na qual a performatividade j& compde um duplo de
visibilidade vinculada poeticamente e ideologicamente a linguagem do dispositivo.
Para Comolli, quem ¢é filmado transforma-se em um personagem do filme, através
desta parte de si mesmo que pousa e adota uma postura, se presta e se oferece ao
olhar do outro.

Essa forma de analisar este duplo processo de individuacdo pode ser
relacionada com o conceito de performatividade nos campos do estudo da
performance e do teatro, nos quais a experiéncia com a gestualidade do corpo, ou a
abordagem mais diretamente focada na acdo, enfatiza os aspectos espaco-
temporais do termo.

Salter'?

define a performatividade como elemento constituinte de praticas
que envolvem ndo somente performance como um sistema em investigacao poética,

baseada no tempo real, no espaco compartilhado entre publico e performer e no

2L Em SALTER, Chris. Entangled: technology and the transformation of performance. London: The

MIT Press, 2010.
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improviso, mas também como uma estratégia geral de criar interfaces publicas entre
ciéncia e arte. A performatividade engloba, portanto, o termo performance como
pratica e método de comunica¢do de um ponto de vista da realidade. A projecdo do
movimento transporta a ideia de tempo real, e as situacdes reforcam uma presenca
ativa com o movimento da vida cotidiana.

A performatividade é uma criagéo ativa na e da realidade. E uma forma de
ser e agir no mundo radicalmente diferente das formas representacionais de
conhecimento.

H& uma traducdo mais proxima de seu efeito na imitagdo ou “mimese”.
Salter'® igualmente identifica que o uso do termo “mimese” por Aristételes, em
Poética, ja sugere que ha uma identificacdo do publico, uma empatia, com os atores
— performers. Essa empatia torna-se o principio principal da modalidade de presenca
orquestrada no dispositivo técnico cinematografico, principalmente em trabalhos nos
quais a énfase da&-se no gesto, na poténcia revelada pela imagem da acdo do
performer.

Com o movimento e a temporalidade da imagem técnica cinematografica
pode-se ter contato com o conhecimento performativo que compde-se de praticas
com a materialidade, de como as coisas sao feitas mais do que descritas, marcando
a diferenca entre performatividade e representagao.

O corpo do inventor em acéo visualizado e logo as autorepresentacdes dos
cineastas na “subjetivacéo do sujeito filmado” interpretada por Comolli, carrega uma
performatividade que unifica agir para criar e para comunicar seu invento. Ha a
dupla afirmacdo de uma experiéncia ativa que recria aspectos da realidade néo sé
pelo registro mas pela composi¢ao do sistema.

A invencdo do objeto técnico como pratica com a materialidade e
personificacdo visual do agente que a concebeu o aparato como pratica com a
gestualidade corporal formam uma interseccao performativa, um sistema entre
invencdo como resultado e a técnica de voltar seus recursos para a representagado

de si mesmo.

122 |b|d, P xxvi.
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| 2.4.b |
Invencdo e criagdo: consolidagdo do meio associado e as “comunidades de

fazer”

Outro paralelo que verificamos entre invencao e criagdo como formas de
performatividade que associaremos a formagdo da modalidade de presenca
imanente ao dispositivo técnico cinematogratico pode ser analisado a partir da
correlacdo entre as concepcdes de meio associado, de Gilbert Simondon'?®, e
“comunidades de fazer”, identificada por Laurance Allard*?*.

O meio associado é um contexto identificado por Simondon que remete as
relacdes entre objeto técnico e meio geografico-técnoldgico das condi¢cdes de sua
invencdo. Pressupfe que inventar um objeto técnico deve adaptar-se a dindmica do
meio tecnolégico natural, de modo que seu funcionamento e sua coeréncia interna
formem um conjunto de técnicas que deverdo ser assimiladas na realidade tangivel.
O meio associado é a condicéo de existéncia do objeto técnico.

A invencédo tem um regime de relacdo entre o polo subjetivo e o polo
objetivo. O objeto técnico acontece na imaginagdo antecipadora do inventor, em
uma tensdo que exige equilibrio entre ambos. Agindo nos dois meios, como artifice
da imaginacéo criadora e como empreendedor e produtor da prépria ideia estd o
inventor.

O inventor antecipa resultados, e parte de condicdes objetivas que
constituem o estado das técnicas de um dado momento. Parte de um problema
identificado no meio associado, e cuja solucdo é uma obra de vida, uma solugéo
real.

Os dispositivos técnicos consolidados socialmente e comercialmente séo
invengcbes que acontecem, portanto, a partir de antecipacbes de problemas
identificados em meios associados. Isso faz com que o modo de existéncia de um
objeto técnico characterize-se antes pelo modo de temporalidade, que tem sua
génese intrinseca. O objeto técnico € uma unidade de devir, e s6 serd sustentado

guando sua funcionalidade e utilidade for posta a prova no meio associado.

123

e SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objets techniques. Paris: Aubier, 2008.

ALLARD, Laurence. Une reencontre entre film de famille et film experimental: le cinéma personnel.
In Odin, Roger (Org.). Le film de famille. Usage privé. Usage public. Paris: Klincksieck, 1995, p.
113-125.
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Simondon® apresenta uma férmula para o devir das técnicas, baseada
primeiramente, na afirmagcao de que devemos levar em conta que sua utilidade tem
relacdo direta com um saber s6 adquirido pela experiéncia. A tecnologia, pensada
como um problema, sé sera resolvida em uma reciprocidade de agfes causais e de
intercdmbio de informagdo sobre todas as partes em funcionamento. Ha uma
mobilidade e antecipagédo neste devir que forma o conhecimento a partir do qual a
|6gica particular do objeto técnico constitui seu funcionamento estavel e permanente,
no que ele faz possivel. E o essencial da técnica reside mais no método que no

objeto, pois os métodos orientam e modificam o meio.

| 2.4.c|

Organismo e maquina

Quiero encerrarme en mi circulo y no tratar de alcanzar

mas all4 de lo que me permite la mirada.

Destrozar esta maldita “universalidad” que me sujeta peor que la carcel mas estrecha y salir
hacia la libertad de lo limitado.

Witold Gombrowicz°

O meio associado que possibilita o estabelecimento do dispositivo técnico
cinematografico inaugura uma relacdo metodolégica com o registro do movimento e
do tempo. Essa particularidade efetiva na génese do objeto técnico cria uma
presenca inerente a metodologia de sua manipulacéo. A experiéncia da invencgéo e a
utiidade do objeto técnico produzem um resultado que atravessa as poéticas
possiveis com esta tecnologia e cria uma modalidade de presenca de identificacdo
direta entre quem a opera e o tempo real dos fatos.

O artefato ou a ferramenta séo instrumentos de mediacéo entre o operador e
o material com o qual ele teria contato. Essa mediagdo tem trés aspectos ou
fundamentais: o prolongamento, a transformacao e o isolamento. As trés funcdes
estdo relacionadas com os 6rgdos de sentido. Ndo h&d somente a fungéo racional,
mesmo no nivel mais elevado, 0s objetos técnicos tem uma légica interna, trabalham
em seu préprio interior, em uma correlagcdo sem a qual ndo poderiam existir.

Simondon aproxima a légica interna da maquina ao organismo de seu

n127

operador. Ambas sao resultado do que ele chama de “reunido triadica’“", composta

125 h 83 e 84.
126 Em Diario Argentino. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2001.
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por um instrumento (fonte de informacgéo ou programa), de um uma ferramenta que
produz o trabalho e enfim de um utensilhno ou aparelho produzindo ou captando
energia. Esta energia € um modulo para a entrada de informacdo (instrumento)
dirigindo seu uso na ferramenta que é a saida da maquina. A maquina é
essencialmente uma triade como um organismo pois tem uma entrada, uma
alimentacdo e uma saida.

A partir de sua reflexdo que nos leva a tomar consciéncia de aspectos
internos e coletivos do objeto técnico, em sua relacdo com o operador, e das
caracteristicas de mimese de movimento e tempo, defendemos que o cinematografo
sera o dispositivo técnico que, consolidado, possibilita entendermos a poética como
prolongamento da presenca do corpo do operador, através da busca pela mais
precisa imitacdo da temporalidade e movimentos reais. Com isso, os artifices do
meio associado passam a exercer sua performatividade nos ambitos onde as
projecdes acontecem, formando duplos projetados de suas mentes corporificadas.

Sobre os artifices, quando organizados em grupos, podemos ainda pensar
nas “comunidades de fazer”, na histéria da cinematografia, identificadas por
Laurence Allard*?®. Sdo grupos de artistas, por vezes organizados em movimentos
estéticos ou praticantes do mesmo estilo cinematografico. A partir de suas
afinidades poéticas formam comunidades de praticantes que usam 0S mMesmos
meios e, como consequencia, algumas realidades representadas em seus filmes sao
comuns, COmo espacos restritos, como o proprio lar ou espagos nos quais circulam.

As afinidades estilisticas geram espacos de comunicacdo nos quais 0S
filmes circulam. Como nos home movies, acontece a formagao de uma comunidade
que se reconhece e comunica-se através de espagos e motivacdes comuns. Cada
comunidade é composta por sujeitos que tem condi¢cdes para entender aspectos
estéticos e politicos a partir dos contextos das experiéncias compartilhadas e, desta
forma, os aspectos memoraveis dos filmes sdo também reconhecidos.

Um exemplo sdo grupos que criam poéticas abstratas ou voltadas para a
compreensao da experiéncia subjetiva com aparatos e estilistica do cinema amateur
ou familiar. Neste formato de cinema, a préatica do pai de familia e do cineasta
pessoal se entrelacam formando o que Allard chama de Cinema experimental

pessoal.

1272008, p. 95.
128 1995, p.118.
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O cinema experimental pessoal herda a busca de liberdade expressiva
individual e experimental das vanguardas histéricas. Em sua narratividade, ha
formas de autoexame, através de experiéncias subjetivas, por vezes em narrativas
autorreferenciais que podem tornar-se uma documentacéo da intimidade.

Produzido com aparatos compactos que conferem maior autonomia ao
processo de instauracdo da poética, estes filmes tém referentes estéticos no filme
amateur e familiar.

Em sua estilistica, operam rupturas de codigos através de temporalidades
indeterminadas. Também valorizam o registro espontaneo da experiéncia cotidiana,
promovendo descontinuidade na montagem e falta de continuidade narrativa. Podem
também apelar a recursos expressivos “mnemonicos”, como simulacdo de memoria
ou estados mentais. Na imagem, ha justaposi¢cao, mistura de suportes, incoeréncia
nos cortes, fragmentagao da continuidade temporal, pictorialismo e abstracao.

Ha uma indeterminacdo espacial e temporal, o que Odin chama de

1129

“temporalidade indeterminada™”, a partir da qual destaca-se a falta de continuidade

narrativa propria do referente do filme falmiliar. H& mudancas de luz e cores,
mudancas de locacdo repentinas, e o tempo é indicado sem ser expressado
linearmente. A fragmentacdoo, a descontinuidade entre planos e a nao
intencionalidade narrativa tornam-se caracteristicas desta linguagem mais pessoal

do cinema.
130
Para explicitar este universo relagdo, Laurance Allard cita alguns

exemplos da historia do cinema experimental. Ela menciona artistas precurssores
como Hans Richter, que realiza, durante seu exilio nos Estados Unidos, alguns de
seus “films de copains” (Dreams that Money Can Buy (1947), de Hans Richter e
Dadascope (1961). Seus atores s&o outros realizadores da geragcdo da primeira
vanguarda, como Marcel Duchamp e Man Ray.

Os filmes de Jonas Mekas'®*', como Scenes from the Life of Andy Warhol
(1990) y Scenes from the Life of George Maciunas (1992), sdo exemplos desta

tendéncia. Durante toda sua trajetéria como realizador, antes um eterno poeta,

129 ALLARD, Laurence. Une reencontre entre film de famille et film experimental: le cinéma personnel.

In Odin, Roger (Org.). Le film de famille. Usage privé. Usage public. Paris: Klincksieck, 1995, p.
113-125.

9 1bid.

31 Seu website demonstra a rigueza de sua obra e a poténcia de manter-se fiel a um propdésito
estilistico, vinculado & experiéncia poética da vida cotidiana: http://jonasmekas.com/
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usando de cameras 16mm (Bolex) a aparatos digitais na atualidade, o autor mantém
seu estilo, modificando sua poética a partir de recursos do meio. Como ele mesmo
declara, sua obra contempla inimeras formas de material cotidiano, incluindo
registros de happenings e performances de outros artistas como Salvador Dali, 0
grupo Fluxus, entre tantos outros com 0s quais teve contato durante sua trajetéria de
ativismo cultural.

Mekas é talvez o Unico exemplo completo de performer multimidia e de
praticante do audiovisual pessoal que mantém um projeto de poética fiel ao seu
olhar a realidade cotidiana. Em sua obra ha inUmeras performances audiovisuais,
geralmente em colaboragcdo com outros artistas, que mantém sua poética em todas
as bitolas que utiliza.

Poeta lituano, Mekas foge do regime comunista nos anos 40, e inicia sua
trajetéria na contracultura e na fundacdo do New Americam Cinema, renovando e
criando o género do diério cinematografico. Com cameras 16mm, filmando cenas de
seu cotidiano, ele segue fiel a um olhar poético da vida cotidiana até os anos 2000,
guando cria projetos que lemos como de performance audiovisual cotidiana - 365
Day Project - a partir do qual monta um curta-metragem por dia, contando sua vida.

Figuras 30 e 31 - Frames de videos dos dias 05 e 12, de 365 Day Project, de Jonas Mekas

No cinema underground dos Estados Unidos, do qual Mekas faz parte, os
vinculos de amizade e a unido por uma arte mais democratica e pessoal leva a

cooperacdes na producao e de un sistema de distribucao préprio.
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O caso mais evidente, citado por Allard, é a Factory, de Andy Warhol que,
em 1963, instala uma ‘Bolex’ em seu studio/casa. Cada visitante deveria deixar-se
filmar por trés minutos, o tempo de uma bobina. Como consequéncia, ha nessas
imagens uma criagcdo de registros pessoais, em um espaco onde circulam membros
de uma comunidade.

Os inumeros portraits do mesmo autor também foram feitos neste contexto
de sua “comunidade de facer”. Com o mesmo grupo de artistas e colaboradores,
Warhol faz experimentos como Kiss (1964); 13 Most Beautiful Women (1964-1965);
13 Most Beautiful Boys (1964-1965); 50 Fantastics and 50 Personalities (1966). Seu
espaco de criacdo e vivéncia esta representado como um lar que € conformado por

uma comunidade unida pela pratica da arte cinematografica.

Figura 32 a 34. Frames de Kiss (1964), de Andy Warhol. 132

https://www.youtube.com/watch?v=GMU3nlsiL3U

Fonte:

Do registro da experiéncia privada, o prolongamento da experiéncia e da
presenca sera mais evidente. Surge o cinema experimental pessoal o qual se forma
a partir de obras com poética instaurada a partir da contundéncia da experiéncia
subjetiva.

Estas caracteristicas delineiam, portanto, os contornos de uma pequena
sociedade, na qua los filmes podem ter como tema a prépria comunicagdo entre
seus membros. Gera também espacos de comunica¢do onde circulam estes filmes.
E hd uma comunidade que se comunica e se reconhece através deles. O contexto,
entdo, gera uma comunidade com capacidade para a apreciacdo estética destes
filmes, criando um espaco de ‘“intersubjetividades”, estabelecendo um mesmo

repertdrio interpretativo entre sujeitos que compartilham poéticas e formas de vida.

132 Filme disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=GMU3nlsiL3U Acesso em 20/12/2015.
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| 2.4.d|
Performatividade e “comunidades de fazer”: a unicidade coletiva na

modalidade de presenca do dispositivo técnico audiovisual

Quando relacionamos o conceito de dispositivo técnico cinematografico as
reflexdes de Baudry, Simondon e Allard e verificamos interesecc¢des entre o cinema
amateur, familiar e pessoal, entendemos que a dimenséo ideoldgica do aparato sera
a performatividade especifica produzida pelas “comunidades de fazer” que
prolongam suas experiéncias, ou presencas criativas na realidade através do
dispositivo técnico. Todos demonstram que a cultura ndo deve ignorar uma realidade
humana coletiva na realidade técnica. E que o0s objetos técnicos sdo mediadores ou
meios de traducéo da relagéao entre corporalidade e performatividade, principalmente
a partir do uso de tecnologias pessoais.

133 identifica, também, “uma

Com o surgimento do cinematdgrafo, Doane
substituicdo do toque pelo olhar, da materialidade pela abstragdo — um movimento a
desmaterializacdo da imagem e que circula e € modificado a partir da modernidade.”
E esta mudanca passa a existir justamente do elemento que diferenciara, enquanto
escala, publico e materialidade, o cinema dos brinquedos 6éticos: a projecao.

Tais aspectos, a relacdo interna entre organismo e maquina, uma nova
relagcdo com a corporalidade como cerne da presenca, e a analogia entre conceitos
de comunidade de fazer e meio associado, demonstram que o ser humano delega e
compartilha seus duplos e sua performatividade através da maquina.

Como interpreta Simondon, o ser humano tenta construir a maquna a
pensar, a querer, a viver, para ficar atrds dela, liberada de todos os perigos.
Segundo a imaginacdo humana, a maquina torna-se um duplo do homem, que é
caso do robot, desprovido de interioridade, represetando de maneira bem evidente e
inevitdvel um ser puramente mitico e imaginario.

Simondon mostra que o “robot” como uma maquina separada de nosso
pensamento nao existe, que ele ndo é uma maquina, como uma estatua ndo é um
ser vivente, mas somente um produto da imaginacédo e da frabricacao ficticia, da arte
da ilusédo pensada e fabricada através de sistemas, em invencgdes.

%% 2009, p. 153.
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Conforme afirma Simondon®**, a presenca do homem nas maquinas é uma
invencdo perpetuada. O que existe nas maquinas é a realidade humana, o gesto
humano fixado e cristalizado em estruturas que funcionam. As maguinas sao
pensadas como composicdo de conhecimentos — uma série de intengdes,
informacgdes e intuicdo técnica que se juntam.

O que Simondon faz e que consideramos vinculado a nossa perspectiva do
dispositivo técnico cinematografico é reintroduzir e manter a consciéncia da natureza
e da corporalidade na concepc¢ao do maquinico. Isso acontece em uma dinamica de
relacdes mutuas, na qual a tomada de consciéncia parte do entendimento de que ha
valores humanos implicados no objeto técnico e nos processos de concretizacao e
determinacdo funcional de sua existéncia, provando que ele nao deve ser
considerado como um utensilho puro mas como um resultado de um encadeamento

de influéncia muitua entre o elemento, o individuo e o todo.

3% Ibid., p. 11.
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|2.5]
Quarta modalidade de Presenca

Videre: O reflexo de “si mesmo” e o dispositivo eletrénico

Ela olha para ela em vez de olhar para ti, e por isso ndo te conhece.

Durante as duas ou trés pequenas explosées de paixao que ela se permitiu a teu
favor, ela, por um grande esforco de imaginacéo,

viu em ti o heréi dos seus sonhos, e ndo tu mesmo como realmente és.'*

[...] una comprension correcta de la etimologia de la palabra video, que en latin significa yo veo, es decir, que
supone una vision personalizada, en primera persona, opuesta por lo tanto a él ve, a la imagen
espectacularizada en tercera persona, que ha sido la imagen mercantil tipica de las industrias del espectaculo
institucional ™

Com a eminéncia da fita magnética e com o recurso de visualizacdo
instantdnea das imagens gravadas nos camcorders, a estética e a relacdo do
realizador com a prépria imagem modifica-se drasticamente em varios ambitos. Com
o dispositivo eletrénico, a formacdo da imagem em movimento é outra, pois agora
seu registro acontece ndo mais em fotogramas, e sim através de sua formacao
paralela, em linhas de varredura. Com isso, a saturagdo das cores e 0s contornos
das figuras torna-se quase um sé objeto, fazendo com que alguns planos
cinematograficos como planos muitos fechados e planos gerais percam defini¢éo.

Para Parfait*®’

, @ mudanca de duracdo da fita magnética em relacéo ao rolo
cinematografico - que durava 3 minutos em Super-8, e 10 minutos em 16mm,
possibilita formas de narratividade n&o experimentadas no cinema. Planos
sequencia em situagdes de intimidade ou soliddo, geralmente fixos, em uma sorte de
enfrentamento da solitude e da inquietacao do artista sao utilizados por realizadores
como Vito Acconci.

A presenca do artista, diante da camera, como um quase personagem, ou
como uma “persona performatica” de sua prépria obra confunde-se com o presente
da espera ou da contemplagdo que o espectador podera experimentar a ver obras
de videoarte ou videoinstalagdo. Ocorre agora uma gradagdo lenta de
desmascaramento do artista, baseada na palavra e logo na transformacéo da face

desvendada.

% Frase dita pelo principe Korasoff a Julien Sorel, em “O Vermelho e o Negro”, de Stendhal. Fonte:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Narciso

% Em Gubern, 2000, p. 151.
BT Em “Le cinéma — la vidéo: question de genre? Des similitudes et des différences”. In Parfait,
Francoise. Vidéo: un art contemporain. Paris: Editions du Regard, 2001.
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Em The red tapes (1976), de Vito Acconci, ha obsessdes, por vezes
ilegiveis; ha teméticas que mudam bruscamente; ha itinirarios e redes de raciocicio
sempre inesperados. O artista esta sempre ali, presente, diante da céamera,
confessando para a camera ou contemplando seus estados mentais. Atras e entre
as linhas de varredura, ele suspira palavras que adquirem sentido s6 quando
escutadas até o final da fita.

Autofilmar-se é expressar o “real me” (o eu real) que ndo para de repetir
guem sao também o0s outros, com suas mensagens, em diferentes faces de um
primeiro plano sempre coberto de contextos, como a bandeira da América, a qual ele
encara, de costas para a camera. A caverna, ou 0 mandala como caverna do
coragao voltam como duplo espelhado em imagens eletrGnicas produzidas em uma
situagdo individual. Ele mesmo confessa que deve ficar onde estd e seus
pensamentos remetem ao publico quando pergunta “are you ghosts?” ou a reflexdes
sobre seu passado. Com sua “verborragia videografica confessional”, tentativa de
narrativa e fluxo mental confundem-se nos tragos de palavras confusas e imagens
de uma suposta intimidade performada para a camera.

Por confluéncias histéricas e também por questdes tecnoldgicas ja citadas,
se vé em muitas obras de video uma relacdo com as artes da performance, com o
happening, e com a body art. O artista € como um performer confinado a um espago
performético composto por sua soliddo enquadrada e “varrida” pelas cores saturadas
do video. A presenca estabelecida a partir da mediacdo da tecnologia videogréfica é
uma presenca protegida pelas potencialidades expressivas do espectro “eletronico-
magnético” como feedback instantdneo de seus autoregistros. Seu corpo esta
duplicado na camera, sendo o monitor um espelho que projeta a imagem do
performer com a imediatez de sua acgao.

Nesta espécie de espelho, o artista esta confinado a um tempo passado,
mesmo quando h& possibilidade de uma temporalidade estendida e sem cortes. E
estd protegido pela distancia espacial e também temporal que existe entre o
momento da gravacao e a representacdo na tela.

Para além de parametros estéticos relacionados com o0 novo sistema,
interessa-nos analisar como h& uma presenca mediada por um magnetismo da fita
na qual as linhas de varredura vao sendo paralelamente registradas. Uma relacéo
surge entre o artista e o dispositivo eletrdnico, que se torna uma espécie de

confessionario eletrénico, uma presenca suposta do publico com a qual o artista
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relaciona-se ao autoregistrar-se.

Por serem mais baratas e aos poucos por tornarem-se mais levianas, as
cameras de video adquirem uma portabilidade mais organica, pois sdo mais faceis
de serem transportadas, manipuladas, e as imagens podem ser visualizadas logo de
serem gravadas. A portabilidade, herdada das cameras 8mm e 16mm, e a facilidade
de manipulagdo aumentam as possibilidades de aproximagcdo do uso do
equipamento na vida cotidiana.

Equipamentos como a camera Sony Portapack e a Pixelvision facilitam a
expressao pessoal em video que também se torna um novo suporte de expressao
ideologica de luta contra pensamentos hegemodnicas na arte, na sociedade e na
politica.

Michael Renov*® avalia que um dos fendmenos no campo do audiovisual, a
partir dos anos 60, € uma substituicdo dos movimentos politicos por politicas de
identidades, como género, raga, etnia e sexualidade. O sujeito realizador é cada vez
mais o objeto de “admiracdo” da camera.

Neste contexto, a adolescente norteamericana Sadie Benning com a sua
camera Pixelvision®*®, fabricada pela Fisher Price, cria inimeros videos sobre sua
vida intima. If Every Girl Had a Diary (1989) € uma espécie de confissdo da
adolescente que realizardA uma série de videos pessoais performaticos sempre
usando suas varias “personas performaticas”, que nos confundem pois ndo sabemos
até que ponto suas imagens sdo intimas ou interpretagfes ficcionais de alteregos
criados por ela.

8 Em debate “A tradicdo subjetiva”, na Conferéncia sobre Subjetividade no Documentario, no

Festival Internacional de documentérios It's all true (S&o Paulo, 2003).
139 A camera PXL 2000 é lancada no mercado de filmes infantis em 1987. De baixo custo, suas
imagens sdo gravadas em fitas magnéticas, tem baixa resolucéo e sédo em preto e branco.
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Figura 35 - Frame de If Every Girl Had a Diary (1989), de Sadie Benning140

Os cenarios cenarios sao espacos privados, como seu proprio quarto. E sua
narrativa é sua forma de definir-se a si mesma. No espaco confinado de seu mundo
privado, falando de conflitos e experiéncias cotidianas, Benning usa a camera como
uma ferramenta confidente.

Benning continua suas confissdes em En Me and Rubyfruit (1989) e em It
Wasn't love (1992). Agora fala de sua sexualidade e usa figurinos masculinos,
assumindo uma performatividade mais agressiva, enfrentando a camera (que
personifica o publico) e uma linguagem de autodescoberta.

Com o video, a autorrepresentacdo torna-se mais vinculada a territérios da
intimidade, a partir da utilizacdo de imaagens que simbolizam realidades privadas,
como a transformacé&o do corpo do realizador em objeto das obras

Lischi**! enfatiza o autoregistro como uma tendéncia do audiovisual &
dimensao pessoal e intima da autorreferencialidade, principalmente a partir dos anos
70 e logo nos anos 80, quando realizadores renomados como Bill Viola, Vito Acconci
e Pipiloti Risti comecam a produzir obras nas quais a camera volta-se para suas

inquietacoes.

140
141

Fonte: http://www.vdb.org/titles/if-every-girl-had-diary Acesso em 15/01/2016.
Em LISCHI, Sandra. (2001). Dallo Specchio al discorso: video e autobiografia. In Revista Bianco &
Nero, N° 1/ 2.
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O corpo comeca a ser parte central das obras. E um corpo percorrido e
alterado pelas linhas de varredura. Sao vozes e gestos modificados pela duplicidade
e pelos ruidos visuais do meio, criando alteracbes por vezes aberrantes da
corporalidade e do movimento. O corpo € instrumento de medida e de avaliacdo do
sujeito e das subjetividades identitarias, relacionadas com minorias e com discursos
politicos. O corpo do artista estd em acdo em um espacgo performético reservado. O
videasta € performer e a atmosfera de intimidade poética nas quais o video é
registrado funda uma espécie de protese tecnologica de experimentacdo de seu
funcionamento e expressao.

Podemos também estabelecer uma relacdo entre as linhas de varredura do
video e a pele do performer. Ambas sdo tramas visuais correspondentes a
superficies de contato — visivel e tactil - do eu com o publico. Na exposi¢cdo deste
aspecto, sao usados recursos como extremos close-ups e planos detalhe do corpo
que logo séo distorcidos, dificultando sua visibilidade e ressaltando a representacao
“maquinica” da forma da corporalidade. O video comeca a estabelecer uma relacdo
de presenca fundada no contato, como se a imagem eletronica fosse uma segunda
pele composta de outro espago ou suporte para o corpo do artista expandir-se.

Para Parfait!*?

, a partir do video, os artistas operam uma espécie de
redescoberta dos gestos mais simples do corpo e do que estes expressam.
Funcionam como signos da subjetividade, do pensar a si mesmos aproximando o
sistema organico corpo a idenditade, indo além do olhar. As cameras vao
adquirindo, pois, um significado e dimensao de protese.

Em I'm Not The Girl Who Misses Much (1986, de Pipilotti Rist), a artista
repete, em modo acelerado, uma frase de musica “Happiness is a Warm Gun”, de
Johnn Lenon. Sua face, seu corpo exposto (e ndo claramente visivel), e sua voz sdo
todos alterados, distorcidos pela aceleragdo electronica, geradora de um efeito
grotesco em suas caracteristicas “femininas”. A repeticdo, o humor e a vitalidade de
seus movimentos e de seu corpo feminino desenvolvem uma obra de clara
manifestacdo critica de um corpo burlesco, em cores &cidas, que se desfaz, se
reconstroi, e é varrido pelas linhas da fita magnética. E um discurso que critica as
imagens do corpo feminino na cultura pornd-pop, e € uma clara e radical expressao

contra 0 machismo e contra a padronizacao da corporalidade da mulher.

12 PARFAIT, Francoise. Les figures du narcissime le miroir, les corps, entre parenthéses. In Parfais,

Francoise. Vidéo: un art contemporain. (pp. 184-189). Paris: Editions du Regard, 2001.
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Figuras 36 a 39 - Frames de I'm Not The Girl Who Misses Much (1986, de Pipilotti Rist)143

Rist pensa nos codigos eletrdnicos, nos sons e alteragbes proprias da
maquina em termos poéticos, levantando questdes filoséficas quando os relaciona
com o movimento corporal, buscando reconcilhar seu corpo organico com o0s
permanentes ruidos eletrdnicos.

Essas caracteristicas expressivas do video, principalmente sua aproximacao
do corpo e da experiéncia pessoal cotidiana e intima, levardo a analises nas quais
sua utilizacdo passa a ser especular e narcisista.

A dimensdo narcisistica do video, no final dos anos 60, sera, alias, a
principal discussao sobre sobre seu uso como dispositivo reflexivo. Se a producéo
audiovisual em geral passa por mudancas poéticas e de producdo que alteram
aspectos expressivos do campo, fica ainda mais evidente a transformacdo da

performativididade que chega em sua fase mais narcisistica.

143 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=TJgiSyCr6BY. Acessado em: 20 dez. 2015.
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E célebre a tese de Rosalind Krauss, quem identifica no video um
equivalente do espelho de Narciso. Em nossa interpretacdo, esta caracteristica ja
existe antes, em filmes cinematogréficos do cinema experimental pessoal. A
diferenca agora € que a possibilidade de gravar dudio em tempo real, de maior
duracéo das fitas e de poder ver-se na imagem torna mais tangivel a presenca como
expressdo de temporalidade, espaco compartiihado entre corpo e maquina, e
confissdo. O “efeito-espelho” do video pode ser, entdo, pensado como uma
fascinacéo narcisista advinda do feedback instantaneo do meio.

Parfait'*

analisa o “efeito-espelho” fazendo-nos entender a origem do objeto
espelho em si. Segundo sua interpretacdo, como instrumento do narcisismo, 0
espelho é ferramenta de conhecimento enquanto permite ver o que ndo poderiamos
ver diretamente: € também, depois dos gregos, o simbolo da feminilidade, e do
encerro do mundo feminino em volta de si mesmo.

Na tese de Rosalind Kraus, o video € um dispositivo reflexivo, um falso
espelho que coloca o sujeito em uma emboscada, em uma ilusdo identitaria. A
imagem de si mesmo ndo é mais que a ilusdo de outro que esta encoberto no
desejo. Como Narciso que rejeita Eco (Eros, o outro), é capturado pelo artificio
feminino e encontra sua sombra em seu préprio reflexo. A analogia estrutural entre o
espelho e o feedback instantaneo do video — simultaneidade de captagéo e difusdo
de imagens - , permite ao artista entrar em relagédo com sua imagem, e impde a ideia
de que o dispositivo video seria um modelo de autoreflexividade narcisista.

Sua tese, portanto, cria uma relacéo entre camera, espelho e narcisismo. A
presenca do artista é a de uma relagdo com a propria imagem a partir da mediagéo
maquinica que remete a uma ferramenta identitaria simbolicamente reconhecida
como seu reflexo.

Pensamos que a fascinacgéo identificada na tese de Rosalind Kraus forma
um primeiro emaranhado mais concreto entre corporalidade e maquina, por tratar-se
de uma analogia arquetipica, voltada a compreensédo de como os individuos entram

em relagdo com si mesmos (Self).

1442001, p.184.
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| 2.5.a]

Para além do Narciso: repeticdao e dilatacdo da presenca

Indo além do uso narcisista do video, consideramos trabalhos referentes nos
guais o corpo € colocado como recurso expressivo vinculado a aspectos filosoéficos
em situacdes de repeticdo e contemplacdo. E o caso do trabalho de Bill Viola, que
imprime nos atos do corpo investigacdes das relagdes formais contemplativas sobre
recursos como o0 som, 0 tempo e 0 espaco.

Sua presenca em videos como Migration (1976) demonstra mais o fato de o
video ser meio para criacdo solitéria e transcedente, voltada & compreensdo de
elementos como escala representacional-corporal e detalhe na imagem videogréfica.
Sua presenca no tempo e no espaco, em uma atmosfera sonora que dilata a
temporalidade da duracéo, significa mais um momento de observacao extendida,
configurando a potencialidade contemplativa na duracdo do registro com fita
magnética. O foco ndo é a autoexposi¢cdo e sim o estudo do detalhe, da medida, da
resolucao ou da acuidade, pensada em termos visuais.

Como o proprio artista escreve em suas notas “(...) toda parte de um espaco
contém conhecimento de todo outro™*°. Do plano geral, ao detalhe, Viola promove

um estudo do meio aliado a capacidade humana de perspicacia e vigilancia.

Figuras 40 e 41 - Frames de Migration (1976), de Bill Viola.*

“* Sua nota original é: Every part of space contains knowledge of every other. Em VIOLA, Bill.

Reasons for Knocking at an Empty House: writings 1973-1994. The MIT Press: Massachusetts
Institute of Technology. Cambridge Massachusetts, 1995. p. 45
148 printscreen de video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Hrgdw6aZc34
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Em suas notas, ele descreve Migration como

“(...) uma lenta e continua jornada através mudanc¢as na escala, pontuada
pelo som de um gongo. A peca relaciona-se com a natureza do detalhe em
uma imagem. Em termos visuais, isto € conhecido como acuidade, e esta
relacionado com o numero de fotoreceptores em uma dada é&rea da
superficie da retina. Em termos televisivos, o detalhe refere-se a
“resolucdo”, & medida do nimero de elementos nas dire¢des horizontais e
verticais do frame de video. A realidade, diferentemente da imagem na
retina ou no tubo da televisdo, é infinitamente divisivel: “resolucdo” e
“acuidade” sé@o propriedades somente de imagens. O trabalho envolve a
exploragéo de propriedades Oticas de uma gota de agua, revelando nesta
uma qualidade da ordem do individual e a sugestdo da natureza
impermanente do mundo que ela possui.”

O interesse no estudo das estruturas acusticas, temporais e visuais,
manifesta-se em outros trabalhos de Viola como The Space Between the Teeth
(1976), no qual o artista autoregistra seu experimento com o fenbmeno acustico
resultante de seu ato de gritar em um corredor industrial.

Com um travelling out, na primeira parte do video, entendemos por qué ele
orquestra elementos visuais e espacialidade sonora. Efeitos visuais de pos-producéo
sdo adicionados, demonstrando os varios planos sonorovisuais de uma acao

pensada em termos de espaco acustico.

147

Figura 42 a 44 - The Space Between the Teeth (1976)™", de Bill Viola

Sua autoexposicdo, em plano sequencia, e logo com efeitos de
pésproducdo, serve ao estudo de propriedades que a ele interessa aprofundar para
poética do video. A repeticdo do grito, o travelling out e a reverberacdo de um som
interno em um espaco abismal exemplificam uma possivel ressonancia dos recursos

da tecnologia electrénica no corpo do artista.

Y The Space between the Teeth (1976). Printscreen de video disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=UxONMWDpiXw
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A mente corporificada, ou a dupla inseparavel corpo-mente de alguém com
interesse e necessidade de experimentar estados internos através de recursos
tecnoldgicos de um sistema que descobre tem visibilidade através da poética. Sente-
se uma mutual vibracdo do interno ao externo, e do externo ao si mesmo, ao
aparecer, na obra, a forma que parece emanar a traducéo do sair de si para articular
uma volta a si.

Outro trabalho de Bill Viola que explora o potencial do video como
dispositivo para performance é Reasons for Knocking at an Empty House (1983). O
video é usado como ferramenta para exploracdo do Self, em um estado de
isolamento. O efeito da duracdo do meio € levado ao extremo. Em uma casa vazia,
privado do sono durante trés dias, Viola performa em uma situacao de isolamento e
confinamento. Como usual, ele usa 0 meio como testemunho de seu experimento,
agora voltado a compreensédo de diferentes estados psicolégicos, em uma situagado
especifica. O espaco torna-se uma extensédo de sua subjetividade e a medida que o
tempo passa, a brutalidade da situacéo torna a camera um testemunho de um rigido
processo de tomada de consciéncia de si mesmo em uma situacao de privagao.

A presenca contemplativa é forcada ao extremo. S6 ha o espac¢o, um corpo
sujeito a um tempo ininterrupto e a partir do qual a capacidade de resisténcia mental
do artista é testada diante da camera. O corpo do autor, que podemos pensar como
parte da linhagem de um cinema “autocorporal”’, é testado. Suas capacidades de
concentragdo e siléncio sdo testadas ao extremo e o dominio do autor sobre seu
filme ndo s6 concerne mais ao corpo que ele expbe, mas ao pensamento e ao
experimento que ele executa. Implica, além do investimento corporal em sua prépria

encenacao, em um experimento com 0s recursos da arte que ele pde a prova.

“N&o ha nada que esperar além de viver o proximo momento. So viver. O
tempo do isolamento. Os efeitos da duracdo. Tédio. Cansaco.
Desorientagdo. Ciclos de irritacdo. A psicologia do isolamento e a privagéo
do sono sdo aqui apresentadas de duas formas: primeiro, 0 extremo plano
aberto cobre todo o cdbmodo que nunca muda. Um plano fixo. (...) prisdo e
seguranca. Somente o movimento da figura e suas manipulacdes fisicas
sdo visiveis como mudanga. Isto torna-se uma visdo de uma situagao
claustrofébica. Segundo — as situacdes halucinatérias comuns do som
nestas situagdes sdo apresentadas por um microgone lavalier — trazendo o
audio mais préximo da pessoa que estd no quarto, frequentemente em
relacdo com a imagem visual, for a de propor¢cdo e em oposicdo uma
situacdo normal em um auditério. Em situacdes de privagdo do sono, até
mesmo o0s sons do ponteiro de um relégio podem parecer
ensurdecedoras.”**®

18 VIOLA, 1995, p. 97.
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A presenca compde-se do artificio de colocar a mente corporificada a prova
diante do aparato-espelho. Ndo h& como separar a presenca real do resultado
audiovisual, pois é o experimento com o meio que funda a modalidade de presenca.
A capacidade humana de resistir e orientar-se em uma situacdo extrema €
performada diante e para o resultdado audiovisual. Os recursos do meio servem
para criar as ambiguidades dos estados mentais da situacdo e relativizar nossa
capacidade de distingdo de realidade e imaginagdo. E o que viola evoca como

149 |lusdo e realidade diluem-se

“existence for ‘existence sake’. Beyond wainting
através do uso efeitos de som, imagem e luz. E como a criacdo de duas faces de
nossa mente, como um enfrentamento dos “outros” que podemos ser ao utilizar o
espelhamento do meio. Nao havera esta forma de presenca sem o uso da

ferramenta, das condicfes técnicas do aparato.

12.5.b

Videre: espelhamento e recursos da condi¢do performéatica

A perspectiva sistémica de “dispositivo eletronico”, elaborada por Anne-
Marie Duguet (2009)*°, segundo a qual o video potencializa a manipulacdo de
diferentes técnicas e materiais na criacdo de mecanismos tecnoldgicos, gerando
novas logicas discursivas e experiéncias sensoriais para o publico, torna-se diversa
a medida em que percebemos que o meio funciona como um espelho e como um
recurso de situacdes performaticas solitarias.

Evidencia-se que o dispositivo técnico eletrdbnico € um sistema ou
mecanismo gerador de novas formas do artista relacionar-se com o corpo e criar
novas formas de presenca na poética audiovisual. Foi por meio das
experimentacbes relativas ao dispositivo que o video contribuiu para o
desenvolvimento de novas concepgbes do uso da tecnologia na arte

contemporanea.

149 .

Ibid.
% DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In MACIEL, Kétia. Transcinemas. Sdo Paulo: Contracapa,
20009.
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Se formos estabelecer um paralelo com a perspectiva sistémica de Jean-
Louis Baudry, o “dispositivo eletronico” potencializa a manipulagcdo de diferentes
técnicas e materiais na criagdo de mecanismos tecnoldgicos, gerando novas logicas
discursivas e experiéncias sensoriais. Em instalacdes e dispositivos que trabalham
com exibicdo em tempo real — em formatos de longa duracgéo - a percepc¢éao fisica
torna-se o modo privilegiado de percepcado da obra. A experiéncia do publico passa
a acontecer necessariamente no tempo, no deslocamento espacial, que tem a
mudanc¢a da forma como consequéncia. A obra deixa de oferecer-se em termos
essenciais e passa a constituir-se simultaneamente pelas modalidades de sua
percepc¢ao e de sua producao.

Ha uma malebilidade do novo meio, que possibilita a concepc¢do de
dispositivos como invengdes singulares, oferecendo liberdade aos artistas, que
teriam autonomia de escolha de céamera, de monitor, criando outras relagdes
temporais e uma série de “objetos-imagem”, pois 0s monitores podem ser
deslocados/colocados em qualquer lugar, em um gama mais ampla de modalidades
de difuséo.

Através dos novos modos modos de expor a obra e principalmente com as
possibilidades de autovisualizacdo e a extensdo do tempo — duracdo — das fitas
transformam o audiovisual em um terreno ainda mais atraente para a
autorrepresentacdo e para o fortalecimento interfaces de poéticas performativas
entre artistas do audiovisual e das artes da performance.

Em uma de suas célebres palestras, no TED™!, Marina Abramovic explica o

gue é performance:

Performance é uma constru¢do mental e fisica que um performer faz em um
espaco e tempo especifico, diante do publico. E entdo, o didlogo energético
acontece. O publico e o performer fazem a obra juntos. E a diferenca entre
teatro e performance é enorme. No teatro a faca ndo é uma faca, e o
sangue é catchup. Na performance o sangue é o material e a faca é a
ferramenta. E sobre estar 14, em tempo real. E vocé ndo pode ensaiar
performance, porque vocé ndo pode fazer com que este tempo volte a
acontecer.

Sua concepcao de performance versa sobre compartilhar e confiar, sobre

uma imaterialidade baseada no tempo que também serd possivel a partir da

151Disponivel em:

http://www.ted.com/talks/marina_abramovic_an art made of trust vulnerability and connection#t-
284704 Acessado em: 09 dez. 2015.
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introducdo da linguagem eletrénica, com uma Unica diferenca: com o video ha um
aparato mediador, uma espécie de maquina confessional a partir da qual o artista
expde seus medos, capacidades e limites. O video é a faca real e a duragédo do ato
torna-o ferramenta confessional.

O videasta torna-se também um performer que conduz as emoc¢fes do
publico através de sua corporalidade colocada a prova diante do meio de
espelhamento de sua condicdo humana, até onde conseguir liberta-se (ou ndo) de
suas obsessfes. O performer e o equipamento técnico juntos passam a formar o
corpo e o espelho. E a presenca, como uma modalidade espago-temporal torna-se
mediada pela maquina que reverbera nossa condi¢do existencial audiovisualmente

condicionada.
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| 2.6 |
Quinta modalidade de Presenca
Audiovisualidade Performatica Digital:

sincretismo humano-maquinico em tempo real

A quinta modalidade de presenca evidencia-se na relagcdo entre corpo e
tecnologias digitais em obras de performance audiovisual, multimidia e intermidia. E
uma forma de presenca que se manifesta em poéticas cujos contextos ndo sao
padronizdveis, em espagos performativos e hibridismos formais diversos.
Caracteriza-se como uma presenca sincrética, mediada e compartilhada através da
tecnologia audiovisual digital, lugar a partir do qual levanta questdes referentes ao
espaco de intersec¢cdo entre as problematicas da performatividade e do dispositivo
técnico nas artes das imagens em movimento.

Por suas complexidades técnico-formais e por questbes referentes ao
sincretismo humano-maquinico que levantam em sua poética, optamos por nao
delimitar os trés formatos de performance a uma categorizacdo analitica especifica,
buscando semelhancas estilisticas. Assim sendo, ndo as abordamos como praticas
de um campo especifico da arte contemporanea.

Conforme o0 organograma abaixo, vislumbramos nesses trabalhos uma
juncdo de conceitos j& mencionados anteriormente, em relacdo a outras
modalidades de presenca. Tal jungédo acontece por esses formatos serem derivados

formais de diferentes midias e campos da arte.**
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Performance Audiovisual | Multimidia | Intermidia

Figura 45 — Diagrama de conceitos e formatos da quinta modalidade de presenca

A complexidade do quadro de questdes tedricas levantadas refere-se a
como a “mente corporificada” nesses trabalhos é formada a partir de um acumulo,
em camadas, de aspectos das linguagens e relagdes entre corpo e dispositivo
técnico das modalidades anteriores.

Por terem algumas caracteristicas formais proprias mais destacadas,
optamos por definir cada uma. Entretanto, reiteramos que em relacdo a problematica
das modalidades aqui aprofundada, os trés formatos de performance tecnoldgica
sdo parte de uma mesma manifestacdo simbdlico-conceitual do estatuto da
presenca nas artes cujas poéticas utilizam imagens em movimento.

Se uma das marcas da unicidade da performance com tecnologias digitais é
a materializacdo ou encarnacdo formal da corporalidade em moldes sonorovisuais,
primeiramente devemos entender o corpo como forma humana vetorizada e meio de
emissdo de gestos e sons com potencial expressivo. Agora, se passamos a
visualizar esse corpo em atividade com prolongamentos maquinicos, teremos
diferentes configuracdes possiveis: uma € em condi¢do ativa, manipulando teclas e

codigos do dispositivo maquinico; outra, é conectado de alguma forma a maquina



131

qgue funciona como leitor — fisico visivel ou através de sensores de movimento —
voltado & decodificagdo das nuances de seus gestos coreografados.

Essa caracteristica de relagdo de atividade e decodificagdo entre corpo e
tecnologia digital € o amago formador da unicidade entre os trés formatos que
compdéem a quinta modalidade de performance, ou modalidade de presenca
performética digital.

Nos trés formatos de performance, o elo entre tecnologia e mente
corporificada torna-se “vivo” através de sua dindmica de acontecimentos em tempo
real, em situacdo de compartilhamento espacial da visibilidade da relagéo corpo-
artificio.

Seguindo a representacdo, o digital torna a simulacdo incorporada a
corporalidade em contextos de time based events (eventos em tempo real), ou seja,
nos quais a presenca e a situacéo especifica sdo constituintes de sua materialidade.

Salter®®?

destaca as vérias artes - muasica, teatro, danca e artes visuais - que
passam a ocupar-se das caracteristicas corpéreo-materiais da performance,
enquanto as midias digitais enfatizam as tecnologias e as ferramentas como sua
expansao criativa-inovadora.

Nesse aspecto estdo a tela e a base de dados, a informacéo, utilizadas em
arte-midia para compor experiéncias polissensoriais que afetam toda a
corporalidade e, como consequéncia, a percepcdo humana e ndo podem ser
reduzidas como a cédigos ou variagdes formais movendo-se ao acaso na tela.

A modalidade presenca performéatica digital € um passo expressivo l6gico na
evolucdo da performance, tendo em vista que as novas midias abrangem diferentes
possibilidades e dindmicas para eventos em tempo real, caracteristica que sempre

diferenciou a performance da materialidade estatica das artes visuais.

1582012, p. XXI.
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| 2.6.a]

Formatos

Performance audiovisual é um formato no qual o mesmo autor que concebe
a obra manipula imagens e sons em tempo real, usualmente através de um
computador conectado a uma ou mais interfaces computacionais ou de outra
natureza técnica, em um ambiente ndo padronizado, para um publico presente.

A base de configuragdo do dispositivo técnico das performances
audiovisuais constitui-se de um hibrido tecnolégico composto por hardwares e
softwares de manipulagéo e processamento de imagens e sons em tempo real, por
equipamentos de projecdo de imagem e de emissao sonora, € por uma ou mais
telas. O uso de hardwares, como samplers, processadores MIDI e computadores
conectados em complexas estruturas configuradas para cada performance geram
nesses formatos novas formas de abordar a linguagem digital nas artes. Sao
formatos impulsionados pela cultura VJ, inspirados, segundo Salter®*, em técnicas

de improvisacéo coletivas como o free jazz.

Figuras 46 a 48 - Dispositivo técnico de proje¢des de performances de Edu Zal e Caio Fazzolin no
Mirante Imersivo, do CANAL ALT/AV - Festival Telas — Festival Internacional de televisdo de Séo
Paulo, 2015

1542012, p. 176.
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E a partir da base técnica digital, com o advento de softwares de execuc&o
de imagens e sons em tempo real como Isadora, Modul8, Max/MSP/Jitter e
Resolume - citando apenas os de uso mais massivo, cada um com diferentes
interfaces e recursos expressivos - que surge a possibilidade da performatividade
materializar-se como uma forma de execuc¢ao de obra audiovisual.

Por considerarmos a manipulagdo de equipamentos digitais em tempo real
para um publico presente caracteristica de sua unicidade, tratamos o realizador de
performance audiovisual como um performer, pois a obra sé acontece a partir de sua
concepcao e com sua presenca, usualmente como um acontecimento executado por
ele ao vivo. Também podem ser pensados como “operadores, condutores,
observadores e examinadores de dados digitais”, modificando suas propriedades
formais em tempo real, conforme definicdo de um de seus mais reconhecidos
expoentes, 0 compositor e artista visual Ryoji Ikeda'®. Também podemos pensar
esses artistas como editores de Live Images pois executam os trabalhos ao
manipular propriedades de imagem — algumas vezes também de som - em tempo
real.

Herman Kolgen®®®, Mia Makela’®’, Ryoji Ikeda'®, o diretor Peter Greenway e

0 coletivo de artistas visuais do selo AntiVJ*®

sdo célebres exemplos artistas que
navegam pela performance audiovisual com projetos autorais internacionalmente

reconhecidos.

Figura 49 - Performance AV AFTERSHOCK, de Hermann Kolgen. Inspirada nas consequéncias de
diversos choques topoldgicos, explorando a ambiguidade do realismo em ambientes “péshumanos”.
A performance é apresentada como trabalho solo ou com orquestra160

155 Definicdo que dé ao trabalho executado em sua performance Superposition. Fonte:

http://www.ryojiikeda.com/project/superposition/ Acessado em: 18 dez. 2015.

16 \Website oficial http://www.kolgen.net

*"\Website oficial com trabalhos de Live Cinema
http://www.miamakela.net/LIVECINEMA/Livecinema.html

58 \Website oficial http://www.ryojiikeda.com

159 \Website oficial http://antivj.com

%0 Eonte Website do artista. Disponivel em http://www.kolgen.net/performances/aftershock/.
Acessado em: 12 jan. 2016.
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Também destacamos trabalhos artistas brasileiros como Alexandre Rangel
(MeditaMaquina e Sabio ao Contrario)*®!, Caio Fazzolin (Equacdes e Pi), Edu Zal'®,
VJ Eletro--Man ** (Projeto Representa Corisco), Projeto Embolex *
(CAIXA_PREGO) Luiz duVa (Storm, Pulsar e Equacdes) e VJimpar'®® (Projeto HOL
e “X=X "), cada um desenvolvendo pesquisas e estilos particulares a partir de live

images.

Figuras 50 e 51 - Linguagem de live coding como recurso expressivo na Performance
MeditaMéquina, de Alexandre Rangel no Arranjos Experimentais: Cultura Numérica Audiovisual —
USP - Paco das Artes'®®

J& no caso de performances multimidia e intermidia, a mesma configuracao
pode ocorrer, havendo diferentes possibilidades de expansdo do dispositivo de
execucdo audiovisual em tempo real, como presenca de varios performers
manipulando diferentes midias da obra, o que pode incluir corpo, diferentes

instrumentos musicais e aparatos inventados para a performance.

181 website oficial do artista com trabalhos e software de execucdo de imagens e sons em tempo real

uase Cinema” http://www.quasecinema.org/livecoding.html
62 Website oficial: http://www.eduzal.com
183 Website oficial: http://vjeletroiman.com
184 \Website oficial: http://www.embolex.com.br
185 Website http://vj.1mpar.com e trabalhos autorais em http://Impar.com/index1.php/
1%8 Trechos da performance de live coding disponiveis em
https://www.youtube.com/watch?v=qyvysqdWoKE Acessado em: 30 jul. 2014.

1
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Figura 52 a 54 - Frames de performance intermidia Superposition estudo inspirado na realidade e
natureza das no¢Bes mateméticas de mecénica quantica. Conceito, direcdo e musica de Riojy lkeda.
Performers: Stéphane Garin, Amélie Grould. Fonte: site do artista. Vide nota 155
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Na performance intermidia acontece uma correlacéo entre diferentes artes ou
midias em uma mesma obra. O prefixo “inter” deixa claro que ha uma relacéo entre
0S campos expressivos, em composi¢cdes que geralmente acontecem em espacos
performéticos hibridos, nos quais h4 uma interacdo que resulta em influéncia mutua
entre campos da arte como danca, teatro e audiovisual.

A performance intermidia comeca a tomar forma a partir da introdugcéo de
intervengdes audiovisuais em trabalhos de performance arts e teatro, com destaque
aos significados poéticos surgidos da relagédo corpo e imagem audiovisual. Segundo
Salter'®’, nos anos 60, artistas e coredgrafos da danca e do teatro, em companhias
como a Judson Dance Theatre passam a trabalhar com o corpo tanto como objeto
guanto como tema e substancia fora dos padrdes tradicionais do contexto das artes
da performance. O corpo seria material para processos de transformacdo a partir
dos quais haveria uma nova reformulacdo de sua concepgédo como objeto e tema da
arte. Seria uma extensdo da pintura, como uma tela, ou como uma escultura,
guestionando a perspectiva fixa da imagem no campo das artes visuais.

Séo influenciados por movimentos experimentais como o Gutai Movement
(Japao) e por uma ressurgéncia de interesse nos textos de Antonin Artaud, em
grupos agressivos e politicamente motivados como os Vienna Actionists.

Nesses grupos, 0 corpo torna-se simultaneamente material para rituais, para
experiéncias com os limites fisicos e uma ferramenta politica de protestos. Artistas
como Sterlac irdo fundar, nos anos 80, as raizes de suas praticas com a tecnologia e
o corpo nesta complexa efervescéncia de resisténcia politica vinculada a
expressividade ritualistica. Técnicas como Action Paiting e happenings surgem neste
contexto.

Ja& a performance multimidia refere-se & combinacdo de recursos
expressivos e de resultados produzidos em diferentes midias em uma mesma obra
(ou objeto) executada em tempo real. Esse formato também apresenta variacoes
monocanais e instalacdes derivadas, a partir de material audiovisual que é base

para a execucao ao vivo, em projetos multimidia.

187 h. 243
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Destacamos trabalhos multimidia e intermidia de artistas com o0s quais

168

tivemos contato como o0 neozelandés Daniel Belton (GoodCompanyArts), o

performer multimidia Nastio Mosquito **® (Ser Humano) e os coletivos de

170

performances intermidia StratoFyzika™"" (StratoFyzika’'s Shadows Trilogy) e La

quinta del lobo (Vanitas Libellum).!™

Figuras 55 a 57 - Versdo adaptada da performance THATA, terceiro trabalho da StratoFyzika's
Shadows Trilogy, na Mostra Performance: Expressdes Digitais, com projecbes em tela de LED
(26,241 lampadas coloridas) do SESI-SP, em junho de 20147

1%8 Os diversos projetos do diretor artistico da companhia podem ser visualizados em

http://www.goodcompanyarts.com/projects.html

%9 Dedicamos parte de nossa andlise ao trabalho de em paginas seguintes.

170 http://www.stratofyzika.com

M EMm http://laquintadelobo.net/?page id=35 Acessado em 21/11/2013. O teaser do projeto pode ser
visualizado em https://vimeo.com/37085631

72 Fonte: registro de pesquisa por Carolina Berger. Outras informacdes e video com versdo adaptada
da performance podem ser acessadas no site do coletivo. Disponivel em:
http://www.stratofyzika.com/W-O-R-K/THATA-SP
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Destacamos também o trabalho de artistas brasileiros como Almir Almas
(Namahaiku), Fernando Velazques (Mindscapes) Samira e Rogério Borovik (Eu
Nasci Aqui e Preto no Branco).

Figuras 58 e 59 - Imagens instalativas de Performance multimidia “Eu nasci aqui”’, de Samira Br,
apresentada no Teatro TUCA, em 20147

Em ambos formatos h& aspectos comuns com 0s quais o performer deve
trabalhar para instaurar sua poética. Entre os principais estdo como o artista articula
a combinatdria de interfaces digitais e sistemas de outra natureza técnica, e as
diferentes formas de improviso que envolvem tanto a manipulacdo das imagens e

sons em tempo real quanto as acdes corporais expressivas que escolhe para
representar sua poética.

7% Fonte: registro de pesquisa por Carolina Berger.
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Figura 60 - HOL'™ é um exemplo de projeto de performances autorais generativas e outros formatos
de arte contemporédnea. O artista (VJ1lmpar) cria interfaces e instrumentos personalizados para
execucao dos trabalhos'"

Nesses formatos hibridos, a visibilidade da corporalidade do performer
funde-se com linguagens sonorovisuais em camadas, a partir de diversas
combinatdrias possiveis, caracteristica de formas de expresséo digitais.

Tornam-se, portanto, performances artisticas que integram sistemas
técnicos audiovisuais, em a¢bes em tempo real, a partir de agenciamentos que
afetam mudancas nas condi¢bes materiais do mundo de tal forma que a presenca
torna-se o proprio entrelacamento humano-maquina. E o corpo performético
configura, com essas camadas, uma presenca cujos efeitos vdo além da acdo no
espago do acontecimento e na temporalidade ao vivo, formando um emaranhado
expressivo sem limites circunscreviveis ao acontecimento.

Serdo muitos objetos, dispositivos técnicos e formas expressivas
sonorovisuais proprias que irdo fundir-se na significacdo da presenca do corpo dos
artistas e autores que os manipulam, ultrapassando a realidade tangivel e causando
impactos sensoriais coletivos tipicos da cultura da convergéncia audiovisual.

O sincretismo acontece entre som e imagem, entre a agao dos performers e

0 processamento maquinico em tempo real, bem como entre técnicas e recursos

174 As performances do trabalho podem ser visualizadas em pagina especifica do projeto, disponivel

no link http://hol.1mpar.com/
17 Fotografia de Edouard Fraipont. Fonte: artigo escrito pelo artista intitulado “PONTO, um
videogame sem vencedor”, publicado em dossié “Poéticas contemporaneas em audiovisualidades
hibridas. Disponivel em: https://drive.google.com/file/d/0B9QmzrRhYrmsY|BfVDRLbndkQW8/view
Acessado em: 12 dez. 2015.
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expressivos do cinema, do teatro, da danca e da performance arts, pois demanda
copresenca de artista e publico.

Baseados em reflexdes de Roy Ascott'’®

, pensamos o sincretismo através
de processos tecnoldégicos como um espaco poético ainda em formacdo na
consciéncia humana, como um lugar de incorporacdo do heterogéneo, no qual ha
reconciliacdo entre arte, tecnologia, natureza e aspectos conceituais da
espiritualidade, ainda vista com excessivo preconceito pelo pensamento marxista-
materialista e patriarcal que ainda parece formar as principais instituicdes do mundo
da arte.

Também a partir da perspectiva de Roy Ascott com énfase na relacao entre
new media art e realidade sincrética vislumbramos um processo sincrético
relacionado a compreensdo de mundo multicamadas — materiais e metafisicas — a
partir da emergéncia de tecnologias como a computacional pés-bioldgica e de sua
influéncia nas préticas artisticas performaticas.

Nesse sincretismo ndo ha homogeneizagéo ou perda de caracteristicas, mas
espagcos nos quais diferencas extremas potencializam-se umas as outras,
enriquecendo-se mutuamente. A tecnologia digital vem para quebrar barreiras e, a
partir da pluralidade possibilitada por seus processos, mantem coesdo o entre o
biolégico e o tecnoldgico nas esferas sociais e estéticas.

Os processos sincréticos nas media arts, oriundos da interatividade dos
sistemas mediados por computador sao variados, tem potencial de transformacéo a
partir primeiro da desestabilizacdo dos dispositivos j& consolidados e logo, a partir
de novos modelos ndo padronizados e processuais, funda um equilibrio dinamico a
partir da incorporacao da l6gica de sistemas vivos e culturais.

Performar — ou tornar-se performer - no contexto de new media arts devera
compreender o aspecto ndo estanque da condicdo sincrética de sua manifestagéao.
As mudangas constantes sdo inerentes a condicdo humana, e a nossa relacdo com
as tecnologias e a poética devera acompanhar a dindmica da realidade na qual
tecnologias dispares — como o corpo e a midia digital —combinam-se e incorporam

linguagens umas das outras.

® Em Ascott, Roy. Syncretic Reality: Art, Process, and Potentiality. In: Revista Digital de

Tecnologias Cognitivas. Edi¢cdo. 02 Design digital e inteligéncia coletiva. Sdo Paulo, PUC-SP,
TECCOGS, 2009.
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Nesse cenario, Salter ainda identifica um publico que testemunha o hibrido
tecnologico entre a acdo de atores ou performers de corpo diante de superficies de
projecdo com diferentes formas. E uma nova forma de presenca do performer surge
a partir deste hibridismo, do sincretismo e da duplicidade de sua presenca evidente
nas superficies onde as imagens séo projetadas.

Apesar de muitas vezes 0s autores nao estarem em destaque como
executores da obra em tempo real, ainda ha na corporalidade dos performers uma
presenca performativa que emana do emaranhamento surgido entre tela, espacgo,
técnica e publico presente. E os performers tornam-se alquimistas digitais, com
duplos de suas mentes corporificadas em seus computadores, mixers, superficies de
projecdo e outras parafernalias interativas muitas vezes criadas e combinadas

especificamente para as performances, configurando seus dispositivos técnicos.

12.6.b]

Poética e estilo: “pdscorporalidade” e “posética” binaria

Para seguir apresentando as obras em diferentes condicbes espaciais e
temporais, os artistas focam em certas tematicas e enfatizam recursos expressivos
especificos, desenvolvendo, a cada apresentacdo, diferentes configuracbes na
relacdo entre poética e dispositivo técnico.

No caso do coletivo de artistas AntiVJ, a projecdo da luz em espacos
tridimensionais € o principal elemento formal pesquisado. Os artistas do coletivo
desenvolvem todos o0s aspectos técnicos e expressivos do processo, incluindo
programacao de software usado para gerar as imagens. As obras sédo desenvolvidas
em diferentes estagios, a cada apresentacdo, e em algumas situacdes de interagdo
anteriores ao acontecimento em tempo real.

Projecdes de video com uma abordagem voltada ao uso da luz e
combinatérias de diferentes camadas de telas transparentes, elaboradas
especialmente para seus trabalhos, criam formatos distintos da classica tela
retangular cinematografica, usando espacos em seu entorno como superficie de
projecdo. Também usam técnicas hibridas como mapeamento, objetos e estruturas

por eles desenhadas para tornarem-se superficies de projecdo das luzes, criando
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diferentes espacos performaticos, com configuracdes imersivas geradas por visdes
panoramicas com efeitos tridimensionais resultantes do uso das camadas.

Os recursos de diferentes camadas combinados formam diferentes
perspectivas, volumes e profundidades, gerando um jogo com a percepcdo do
publico.

Um exemplo é a performance Murcof + Slimon Geilfus (AntiVJ), na qual telas
transparentes em camadas funcionam como cenografias para projecéo luminica de
imagens 3D programadas para serem acionadas através de interagdo com
propriedades sonoras. O dispositivo cria um efeito de imerséo, e o publico sente-se
em um “mar césmico de estrelas”,*’” enquanto o artista visual interage com o extrato
da execugao sonora, transformando propriedades em camadas de imagens em
movimento.

A abordagem da luz como principal elemento de suas poéticas confirma as

reflexdes de Doane !’

sobre os “regimes de Vvisibilidade” do audiovisual
contemporédneo. A autora lanca uma discussdo em relacdo a instabilidade de
definicdo dos regimes de visibilidades contemporaneos, conjugando 0S mesmos
diretamente com a nocdo de poética como constituintes da emergéncia de novas
formas de difusdo das obras. E a partir da identificacdo desta instabilidade que a
autora questiona as midias digitais, problematizando-as como meio, focando na
nocdo de materialidade que h& no cinematografico.

A partir de seu conceito de deslocamento das imagens para a imaterialidade
especifica do feixe de luz, a projecdo questiona diretamente a ideia de materialidade
da superficie de projecdo, pois modifica a fonte de emissdo e a localizacdo da

imagem que parece “palpavel” ao publico presente na performance.

17 Esta interpretacdo é dos proprios artistas que falam sobre o trabalho no video produzido para

performance executada na Mostra On_Off (ltad Cultural — S&o Paulo) — 2012 — Disponivel em
https://lwww.youtube.com/watch?v=5kMhgBLYkIO Acessado em 20/05/2014.

"® Em DOANE, Mary Ann. The Location of the image: cinematic projection and scale in modernity. In
. The emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive.
Cambridge, Massachusetts. London: Harvard University Press, 2002.
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Figura 61 a 64 — Frames de Performance Murcof + Slimon Geilfus (AntiVJ) na mostra ON_OFF (ltau
Cultural, Sdo Paulo, 2012)179

Embora cada artista busque seu estilo, nesse universo de performances
audiovisuais ha recursos expressivos que sao recorrentes, como técnicas como
sampleado, scratching, looping, remixagens e sincronismo entre imagens

generativas e sons executados em tempo real.

19 Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=2cDbi3bcEn8 Acessado em: 20 mai. 2014.
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Também ha o que Salter'®

identifica como granulagbes digitais-binarias
tipicas da cultura computacional e fragmentagcbes da imagem e do som em
pequenas ceélulas espaco-temporais, formando um universo de abstracdes

correlativas entre diferentes obras.

Figura 65 - Imagem de Equagbes, de Caio Fazolin na mostra Live Cinema (2013), projetada na
fachada do prédio da Fundacéo Oi Futuro (RJ)181

Figura 66 - Imagem de The planck universe [micro], de Ryoji lkeda'®.

1802012, p. 174

181 Eonte. Website mostra Live Cinema. Disponivel em http://livecinema.com.br/portfolio/caio-fazolin/
Acessado em: 14 jun. 2015.

182 Erame de video disponivel em https://vimeo.com/134905817 . Acessado em: 12 jan. 2015.
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Verificamos, em trabalhos de diferentes artistas, semelhantes configuracoes
abstratas, com projecdbes em superficies alternativas a tela retangular
cinematografica, simulando o fluxo de informag@es e a linguagem binaria da base de
dados. E o caso dos trabalhos The planck universe, de Ryoji Ikeda e Equacdes, de
Caio Fazzolin. Projetados em diferentes espacos, as performances apresentam
alguns parametros visuais semelhantes, conforme a sequencia de 65 e 66.

Essas similitudes de linguagem formam o que pensamos como uma
caracteristica marcante deste tipo de trabalho, quando referimo-nos a simulacdo do
fluxo de binario de informacéo, através de metalinguagem. Quando recorrente, esse
recurso cria formas abstratas coincidentes cujos parametros poéticos ultrapassam a
realidade tangivel em um acontecimento especifico, causando impactos sensoriais e
de consciéncia coletiva tipicos da cultura VJ e da convergéncia audiovisual.

Entre hardwares conectados a sistemas de softwares manipulados em
tempo real, os artistas de performance audiovisual criam parametros responsaveis
por uma expansao dos limites sensoriais, compondo uma mente corporificada que
inclui o publico a partir da ndo tangibilidade imagética coletiva e expansiva da

linguagem. S&o o que Timothy Druckery®

chama de interfaces “péscorporais” e
“pbsoticas”, de imagens com uma desintegracdo performativa cujas formas
dissolvem-se, transmutam-se e transfiguram-se em diferentes parametros,
aproximando-se mais de um estado mental que de uma condi¢ao corporal palpavel.
Partindo de questionamento de Jonathan Crary, em Techniques of the
Observer, sobre como o corpo, incluindo o corpo observado, pode ser pensado
como um componente de novas maquinas no sentido mecanico, social, libidinal e

social, Salter'®*

identifica a tenséo entre 0 organico e 0 mecanico — e aqui incluimos
0 numérico-combinatoério, mental e imaterial — como um dos temas centrais da teoria
e da pratica da performance com tecnologias digitais.

Para além de uma relacdo, considerada por Salter ja ultrapassada, de
prolongamento ou de uma visdo turvada da relagdo corpo-maquina, hd um processo
de transformacdo mutua entre tecnologia e constituicdo fisica, como um conjunto
corporal, um sistema mecéanico-organico e sensorial. Nesta perspectiva, o corpo é
pensado como uma tecnologia, um complexo de esqueleto-musculos, compondo um

sistema fundado nas capacidades da mente corporificada.

183 Apud Salter, 2012, p. 174.
84 p. 221.
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Acompanhando o raciocinio de Salter sobre uma tensdo do organico em
relacdo ao mecéanico como parte do sistema humano-maquinico, seguimos uma
reflexdo composta por um mapeamento focado nos experimentos e invengdes nos
quais a relacéo entre corpo e tecnologia serve a andlise do movimento.

Sobre 0 mesmo aspecto, voltamos a enfatizar a concepgéo de realidade

sincrética de Roy Ascott *®

a partir da qual pensamos a relagcdo entre arte,
tecnologia, cultura e meio como um so6 organismo formador de uma consciéncia em
rede, um tipo de mente corporificada cujas conexdes ultrapassam a necessidade de

compartilhamento espaco-temporal especificos.

| 2.6.c|
Digital Self: Decomposicdo, mapeamento, interagdo e consolidagdo do

duplo digital

Quando iniciamos nossa pesquisa sobre a diversidade de invengbes de
aparatos o6ticos, no contexto da Revolugdo Industrial, em meados do século XIX,
refletimos como esses experimentos abordam a composi¢cdo e decomposi¢cdo dos
movimentos do corpo humano no tempo, em interpretacdes e pesquisas executadas
em ambito cientifico que servirdo a arte, formando o periodo “pré-cinematdgrafo” ou
“pré-cinema’”.

A partir dessa origem, de experimentos de decomposicdo mecanica do
movimento dos corpos e de reflexdes de autores como Steve Dixon e Chris Salter'®,
vislumbramos uma rela¢cdo com os sistemas e poéticas digitais nos quais o corpo do
performer é formado por um sistema maior que o organismo humano. S&o

dispositivos técnicos formadores dos computationally augmented ou data-formed

%5 Em ASCOTT, Roy. Sincretic Reality: Art, Proccess and potentiality. Em Revista Digital de

Tecnologias Cognitivas (TechCogs). Edicdo 2 - Jul/Dez 2009. PUC SP: Programa de Pos-
Graduacao em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital (TIDD)
http://www4.pucsp.br/pos/tidd/teccogs/artigos/2009/edicao_2/1-syncretic reality-
art_process_potentiality-roy ascott.pdf

¥ Os dois trabalhos dos autores que compdem as principais fontes de pesquisa dessa tematica sao:
DIXON, Steve. Digital performance: a History of New Media in Theater, Dance, Performance Art,
and Instalation. Cambridge: The MIT Press, 2007.

SALTER, Chris. Entangled: technology and the transformation of performance. London: The MIT
Press, 2010.
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body frames, segundo concepcdo de Salter’®’, expressées que traduzimos como
estruturas corporais configuradas por suas extensdes ou duplos projetaveis, gerados
através de dados computacionais.

Nesse contexto expressivo, as tecnologias ja ndo sdo concebidas ou
pensadas como maquinas no sentido tradicional - como uma junc¢ao heterogénea de
partes - mas como um sistema maior que o humano, que pode ser nele incorporado,
interatuar e transcender sua organicidade. Sao exemplos as projecdes de duplos
dos performers em projetos multimidia, e o uso de sensores e implantes em obras
intermidia e de teatro digital. Sdo também exemplos as poéticas instauradas através
de experimentacédo de sistemas de encenacao em tempo real, com de transmissao
via internet.

Ao usar esta definicdo, Salter questiona o0 que acontece em nossa
percepc¢do do corpo enquanto estamos perdidos em uma sempre excitante dinamica
de mudancas midiaticas, encontrando, inclusive, duplos midiatizados de nos
mesmos. Refere-se ao trabalho de artistas, coredgrafos, dancgarinos e performers,
como Donna Haraway, em seu corpo-cyborg, os implantes controlados por rede de
Stelarc, as performances cirurgicas de Orlan, ou as maquinas hibridas de Rebecca
Horn.

S&do corpos que perdem caracteristicas familiares, ao terem extensdes e
regras exdgenas vindas da cultura dos jogos, das sinteses algoritmicas, como nos
trabalhos de coredgrafos como Merce Cunningham, William Forsythe, Trisha Brown,
e Yvonne Rainer. O interesse de Salter é ressaltar a transformacdo perceptiva e
ontoldgica deste novo sistema corpéreo, composto por uma série de modificacdes e
composic¢des tecnoldgicas, para o espectador.

187 Especificamente no capitulo Bodies, de literatura citada (2010).
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Figura 67 a 69 - Performance THATA, do coletivo StratoFyzika

Um exemplo é a visibilidade do figurino interativo de performance THATA,
do coletivo StratoFyzika. Os sensores acoplados ao corpo vetorizado geram
imagens de acordo com movimentos de performer. A narrativa das projecdes de
imagens acontece a partir da combinatdria entre leitura algoritmica de gestos
corporais, previamente organizada em parametros através de valores gerados por
sensor de movimento, e padrdes visuais manipulados por performer de Live Images.

A presenca performética existe a partir das combinatérias das conexdes
visiveis de uma mise-en-scéne de entrelacamento mutuo entre movimentos dos
artistas de live imagens e gestos do artista cujo corpo esta vetorizado por sensores.
A partir de circuitos computacionais, em interfaces que vinculam recursos
expressivos de software de processamento de imagens em tempo real a valores

gerados pelos sensores, os dados sé sao transformados em informacédo e forma
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guando codificados pelo sistema de parametros estilistico-formais organizados pelos
performers.

Com esta caracteristica visual-tatica, a percepcdo da corporalidade e a
presenca revelam a existéncia subjetividades hibridas maquinico-carnais.
Sensacobes de estranhamento surgem com a retirada do corpo de seu lugar comum,
em representacdes nas quais a visivel perda de limites entre midia audiovisual e
midia-corpo é o lugar onde poética e questionamentos dos meios surgem.

Ao entrar nessa espécie de microcosmo das emocgdes, expressadas através
das codificacOes de gestos, a tecnologia serve como mediadora e novas formas
techné e de Deux Ex Machina emergem para interpretar a corporificacdo de nossas
criacoes de relacdo com a percepcdo e com a consciéncia. E forma-se um
emaranhado sem fronteiras ou limites definiveis do que é “humano” e do que é
gerado pelo sistema maquinico.

Entender esta relagdo do homem com os artefatos por ele articulados, de
forma habil, no campo da arte da performance, tendo a especificidade da criacdo de
imagens a partir de bases tecnoldgicas € o ponto de partida que tomamos para
iniciar a abordagem da relagdo de como a tecnologia emaranha-se ao corpo,
articulada da obra de Chris Salter.

Em primeiro lugar, enfatizamos que sera um ponto de vista que visa
construir uma relacdo entre corpo-mente-maquina a partir de discusséo da influéncia
da tecnologia em dancga, teatro e performances baseadas no corpo, o que em inglés
efetiva uma mais eficiente sintese como “body-based performance art practices”.
Neste terreno de emaranhamento entre seres humanos e existéncias técnicas, a
tecnologia transforma a performance como pratica, como método, como relagdo com
0 conhecimento.

E o que Butler'® pensa como uma materialidade do corpo humano
performaticamente, como uma presenca autorreferente modificada com o tempo e
que tem repercussdes para a producéo e entendimento das relagdes de poder da
formacao humana.

A tecnologia ndo estende s6 o corpo, compondo através do substrato
maquinico também sua performatividade, formada pela intencdo de suas premissas,

0 contato com o outro, e forma de sua poética de sua mensagem. E mediadora ndo

188 Apud Salter, 2010, p. 190.
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s6é no momento do acontecimento, mas também é mediadora das conexdes reais,
cotidianas, funcionais entre os seres humanos.

A proépria expressao mente corporificada pode ser pensada como derivado
da personificagdo desse emaranhado sensorio-motor, proveniente das de
experiéncias da performance, marcando a diferenca processual entre conhecimento
performativo e o representacional.

Evidente em diferentes midias, este contexto social e politico é aqui
considerado uma expansado, ndo consequente mas conceitual, do significado de
“Duplo Digital”, referente a interface humano-computador, analisada por Steve Dixon
(2007), no capitulo “Digital Double”, em Digital performance: a History of New Media
in Theater, Dance, Performance Art, and Instalation.

A andlise parte da nocdo de Duplo no teatro, de Antonin Artaud, apontada
por Steve Dixon como uma metafora tedrica em relacdo a diversas formas de sua
representacdo na performance multimidia. A no¢do de Dublo formulada por Antonin
Artaud refere-se ao proprio teatro, no qual existe uma série de possibilidades de
“virtualidades”, compostas a partir de mascaras, objetos e outros elementos
simbdlicos utilizados em cena pelo ator. Para Steve Dixon, a ideia do corpo e seu
duplo prevalece na performance digital, a partir também da afirmacdo de que a
consciéncia da duplicidade € intrinseca a performance.

Um exemplo de utilizacdo multimidiatica do duplo projetado € o trabalho do
performer angolano Nastio Mosquito. Em suas performances ao vivo, Nastio executa
a acdo e conduz ndo a montagem das imagens e sons em tempo real, como nas
performances audiovisuais, mas atua como o interprete de uma encenacao — ou
seja, de um processo - que combina videoclipe, video ensaistico, espetaculo musical
e slam poetry, sempre em alto tom e em um ritmo que prende o espectador em sua

revolucao pessoal.
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Figura 70 - Performance Ser humano, no Congresso Former West: Documents, Constellations,
Prospects (Berlim), na Casa das Culturas do Mundo, de 18 a 23 de mar¢o de 2013. (Fonte: Canal
Vimeo Former West)

A tela forma uma série de interfaces do outro — por vezes seu alterego
Nastia - criado para representar o pensamento do performer em cena, no espaco
performatico. E um lugar de autoficcdo e também de critica politica que confunde e
ao mesmo tempo revela a ironia inerente ao seu trabalho. Seu discurso nunca é
literal, nunca é tdo sério ou rigido, e ha sempre diferentes camadas de conteudo e

forma relacionando-se para compor a ironia de sua performatividade.

189 190

Na performance Ser humano, o artista Nastio™", utiliza a forma-tela™ como
interface de criacdo de si mesmo como um sujeito-performer transmidiatico e
transnacional, inseparavel da instauragéo da poética da obra de arte da performance
propriamente dita.

Na experiéncia da forma-tela, segundo abordagem de Philipe Dubois*®, a
tela ndo € simplesmente uma superficie, € antes uma interface, mesmo fora do
campo da projecdo luminosa, da imagem-luz do dispositivo de proje¢céo do cinema.
O que o autor analisa como “a questdo ampliada da tela como forma de

pensamento”, especificamente na videoinstalacdo, é aqui pensada como um duplo

% Mais informacdes sobre o artista podem ser encontradas em seu website

http://nastiomosquito.com e em péginas de referéncias bibliogréficas citadas no presente artigo.

% Conceito de Philipe Dubois para analisar a videoinstalacdo e que aqui expandimos para as
diferentes interfaces humano-computador. Em DUBOIS, Philippe. A questédo da “forma-tela™ espaco,
luz, narracéo, espectador. Em GONCALVEZ, Osmar. Narrativas Sensoriais: ensaios sobre cinema e
arte contemporanea. Rio de Janeiro: Editora Circuito, 2014.

1ot A questdo da “forma-tela” espaco, luz, narracdo, espectador. Em
GONCALVEZ, Osmar. Narrativas Sensoriais: ensaios sobre cinema e arte contemporénea. Rio de
Janeiro: Editora Circuito, 2014.
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do performer. A forma-tela pode ser um recurso expressivo equivalente a mascara,
aos bonecos e aos objetos cénicos, representacdes de um outro (como um Deus, ou
um mito) no qual um ator transforma-se em cena, segundo os Manifestos do Teatro
da Crueldade, de Antonin Artaud.

Nastio também utiliza a forma-tela como um Duplo de seu corpo em cena e
de seu pensamento, mostrando que a mente corporificada pode ser resultado de
uma performatividade tdo politicamente engajada quanto intimista.

Figura 71 - Performance Ser humano, no Congresso Former West: Documents, Constellations,
Prospects (Berlim)192

Por vezes, o video € um manifesto de seu alterego feminino, Nastia, que
representa sua posicdo em relagdo a acdo dos individuos na realidade
contemporanea; em outras, as projecdes audiovisuais expéem um homem comum
que cria cangdes sobre sua sexualidade.

Ambos os modos de expressao subjetiva sdo ironicamente exibidos em
paralelo a escritos voltados a uma critica politica da visdo europeia sobre 0 homem
africano. A tela é usada e ampliada como forma de pensamento politico engajado,
encarnado no duplo, indo além de uma expansdo ou substituicdo estética e/ou
poética do corpo do performer em cena. A funcdo cénica da tela ndo esta separada
do corpo real e do corpo efetivamente ativista do performer em uma montagem que
mistura palavra escrita, palavra falada, imagem técnica, ritmo sonoro e outros

recursos expressivos (e também discursivos).

192 Eonte: Canal Vimeo Former West.
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Figura 72 - Frame de “Néstia’s Manifest”, video exibido em diferentes performances de Nastio
Mosquito193

Os duplos de Nastio na interface-tela ou forma-tela, assim como seu corpo
performético introduzem o publico no mundo/pensamento e agéo politica criado por
ele. Ambos compdem na conducdo do acontecimento, do jogo ou simplesmente do
espetaculo no qual o artista evidencia-se ao mesmo tempo como ator e maestro da
obra. E assim, a criacdo de si mesmo transmididtica e transnacional na obra de
Nastio Mosquito como performer multimidia amplia a projecdo audiovisual de seu
duplo digital, e acontece através de uma transferéncia efetiva das vérias telas-
formas-midias nas quais o artista erige sua subjetividade performéatica.

A funcdo cénica da tela ndo estda separada do corpo real e do corpo
efetivamente “artivista” do performer, em uma montagem que mistura palavra
escrita, palavra falada, imagem técnica, ritmo sSonoro e outros recursos expressivos
(e também discursivos). Ambos compdem a condug¢do do acontecimento, do jogo ou
simplesmente do espetaculo no qual o artista evidencia-se a0 mesmo tempo como
ator e maestro da obra.

Em uma época na qual todos podemos ter nossos duplos virtuais, nossas
inlmeras mascaras de pensar e ndo tanto agir no mundo, o performer ndo poderia
deixar de usar o duplo projetado para promover uma transformacao da consciéncia
através da experiéncia de presenca que o ritual fundou, ainda antes da escrita, ainda

198 Fonte: https://vimeo.com/21977569
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antes da narrativa, ainda antes do mito, segundo Hans Ulrich Gumbrecht, quando
lanca seu ensaio Producéo da presenca: o que o sentido ndo consegue transmitir'®*,

Nastio concebe, interatua e manipula o seus Duplos em cenas que servem
tanto para as performances ao vivo quanto para video instalagbes, para curtas
cronicas audiovisuais da Rede Angola de Jornalismo Independente e para outros

meios onde expde sua obra performética.

Figura 73 - E video “Curto e Grosso”, uma série de videos exibidos no portal Rede Angola de
Jornalismo independente. Fonte: http://www.facebook.com/nastio.m

O performer é, a0 mesmo tempo, como o0s atores do teatro balinés, para
Artaud dancarinos do absoluto, promovendo a relagdo e a unido entre o abstrato e o
concreto, o inteligivel e o sensivel, o céu e a terra, o individual e o coletivo, o
subjetivo e o politico, em um sentido ndo maniqueista da acdo promovida com a
arte.

Ha a aparéncia de um fluxo que inicia no seu pensamento sobre o tema
abordado, passa pelo tempo do registro em imagens técnicas, comeca a tomar
forma na narratividade articulada no roteiro e finaliza na montagem e pés-producéo
audiovisual. Todos sé&o reunidos e transformam-se, finalmente, em seu discurso na
forma-tela com a qual articula o jogo com o publico também presente, cada vez mais
acostumado e avido pelos estimulos da combinatéria de informagdo, movimento,

velocidade rapida, excesso de visualidade e sonoridade midiatica.

1% GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producéo de presenca: o que o sentido ndo pode transmitir. Rio de

Janeiro: Editora PUC RIO, 2010.
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Transmidiatico e multimidiatico, pois, Nastio cria sua performatividade ao
agir transferindo pecas usadas nas performances ao vivo para a internet, e para
video instalacbes. E 0 mesmo Nastio que usa seus clipes musicais em suas
performances multimidia, coloca seu corpo em cena com slam poetry, sua musica
na tela em linguagem de videoclipe ironizando o ego, a cultura do poder, e quando
lamenta com a palavra e corpo presente a perda de si mesmo como um ser humano.

O trabalho de Nastio demonstra como pode-se atualizar a concep¢do de
mente corporificada através do uso da forma-tela como um bem sucedido projeto de
performatividade transmidiatica que parece ter nas performances multimidia o meio
aglutinador de um cosmos de experiéncias-telas tdo artisticas quanto midiaticas que

ele organiza, junto com uma equipe de designers e outros artistas de talento.

Figura 74 - Frame de “Nastia’s Manifest”, video exibido em diferentes performances de Nastio
Mosquito. Fonte: https://vimeo.com/21977569

Sua obra torna-se prova de que agir e ser artista contemporaneo exige falar
com o publico de todas as formas possiveis, pois sdo muitos 0s meios nos quais a
performance pode fundar espagos representativos dos Duplos da experiéncia da tela
para seus manifestos.

Outra obra exemplar que experimenta o conceito de duplo digital com uma
ritualizacdo experimental na qual héa interatividade do publico e sistemas de
encenacdo em tempo real, com de transmissao via internet, € a obra de Unheimlich,
do The Chameleons Group, dirigida por Steve Dixon. O projeto pode ser pensado
como teatro digital, cyber-teatro, performance telematica, performance com
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instalagdo interativa ou uma combinacéo de todas esses sistemas midiaticos a partir
do termo performance intermidia.

Segundo Dixon'®, a performance Unheimlich tem raiz conceitual em O
estranho (1919), livro de Sigmund Freud cuja abordagem relaciona-se com a dupla
realidade que o subconsciente cria quando suas barreiras repressivas sao
provocadas ou desmanteladas. Sua poética baseia-se na nocdo de “estranho” que
emerge do “outro” ou “si mesmo” sombrio que é ao mesmo tempo familiar e
enigmatico ou incémodo, desenvolvida na obra de Freud. O trabalho também
relaciona-se com a compreensao de Martin Heidegger do estranhamento como um
afastamento defensivo da realidade, natural a condicdo humana, a partir do qual
desenvolvemos nossos duplos para nos tornarmos mais equilibrados em relacéo aos
Nossos medos e insegurangas.

Dixon define o dispositivo técnico do trabalho como uma performance teatral
interativa que combina instalacéo telemética e ambiente de realidade virtual na qual
0 publico e os atores assumem e trocam diferentes papéis. Obra precursora no
campo da telematica Unheimlich era composta por um cenario em rede, através de
conexao entre palcos com estruturas semelhantes localizados em diferentes locais,
um estudio na Inglaterra (Brunel University, em Londres) e um teatro nos Estados
Unidos (SIGGRAPH Theater, em Boston), séo interligados por internet via sistema
de videoconferéncia.

Em cada espaco, publico e performers interagem com o cenario ou a forma-
tela virtual. As cameras de ambos sao alinhadas fazendo com que a escala das
figuras mantenha-se idéntica. Dessa forma, as imagens de ambos espac¢os podem
ser mixadas, produzindo tanto uma interagdo ritualizada quanto um
compartilhamento dramatico, a partir de um espaco performatico simbdlico.

A forma-tela e a interacdo da condigdo virtual compdem uma terceira
realidade na qual figura a invencdo de uma nova consciéncia, produzida a partir da
unido das percepgbes da comunidade envolvida. Tal resultado telemético, de
encontros artificiais em tempo real, converge com a teoria de realidade sincrética e
de criagdo de contatos entre corporalidades virtuais, criando uma oportunidade de

observar a si mesmos com uma nova perspectiva e assim expandir a consciéncia

%% No artigo Uncanny Interactions o ator e diretor Steve Dixon escreve sobre a concepg¢do da obra e

expbe detalhadamente questdes tedricas sobre a instauracdo de sua poética. Disponivel em
http://www.tandfonline.com/loi/rprs20
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humana, conforme reflexdes de Roy Ascott'*

, Citadas e expandidas por Dixon.

Os espacos performéticos dessas performances também sdo compostos por
criagdo ou aproveitamento de caracteristicas arquitetdnicas e elementos cénicos que
intensificam a experiéncia de sensorial idade sincrética coletiva. Verifica-se que a
cada execucdo de uma performance, os artistas precisam lidar com diferentes
configuracbes espaciais que sdo adaptadas aos aspectos das poéticas visuais das
obras.

Para exemplificar esse aspecto, aqui considerado fundamental para a
constituicdo de uma andlise que abarque diferentes experiéncias de presenca
performatica digital, toma-se como referéncia obras como a performance multimidia
Vanitas Libellum, dirigida por Carmen Gil Vrolijk e a performance audiovisual Storm,
de Luiz duVa.

Vanitas Libellum, com concepg¢éo e diregcao geral da artista e pesquisadora
Carmen Gil Vrolik é uma performance multimidia com poética que conjuga
montagem cénica, video ao vivo, video-mapping, trackeamento de movimentos
corporais e musica original ao vivo.

No trabalho, originalmente planejado para palco, ha mdusicos, partituras,
objetos cénicos, performers de live images que manipulam computadores e outros
hardwares, e performers de corpo e dancarinos que também tem suas acdes
projetadas em telas.

1% Referimo-nos a artigo ja citado Sincretic Reality: Art, Proccess and potentiality e também a outro

importante texto do autor citado por Steve Dixon: ‘Is There Love in the Telematic Embrace?’ (1990).
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Figura 75 - Vanitas Libellum, de Carmen Gil Vrolijk. Fonte: Website “La quinta del lobo™**’

Ja em Storm, Luiz duVa explora a relagdo imersiva entre poética da obra e
como articula projecao e a presenca do publico. O artista caracteriza sua obra como
“composicdo audiovisual apresentada em um espetaculo de improvisagcdo
multimidia”.

Em STORM a ideia de imersdo é outro ponto fundamental do trabalho. O
publico ao invés de assistir a performance sentado diante da imagem, como
num cinema ou teatro convencional, precisa estar mergulhado na
experiéncia visual & maneira de uma instalacdo. Para isso colchonetes ou
almofadas S&o colocadas embaixo da tela de projec@o para que as pessoas
possam se deitar no chdo e ficar “quase-dentro” da imagem. Além disso
uma sonorizacao quadrifénica e uma potente luz estroboscopica, amplificam

as imagens para fora do seu suporte de exibicdo fazendo com que ela
possa ser experimentada fisicamente pela plateia.198

7

Para nos, a técnica de imersdo do publico, que é colocado deitado,
correlaciona-se com acdes do personagem da obra, o préprio autor e performer, que
esta em semelhante situacdo em algumas cenas, dormindo. A configuracdo do
espacgo performatico configura uma relacdo com o dispositivo técnico que remete

aos seus sonhos, e a condicdo onirica de suas sensacdes. A disposicdo com

Y Em http://laquintadelobo.net/?page id=35 Acessado em 21/11/2013. O teaser do projeto pode ser

visualizado em https://vimeo.com/37085631

198 Imagem disponivel em projeto da performance ou “composic¢do audiovisual”’, como é chamada
pelo autor. Disponivel em:

http://www.liveimages.com.br/www.liveimages.com.br/Storm Ok files/STORMInfos.pdf Acessado em:
15 fev. 2015.
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semelhancas entre corpo do personagem que dorme e sonha com a posi¢cao do
publico deitado cria um efeito sensorial e imersivo de acumulacdo de presencas. O
dispositivo técnico deliberadamente relacionado a poética do trabalho passa a

operar em nivel psiquico, como acontece no cinematografico.

Figura 76 - llustracdo XX. Storm, de Luiz Duva'®

Outro trabalho de performance audiovisual que em nossa analise utiliza a
mesma estratégia de descentra mento do sujeito no espacgo performético é Inject, de
Herman Kolgen, artista multidisciplinar, considerado um “escultor audiocinético” que
manipula imagens e sons de alta qualidade em diferentes ambientes.

O artista define seus trabalhos como performances modulares e enfatiza o
uso de som quadrifénico (quarto caixas, o que define também como 4.0). Apesar de
haver uma configuracdo de especificidade sonora geralmente mantida em sua
poética, a cada apresentacdo sua Herman trabalha de forma diferente, por vezes
sozinho, manipulando imagens e sons, e em outras com grupos de musicos,
incluindo orquestras.

Seu trabalho Inject é um caso exemplar de adaptacdo da configuracdo do
espaco performatico, e de aspectos do dispositivo técnico, em funcédo da poética da

obra.

199 Disponivel em

http://www.liveimages.com.br/www.liveimages.com.br/Storm Ok _files/STORMInfos.pdf
Acessado em: 15 dez. 2014.
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Figuras 77 a 80 - Diferentes espacgos performaticos e combina¢cfes de apresentacdo da obra Inject,
de Herman Kolgen®®

20 Eonte: website oficial do artista. Disponivel em: http://www.kolgen.net/performances/inject/
Acessado em: 13 jan. 2015.
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7

Um exemplo marcante € a apresentacdo Inject, no festival Cultures
Electroni(k), em 2010. A obra foi projetada em um ambiente ndo especifico, diferente
do comum - de palco e plateia, ou do dispositivo de “caixa preta”. O publico assistiu
a obra em uma piscina. Na tela, as imagens de um corpo humano “injetado” em uma

cisterna, com a proje¢ao ocorrendo em um espaco de difusdo subaquética.

Figura 81 e 82 - Projecdo de Inject, de Herman Kolgen, no festival Cultures Electroni(k), Georges,
Rennes, 2010. Fotografia: Divulgag&o Cultures Electroni(k)

A obra audiovisual, executada por Herman no mesmo ambiente, enfatiza o
mergulho na agua como um estado perceptivo de aproximacdo das proprias
emocoOes. A pressao do liquido exerce distorcoes sonoras com uma proposta de
gerar no publico transformag6es neurosensoriais multiplas.

A configuracdo espacial fortalece, segundo o autor, a percepgao do
espectador do estado sensorial de um corpo modular, flexivel, entregue aos
sentidos, apresentado na imagem em movimento projetada e no som. Na concepc¢ao
de Kolgen, o elemento agua compde a sensorial idade material como meio de

difuséo, estando, por sua vez, relacionado com a corporalidade humana.
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Pode-se relacionar esta concepg¢éo singular do dispositivo de Inject com
aspectos das reflexbes de Anne Marie Duguet (2009) em relacdo as
videoinstalagbes. A autora afirma que o video dramatiza o dispositivo, ou seja, a
imagem € posta em situacao a partir da configuracdo de um espaco ou ambiente ou
uma arquitetura especifica, na qual o corpo do visitante é retomado na imagem ou
simplesmente implicado na percepcdo do dispositivo. Dessa semelhanca com o
dispositivo eletrénico, também ha uma diferenca em relagéo & imobilidade do publico
no dispositivo cinematografico, ou seja, ha um descentra mento do sujeito
espectador a partir do espacgo performatico.

201 como referéncia, em suas reflexdes sobre a

Tomando novamente Duguet
concepcdo do dispositivo da maquina eletrbnica, pode-se pensar que a maquina
digital possibilita um novo teste dos espaco e do lugar do publico, “(...) convocando
0 corpo em suas encenacdes para experimentar tanto o processo de representagado
guanto modalidades diversas de ver/perceber. Elas criam condi¢cGes de experiéncia
particulares em que todo o corpo é mobilizado na atividade da percepcéo”.?*? Essa
caracteristica do dispositivo faz com que a relacdo espaco-deslocamento-corpo
possa ser pensada como uma utilizagdo da espacialidade imersiva como um
componente do universo diegético da obra, ou seja, como componente imersivo,
montado com elementos que estdo presentes para fortalecer a sensorial idade do
acontecimento.

O aspecto espacial do dispositivo é, portanto, uma invengdo singular que
serve a poética em momentos singulares, principalmente como elemento de
composicdo da atmosfera imersiva, da sensorial idade do universo diegético, do
mundo artificial e a0 mesmo tempo interno (dos personagens e seus universos
subjetivos) criado na obra.

A performatividade e a configuracdo do aspecto espacial como invengao
propria para cada obra, em diferentes situacoes, fortalece a caracteristica sensorial
e sua conexao com o latente risco do evento ao vivo. O dispositivo técnico torna-se
um recurso sensorial que dramatiza as rela¢cées do espectador com a imagem, em
uma relagéo de risco e descoberta, em acumulagdes de instantes, constituindo a
performatividade como um ato de improvisagcdo mutua, entre performer e reacdes

corporais do publico.

21 2009, p. 57.
292 |pid.
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A partir da forma como os performers usam o audiovisual, compondo
diversidades de espacos performaticos para seus dispositivos, e de como sensores
e realidades telematicas e cyber espacos criam corporalidades e realidades
sincréticas, fica a questdo: ndo sera a experiéncia da tela uma possibilidade de
manter a experiéncia da performance em processo, acessivel além da experiéncia

do “ao vivo” ou do “evento em tempo real’?

| 2.6.d|
Improviso

Pois a questdo sobre a experiéncia do Duplo projetado abre espacgo para
outra caracteristica marcante em todos os formatos que compdem a modalidade de
presenca sincrética: o improviso, que €, alids, inerente a toda forma de presenca
pois envolve a experiéncia humana com o movimento corporal. No caso das
performances tecnoldgicas, o improviso manifesta-se no ato de desafiar-se diante do
publico, a partir de um sistema mediador de tecnologia digital que amplia as tensdes
e as expectativas em relacdo ao inesperado, compondo elemento fundamental de
compreensao da mente corporificada.

Kozel*®

aborda a questdo do tempo na palavra improviso, entendida como
base da experiéncia performéatica, como “(...) um elemento do conjunto de técnicas
do teatro, da danca e da musica que sobrepde-se a técnicas de atencdo e foco.” A
acao adquire relevancia pois o verbo improviso em si revela a esséncia das coisas.
No improviso, ha uma dinamicidade, uma qualidade de transformacgéo constante, a
partir da qual o performer e a obra constituem-se. E é nesta relacdo entre o
improviso como parte da Techné do trabalho que Kozel vislumbra o conceito como
abertura para a compreensdo da técnica da performance. A temporalidade e a
emergéncia de algo novo no improviso sédo afins e trazem a tona uma percepcédo da
presenca como ato. O improviso torna-se parte de um conjunto de técnicas que
quebram a fruicdo e o ritmo da existéncia cotidiana, criando umas outras formas de
percepc¢ao da temporalidade, do espaco, e, como consequéncia, da temporalidade.
Kozel sugere, entdo, a improvisagdo com a tecnologia na performance como
uma categoria da Techné ou uma forma de revelar a esséncia da Techné a partir do

proprio desenho e apresentacdo da arte da performance.

2% 2007, p. 76.
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Para Kozel?®*, a riqueza dessa relacdo com a tecnologia radica na
habilidade do performer em criar padrbes, reagir e responder as mudancas
inesperadas na informacdo sonora e visual que ele manipula em tempo real,
enriguecendo 0 universo das praticas performaticas com novas temporalidades,
consequentes da forma de improvisagdo possivel com cada interface e dispositivo
de composicdo da performance.

Essa performatividade mostra-se relacionada com o conceito de
performance de Renato Cohen®® para quem a mesma é uma expressao cénica na
qual h4 um atuante, um texto, em local dado, apresentando para um publico
presente e que, fundamentalmente, deve acontecer “naquele instante”. Cohen
também soma que esta diferencia-se de outras artes presenciais a partir de sua
caracteristica sensorial e com o latente risco do evento ao vivo, relacionando o
imprevisto do ato performatico com a proépria realidade, emanando um sentido de
“ritualizacao do instante presente”.

E, pois, no improviso inerente a dinamica de execucdo da obra, na
manipulacdo de todos 0s seus elementos expressivos em tempo real, com a
presenca do performer, que radica a principal diferenca do dispositivo técnico de
performance audiovisual, intermidia e multimidia em relacdo aos dispositivos
cinematografico e eletrénico.

E o que Mia Makela®®

identifica como “montagem ao vivo” (live montage),
ou seja, uma montagem de imagens e sons ao Vivo, a partir de combinagédo de
padrées organizados nas interfaces digitais, cuja caracteristica principal radica no
fato de poderem ser manipuladas em camadas, de forma simultdnea. Essa
montagem ao Vvivo, por sua vez, acontece em tempo real depois do artista ter
organizado o material cinematico em uma base de dados, 0 que caracteriza a
performance audiovisual ou o Live Cinema como uma performance de laptop,
inicialmente, e vai sendo modificado pelas diferentes configuragdes do espaco e da

encenacédo performatica nos formatos multimidia e intermidia.

2% Em KOZEL, Susan. Closer: performance, technologies, phenomenology. Cambridge:
Massachusetts Institute of Technology (MIT), 2007.

%5 COHEN, Renato. Performance como linguagem e criacdo de um tempo: espaco de
experimentacéo. Editora Perspectiva — Editora da Universidade de S&o Paulo, 1989.

2% Em MAKELA, Mia. Live Cinema: lenguage and elements. (Dissertacdo de Mestrado, MA in New
Media). Media Lab, Helsinki University of Art and Design). 2006.
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| 2.6.¢e|

Combinatéria: Obra Aberta

Outra caracteristica possibilitada pela base tecnoldgica digital de execucao
de imagens e sons em tempo real € a estruturagdo das suas poéticas a partir de
operagcbes combinatérias, de acordo com cada circunstancia de apresentagdo do
trabalho. Tal conjunto de propriedades relaciona-se com a concepg¢édo de “Obra
Aberta”, formulada por Humberto Eco®’ (1976). O autor define “Obra Aberta” como
uma peca que serd finalizada pelo interprete, no momento em que a faz fruir
esteticamente. S8o obras abertas a operacdo pratica do interprete que efetua
diferentes leituras da mesma, constituindo, a cada performance, uma nova forma de
execugao.

Como ja destacamos anteriormente, quando analisamos o trabalho do
coletivo Ante VJ e também os dispositivos técnicos da performance Inject, de
Hermann Kolgen, nota-se que os projetos sdo desenvolvidos a cada apresentacdo
pois sempre h4 mudancas nas condi¢cdes de producdo e execugdo, a0 mesmo
tempo que ha uma tentativa de lapidar suas poéticas e trazé-los para uma situacao
ideal. Cada apresentagéo caracteriza-se por ser a versdo mais “atualizada” do
projeto, o que deixa claro que a instauragdo de suas poeéticas da-se como um
processo sujeito as condi¢des especificas como espaco performatico e quantidade
de ensaios.

Assim, a abertura das obras da-se sob os aspectos da combinatéria dos
elementos expressivos em relagdo com a configuracao técnica, o dispositivo técnico
e as condi¢Bes de producdo. ldentifica-las e moldar a poética da performance ao
Vivo sdo aspectos com os quais os performers precisam trabalhar para concretizar a
obra.

Neste sentido, vale agregar reflexdes referentes a praticas da arte

contemporanea que, para Eco®®

trabalham a ambiguidade como valor. Ao explicitar
seu conceito de “obra aberta”, o autor considera que nelas os artistas voltam-se para
ideais de informalidade, desordem, casualidade e indeterminacdo dos resultados. A

partir desta constatacdo, € valido pensar como a dimensdo performética de uma

27 ECO, Umberto. Obra Aberta: forma e indeterminac@o nas poéticas contemporaneas. Sdo Paulo:

Editora Perspectiva, 2005.
28 1976, p. 22.
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obra de imagens técnicas moventes, de tecnologia digital, modifica radicalmente o
espetaculo das artes audiovisuais, até entfio apresentadas como uma reproduco
gravada, como projecdes de uma obra fechada, consolidada, sem fatores como
“acontecimento” e “tempo real” determinando sua dinamica.

Com esta conjuntura determinando as condi¢des de realizagdo das obras, o
performer de Live Cinema torna-se criador e executante de uma “Obra Aberta”, pois
suas performances completam-se (ou acontecem) na execucao em tempo real,
através da manipulacéo das tecnologias por ele configuradas em um dispositivo.

Surge um espaco de criagdao calcado em uma polifonia estrutural,
relacionada com possibilidades/caracteristicas de combinacgéo, temporalizacdo e de
criacdo em camadas. A partir da estruturagdo dos recursos das ferramentas digitais,
surgem, novamente, modalidades de temporalizacao especificas, tendo como base
a propria execucdo em tempo real, que cria a possibilidade de um tempo
performético, presente, em fruicao.

Com as inumeras possiblidades de sistemas em interfaces digitais, a
formacao poética especifica da Audiovisualidade da-se a partir de uma estruturacéo
combinatéria, na qual acontece um processo simultdneo entre modalidades de
percepcdo e condigcbes de producdo e exibicdo. Sobre uma base de dados, o
performer (criador e executante) € um interprete com liberdade de basear-se em
uma estrutura “combinatodria”, “montando” autonomamente a sucessdo de frases
sonorovisuais.

A obra audiovisual performética torna-se uma obra aberta a uma infinidade
de interpretacdes e figura como um produto nunca acabado, no qual cada uma de
suas atualiza¢des implica uma variacao.

Essa possibilidade de “producéo-obra-fruicdo” cria um espaco de invencdes
no qual h& uma nova visdo de mundo a cada instante, de interpretacdes organizadas
(ou configuradas) previamente mas com uma sensorial idade produtiva (e uma
poética, como consequéncia) que acontece a partir de uma relacao fruita a entre
capacidades do performer e combinatérias maquinicas.

Nessa modalidade de presenca, as performances caracterizam-se, portanto,
como “Obra Aberta” por que cada execucdo acontece de maneira satisfatéria e ao
mesmo tempo incompleta, pois ndo h& um resultado final que tenha
simultaneamente todos os demais resultados com os quais a obra possa identificar-

Se.
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Somado a esse aspecto de processualidade inerente a poética, a abertura a
uma configuracdo hibrida do dispositivo técnico pode incluir recursos expressivos de
varias artes — teatro, artes visuais e musica — criando uma experiéncia cinematica
performética operistica, na qual a criacdo do dispositivo culmina em uma invencéo
que possibilita poéticas de sintese ou integracdo de mdltiplas formas de arte.

A partir desta constatacdo, a definicdo do dispositivo deste tipo de obra
torna-se mutante, com algumas caracteristicas possiveis de serem (re)definidas e
constantemente modificadas a cada execucgdo. Torna-se mais uma vez necessario
pensar no conceito de obra aberta, a partir do qual cada obra funda-se, como
poética, o que inclui técnica e processo. E a partir dessa configuracdo, analisar a
poética e a construcdo dos dispositivos técnicos como uma forma de refletir um
pensamento da arte que propde como primeira questdo a definicdo do que artista
guer fazer para configurar a o0 que usa.

E também essa caracteristica de combinatéria e mutacdes constantes
inerente a dindmica de execuc¢do em tempo real que iremos experenciar ao colocar
em pratica 0s diversos estagios de desenvolvimento de
#LiveLivingPerformanceProject, em uma perspectiva atual do dispositivo técnico
como um sistema, a qual relacionaremos com a massiva e cotidiana

autorreferencialidade digital.
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| P I |

Laboratorio de Performance Multimidia
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| Diante de um problema, real e bem formulado, a nossa alma toda entre em jogo;
e a propria exigéncia da sintonia nos mostra que ndo se trata de um
problema qualquer, mas de algo em que estamos engajados inteiramente.
Trata-se de nos mesmos, de re-viver e de re-criar, através da propria consciéncia. |
Astrid Sayeg
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MotivAgio

Escrevo agora em primeira pessoa do singular. Operacionalizo os conceitos
a partir de experiéncia de instauracdo de obra propria e peco licenca para utilizar
adjetivos, imagens e poesias para poder aproximar o leitor da forma mais fluida
possivel da vivéncia a partir da qual tornei-me performer. Com esse tom, que sem as
sombras das duvidas a mim confere maior liberdade expressiva, apresento uma
série de conclusdes de minha performatividade, sem detalhar todos os aspectos
envolvidos no processo, pois seria exaustivo tanto para mim quanto para o leitor.

Com objetivo de demonstrar as camadas expressivas do projeto, exponho
algumas operacdes de mise-en-scéne e de estruturacdo da narrativa do trabalho
multimidia. Todas sdo fruto de questdes que surgem ao longo do processo de
instauracdo da poética de trabalho de performance multimidia por mim executado,
com inumeros colaboradores, tanto em ambito laboratorial e académico quanto em
contextos de producéo artistica.

#LiveLivingPerformanceProject é uma trilogia de performances multimidia —
Performance de Indomiss&o®®, Licia na Orla das Maravilhas?’® e Performance do
Despertar®! - inspirada na relacéo entre os elementos da natureza e as mitologias
femininas. Irrompe de uma motivacao poética ao mesmo tempo literaria e visual, em
um periodo no qual comeco a reconhecer uma necessidade de aglutinacdo de

minhas praticas como artista visual e escritora. Vem a tona a partir de duradouro

209 Sinopse, teaser e ficha técnica disponivel em:

http://carolinaberger.com.br/livelivingperformanceproject/ . Na pagina anterior, fotografia de Camila
Fontenelle de Miranda, em colaboracdo para #LLPP.

Ensaio fotografico “The grace of Dance” concebido e produzido por Carolina Berger.

210 pid: http://carolinaberger.com.br/livelivingperformanceproject-2/

21 pid: http://carolinaberger.com.br/performance-do-despertar/
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acumulo de experiéncias subjetivas na estrada, superficie metaférica para uma
jornada feminina de busca de liberdade consciente e de identidade como artifice de
uma poética do cotidiano.

A aspiracdo de mudanca de rumo e de assumir-me como artista multimidia e
performer aflora enquanto eu participava como docente de projeto de producgao
audiovisual, ministrando aulas e orientando alunos em processo de desenvolvimento
de roteiro, estratégias de mise-en-scéne, producdo e documentario®?. Nessas
circunstancias, passei um ano “na estrada”, descobrindo meandros da vida de
viajante e registrando videos e fotografias sobre minhas impressées cotidianas dos
lugares onde passava.

As imagens eram registradas com equipamentos de uso pessoal, formatos
sobre 0s quais debrugco minhas pesquisas poéticas desde dissertacdo de

mestrado?®

, Sobre as categorias de autorreferencialidade no documentario.

Nessas viagens, em momentos de contemplacdo e de observagdo da
realidade, eu registrava diferentes tipos de imagens — algumas com decupagem
mais observacional e narrativa; outras formais e abstratas - com cameras de video
Mini DV (Sony HandyCam DCR-HCG62), diferentes formatos de cameras fotograficas
digitais Sony Cybershot e com a Vidster, e uma pequena shotgun camera da Mattel,
de baixa definicao (480x320), que me impressionou por sua granulacao e saturacao
visuais semelhantes ao formato Super-8. A partir dessas experiéncias, precedidas
de realizacdo de obra autorreferencial com suportes semelhantes®**, sigo pesquisa

poética com celulares (Iphone 4S e Iphone 6PIlus).

?12 Refiro-me ao Pontdo de Fomento Cultural FOCU, voltado a construcdo de uma rede audiovisual:

Informacdes sobre o projeto disponiveis em http://tvovo.org/2010/04/focu-pontao-fomento-cultural-a-
construcao-de-uma-rede-de-producao-audiovisual/ .
13 BERGER, Carolina Dias de Almeida. El documental autorreferencial contemporéneo: un espacio
discursivo de mudltiples hibridaciones. Univerdidad del Cine: Buenos Aires, 2009. Dissertacdo
gMestrado) — Maestria en Cine Documental.

Refiro-me ao documentério autorreferencial Dias no tempo (2010) — Link com informagBes em
http://carolinaberger.com.br/video/dias-no-tempo/
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Figuras 83 a 87 - Sequéncia de imagens registradas com Sony Cybershot — estudos de efeito de
movimento na imagem fotografica, bem como de saturagdo, contraste e granulacdo digital para
criacdo de montagens em video e poemas visuais em Website. Por Carolina Berger .
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Logo, comecei a desenhar um projeto narrativo e autorreferencial com
objetivo de conciliar fotografia, video e literatura, trés formas de expressao artistica
gue sempre explorei em paralelo e, algumas vezes, em um mesmo trabalho.

O resultado artistico, a partir de processo de instauragcdo de
#LiveLivingPerformanceProject, iniciado em 2012, se transforma em pesquisa
académica que, por sua vez, me torna performer e faz-me assumir minha identidade
como artista multimidia. O resultado conceitual, intelectual e acima de tudo humano
foi iniciar a compreensdo de uma série de questbes atreladas as tematicas da
liberdade feminina, em um momento histérico no qual o sistema de pensamento
occidental patriarcal e mercantilista experimenta uma série de seus colapsos
ideoldgicos e estruturais.

Cabe agora deixar fluir, entre reflexdes literarias, conceitos e imagens
captadas durante o0 processo, a poética dessa jornada de busca pela leveza
feminina que, ao final, vislumbro como sinénimo de liberdade. Peco licenga poética
para mudar o tom de minha escrita para um relato ensaistico e visual, em primeira
pessoa do singular, para melhor desbravar o detalhamento dos aspectos formais e
conceituais envolvidos no desenvolvimento de #LiveLivingPerformanceProject.

Com estilo livre e entoagao mais subjetiva pretendo descrever as conclusdes
as quais o processo levou-me, visando demonstrar alguns resultados do
investimento tedrico-pratico de um empreendimento no qual envolvi-me ndo s6 como
pesquisadora mas como mulher e ser humano em busca de autoconhecimento e
criagdo de harmonia através da arte.

Que as estoérias de muitas Licias e outras corajosas mulheres em busca de
compreensao da liberdade e da propria natureza sigam gerando ternura, forca e
delicadeza nas teias virtuais e reais da performatividade, espacos inerentes a

condicdo humana.
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Figuras 88 e 89 — Fotografia e poema visual simulando olhar de Licia D.B., por Carolina Berger
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#lLivelivingPerform

‘lesting of freedom by the m

PreMlssa

Como artista multimidia, performer e pesquisadora compreendo que a
fundagcdo da singularidade de uma poética da-se através da premissa — ou a
mensagem — de uma obra. Para além do conceito e da originalidade da “ideia”, a
juncdo do que nos motiva e a visdo original de um projeto artistico € o que
estabelece a poténcia da criacdo. A mensagem que pretendemos passar com 0
trabalho € a motivacdo que nos lanca em um processo de busca de sentido para sua
materializacdo como meio cujo objetivo final € conectar nossas percepcdes a uma
consciéncia maior, fundada entre a obra e o publico.

Ao longo do processo de pesquisa e instauracdo da poética de
#LiveLivingPerformanceProject tenho como objetivo entender as variaveis e
aspectos fundamentais da relagdo entre a performatividade, para mim relacionada a
cultura digital cotidiana, e o dispositivo técnico de performance multimidia.

Com esse foco, utilizo diferentes equipamentos e formas expressivas, a
medida em que tenho acesso a diferentes formatos de tecnologias pessoais®® de

imagens técnicas e a softwares compativeis com seus sistemas operacionais.

215 Logo de utilizacdo de equipamentos citados, passo a usar cAmera de MacBook Pro, Iphone 4S e,

por fim, Iphone 6 Plus. Com todos aparatos de uso cotidiano e pessoal mantenho pesquisa poética de
grafia do movimento do corpo a partir de diferentes registros luminicos.
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Ao testar essas diferentes tecnologias, percebo, em meus esbog¢os visuais,
um olhar solitario, voltado a compreensao do efémero na realidade cotidiana quando
estamos em situacao de transito e transformacdes pessoais. A0 mesmo tempo, sinto
a necessidade de entender como a relagdo entre deslocamento constante e
compreensao de liberdade individual consciente dos espacos do outro afeta nossa
compreensao e construcdo da proépria identidade e, como consequencia, de nossa
performatividade.

Passo a aproximar-me de minha motivacdo ao produzir inlUmeras imagens
enquanto me desloco espacialmente e culturalmente e, como consequéncia, surge a
pergunta: como representar a propria experiéncia de estar em um processo de
compreensao da liberdade consciente?

Uso a especificidade da “liberdade consciente” pois percebi que entre os
inimeros significados da palavra existem diferentes graus de inclusdo da percepgéo
e de respeito compassivo ao outro como parte de nossa identidade. Cada um
desses significados pode remeter a diferentes campos de investigagcédo da condigao
humana, mas em um projeto artistico, para fundar uma premissa e dela consumar
uma poética, sua significacdo deve ser pessoal. No caso de
#LiveLivingPerformanceProject, a liberdade e a consciéncia formam o bindmio
inseparavel da busca de uma artista por uma poética que dé conta de expressar um
processo de autoconhecimento ndo dual através da metafora da estrada como
tapete vermelho. Imagem simbolo da cultura da egolatria, aqui o “tapete vermelho”
ndo é pensado como um caminho individual e narcisista, pelo contrario, se trata de
uma condicdo mental aberta a diferentes caminhos e ao conhecimento e respeito
pela diferenca.

A liberdade é, entdo, um estado do ser que age sem restricdes espaciais em
busca de sua natureza, vasculhando em si mesmo um poder através do qual um
fundo individual e inexprimivel manifesta-se e cria-se no percurso de compreensao
de seus préprios atos nas sociedades por onde reconhece a nao dualidade da

existéncia humana.



177

Com os pormenores do conceito, relacionados com as nossas relagdes com
a natureza, com a tecnologia e com a mente humana langcados na arena da davida,
e com incontaveis imagens revisadas como memorias de um processo de
investigacdo da sensacao de liberdade, pergunto: Qual poética pode dar conta de
horas de imagens captadas com equipamentos pessoais, vividas e pensadas como
representacoes da liberdade como uma experiéncia de deslocamentos constantes,
em estradas onde constantemente vivemos a transformagao? Que linguagem
podera aproximar-nos sensorialmente de uma percepcao subjetiva do sentimento de
liberdade surgido de uma experiéncia de autoconhecimento?

Com esses questionamentos pensados como vetores de uma premissa
narrativa e da poética do trabalho, inicio o processo de instauracdo da poética das
performances de #LivelLivingPerformanceProject, sempre tendo em vista que a
mesma funda-se em dois bindmios através dela entrelagados: techné-dispotivo

técnico e episteme-premissa.
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| Duplo Digital | Digital Self |

My next attempt was strong

My near dream I felt close

So I shall spread harmony and see

Yes I shall be free

Time to find Myself as thee

Licia D. B. | #LiveLivingPerformanceProject?6

A partir da premissa do deslocamento na estrada como metéfora para a
transformacdo do sujeito, aliada & compreensdo da performance multimidia como
espaco de experiéncia de uma mente-corporificada em busca de uma compreensao
de liberdade, crio uma triade feminina®'’ para dar conta da complexidade formal da
autorreferencialidade de #LiveLivingPerformanceProject.

Inspirada  em  diferentes  mitologias femininas, a triade de
#LiveLivingPerformanceProject propde a fundacdo de um mito digital pessoal, a
partir do qual estabeleco uma narrativa processual fundamentada no conceito de
“Digital Self***® - que une mente corporificada de um “si mesmo” em meios digitais e
em performance multimidia - como um dos principais focos de desenvolvimento

conceitual da proposta.

218 post de “Selfie” gue remete a Licia D.B. e a #LiveLivingPerformanceProject no FACEBOOK.

" cada uma das mulheres gue compde a triade é descrita em secdo de Website pessoal dedicada
ao projeto. Link disponivel em http://carolinaberger.com.br/live-living-performance-project/

218 Conceito criado para fundamentar método de laboratério com o mesmo nome, elaborado em
colaboracdo com a artista e pesquisadora Dra. Raquel Schefer (Sorbonne Nouvelle — Paris 3).
Informacdes em ingles disponiveis em: http://carolinaberger.com.br/workshop/
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Figura 90 - Organograma visual de #LLPP — o mito compde-se de uma escritora Madame C.Bécamier
(heterdnimo literario) que escreve um livro sobre um personagem Licia D.B., que também é alterego

da performer Carowina Berger (C.B.).

Para compor o mito pessoal na estéria criada para
#LiveLivingPerformanceProject assumo, primeiramente, a identidade de meu
alterego Licia Diaz Balti (Licia D.B.), em primeiros planos (inicio os registros antes
ainda da moda dos “Selfies”) e em imagens de partes de seu corpo e simuladoras de
seu olhar, em redes sociais.

As imagens foram supostamente registradas por Licia Diaz Balti, que vai
revelando-se uma espécie de avatar que personifica diferentes mitos femininos, ao
vigjar o mundo gracas as suas conexdes internacionais.

Com a premissa de que a liberdade da mulher, no mundo contemporaneo, é
limitada principalmente nas possibilidades de deslocamento e de relagdo com sua
propria natureza e suas vontades, comec¢o a simular modos de comunicagdo —
mensagens de celular, videos, fotografias e cartas - de Licia para Madame
C.Bécamier (heterébnimo literario) em postagens no Facebook.
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Madame C. Bécamier escreve um livro sobre Licia D.B., que pode ser
pensada como uma mog¢a aventureira, com intensa libido pela vida, que vive
transformacdes radicais em sua trajetoria, adotando diferentes modos de vida, mas

sempre proclamando a estrada como seu tapete vermelho.

Figura 91: Poema visual concebido para categoria “literatura” em Website e redes sociais:**

Licia D.B. > Madame C.B.

“(...) vou contar as verdadeiras estorias de cada uma de minhas cicatrizes para vocé, Madame. Sera
um longo caminho de muitos trechos interrompidos, outros cultivados como efémeros e quase
esquecidos. Meu corpo inteiro, em suas palavras, espero tornar-se um labirinto de interminaveis
bifurcagdes. No final, quando da saida desse corpo marcado pela coragem, sei que a aventuranca
serd libertaria, como um sentimento de libertacdo, e vira nossa aclamada e consciente liberdade!
Que valsas, boleros, tangos e cantos sagrados de inimeras nagdes e naturezas tragam o ritmo de
minha vida para os desejos de estrada e sabedoria que encontro entre nossas almas."

Na sua estoria, que aos poucos vai sendo revelada ao publico, Licia € uma
espécie de avatar de diferentes faces da mulher em busca de liberdade. Primeiro ela
vive uma fuga do sistema patriarcal. Indébmita e com impeto de ternura
revolucionaria ela infiltra-se nas estruturas do poder monetario como possivel
cortesd e jet-setter nas Babilonias e nas realidades da egolatria. Finalmente
encontra o sentido da liberdade como viajante em busca de autoconhecimento e
libertacdo através da compreensdo das mitologias afrobrasileiras, orientais, em
principios do Xamanismo e no Sagrado Feminino, chegando a resposta da
necessidade de reconexdo com elementos da natureza que compde nossa

existéncia corporal.

90 poema completo esta disponivel no link: http://carolinaberger.com.br/o-encontro-de-licia-no-

meio-do-nada/ Acessado em: 11 out. 2014.
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Foi ao acessar a obra de Joseph Campbell sobre o divino feminino, que
encontro referente tedrico para entender como o corpo feminino, desde a antiga
Idade da Pedra, é invocado como a sua magia. Como analisa Campbell?®: a magia
feminina é, portanto, basica e natural. A partir da conexao entre a psiqué feminina e
a natureza encontro terreno de literal fertilidade para a seguir com seguranca e
coeréncia uma sintonia entre concepc¢des proprias e consciéncia coletiva.

Participando de encontros e debates sobre o Sagrado Feminino, encontro a
universalidade de arquétipos femininos relacionados com elementos da natureza. A
concepgao patriarcal, calcada em um Deus pai criador foi sendo suplantada por uma
concepgao mais organica, fundada no conceito de Deusa, ou Mée Terra, na qual a
totalidade dos elementos da natureza também comp8e uma nocdo do corpo
feminino como “universalidade facilitadora de transformagfes e também como
governadora que contém, protege e abraca o processo.”?

E com este desafio em mente e percorrendo as formas corporais e 0s
“Digital Selves” aos quais vinculo a propria imagem com 0s arquétipos assumidos
por Licia que descobro uma variedade de interpretacdes e preconceitos em relagédo
as mulheres que decidem empreender suas vidas com foco na leveza, na nédo
padronizacdo de seus modos de vida e de seus corpos, e na liberdade de escolha.

Passo, entéo, a focar em personificagbes femininas baseadas na concepc¢ao
mitolégica de “Deusa”’ que além de abarcar as forcas da natureza também € agente
de transformacgoes.

Primeiro parto de uma percepgédo e intuicdo advindas da relacdo entre
pesquisa de campo e observagcdo documental em registros em video e fotografia
feitos em diferentes pesquisas de campo para compor imagens das performances.
As pesquisas sao realizadas em templos e rituais no Brasil e em Singapura, onde
faco estagio de pesquisa no exterior, financiado pela FAPESP, em Agosto de 2014.

Nessas pesquisas, executadas para aprimorar a estética das performances
multimidia®?, compreendo elementos rituais que compdem as personificacdes
femininas de energias da natureza.

Logo, comprovo alguns aspectos observados em em pesquisa de campo,

em bibliografia, voltada a investigagdo antropoldgica das mitologias femininas.

220 2015, p.18.
221 Campbell, 2015, p.24.

2 Em tépico especifico “Performance Multimidia” descrevo cada performance e como foi
desenvolvida a poética, a partir de aspectos formais de cada trabalho.
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As deidades sao personificacdes de energias da natureza, conforme légica
exposta por Campbell (2015, p.45)

As energias da natureza estdo presentes no mundo exterior, mas também
dentro de nés, posto que somos particulas da natureza. Portanto, quando
meditamos sobre uma deidade, estamos avaliando os poderes de nosso
proprio espirito e psiqué, poderes que também estdo |4 fora, no mundo
exterior. Percebemos que em praticamente todas as tradi¢Bes religiosas do
mundo (com raras excegfes), o objetivo é que o individuo se coloque em
harmonia com a natureza, com a sua natureza, e isso traduz a salde, tanto
fisica quanto psicoldgica. Estas séo o que nossas tradices denominam de
religibes da natureza, e as deidades ndo sdo instancias finais, mas sim
referéncias a energias espirituais. Portanto, quando a mitologia é
compreendida de maneira adequada, o objeto reverenciado ndo é uma
instancia final. O objeto venerado é a personificacdo de uma energia que
habita dentro do individuo.

Campbell refere-se a relevancia que os simbolos de forcas dentro de nés
mesmos adquirem quando nos conectamos com uma tradicdo especifica. E é esse
principio que me leva a escolha das divindades femininas como fontes de inspiracédo
em #LiveLivingPerformanceProject.

Como o autor, considero que as mitologias e as referéncias a Deusa ‘(...)
sdo forcas que vivem em cada mulher do mundo.”?®® Percebo tal equivaléncia nas
pesquisas de campo, quando converso com lideres religiosas, em dialogos com
publico antes e durante performances, em pesquisas bibliograficas, em observagéo
de rituais e até mesmo em processos subjetivos pelos quais passo para criar as
imagens, poesias, gestualidade e poética das performances de
#LiveLivingPerformanceProject. Reitero que o cruzamento de pesquisa bibliografica
e prética artistica funda tal concepcéo cuja origem intuitiva ndo pode ser ignorada
em prol de condutas ensaisticas puramente retoricas.

Por manter a premissa do projeto, de critica a padronizagdo do corpo e do
modo de vida da mulher que encontro no universo de praticas e estudos do Sagrado
Feminino um referente potencial para fortalecer as ideias de busca e de relagédo com
a natureza empreendidas pela personagem Licia, em suas viagens.

N&o se trata de fundar um Unico modelo mitologico feminino, mas sim
percorrer arquétipos aos quais a psiqué feminina é atada e, na maioria das vezes,

limitada e julgada.

223 2015, p. 48.
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Mais confortavel nesse terreno de concepgdo e pesquisa da psiqué
feminina, por um contato de anos com diferentes praticas espirituais, bem como por
relacionar tais praticas as imagens da personagem em contato com elementos da
natureza, passo a buscar referéncias para formalizar uma poética para as
performances.

E com esse referente que estabeleco, entdo, uma sequencia para a trilogia
de performances, um dispositivo técnico e estratégias narrativas e formais que vou
testando, ao longo de processo de instauragdo de poética, quando executo diversas
performances e ensaios abertos em diferentes formatos.

Cabe agora detalhar como desenvolvo aspectos referentes ao que chamarei
de dispositivo narrativo e dispositivo técnico do projeto e desenvolver, a partir
desses, as especificidades de cada performance, sempre lembrando que a

performer (Caro¥dina Berger) € idealizadora do projeto multimidia que nas

performances ao vivo corporifica a triade feminina, e que na obra escrita, onde
estabelece os territérios de seu universo mitoldégico pessoal, a performer assume o

heter6nimo literario Madame C. Bécamier.
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| Dispositivo Narrativo |

Para contar a bifurcada busca pela compreenséao de liberdade de Licia D.B.,
no contexto da triade feminina do projeto de performance multimidia, estabeleci o
que chamo de dispositivo narrativo, uma juncao de conceitos e préaticas de escritura
autografa, de autoficcdo no documentério e de filme-dispositivo e filme-processo. Os
dois primeiros estdo relacionados com performatividade e autorreferencialidade
construida com imagens técnicas, o segundo com artificios préprios de praticas do
estilo cinematografico Cinéma Vérité, quando possibilita personagens reais

interpretarem seus herdis, a partir de imagens de seu cotidiano.
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4 e filme-

Considero, também as concepcBes de filme-dispositivo
processo®” por serem derivadas dos procedimentos de metalinguagem do Cinéma
Vérité. Ambos condensam uma narratividade processual baseada em artificios
narrativos como delimitagdo — que podem ser espaciais, temporais, técnicas, entre
outras — e de demonstragéo, na narrativa, dos procedimentos de rodagem. E a partir
desses artificios que sdo estabelecidos os procedimentos de mise-en-scéne, ao
longo do processo de realizagéo da obra.

Ambos formam interseccdo estrutural com préticas de escrita autografa, a
partir das quais estabeleco vinculo com o universo de praticas autorreferenciais em
audiovisual que ndo necessariamente sdo parte do género autobiografico®®, pois
esse relaciona-se com a totalidade de uma vida e supde coincidéncia de fatos e
identidade entre nome de autor e narrador do relato, certificando a existéncia do
personagem real na realidade histdrica.

#LiveLivingPerformanceProject alinha-se também com praticas de

autoficcdo em audiovisual®®’

, pois 0 que fago, ao registrar as imagens do projeto e
ao criar uma triade feminina interpretativa de minha performatividade, € moldar a
decupagem dos registros de certos momentos de minha trajetéria real conforme as
regras da ficcdo estabelecidas ao longo de meu processo criativo.

Basicamente, o artificio que delimita a narrativa do projeto € a forma
narrativa dada ao relato da trajetéria da personagem protagonista. Uso formas
epistolares contemporaneas como mensagens enviadas por celular, supostamente
recebidas em diferentes aplicativos de troca de mensagem cotidiana. Licia viaja e
envia mensagens de audio, texto, fotografias e textos a Madame C.B., que vai
descobrindo sua personagem e o sentido da conexdo entre ambas. O modo de

comunicacao entre ambas forma a estratégia autoficcional do dispositivo narrativo.

224 Conceito gue é definido por Consuelo Lins, em suas andlises dos filmes de Eduardo Coutinho. Em

LINS, Consuelo. O Documentario de Eduardo Coutinho: televisdo, cinema e video. Rio de Janeiro,
Jorge Zahar, 2004.
. Filmar o real: sobre o documentério brasileiro contemporaneo. Rio de

Janeiro: Jorge Zahar, 2008.
225

226

Segundo concepc¢édo de Philippe Lejeune, a autobiografia € um relato retrospective, em prosa, que
uma pessoa faz de sua prépria existéncia, enfatizando a totalidade de sua vida individual e a histéria
de sua personalidade. En LEJEUNE, Philippe. Pacto Autobiogréfico y otros Estudios. Madrid:
Megazul Ed, 1994.

2 Filmes de ficcdo elaborados com materiais extraidos de situacdes reais, conforme concepcgéo de
Jean-Claude Bernardet. Em BERNARDET, Jean-Claude. Documentéarios de busca: 33 e Passaporte
hingaro. En MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir (Orgs). O cinema do real. San Pablo:
Cosac&Naify, 2005.
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Em pequenas frases, poemas, fotografias e videos Licia D. B. relata seus diferentes
modos de vida para a escritora. Na troca mensagens, confessa suas inquietacdes e

deixa trechos visuais e sonoros de suas aventuras em busca de libertacao.

Madame C.Bécamier > Licia D. B.
“Ontem eu pude entender por qué vocé atrai-me como protagonista de meu primeiro livro, Licia. Vocé €, de alguma forma, a tradugdo

AN

viva da liberdade transportada pela poesia. Quando escrevo “vocé”, percebo qudo profunda pode serenar a consciéncia de liberdade.
Vocé, Licia, vival Nunca deixe de viver! Juntas sigamos vibrando nossos intensos lampejos de verdade.”

Md. Bécamier's message to Licia.

Yesterday | could understand why you attract me as the main character of my first book, Licia.

You are somehow the translation of conscious freedom in poetry. As | write, | can feel this deep stillness of freedom.
You live, and you feel intense glimpses of truth. We found something to go beyond.

We are living deep poetry. My poems are finally becoming the freedom that you live!
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Outro recurso que compde o0 jogo autoficcional correlacionado com os
artificios préprios de filmes-processo ou de busca, e que tento manter - sempre
levando em conta as condi¢bes de producdo e a demanda do espaco que recebe
performance — é usar imagens captadas nos lugares para onde viajo para a
apresentacdo com a seguinte logica. Sdo imagens que ajudam a simular a chegada
da triade feminina ao local. Desta forma, eu busco aproximar o publico das
personagens.

Também procuro criar relacdo entre elementos da natureza de cada
performance e espacos soécio-politicos e ambientais onde acontecem. Assim, em
cidades de mar ou com importantes rios e quedas d'agua, a performance mais
adequada € a do encontro das aguas, Licia na Orla das Maravilhas. Em grandes
cidades “babilénicas” ou com uma geografia de formagdes rochosas é Performance
de Indomisséo; e em lugares onde prevalece relacdo geogréfica e histérica com o
elemento ar e com cultura espiritual mais latente (éter), Performance do Despertar é
mais adequada.

A meu ver, a combinacdo de lugar e elemento bem como o registro de
suposta chegada da triade feminina ao lugar fortalecem o jogo autoficcional e a
performatividade do projeto.

Um exemplo é a performance que fagco em Aracaju, no Curta-Se Live
Cinema, em Aracaju/SE. Um dia antes da performance, registro imagens de
locagdes cujas caracteristicas sdo marcantes e identificam a cidade. As mesmas séo
incorporadas em material pré editado e mixadas em tempo real, de acordo com
préroteiro que estebeleco, por VJs convidados.

Outra situacao foi a estreia de Peformance de Indomissao em Sao Paulo, no
evento Satyrianas. O ambiente em um subsolo e com pilares ao fundo tornou-se
perfeito para simular uma caverna, condicédo ideal para a performance, tendo em
vista sua relagdo com os elementos terra e fogo que guardam duas simbologias,
tanto a origem xamanica da obra quanto relacdo com a caverna — e também Gtero
materno - onde demonstro, em capitulo segundo da primeira parte de tese®® - surgir
a relacao ritualistica da corporalidade com a expressdo da imagem em movimento.
A combinacéo entre babil6nia e universo simbolico também evidencia-se no uso de

imagens da cidade, cujo objetivo €é apropriar-se das analogias rocha-

*28 Em “Primeira Modalidade de Presenca. O “si mesmao”, corporalidade e techné. “
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cimento/caverna-prisao.

Por fim, destaco o mesmo aspecto em relagdo ao desenvolvimento de
Performance de Despertar que acontece em Singapura, lugar onde muitas religides
estdo conectadas de forma harmoénica, sendo o ambiente perfeito para criar imagens
simbdlicas dos elementos ar e, principalmente éter, relacionado a nao dualidade do
espago e que em sistemas de pensamento e misticas espirituais compde toda a
matéria.

Outro artificio narrativo que utilizo e que aos poucos vou abandonando, por
respeito aos sistemas que fundam suas regras e ao reconhecer necessidade de
aproximar-me mais de minhas intengbes de criacdo de performatividade, sao os
tributos a referentes de mitologias femininas afrobrasileira e oriental. Vinculo esse
recurso a necessidade inicial de demonstrar como ha influencia direta entre
processo de autoconhecimento — sempre vinculado a corporalidade - e os elementos
da natureza (agua, terra, fogo, ar e éter).

Com uma percep¢do da mudanca como inerente a performatividade do
projeto, consequente dos artificios do dispositivo narrativo, comego a entender como
0 publico relaciona presenca corporal real com presenca performética digital e sigo
instaurando a poética em condi¢cdes de troca com o publico, reorganizando fatos e
contetdos de acordo com as necessidades draméticas vislumbradas nessa
dindmica.

Nesse caminho, modifico inclusive os nomes das personagens da triade
feminina. Inicialmente, eu assumo identidade de performer como Madame C.B., mas
durante processo, percebo que algumas pessoas nao diferenciavam 0s nomes e

papéis Madame C. Bécamier — heterdnimo literario — e Madame C.B. — performer.

Entdo, passo a assinar como Caroldina Berger ou C.B. (performer), Madame C.B.

(heterénimo literario) e Licia D.B. (alterego da performer).
Assim, a partir do artificio de assumir o processo de escritura de um livro
como dispositivo narrativo para o projeto e para as performances, chego a minha

identidade de performer. O simbolo grafico sanscrito ¥d substituindo a letra “L” em

meu nome préprio equivale a forma persa ¢. (Simurgh). E simbolo de gigantescas
aves de rapina que figuram em diferentes mitologias - como a persa e em epopéias
em sanscrito, como o Mahabharata e o0 Ramayana. Rucs, Rujjs ou Rukhs séo

imensas aves de rapina, geralmente brancas, que surgem da luta entre a ave solar
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indiana Garuda e a serpente ou elefante Naga.

Uso tal simbologia a partir do momento em que percebo a necessidade de
vincular-me, como performer, aos elementos terra (simbolizado pelas enormes
garras) e ar (com as enormes asas representando a liberdade das aves), com os
quais desenvolvo relagbes entre pensamento racional e transcedente em minha
performatividade.

Por fim, para ndo exagerar nos detalhes, esclare¢co que sigo desenvolvendo
o dispositivo narrativo de #LiveLivingPerformanceProject, a medida em que percebo
mudancas necessarias, a partir de minha motivagdo e também de necessidades do
publico, para quem produzo e ofereco minha corporalidade performativa tanto digital
guanto real. Caracterizo, entéo, 0 projeto como proximo as praticas de process art,
sem pensar em classifica-lo unicamente neste campo de realizacdo, pois, ao final,
trata-se de performance, um modo do fazer artistico sem regras preestabelecidas e

sim sistemas e regras criados pelo préprio performer.
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Dispositivo Técnico

Tecnologia do Eu e Sincretismo Performatico Digital

Definido o mito (Digital Self), a premissa e a associacdo de ambos no
dispositivo narrativo de #LiveLivingPerformanceProject, utilizo o conceito sistémico
de dispositivo técnico para fundar uma atmosfera de presenca performatica para
além do acontecimento em tempo real.

Na engrenagem principal desse seu sistema, 0 mecanismo mais evidente
esta no nome do projeto, a partir da invocacao da ideia “Live Living” como indicagéo
de performatividade em experiéncia cotidiana.

O mecanismo de identificacdo do publico advém da for¢a do uso da primeira
pessoa e da ndo separacdo entre espaco performético de espetaculos ao vivo e
realidades criadas em interface digital, em website e redes sociais.

O dispositivo técnico do projeto, por ser digital, pode ser descrito em

camadas, conforme a l6gica da linguagem binéria.
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7

A primeira camada é composta pelas as imagens que registro em meu
cotidiano, com minhas cameras de fotografia digital, computador e logo com
Smartphones, com os quais também faco gravacdes de video e audio.

Estudo diferentes decupagens para estas imagens, sempre com a estratégia
de criacdo de extensOes de minha corporalidade na experiéncia cotidiana, sendo
gue as imagens poderiam ser de Licia ou de Madame C.Bécamier.

Quando pesquiso decupagens de extensdes de minha corporalidade, busco
no equipamento como um 6rgdo de imersdo do homem no mundo. Lembro de
escritos Roth?*,| para quem a camera DV j& era uma espécie de prétese do corpo. A
mutacdo do corpo e do aparato € pensada como mutual, através de uma logica de
incorporacdo de aparatos produtores de imagem integrados a cotidianeidade, ja
possivel no dispositivo técnico eletrénico, com o camcorder e depois com a tela
LCD, a partir da qual ja podemos nos ver instantaneamente. O espelhamento
instantaneo e também a possibilidade de comunicar as préprias imagens logo de
produzi-las, em redes publicas de compartilhamento, geram na relacao entre corpo e
camera uma performatividade que transforma nossas concepcgdes de tempo real em
relacao ao registro.

A mutacdo aproxima a camera de qualquer posicdo, eixo, altura ou 6rgdo
corporal e afasta a imagem técnica da concepcéo inicial relacionada ao olhar, do
registro vinculado ao 6rgdo de visdo, criando o que Roth chama de “cinema de
pulsdo”. A fusdo entre corpo e maquina possibilita que o realizador passe a
perceber-se a si mesmo a partir de uma relacdo de dependéncia com as
possibilidades enunciativas do aparato. O que acontece é que passo a perceber

meu corpo e seus movimentos de outra forma, ao utilizar o aparato.

2 En ROTH, Laurent. A camera DV: 6rgdo de um corpo em imersdo. In MOURAO, Maria Dora;

LABAKI, Amir (Org.). O cinema do real. (pp. 26-41). Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2005.
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Figuras 92 a 94 - Imagens de sequencias de varios disparos com cameras cybershot e celulares.
Percebo meu préprio corpo em movimento e também como os equipamentos registram diferentes
condicdes luminicas, saturando cores e criando rastros visuais que ajudam a simular movimento em
imagens estaticas.

Sejam instantes contemplativos, sejam encenacdes com pose elaborada, a
presenca real ganha um simulacro enquadrado, pensado como algo a ser
compartilhado. A possibilidade de compartilhamento modifica totalmente a forma de
registro. Ela muda a encenacao, a configuracdo do acontecimento real € simulada
com codigos proprios da cultura de registro pessoal voltado ao compartilhamento.

A vivéncia de uma série de deslocamentos reais e cotidianos compde uma
base de dados de imagens e sons que acumula instantes de um processo de
transformacao pessoal. Esta vivéncia foi vivida e ao mesmo tempo registrada. No
instante de registro, a acao estava acontecendo (sendo vivida) para ser registrada.

Acessivel, a tecnologia é incorporada aos gestos da vida diaria e gera uma
série de novas condutas do corpo, formas de agédo que, conjugadas com a palavra e
com coédigos de programacdo, sdo voltadas ao registro de imagens a serem
compartilhadas de inimeras formas.

A partir de minhas experiéncias com equipamentos pessoais, comego a
guestionar-me sobre como o uso cotidiano dos mesmos influencia meus processos
de autoconhecimento e forma a mente corporificada de minha performatividade.

Comeco a perceber esses equipamentos como mediadores entre meu pensamento



193

e a realidade para a qual direciono o olhar.

A partir dessas inquietacdes, revise o conceito de “Tecnologia do Eu”, de
Michel Foucault, exposto na producédo bibliografica de sua ultima fase de pesquisas
em relac&o aos sistemas de pensamento e poder.?*°

O autor analisa procedimentos, técnicas e exercicios através dos quais o
sujeito é objeto de conhecimento para si mesmo. Trabalha com periodos histéricos e
técnicas especificas como a confissdo e 0s géneros autobiograficos como cartas,
notas sobre si mesmo e ensaio. Entre suas conclusdes, o sujeito é resultado das
proprias relagcdes com suas verdades, o que inclui suas relacdes de poder com o0s
outros e consigo mesmo.

Quando passo a obervar o uso cotidiano dos equipamentos pessoais, em
uma perspectiva histérica, relacionando com a teoria de Foucault, estabeleco uma
hipétese que ira permear minha poética. Esses equipamentos, sendo de uso
cotidiano e discursivamente condicionados a uma série de premissas, relacionados
as transformacgfes na vida do individuo, permiten aos usuarios efetuarem certo
namero de operag¢des sobre seu corpo, pensamentos, conduta, ou qualquer outra

forma de ser transformacéo de si mesmos.

%0 FEOUCAULT, Michel. La hermenéutica del sujeto. Buenos Aires: Fondo de Cultura y Economia,

2001.

. Tecnologias del yo y otros estudios. Barcelona: Paidés, 1990.

. Historia de la sexualidad Vol. I: La voluntad del Saber. Argentina: Siglo XXI Editores,
2006.

. Historia de la sexualidad Vol. I: El uso de los placeres. Argentina: Siglo XXI| Editores,
2006.

. Historia de la sexualidad Vol. I: La inquietud de si. Argentina: Siglo XXI Editores,
2006.
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Figuras 95 a 101 - Sequéncia de imagens registradas com diferentes cameras Cybershot, da
Sony que logo irei substituir por smartphones (Iphone 4s e Iphone 6plus). Todas sdo uma mostra de
vérias fotografias captadas enquanto movo o corpo no espaco, criando sequéncias de visibilidade da
fluidez do movimento e significando deslocamentos cotidianos e viagens de Licia e Madame C.
Bécamier, a partir de imagens estaticas.”

2 As imagens do projeto, em diferentes formatos, estdo em &lbum criado nas redes sociais com

nome “As viagens de Bécamier e Licia”™:
https://www.facebook.com/carolina.berger.7/media_set?set=a.430999960296834.105974.100001605

021270&type=3
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Também utilizei computador (MacBookPro), testando o cinetismo de gestos
lentamente executados, a expressdo das faces que conseguia assumir somente
naquele tipo de situacdo, sozinha e visivel somente “para a maquina”. Também
assimilava o processo de transformacdo de meu rosto, visualizando as “mascaras”
que assumia em diferentes situa¢gdes de minha vida cotidiana.

Diante da tela do computador a agao era: 3,2,1, olhar para a camera com
desconfianca; 3,2,1, levantar um pouco o rosto, mantendo o mesmo olhar; 3,2,1,
manter o0 mesmo angulo do rosto, fechar um pouco os olhos, concentrar mais o olhar
no foco da camera. 3,2,1, levantar um pouco a mao esquerta; 3,2,1 levantar um
centimetro a mais a mesma méao, e assim por diante. Para a camera do computador
poder captar meus gestos fixos como movimento, tinha que “decupar” o movimento,

recortar e sequenciar o gesto.

Fotografadas em quadro-a-quadro, como estudo de movimento e da
expressao das mascaras cotidianas, aos poucos fui entendendo que essas imagens
poderiam ser usadas em performances como cenas, instantantes cotidianos de
encenacdo dos medos, da ira, da duvida, da excitagdo, e inumeros outros
sentimentos que posso usar como pontuacao das frases audiovisuais de uma vida

forjada, em minhas performances.

Com as sequencias desses primeiros planos, passei a criar imagens com
frases das mensagens e poemas trocados entre Licia e Madame C.Bécamier, no
gue chamei de poemas visuais, postados em redes sociais para aproximar o publico

do projeto e da construcao da personagem.

Também podem ser visualizadas em Fanpage do projeto:
em:https://www.facebook.com/madamech/photos_stream
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Figuras 102 a 103 — Registros com MacBookPro e Cybershot (Sony). Estudos de primeiro plano em
autorretrato e de gestos com acessorios simbolizando liberdade.

Em 2013, comeg¢o a usar um Smartphone (Iphone 4S) com o qual gravo
imagens, sons e também escrevo esbocos literarios. Agora, com um Unico aparato
multimidia, mantenho uma insergéo do projeto em meu cotidano.

Sigo fotografando primeiros planos, agora de forma mais livre, improvisando
acoes cotidianas e focando nos rastros luminicos e diferentes tons que o movimento
do autorretrato com camera em punho possibilita. Também utilizando uma
combinagéo de luzes caseiras e tecidos com os quais forjo filtros, chego em efeitos
visuais que simulam uma camada liquida, relacionada as divindades afrobrasileira

das aguas doces, Oxum, que representarei com essas imagens.
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Figura 104 - Sequéncia fotografica bruta produzida em Iphone 4S. Autorretratos sequenciais nos
quais utilizo luz refletida diretamente no rosto e um tecido dourado envolto no corpo para refletir a luz.
Imagens utilizadas em Licia na Orla das Maravilhas, aproximando-se mais ao arquétipo de Oxum.

O corpo segue tornando-se a matéria de minhas investigacdes. O
mapeamento da relagdo entre expressividade facial e jogo cénico com o
equipamento incoporado a esses movimentos mantém-se de forma quase diaria e
0S registros acontecem sem serem previstos. Com esse mecanismo, sinto mergulhar
profundamente em minhas capacidades expressivas. A0 mesmo tempo, passo por
um processo de interpretacdo das emocdes humanas atravées do esforgo
empreendido para significa-las em imagens. A cada nova situagcdo que armo e
registro, e percorro territdrios de minha psiqué com 0s quais ndo esperava entrar em
contato. S&0 momentos intensos de autoconhecimento — como criadora inveterada e
como ser humano que precisa expressar-se, motivada a beneficiar harmonicamente
muitos outros. Com a forte carga emocional e com a exaustao fisica, eu terminava
as sessOes do que eu chamo de “tecnoterapia performativa” tdo esgotada quanto
vigorosamente transformada.

Algum tempo depois de registrar essas imagens sequenciais e inclusive
apls usa-las nas performances, quando pesquiso os experimentos de Muybridge
para Folio Collections, como primeiros planos das maos de suas performers,
reconhego semelhangas que cito para demonstrar como coincidéncias inesperadas
acontecem durante o processo de instauragcdo da poética. Em suas edi¢oes finais, a

regularidade ndo é um fator determinante, pois algumas imagens sao eliminadas,
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devido aos erros de exposicdo. O mesmo acontece com 0s inUmeros esboc¢os de
primeiros planos que registro para compor as performances de #LLPP. Algumas
imagens também chegam a ter potencial para tornarem-se fotografias, outras

servem somente como registro luminico do movimento.

Figura 105 - Movimentos das maos de Licia, em suas viagens. Registros para
#LiveLivingPerformanceProject. O estudo quer criar uma relacdo com a contempla¢do da natureza
pela personagem e o gesto quer dizer a palavra “avante”, relacionada ao seguir sua luta e seguir seus
rumos. Imagens registradas em viagem para apresentacdo de Licia na Orla das Maravilhas — Rio S&o
Francisco — local que relaciona-se também ao arquétipo de Oxum, das aguas doces, utilizado como
referente nesta performance.

Figura 106 - Sequéncia de imagens usada em Performance de Indomissdo. Algumas imagens sao
abstracdes, ndo usadas, mas que servem como exemplo do efeito do movimento diante da luz difusa
colocada entre modelo e cellular. Os disparos do celular sdo manuais, ritmados a partir dos gestos do
rosto e méo fotografados. A mascara foi feita em evento Hare Krishna. Ndo houve, como em nenhum
caso dos registros, planejamento prévio. A performer registrava a partir das mudancas cotidianas que
reconhecia em sua face.
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Figura 107 - Sequéncia teste de #LLPP que ndo foi utilizada. O efeito de espelhamento no rosto
acontece com o reflexo da luz vinda de janela externa (atrds da modelo). N&o ha luz artificial. A
sequéncia foi registrada no dia em que iniciam os ensaios com o cajon, instrument das performances.
Enquanto toca o cajon, a performer movimenta o celular e “dispara” o obturador para registrar os
primeiros planos no ritmo do compasso do instrument musical. Acao cotidiana, ensaio e registro de
imagens criam a mise-en-scéne da sequencia que é pensada como duplo para cenas de
Performance de Indomisséo.

Outra coincidéncia com artistas de vanguarda, que encontro apo0s realizar
imagens com tecidos diante de meu rosto, em autorretratos, € com a fotografia A
rede, de Man Ray. Fotégrafo que ha muito admiro, mas cuja imagem eu
desconhecia ao realizar minhas sequencias de autorretratos.

Pensando em uma analogia com questao principal do projeto, a liberdade da
mulher, também relaciono a imagem com o classic primeiro plano de Maya Deren,
atrds de um vidro, olhando para um mundo que do qual ndo consegue libertar-se.
Ambas referéncias vanguardistas sdo para mim representacdes do aprisionamento
da mulher nas amarras sociais da cultura patriarcal. Em meu caso, busquei simular
uma “rede” quase sem espessura, e a0 mesmo tempo criar olhares que vao do
desafiador ao aliviado e “burlesco”. As imagens sdo usadas em performance de
indomissdo, demonstrando que a forca da alma (mental) € mais potente que
qualquer preconceito ou determinacao da sociedade.
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Figura 108 a 112 — Comparacao entre primeiros planos de figuras femininas em obras da primeira e
segunda vanguardas, atras de redes e superficies espelhadas. A composicao de olhar, superficie que
impede de avancarem e gesto das maos simbolizam aprisionamento do feminino enquanto primeiros
planos de Licia, com expressdo desafiadora e irbnica demostra outra postura, desconsiderando
obstéaculos através do olhar. A esquerda, acima, fotografia A rede (1931), de Man Ray. A direita Maya
Deren, em Meshes of the Afternoon.?*

Em Performance de Indomissédo também consigo usar mais as imagens que
registro tendo como referéncia obras de vanguardas artisticas, e sinfonias das
grandes cidades, dos anos 20/30. S&o caleidoscoOpios visuais cujos registros feitos

em minha vida cotidiana, ao reconhecer superficies sem efeito de pésproducéo,

232 Eontes: Imagem de Meshes of the Afternoon em http://www.pinkpigeon.net/maya-deren-meshes-

of-the-afternoon/ . Acesso em 23/01/2016. Imagem de A rede (1931) em Man Ray (1890-1976).
Colecao PhotoPoche. Sdo Paulo, Cosac&Naify, 2011.
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Figura 113 — Efeito caleidoscépico produzido com fotografias feitas através de uma superficie de
cristal, em uma situag¢éo cotidiana. Pésproducéo com fusdo de primeiro plano em Performance de
Indomisséo.

Efeito semelhante consigo em Licia na Orla das Maravilhas, quando faco
videos através de janelas cujas estruturas formam-se de vidros paralelos, em um
restaurante na orla da cidade de Salvador. As superficies de vidros grossos
“interrompem” o movimento das ondas, formando um efeito de “quebra”, uma
espécie de trucagem 6tica documental a partir da qual consigo criar camadas visuais

sem recorrer a recursos padronizados de posproducao.

Figuras 114 e 115 — Efeito caleidoscépico de gravacéo cotidiana em uma estrutura de janelas com
varias camadas. Na segunda imagem, fusdo com primeiros planos de movimento de rosto em
movimento com mascara de lemanji (Candomblé).
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Logo comeco a usar também Iphone 6Plus, com o qual faco imagens
também em 240 fps para estreia internacional do projeto em Singapura®®*. Na
viagem, também registro sequencias a partir de diversas fotografias, mantendo o
artificio narrativo de chegada das personagens da triade ao lugar.

Figuras 116 a 118 — Sequencia de planos registrados com Iphone 6Plus em Singapura para
Performance do Despertar.

Com o uso dos smartphones com sistemas operacionais funcionais com o
computador que trabalho para editar performances, consegui ter mais agilidade,
testar novas plasticidades, potencialidades do primeiro plano e perceber melhor o
registro do movimento do corpo. Sigo pesquisando diferentes decupagens, a partir
de inimeros esbhogos de imagens audiovisuais e fotograficas em sequencias de

“disparos” que foram configurando-se como um estudo cinestésico da relagédo entre

28 Em viagem de estagio académico no exterior, na LASALLE College of the Arts, sob supervisdo do

presidente da universidade, o professor Dr. Steve Dixon. Detalho o processo do estagio em tépico
especifico voltado a descri¢cdo do processo de instaura¢do de Performance do Despertar.
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corporalidade em movimento e grafia da luz. Os resultados foram efeitos de rastros
visuais com cores saturadas, produzindo uma plasticidade de movimento para
imagens estaticas.

O uso dos equipamentos pessoais no cotidiano transforma-se, portanto, na
primeira camada de criacdo do dispositivo técnico de #LLPP. As mudancas
constantes de tecnologia possibilitaram uma extensa pesquisa das potencialidades
estéticas e narrativas das imagens geradas por estes equipamentos.

Experiéncias em diversas condi¢cdes de luz e situagOes da vida cotidiana,
possibilitaram experimentos com diferentes formatagdes do gestual, do movimento
dentro da imagem e do enquadramento. Combinados, formulam testes das
potencialidades plasticas dos equipamentos, gerando texturas e formas singulares
com as quais elaborei também uma série de projetos expositivos e formatos para a
web, compondo a segunda camada do dispositivo técnico, que inicia a
multimidialidade das performances.

Entre os projetos expositivos, em residéncia artistica no Instituto Volusiano
de Artes Avancadas®*, realizei o que chamo de “Aliciamento de Licia”, que terd um
dispositivo técnico proprio.

No projeto, a estratégia era testar formato de exposi¢cdo material fotogréfico
produzido no projeto, pensado como parte de um dispositivo multimidia e auxiliar na
compreensao da interacdo do publico em situagdes diferentes da de performance ao
vivo. Crio uma instalagdo com impressdes dos primeiros planos da personagem
alterego Licia D.B., em diferentes situacfes cotidianas, utilizados nos videos das
performances.

A Aliciamento de Licia | LiveLivingPerformanceProject demonstra um dos
aspectos do nome da personagem alterego como um sufixo, ou seja, a possibilidade
de compor diferentes palavras e poemas tanto de leveza feminina quanto de
resisténcia politica coletiva em relagdo aos parametros sociais, com sua

sonoridade?®®.

234 Website do Instituto Volusiano em: http://institutovolusiano.com.br

2% Entre tais palavras, espalhadas em poemas como metaforas e como adjetivos estdo: delicia,
felicia, milicia, malicia, policia, Cilicia (nome de uma antiga regido na costa sul da Turquia), epicalicia
(classe de plantas cujas folhas estéo inseridas no célice) entre outros neologismos possiveis com a
sonoridade do sufixo que serdo revelados nos escritos de Madame C.B. e Licia D.B. enquanto a
performatividade da triade seguir.
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Aliciamento de Licia consistia em uma sala fechada do Instituto Volusiano, na
qual os participantes do evento deveriam entrar individualmente. Na sala, além dos
autorretratos, havia um computador no qual deveriam responder as questdes da

performance: “O que te liberta?” e “O que te aprisiona?”.

Figuras 119 - Instalacdo Aliciamento de Licia | #LivelLivingPerformanceProject. Participantes
deveriam entrar individualmente na sala e preencher, em computador, as perguntas, de forma escrita
ou gravando Aaudio: “O que te liberta?” e “O que te aprisiona?”. Fotografia: Carolina Berger |
documentacao de #LLPP.

O foco de tal dispositivo era testar a transformagédo das respostas — que
poderiam ser andnimas - a questbes que sdo feitas em tempo real nas
performances. Verificou-se significativa diferenca. Nas performances ao vivo, 0
publico geralmente responde com uma palavra como “o medo”, “a mente”, “eu”, “a
expectativa”, “0 amor”, entre outras. No caso dos depoimentos escritos, as respostas
foram mais longas, desenvolvidas com mais reflexividade e relacionavam-se com a
interac&o cotidiana dos participantes com outras pessoas.

Também deixo disponiveis os videos do projeto para o publico visualizar e
dialogo sobre o0s recursos expressivos e as mudancas do projeto como a
transformacdo da personagem alterego que é, primeiramente, uma cortesd. Neste
dialigo, explico até onde desenvo e por qué abandono este arquétipo de cortesa,
pois percebo julgamentos e preconceitos machistas em relagdo a natureza feminina
que além de ndo ajudarem na premissa do projeto — liberdade e ndo padronizagéo
do corpo e do modo de vida da mulher — também limitavam a esteriotipos do
universo erotico e intimidavam o publico a participar dos didlogos promovidos pela
performance.

A residéncia artistica realizada no Instituto Volusiano foi importante,
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portanto, para colocar em pratica e analisar a composi¢cdo expandida do dispositivo
técnico cinematografico no que tange o carater multimidia do projeto. Os
autorretratros produzidos para os videos das performances, que também foram
publicados com poemas criados no contexto do projeto, em website pessoal®®,
tiveram versao expositiva testada, com estética entre fotografica e abstrata.

Na ocasido expositiva, as respostas escritas individualmente e de forma
anonima, foram comparadas também as formuladas pelo publico para primeiro
dispositivo criado para esta performance, quando perguntamos, em redes sociais, as
mesmas questdes, ainda em processo de elaboragdo dos textos dos video-poemas
projetados das performances. Em tais respostas, noto diferentes graus de

subjetividade e conteddos para as mesmas questoes.

Figura 120 - Respostas expostas em redes sociais, ainda em 2014, quando estdvamos em processo
de elaboracdo de Performance de Indomissdo. As respostas nos comentérios e por “Inbox”,
diretamente para performer também terdo diferencas. Primeiro que serdo mais intimas via “inbox”.
Segundo, geraram possibilidades de dialogo, na medida em que performer quesitonava certas
respostas com duvidas consideradas edificantes para a poética do projeto. Utilizamos tais respostas
para composicao de video-poemas criados para a performance ao vivo.

238 Link em website: http://carolinaberger.com.br/8-presencas-de-libertacao-8/. Em anexo Aliciamento

de Licia | LiveLivingPerformanceProject.
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Nota-se que quando escritas, além de serem mais elaboradas, as respostas
referem-se a temas especificos como vida amorosa, amor e cuidado em relacao aos
filhos, relacdes sociais e obrigacdes cotidianas, escapando do tom psicoldgico e

mais geral das respostas dadas nas performances ao vivo.

O teste das diferentes situa¢cdes confirma que o anonimato e a modalidade
escrita modifica completamente a relacdo do publico com a poética e a
performatividade do projeto.

Agora, apos expor detalhes de dispositivo técnico, cabe descrever e refletir
cada trabalho de performance ao vivo, separadamente, para abordar aspectos
especificos da poética de cada uma.
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The strong rays of the morning dun streamed through the window playing in the folds of the
fabric, making it transparent... | shook the silk and saw a thousand movements unknown up to that
moment... | found that every movement of my body caused a combination of folds in the drapery, a

certain shimmering of the silk which could be mathematically and systematically foreseen... | obtained
the effect of a spiral by holding my arms in the air while turning on myself first to the right and then to
the left, and going over the movement until the spiral design was established. Head, hands, and feet
followed the swaying of my body and the movements of the robe... | studied each separate movement
and finished by counting a dozen. The first required a blue light, the second a red and the third a
yellow. For the purpose of illuminating my dances | imagined a projector with a colored glass in front of
the lens, but the last of the series | decided to execute with one ray of yellow light crossing the back of
the stage (Fuller quoted in Sommer 1975: 562.

Loie Fuller®™’

3.6

#LlveLlvinGPerFORmance

| | Multimedia Performance Project

287 Apud Sommer 1975: 56.
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Performance de Indomissao

Imagine uma figura feminina que vive a maior parte do tempo em uma
caverna. De pés descansos, vendo a vida com uma mascara indigena de urucum,
sente o chdo batido retumbar seus passos. Com a luz de uma fogueira e com a
tocha que usa para caminhar no tanel escuro que leva até o coracdo da caverna, ela
ilumina os mesmos passos e esquenta seu corpo. Essa caverna é seu espaco de
protecdo onde ela resgarda sua vontade de conhecer o mundo la fora. Ao mesmo
tempo, esse lugar escuro e Umido representa o Utero e relaciona-se com as
cavernas onde os xamas do paleolitico pintam o que enfrentam no mundo externo.
Lugar é silencioso, nele pode-se escutar reverberando o som do coracdo da terra,
pulsando vida e conectando quem ali estiver com esta sorte de som primordial de
nossa presenca vital.

Esse é o universo do espac¢o performético criado para Performance de
Indomissdo. Simbolicamente, Indomissdo € a primeira performance de
#LiveLivingPerformanceProject, quando € estabalecida a protecdo indémita da
mente corporificada da triade feminina. Essa protecdo vem da unido entre fogo e
terra, elementos que erigem a acdo e a corporalidade de “Indomissao”. Pela forca
purificadora do fogo e pela firmeza da terra, ambos elementos compdem a premissa
da performance, mostrando que celebrar a compreensdo da liberdade envolve
proteger e purificar a mente humana especialmente das padroniza¢des do corpo e
do modo de vida.

Performance de Indomissdo trabalha também os elementos como
composicao de nossa corporalidade. O elemento terra representa suas raizes e tem
relacdo com a Pachamama ou “mae-terra”, forte simbologia de povos originarios,
sabedoria sobre a qual o trabalho se debruca. Por ser simbolicamente relacionado
com povos originarios, indigenas, também pesquiso a relacdo do elemento terra com
0os caboclos do candomblé, ou Oxdéssi, orixd cacador, primeiro ocupante de um
lugar, e senhor da floresta que também tem a terra como seu elemento. Também é o
fogo, por ser a primeira performance da trilogia, sendo a energia vital vinda do
“corpo sutil”, da vontade geradora de luz e purificacao.
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7

A palavra “Indomissdo” € um neologismo supostamente criado por Madame
C.B. para significar uma missao de Licia que tera dois significados: primeiro surge
como uma missao indémita de alguém selvagem, indomavel e inconformado; e logo
como uma missdo para dentro, relacionada com o processo de interiorizagdo. E a
primeira missdo de Licia, em busca de liberdade, representando todas as mulheres
gue querem libertar-se das prisdes impostas pela cultura patriarcal e viverem sua
liberdade de tornarem-se si mesmas, aventurando-se no mundo externo.

Pensada como um ritual, a performance parte da consciéncia de afeto
coletivo que pode ser gerado quando o publico percebe a ndo dualidade. Sua
poética busca conectar o amor proprio de cada individuo presente através de
perguntas e poemas construidos a partir de respostas do publico aos dois
questionamentos levantados em sua tematica: O que te liberta? O que te aprisiona?

A Indomisséo é dividida em trés atos. No primeiro, a triade feminina convoca
0 publico para o ritual e Licia entra com um maracd, elemento ritual indigena,
geralmente colocado no centro de aldeias, cuja arquitetura € circular, e que
simboliza o utero feminino, a ligacdo com a fertilidade da terra. Para celebrar seu
corpo e sintonizar o publico em seu pulso, Licia, quem conduz o ritual, usa um cajén,
instrumento originario do Peru e que relaciono também com seu figurino, inspirado
na etnia amazonica Ashninka, conhecida por lutar pela demarcacao e protecdo de
suas terras. Com o cajén, Licia cria uma frequencia sonora para gerar afeto e
convoca o publico a celebrar o ritual de libertagéo.

No segundo ato, depois de dizer quem é a que veio, ela pergunta ao publico,
com seu “espelho reflektor”, em forma triangular, o que aprisiona. No terceiro, ela
pergunta o que liberta. E no encerramento da performance, canta a masica leit motiv
das performances.

Todas suas acdes sdo feitas dentro de um circulo de protecdo, de sal
grosso. Atras dela, ha duas telas de tecido, uma preta e uma branca, nas quais
videos sao projetados. O desenho da cenografia foi pensado para para simular a
caverna e as telas de duas cores ajudam a criar um efeito de fantasmagoria, ao
mesmo tempo aproximando a experiéncia que seria de uma tocha iluminando
pinturas rupestres, em um caminho por uma caverna.

A apresentagdo de estreia de Performance de Indomissdo acontece no
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Performix/Satyrianas 8. O Performix/Satyrianas propés um levantamento das
tendéncias atuais da performance, vislumbrando esta arte como um campo em
expansao e hibrido, que se concilia com teatro, danga, musica e artes visuais a partir
de procedimentos que acontecem em tempo real, com 0s quais a pesquisa de
#LiveLivingPerformance dialoga.

Como o local escolhido para a performance era semelhante a um ambiente
de “Cave”, reconheco uma oportunidade Unica para alcangar o objetivo de relacionar
espagco performatico a poética no trabalho. Como o espaco performatico de
Performance de Indomissdo foi pensado para potencializar a compreensdo da
relacdo entre (re)nascimento da natureza feminina, através da recuperacdo de
contato com aspecto ancestral de fertilidade, geralmente vinculado ao espago do
atero e, como metafora, a caverna, observei que tal efeito “uterino” foi alcancado em
didlogos posteriores com o publico, que revelou sentir-se dentro de uma caverna e
considerou a sonoridade do cajon — instrumento manipulado pela performer em cena
- como o batimento de um coracéo, reverberando das profundezas da terra.

Com a proposital pouca luz no local de apresentacdo, o0s registros
fotogréficos e audiovisuais acabaram limitados a detalhes e ao &udio da
performance, sem revelar todo a cenografia composta de: duas telas (uma branca,
de voal; uma preta, de tule); um circulo de sal, velas e incensos; um cajon no qual a

performer sentava e tocava, e um maracé, com o qual a performer entra em cena.

Figura 121 - Maquiagem utilizada em Performix Satyrianas. Imagem de registro videogréafico por
Tamara Ka para #LiveLivingPerformanceProject. Maquiagem pela artista Amanda Moz.

238 http://satyrianas.com.br/performix/
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Figura 122 e 123 - Registros de cena em Performix Satyrianas. A esquerda, performer encima do
cajon com telas utilizadas para projecdo atras. Um efeito de “fantasmagoria” foi testado com a
sobreposicéo de telas branca e preta. Fotografia: Aaron Kawai para #LiveLivingPerformanceProject

Com o maracd em punho, atravesso a praca Roosevelt e dirijo-me ao
espacgo Satyros I, onde a apresentacdo aconteceu. O procedimento de vir da rua
para chegar as performances é parte da investigagdo de performatividade e
relaciona-se com a busca de conexdes com ac¢des rituais e misticas como forma de

envolver no conceito de dispositivo técnico considerado.

Figura 124 - Caminho de performer até cenario de apresenta¢éo do trabalho. Com maracé tocado em
movimento repetitivo, o objetivo era criar relagdo com referencial indigena que inspira a obra, iniciar
contato com o publico e também concentrar performer para a execucdo da obra. Imagem de registro
videografico por Tamara Ka para #LivelLivingPerformanceProject.

Em cada apresentacdo de Performance de Indomisséo, utilizo diferentes

figurinos, modifico as mascaras e trago diferentes recursos de interagdo com o
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publico.

O figurino inicial utilizado é minimalista e foi usado gracas ao apoio da
fashion designer Isis Gomes, que seguird no projeto e que depois ira conceber o
figurino de Performance do Despertar. Foi pensado em relacdo as cores da
performance, o preto e a gama de cinza, para funcionar com a dualidade trabalhada
nos questionamentos da obra. Para a maquiagem, inicio com mascaras pretas, e
detalhes em branco, aplicados pela make-up artist Amanda Moz, fazendo referéncia
ao aspecto primitivo e tribal do dispositivo.

Os videos produzidos para a estreia de Performance de Indomissao foram
lapidados em processo de composicdo da estética das imagens e contou com a
colaboracéo de fotografos e editores sem 0s quais a poética nao teria o refinamento
almejado.

Quando eu ainda ndo comecava a formular roteiro dos videos, concebi um
ensaio fotografico em colaboragdo com a fotégrafa Daniela Botelho. Naquele entéo,
minha ideia era de que as fotografias performaticas seriam o registro de uma
suposta viagem empreendida por Licia. Confesso que ndo estava certa do rumo que
teria o material, ainda a ser lapidado. O que fizemos foi formar o Duo de Fotografia
Performatica “Las Morochas” para compor juntas o ensaio.

Eu escolhi locacdo que seria o0 mesmo lugar onde gravei o documentario
Paragem do Tempo®*®. Uma rocha milenar, diante de um extenso vale, em uma
inGspita localidade chamada “Guaritas”, préxima ao vilarejo Minas do Camaqua.
Também pensei em um figurino e objetos cénicos com caracteristicas selvagens e
indigenas (que manteve-se semelhante na performance ao vivo), a0 mesmo tempo
relacionados com a premissa de ndo egolatria j& evidente no projeto. Agi com
intencdo de liberar, em uma espécie de ritual fotogréfico, as energias negativas que
Licia sentira na “Babilénia da Egolatria”. Dialogamos sobre o que seria 0 ensaio, e
Daniela Botelho trouxe sua estética simbolista em preto e branco, utilizando recursos
que j& ha algum tempo vem lapidando para imprimir seu olhar a este ensaio. Ou
seja, jA havia uma busca poética relacionada com representacdes ritualisticas e
simbolismos de culturas ancestrais, bem como uma conexdo entre libertagcdo e
natureza como for¢ca que compde nossa energia vital

O ensaio fotografico, texto que produzi para concebé-lo e recursos

239 Sinopse e trailer do documentéario com imagens da localidade disponivel em

http://carolinaberger.com.br/video/paragem-no-tempo/
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expressivos da performance ao vivo seriam as primeiras experiéncias com o formato
multimidia do projeto e representariam a rebeldia de Licia sendo expressada em
imagens narrativamente pensadas para expor seu processo de libertacdo das

determinacgdes patriarcais ao feminino.

Figuras 125 a 129 - Imagens de ensaio fotografico produzido com fotégrafa Daniela Botelho no
contexto do Duo de fotografia performatica “Las Morochas” para Performance de Indomisséo.

As imagens do ensaio fotografico foram incluidas em edicdo de imagens
registradas e roteirizadas por mim e pdésproduzidas pelo aluno intercambista de
mestrado Oskr Garcia®®®. Além de serem editadas sobre composi¢ées de poemas
gravados com ritmo percurssivo, deveriam parecer imagens oniricas iluminadas por
velas dentro de uma caverna. Na concepcao inicial, como a performance lidava com

libertacdo e aprisionamento, deveriam prevalescer o preto e branco.

%9 |ntercambista no PPGMPA a partir do USP International Program Scholarship, to Students of

Foreign Higher Education Institutions.
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Figuras 130 a 134 - Sequéncia de imagens de videos de Performance de Indomissdo. Efeitos de
posproducdo por Oskar Garcia, em fotografias de ensaio fotografico produzido com a fotografa
Daniela Botelho.

Quando passamos ao teste em telas de voil branca e tule preta, com a
cendgrafa e diretora de arte do projeto, especialista em cor Laura Carvalho
Hércules, do LAICA - Laboratorio de Critica e Investigacdo Audiovisual, da
ECA/USP, percebemos a necessidade de ter mais de uma camada de tule e
também de manter algumas cores nos videos para que o efeito de projecdo

“fantasmagorica”, onirica e fluida como o movimento de iluminagcédo a luz de velas
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funcionasse.

A camada sonora da performance tem duas configuragcbes. Em uma delas,
performo sozinha, tocando cajon e maraca. Nos videos, fiz desenho de som de
poemas criados pela triade feminina buscando um efeito de sobreposicdo de vozes
digitais através de repeticdo ndo sincronizada de camadas da leitura dos textos, as
quais adicionei efeito de reverb. Tal efeito sonoro visa também aproximar o publico
do que seria uma experiéncia sonora dentro de uma caverna, produzindo um eco,

neste caso digital, dos sons dos poemas.

Figura 135 - Performance de Indomissdo. Volusiano na Praca. Fonte: Divulgacao Instituto Volusiano

Também posso executar a performance com musicos e artistas de live
soundscapes, que podem adicionar outros tons a atmosfera sonora da performance.

Considerando a abordagem de “Obra aberta”, dispus-me ser flexivel e
densconstruir o artificio audiovisual das performances e apresentar “Indomissao” em
diferentes situagBes. Como tenho audios editados, posso também performar em
situacdes nas quais ndo ha condi¢des para projecao.
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Nesse contexto, realizei apresentacdo de Performance de Indomiss&o, no
evento Volusiano na Praca. Tive a oportunidade de testar a performance sem video,
em espaco publico aberto, utilizando somente audio, e cenografia com novos
elementos (espelho “Reflektor” e circulo da semente urucum).

Usei outro desenho de méascaras, desenvolvidas pela propria performer com
pigmentos de raiz indigena, como urucum - e passamos a utilizar superficie acrilica
espelhada que serviu para aproximar-nos do publico para trabalhar a premissa de
nao dualidade do projeto. Com esta tela de espelhamento, lancando os

guestionamentos da performance: “o que te liberta?” e “o que te aprisiona?”.

Figuras 136 e 137 - Performance de Indomissdo. Versdo multimidia sem projecdo audiovisual,
somente com cenografia e dudio. Realizada na Praga Cornélia (SP), como parte do evento “Volusiano
na Praca”, a convite do Instituto Volusiano de Artes Avancadas. Uso de superficie acrilica espelhada
“Reflektor” cria um efeito de fusdo entre o rosto do performer e da pessoa escolhida do publico. A
premissa colocada em cena é a da ndo dualidade. Fonte: Divulgac¢éo Instituto Volusiano

Tal apresentacao foi essencial para vislumbrar aspectos referentes a relacao
espago/publico, ou seja, elementos da performatividade em relacdo ao dispositivo
técnico em espacos nos quais a performance ndo € foco principal do publico.
Poucas pessoas responderam as questdes “0 que te liberta?” e “o que te aprisiona?”
feitas durante a performance. E quando responderam, o fizeram em voz baixa e
mostrando resiténcia em ter suas respostas expostas ao restante do publico
presente, pois a performer dialogava em voz alta.

Alguns dos poucos participantes que responderam, abordaram a performer
para dialogar sobre o tema ap0s a apresentacdo. Estavam &vidos para falar de seus
problemas pessoais e mostraram-se dispostos a contar suas histérias e dialogar

sobre uma possibilidade de libertacdo do que os aprisionava. Cito 0 caso de duas



220

senhoras que contaram sobre maridos e filhos com problemas de alcolismo e
agressividade. O didlogo com ambas demostrou a forca dos conteudos da
performance e também a crenca na presenca e no conhecimento da performer como
um privilégio com o qual poderiam sanar algumas de suas ansias de liberdade e
paz.

Com dispositivo semelhante, ainda desenvolvemos apresentacdo de
Performance de Indomissdo em templo budista tibetano, de linhagem Vajrayana®**,
0 que também contribuiu de forma significativa para entender a relacdo espaco-
publico, como importante elemento de constituicdo do dispotivo técnico, em sua
relacdo com a performatividade construida na poética. Neste caso, tivemos mais
respostas e outras questbes foram levantadas em dialogos posteriores com 0s
participantes. Nos didlogos posteriores, o publico presente abordava a relagédo entre
aspectos da performance como conceitos e forma do trabalho com preceitos e
também com representacdes de divindades e praticas budistas especificas.
Notamos, entdo, uma relagdo entre suas falas, contexto e conteddo da

espiritualidade especifica na qual se deu o acontecimento performatico.

Figura 138 - Fotografia registrada apds apresentacdo em templo budista Vajrayana Odsal Ling.
Fotografo: Pedro Pacheco.

241 www.odsalling.org
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Voltando ao dispositivo multimidia, com video, em sala fechada, realizamos
0 “Ensaio Indomissivo Aberto”, da Performance de Indomissdo. Neste ensaio, contei
com a colaboragao de cineastas e produtores culturais que gentilmente participaram
e logo apds comentaram aspectos referentes a poética e aos recursos expressivos

utilizados.

Figura 139 - “Ensaio Indomissivo Aberto”. Performance de Indomissdo. Fotografia: Patricia Rangel

Nesta versdo multimidia com audiovisual, um outro elemento da cenografia foi
testado. Projetamos primeiros planos em video em superficie espelhada que
nomeamos “Reflektor”, mostrando que a projecdo neste tipo de superficie, sem uma
camada de material sélido como superficie projetiva, ndo fixa a imagem. O efeito
pensado, de substituicdo da face real por uma face projetada nao funcionaria.

Apés a performance, questionamentos foram lancados pela performer ao
publico participante do ensaio. Discutiram-se questdes referentes a construcao da
relacdo entre som, imagem audiovisual, corporalidade e falas de performer. O
dialogo serviu para aprimorar a execugdo de recursos SOnoros como O ritmo
instrumento que performer toca em cena (cajon).

Como performer, a partir de Performance de Indomisséo reconheco que a
resposta do publico modifica-se de acordo com a situacdo. Quanto mais intimo o
ambiente, mais os participantes aproximam-se da mente corporificada do projeto e
entram na mesma frequéncia da simbologia sistematizada no dispositivo técnico,
trazendo respostas que eu diria mais corajosas as extremas perguntas do projeto.

Considero demonstrar essa relacdo entre situacdo sistematizada pelo
espaco performatico e interacdo do publico a contribuicdo mais significativa da
experiéncia laboratorial executada com Performance de Indomissdo. Essa
percepcao prepara o performer para o inesperado e para agir dentro da poética a

partir dos improvisos que os diferentes dispositivos demandam.
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Licia na Orla das Maravilhas
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Licia na Orla das Maravilhas

Agora imagine que a mesma mente corporificada da triade feminina de
#LiveLivingPerformanceProject sai do centro da terra, do ambiente escuro da
caverna de Performance de Indomisséo e comeca a ascender. O primeiro elemento
que encontra é a agua. Nesse meio, sabedoria, amor e liberdade comecam a fluir.

A agua simboliza o que faz brotar a vida e € um meio no qual os corpos
estdo envoltos em sua composicdo, de uma densidade tdo visivel quanto palpavel.
Por ser um meio a partir do qual a vida adquire for¢a, a 4gua € a sabedoria.

Licia na Orla das Maravilhas é a performance de encontro das aguas. Agua
salgada e agua doce, que nada mais sdo que o mesmo elemento com diferentes
caracteristicas cujos mitos irdo misturar-se. Sua premissa relaciona-se com a
profundidade dos oceanos, metafora para nossa profunda capacidade mental e
compassiva de sabedoria e afeto. E também tem origem na imagem da fluidez das
aguas dos rios e das cachoeiras.

Licia na Orla das Maravilhas foi a primeira performance a ser concebida
para #LLPP. Acontece no improviso, como se 0 momento certo de a iniciar se
apresenta-se. Em novembro de 2013, enquanto estou em Seminario de Estudos
sobre o Espaco Biografico*?, em Salvador, sou convidada para performar no
Epicentro Cultural, no contecto do Nucleo de Pensamento e Préticas em tempo real.
Como ja estava compondo as mensagens entre Madame C.Bécamier e Licia, crio a
performance para o evento como tributo a lemanja e Oxum, caracterizando o
trabalho como performance do encontro das aguas, na qual discuto amor, poder e
liberdade com o publico.

*2 Em evento promovido pelos Programas de Pds-Graduacdo em Literatura e Cultura da

Universidade Federal da Bahia. de apresento trabalho “A obra do performer Nastio Mosquito: a
criacdo multimidia autorreferencial como “cultivo de si”™, em mesa redonda “Subjetividades e
experiéncias interartes”. Ao mesmo tempo, registro imagens para composicdo de minhas
performances, ja tendo Licia como alterego e utilizando minhas viagens relacionadas com pesquisa

de doutorado de matéria para criagdo de imagens para as performances.



224

Figura 140 - Frame de primeiro video produzido para Licia na Orla das Maravilhas

Licia, naquele entdo, ainda representava o arquétipo da cortesa, que se
infiltra nos sistemas de poder patriarcal para compreender como as mulheres sao
aprisionadas na logica do corpo padronizado. Seu corpo era ainda profano, mas ao
mesmo tempo tinha o brilho dourado de Oxum, uma das divindades femininas
afrobrasileiras que a performance homenageia. Sua cabeca, representando o
pensamento, era coberta por uma mascara de lemanja, que compro, juntamente
com outros artefatos rituais do candomblé, naquela ocasido, para apresentar a
performance.

Foi assim que Licia na Orla das Maravilhas surgiu, de um inesperado
convite. Para a performance, crei trés pequenos videos que teriam relagdo com as
falas que foram totalmente improvisadas, ja usando gravacdes em audio, incluindo
cancoes, feitas em minha vida cotidiana. Também editei os videos ja utilizando a
técnica de stop motion, sendo que o0s resultados estavam muito aquém do que
almejava para o projeto. Mas eu estava ciente de que aquele seria um primeiro
passo e, a0 mesmo tempo, uma apresentacdo improvisada que iniciava as
pesquisas. Sem pretensdo de ter uma obra acabada, quase apresentando um
ensaio aberto, acolhi as opinidées do publico presente, incluindo comentéarios sobre
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poética e conceito do trabalho de Profa. Dra. Patricia Moran e do artista Rogério
Borovik, que analizavam os trabalhos em apresentacdo no nucleo. A partir dessa
performance, comecei a pensar a relagdo com elementos da natureza e organizer o
dispositivo narrativo de encadeamento de viagens e performances, para manter o
frescor do improviso e para entender como seria a poética que traduziria a
composicao LiveLiving no titulo do projeto.

O projeto mudou radicalmente ao longo das apresentacées pois fui
fortalecendo a ideia de ritual, participacdo do publico, criacdo de circulo de aguas
através de duas telas que formariam uma mandala, bem como priorizei a premissa
relacionada com a sabedoria feminina advinda de pesquisas sobre dois orixas
feminos ao qual rendo homenagem com a performance: lemanja e Oxum.

Para se ter uma ideia, a primeira sinopse era a seguinte:

Licia volta de uma extensa cidade de orla tropical onde ha dragdes,
enérgicos deuses de varias tribos, feiticeiros de todas partes do universo do
bom vibrar. Com ela, muito amor e calor tropical. Depois de sentir-se salva
mais uma vez pela estrada, Licia quer celebrar um ritual muito respeitoso ao
corpo com infindavel libido pelo viver. E ela tem uma deliciosa proposta para
fazer ao publico. A performance é inédita e requer respeito do publico a
sagracdo que sera celebrada.

E a ultima sinopse do trabalho, quando finalizo esta etapa analitica da
instauracdo de sua poética é:

Performance do encontro das aguas e de transformacdo. A performer
Carolina Berger cria o heterdbnimo literdrio Madame C.Bécamier e a
personagem alterego Licia D.B. para celebrar um ritual multimidia sobre
falar de amor, o poder e liberdade.

Com energia criada a partir de uma homenagem as mitoldgicas divindades
da religiosidade afrobrasileira Oxum e lemanjé, a triade feminina faz vibrar o
universo das aguas profundas e vastas das voluptuosas cachoeiras para
combater toda forma de preconceito, agressdo e padronizacdo da
feminilidade.

Depois de muita estrada, costeando orlas de varias partes do mundo, Licia
protagoniza um respeitoso ritual a infindavel libido pelo viver.

Com leveza e certas da impermanéncia dos momentos da vida, elas
proclamam: a performance é uma celebragdo do afeto coletivo, pela
libertag&o dos limites do ego!

Na primeira versao, como ainda desenvolvia personagem alterego, foco em
sua viagem. Na segunda, assumo a triade e enfatizo o tribute aos Orixas e relacdo

com elementos da natureza, descobertos em outras performances que realizo ap0s
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estreia do projeto. Também divido o trabalho em trés atos, relacionados com os
temas que aborda.

O que acontece ao longo das apresentacdes de Licia na Orla das
Maravilhas € que percebo como falar de amor, poder e liberdade invoca opinides
paradoxais, de pessoas com diferentes personalidades ou fases da vida. E fez-me
entender também que deveria modificar a forma de abordar os temas, de acordo
com cada situacédo e publico.

O fato de incluir no dispositivo narrativo a participacéo discursiva do publico,
algumas vezes convocando quem iria falar de cada tema, outras deixando o publico
decidir, demonstrou como um ritual artistico aproxima-se da experiéncia espiritual.
Desde a mascara de candomblé de lemanja, o cenario em circulo, utilizando
elementos relacionados com a crencga popular como sal, velas, incensos como o
circulo de sal, e o espelho de Oxum com videos, levaram o publico a vivenciar suas

presengas como em um ritual.

Figura 141 e 142 - Registro de performance Licia na Orla das Maravilhas | Premiagdo em Curta-se
Live Cinema 10/2013. Na imagem mascara de lemanja, colar de contas, circulo de sal, espelho de
Oxum com video de primeiros planos em looping e ao fundo tela azul circular onde videos sobre
poder e liberdade eram projetados. Fonte: Divulgagéo Curta-se Live Cinema.

Além do participante do “ritual” que se dispunha a responder meus
guestionamentos, outros participantes incitavam suas respostas, dialogando junto,
demonstrando empatia e ajudando na “narratividade” da performance, ao revelarem
tracos do carater dos participantes dispostos a entrarem na cena principal. Ou seja,
o resultado demonstra que os artificios utilizados para criar a poténcia da

espiritualidade ajudaram para uma responsividade no mesmo ambito.
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Figuras 143 a 145 - Registros da performance Licia na Orla das Maravilhas | Premiacdo em Curta-se
Live Cinema 10/2013. Publico responde sobre questdes relacionadas a amor, poder e liberdade.
Fonte: Divulgag&o Curta-se Live Cinema.

Por ter sido a primeira performance do projeto e pela dificuldade de utilizar
duas telas, demandando dois projetores e uma estrutura para as telas, Licia na Orla
das Maravilhas foi o projeto que mais modificou-se, sendo que sua composic¢éao final
ainda estéd por vir. A Ultima apresentagcdo, em Aracaju, no Curta-se Live Cinema
(20130 tornou-se o parametro para seguir. A apresentacdo acontece em teatro
municipal, em palco, estrutura para a qual trazemos o publico, para dialogar.

Primeiro, resolvo sair na rua e buscar o publico. Levando espelho de oxum,
Oracdo aos Libertos de Alma e uma corda cenografica com a qual uniria os
participantes, consegui convidar pessoas a participarem da performance.
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Figura 146 - Registros da performance “Licia na Orla das Maravilhas” | Premia¢cdo em Curta-se Live
Cinema 10/2013. Fonte: Divulgag&o Curta-se Live Cinema.

Seguindo concepcao inicial de dispositivo narrativo do projeto, consegui
registrar imagens em dia anterior a performance. As imagens foram mixadas em
tempo real pelos Vjs convidados Michele Menezes e Verden Tavares. Na
apresentacao, utilizamos duas telas, cada uma manipulada por um dos Vjs. Uma
azul, ao fundo do palco, representando lemanja, na qual projetavamos videos
relacionados com poder. Outra tela amarela, representando o amor, relacionada ao

Orix4d Oxum.
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Figura 147 e 148 - Frames de videos editados e posproduzido por Oskr Garcia, simulando relagéo
entre corporalidade e elemento agua. Imagens captadas por performer Carolina Berger com cellular
IPhone 4S.

Por fim, as sequencias de abertura e sobre liberdade eram projetadas em
ambas, demonstrando que a nado dualidade é um principio de liberdade e que as

Orixas femininas sdo da mesma esséncia, a agua.
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Figura 149 - Imagem da esquerda: frames de sequencia de abertura de Licia na Orla das Maravilhas.
Imagem da direita: fusBGes entre primeiros planos com mascara de lemanja e imagens de mar. Ambas
registradas com celular Iphone 4S pela performer.

A premissa da ndo dualidade foi estabelecida ao longo das pesquisas, a
medida em que participava de rituais de umbanda, candomblé, tambor de mina e
também de santeria cubana. Através dessas experiéncias, dialogando com mées de
santo e pais de santo, observei que caracteristicas que na Umbanda sao
personificadas em lemanj4, na Santeria cubana e candomblé sdo dadas a Oxum. O
mesmo principio estd em diferentes sistemas espirituais com os quais tive contato,
sendo que a relacdo cor, elemento e caracteristicas do arquétipo mais destacadas
sempre estdo presentes na criacdo dos mitos.

A partir dessas experiéncias diretas com a oralidade inerente a diferentes
praticas espirituais e da participagdo em rituais também mudei, ao longo do projeto,
a concepcdo de liberdade, para liberdade consciente e, por fim, libertagdo. O
objetivo era aproximar o publico a conceitos mais relacionados a transcedéncia dos
padrbes de poder estipulados por sistemas e suas regras, ambos relacionados a
performatividade, e também pela cultura do que chamamos “egolatria”, conforme

ultima sinopse do projeto.
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| Awakening Performance

| Multimedia Ritual Performance
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Performance do Despertar

O despertar € quando a origem da mente corporificada, da triade feminina
de #LiveLivingPerformanceProject é revelada. Pode ser resumido na ultima frase de
roteiro de Performance do Despertar: | can be anybody!**

A frase cuja traducdo ao portugués eu comporia da seguinte forma: eu
pOSSO ser quem eu quiser! Sim, eu, a performer Carozina Berger, cuja identidade é
revelada somente em apresentacdo de estreia internacional de Performance do
Despertar - a quildmetros de distancia de minha terra natal, do pais onde nasci e do
qual arranco as referéncias de meu afeto a arte - admito ser o corpo e a mente por
trds de todas os artificios multimididticos de #LivelLivingPerformanceProject. Em
Singapura, cidade-Estado onde tenho um encontro com a leveza de minhas raizes
espirituais orientais, e onde vislumbro a harmonia gerada pela disciplina e pela
regra®*, fundamentos do rito e do mito, eu sou intimada a dizer quem sou.

Para Singapura, levo algumas certezas conceituais, muitas imagens em
video e fotografia, resultados sonorovisuais e cenograficos de pesquisas em
terreiros e quilos de material cenografico e figurino para instaurar o projeto.

Primeiro, o ar € o elemento da natureza a partir do qual a performance é
pensada. O Orixa ao qual rendo tributo é lansa, que em minhas pesquisas relaciono
com a capacidade de agdo, de movimento, e de independéncia do arquétipo. Em um
nivel interno, fundado nos sistemas espirituais e de conhecimento da psiqué humana
com origem no Hinduismo, relaciono o despertar com o éter, e com conceitos
orientais complexos como vacuidade (emptiness) que por respeito a profundidade e
a transmissdo milenar de conhecimento desses sistemas eu nao ousaria

desenvolver mais que fazendo referéncia.

243 Roteiro concebido juntamente com professor Dr. Steve Dixon, a quem sou grata por revelar-me

como performer.

244 Aqui faco ressalva a certos extremos juridicos do pais que considero desumanos. SO registro essa
opinido para ndo ser tomada como ingénua ou como politicamente. De qualquer forma, ndo entraria
em detalhes pois ao bom leitor, poucas palavras bastam para conectar-se a0 meu pensamento
humanista e compassivo.
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O que posso deixar em palavras € aconselhar o leitor a esvaziar-se de todas
suas pré-concepcdes e imaginar uma experiéncia mental a partir qual poderia ser o
gue e quem quisesse, da forma como imaginasse.

Em nivel conceitual e formal, Performance do Despertar € a mais lapidada
das trés performances. Simbolicamente relaciona-se com o animal de poder aguia,
ou com a Rukh, espécie de ave de rapina mitolégica sobre a qual ja escrevi algumas
palavras quando defino minha identidade de performer. O vbo alto € sua forma de
contemplar o todo e sua capacidade de mudar de direcdo com o vento é o que
conduz a légica dos dispositivos da performance.

A premissa do trabalho fica clara no poema que componho em inglés, que
foi lapidado sob orientacdo de Steve Dixon, para demonstrar a sensacgéo de tornar-
me performer. O poema compde uma das cenas de Performance do Despertar. Na
cena, Madame C. Bécamier escreve sobre um pulpito no qual imagens séao

projetadas, com uma pena vermelha de pavao em punho.

Figura 150 a 152 - Na tela principal, imagens em Super-8 preto e branco do curta-metragem Natura,
do diretor e superoitista argentino Ernesto Baca, que gentilmente cede imagens de seu trabalho para
apresentac¢@o em Singapura.
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Com a composicdo do poema Grace Epiphany peco licenca para expor
também imagens de ensaio fotografico The Grace of Dance, que idealizo no
contexto de Performance do Despertar, com colaboracédo da fotégrafa, colaboradora
do projeto, Camila Fontenelle de Miranda:

Grace Epiphany
Poem for “Awakening Performance”
By Carolina Berger, Madame C.Bécamier and Licia D.B.

My epiphany took place when | was on the road — my truly red carpet.
It came like a flurry of wind, spreading dust in front of my eyes.
My path became a whisper
And the word lightness came to me.
Lightness - while dancing with a green feather | had found among the trees
| was under the spell of lightness.

And then of vastness — of my most deep and precious thoughts.
But also, some inner secret | had missed.
The wind that | felt on my face was like thunder -
A deafening awakening as the wind caressed my face.
A blessing.

What was there?
The fresh air turned into Space
And my heartbeat could no longer indicate my presence

From that moment, on that unforgettable day,
Something unraveled.
The abyss disappeared.
Kindness and compassion replaced the greed and hate that once devoured
me.
My uncertainty was gone.
| was there, released

The lightness turned out to be a red feather
And | could see the eagle | once thought that | should be
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7

Demonstrar o0 poema em composicdo com imagens € uma forma de
aproximar o leitor da multimidialidade do projeto e das possibilidades de expansao
da performance ao vivo que 0 projeto contempla, apresentando diferentes
possibilidades combinatérias com exposicdes fotograficas, o que inclui contemplar
material de colaboradores do projeto que desde o inicio pensamos como um
laboratério coletivo.

Por sua condicdo laboratorial avancada, algumas particularidades da
instauragcdo da poética de Performance do Despertar devem ser destacadas, em
relacédos aos trabalhos anteriores.

Como ja havia testado e definido os elementos principais do dispositivo
narrativo e da premissa do trabalho em performances anteriores, pude focar em
detalhes relacionados a musicalidade, trabalhar mais o corpo e refinar pesquisa de
figurino e cenografia.

Nesse processo, mantive uma intensa relagédo de criagdo com professor
orientador de estagio, bem como artistas-alunos colaboradores ?*° . Artistas
brasileiros, da Argentina e de Singapura, bem como sacerdotisa (mée de santo) de
Tambor de Mina envolveram-se no processo de pesquisa e elaboragdo da
performance.

Antes da viagem, participei de uma série de rituais de “Tambor de Mina”
para pesquisar dindmica do ritual e também compreender interpretacdo do arquétipo
de lansd, Orixa feminino dos ventos e das tempestades a qual a performance rende
tributo.

245 Em Anexos — Colaboradores #LLPP mais informacgdes sobre professor orientador de Performance

do Despertar e artistas colaboradores.
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Figura 153 a 155 - Frames de videos captados em ritual de Tambor de Mina — Festa de
Xangb. No mesmo local pesquisamos com mée-de-santo Sandra de Xadantd sobre o arquétipo de
lansd-Oya e registramos &udios de ritmos musicais dos para compor trilha de “Awakening
Performance”.
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Além de participar e registrar rituais — tanto para uso nas projecdes da
performance quanto para pesquisa sobre corporalidade do transe e do arquétipo
especifico — tive encontros com mée de santo Sandra de Xadantd para dialogar
sobre aspectos especificos do arquétipo de lansad. Em outros encontros, registrei 0s
diferentes ritmos da musicalidade dos rituais. Tais ritmos, regitrados em video, foram
enviados para musico colaborador do projeto, Ronaldo Palma (Md6dulo Lunar), que
criou versao electrbnica das gravacoes, depois utilizada como base por artista de
Singapura — Oribelle Chai - para compor musica final dos videos.

Também encomendei da mée-de-santo Sandra de Xadantd o instrumento
ritual que utilizo na performance. O mesmo instrumento, composto por uma cabaca,
cordas e micangas vermelhas, é utilizado em cerimbnias litirgicas do tambor de

mina.

Figura 156 - Fotografia de cena de Awakening Performance | Performance do Despertar, apresentada
em Singapura. Registrada pela equipe da LaSalle College of the Arts. Trés elementos cenogréficos
utilizados na performance podem ser visualizados: a cabaca (ao centro); bowls de cb6co (que tem
superficie interna verde e vermelha) e pé vermelho fornecido por marca apoiadora do projeto (Zim
Colors - http://www.zimcolor.com).

Com a observacédo dos rituais e pesquisa de cores e relacao entre tecidos e
projecdo, concebi parte da cenografia em colaboracdo com Laura Carvalho e
orientei a artista visual e fashion designer Isis Gomes quem criou o figurino do

trabalho.
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Figura 157 — Efeito com figurino de Performance do Despertar. O tecido transparente (tule) torna o
figurino uma superficie projetével, em corpo de performer. Fotografia: Camila Fontenelle de Miranda.

A colaboracédo coletiva foi fundamental para o éxito do trabalho artistico,
apresentado para um numeroso publico de estudantes e professores de artes, em
condi¢des que consideramos ideais para a realizacdo de um trabalho tedrico prético,
na LASALLE College of The Arts, instituicdo que recebeu o projeto disponibilizando
tanto infra-estrutura quanto apoio de recursos humanos especializados em
performance arts, desenho sonoro e audiovisual ao vivo.

Em referido estagio, além de reunibes tedricas, praticas e ensaios com 0
professor orientador Steve Dixon, tive o privilégio de ser assistida por estudantes,
pesquisadores, técnicos e professores de instituicdo visitada, contando com
recursos técnicos almejados durante todo o esforco de execucgdo de projeto tedrico-
pratico proposto.

A relacdo entre dispositivos narrativo e técnico da performance tornou-se
mais evidente na poética e o trabalho de corpo foi enfatizado, a partir de orientagédo
de Steve Dixon, que também é ator e diretor.

Primeiro, sigo a dindmica de registrar imagens da viagem e a partir de
definicbes de roteiro, que trabalha por qué precisamos rituais e a relagdo de suas
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dindmicas com a busca de identidade. Mantive foco de pesquisa em templos de
diferentes tradi¢coes, para buscar elementos em comum, tanto em Singapura quanto
no Brasil. Em Singapura, registrei fotografias e videos de rituais e estatuas em
templos hindus e budistas principalmente, focando em imagens de mudras — gestos

manuais ritualisticos — e em deidades femininas.

Figura 158 a 160 - Sequéncia de fotografias em templo do Hinduismo Sri Mariamman, em Singapura.
As imagens das deidades femininas sdo usadas em telas suspensas do cenario.

Em um dos templos do hinduismo, o Sri Mariamman Temple, tive o privilério
de presenciar e registrar video de ritual para Durga, deidade feminina e guerreira do
hinduismo que manifesta-se de muitas formas, entre elas através dos raios,
encarnando a energia criativa. Imagens e sons do ritual foram usados na

performance, mixados com material captado no Brasil, em ritual de Tambor de Mina.
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No dispositivo técnico de Performance de Despertar sdo cinco telas,
manipuladas por dois VJs, alunos da LASALLE College of the Arts. Na tela central,
h& projecbes de primeiros planos onde Licia aparece como duplo digital para
dialogar com Madame C.Bécamier e com Carolina. Também nessa tela séo
projetados planos gerais e 0 poema composto para a performance. Nas duas telas
laterais de voil preto suspensas, eram projetadas imagens de elementos da natureza
e silhuetas de divindades de tradigcbes orientais e afrobrasileiras. Nos pulpitos,
imagens de partes de meu corpo gravadas em slow motion, partes de corpos de
diferentes deidades e detalhes de natureza sob efeito do vento.

Nesses pulpitos foram utilizadas varias camadas de tecido, preta, vermelha e

verde para criar um efeito 3D na projec¢ao.
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Figura 161 a 163 - Diferentes telas e estrutura circular formavam o dispositivo técnico de Performance
do Despertar, descritas nos roteiros e rider técnico da performance.
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Na camada sonora, o trabalho teve desenho com sons ao vivo e outros
gravados anteriormente, como ja descrito. O primeiro passo foi o uso de sons
eletrGnicos com ritmo de instrumentos de tambor de mina. O segundo, composi¢ao
musical, em Singapura, encima dessa base ritmica. E o terceiro, a execucgéo de Live
Soundscapes com sons de natureza relacionados com universo diegético da

performance (ventos, trovles e registros que fiz de rituais).

Figura 164 - Artistas de Live Images e Live Soundscapes, em ensaios com cenografia e ajustes de
luz em processo

Sigo com o circulo de protecéo, agora utilizando urucum, cuja cor vermelha é
destacada com as luzes utilizadas no espetaculo. Uso também outro formato de
espelho refletor, agora com a cor vermelha e com formato oval, relacionado com a

dindmica do vento.
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Figura 165 — Espelho refletor e tela com Duplo Digital. Nessa cena, Carolina Dialoga com Licia, que
pode ser vista também através de reflexi do espelho.

Com todos esses elementos em jogo, o roteiro de Awakening Performance
torna-se mais complexo e também traz outras especificidades relacionadas com o
publico. A interacdo e o improviso tornam-se mais dificeis, dado que o publico do
pais ndo é acostumado com improvisacdes. A cultura e o sistema politico do lugar

de apresentacao influenciam na constituicdo do dispositivo narrativo.
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Nas inumeras reunifes de roteiro e ensaios com orientador Steve Dixon,
entendo sua concepcao de performer como um ator, com marcagdes de cena e
texto. De qualquer forma, pelas condi¢cdes ndo padronizadas do dispositivo técnico,
acabo improvisando, em um momento preciso dirigir-me ao publico e usar espelho
refletor. Neste momento e em outros, ndo sigo a risca texto do roteiro, pois preciso

aproximar o publico da concepcao do trabalho como um ritual multimidia.

Figura 166 — Uso do espelho refletor com o publico que pode ver meu rosto em fusdo com seu rosto,
trabalhando conceito de ndo dualidade.

Na composicao dos textos da performance, o trabalho tem premissa voltada
para o entendimento da relacdo entre ritual e diferentes aspectos da condigao
humana, principalmente considerando os ritos como fontes de autoconhecimento
através da compreensdo das emocdes e da celebragéo coletiva. Também considero
nossa presenca digital cotidiana como uma forma de expressédo de nosso “cuidado
de si”. Ambos aspectos foram confirmados como relevantes através da resposta do
publico. Ao final da performance, dialogamos sobre o trabalho e o publico, em
grande parte jovem, compreendeu a relacdo do duplo digital com as redes sociais e
também mostrou-se afetado emocionalmente pela transformac¢do do Digital Self —
triade feminina — em uma identidade real, corporificada pela performer.
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Por fim, confirmei o potencial da justificativa de que processo de realizagao
da performance entre os dois paises seria uma forma de erigir uma poética
consistente sobre realidades com estruturas sociais em primeira analise distintas
mas com fortes tracos de dominacdo da ganancia capitalista na formacdo do

pensamento coletivo.

#LiveLivingPerformanceProject

A minha arte fundamenta-se na crenca em uma energia universal que perpassa todos 0s elementos,
do inseto ao homem ao espectro, de espectro as plantas, das plantas a galaxia.246

(...) segun es opinion verdadera, el poeta nace: quieren decir que del vientre de su madre el poeta
natural sale poeta; y con aquella inclinacion que le dio el cielo, sin mas estudio ni artificio, compone
cosas que hace verdadero al que dijo: es deus in nobis... etc. También digo que el natural poeta que
sélo por saber el arte quisiere serlo. La razén es porque el arte no se aventaja a la naturaleza, sino
perceccionandola; asi que, mezcladas la naturaleza y el arte, y el arte con la naturaleza, sacaran un
perfectisimo poeta.247

Todo projeto de arte ou de producdo audiovisual fundamenta-se na
singularidade da mensagem que afeta primeiramente o autor do trabalho. Funda-la
como um proposito de sua performatividade, na criagcdo da obra, demanda que o
artista lapide a coeréncia entre todos os elementos articulados para edificar a
poética da obra.

Na cultura audiovisual de narrativa classica, o termo premissa ou moral da
histéria € formado pela juncdo do tema com a mensagem, ou seja, € o0 que se afirma

no trabalho?*®

, ponto ao qual todas as a¢bes convergem para a partir dele terem seu
significado instituido. Para justificar suas escolhas formais e suas estratégias de
mise-en-scene, o autor do trabalho sempre devera antes estar certo da coeréncia do
pensamento que alavanca suas decisoes.

A premissa responde o que esta em jogo na obra, nos permite saber o que

estamos fazendo e deve ser entendida pelos espectadores da mesma maneira que

25 Mendieta, Ana. In: Ana Mendieta. Op. Cit. P. 216 apud BRETT, Guy, 2005.

*" Don Quijote de la Mancha, Parte I, cap. 16. Apud MELGAR, Luis Tomas. Em: El oficio de
escribir cine y television. Madrid: Editorial Fundacién Antonio de Nebrija, 2000. p. 10.

8 De acordo com o método de MELGAR, Luis Tomas. El oficio de escribir cine y television.
Madrid: Editorial Fundacién Antonio de Nebrija, 2000.
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é compreendida pelo autor. Tomas Meljar®*® aproxima a premissa do propdsito
contido em toda agdo humana e o considera como origem de todo filme, ou seja,
uma “(...) vontade de comunicar algo aos espectadores, de transmitir algo que é
pressentido como uma verdade, de os fazer participes de uma determinada ideia
sobre um aspecto qualquer da vida humana.” A mensagem € a raiz criacao.

Considero que a mensagem e a poética compdem o potencial performativo
do trabalho. O propdsito ao criar e a forma dada a esse conteudo formara nossa
comunicacao e nossa agao. Ambas tornam o trabalho uma fonte de troca, lugar no
gual reconhecemos nascer a performatividade que funda sua potencialidade de
troca com o publico.

A consisténcia de um trabalho de arte, entdo, surgira o didlogo que esta
premissa consegue criar com aspectos historicos, politicos, sociais, culturais e
estilisticos dos campos das praticas artisticas com 0s quais tem conexdo formal,
sempre a partir de um propaosito.

Ao longo da instauragdo da poética de #LiveLivingPerformanceProject, cuja
trajetoria envolveu investigacdo bibliografica focada em mitologias do feminino;
pesquisa de campo sobre aspectos expressivos do Live Cinema, performance
multimidia e de ritualistica afro-brasileira; dialogos e criacdo com outros artistas,
pensadores dos campos da performance e do audiovisual e publico; ratifiquei minha
concepgao de que o encontro da premissa pelo idealizador da obra depende tanto
de processos subjetivos como de aspectos por ele vislumbrados como relevantes
para serem compartilhados e possiveis de execucdo no contexto econémico e
cultural onde a obra acontece.

Desde o inicio da pesquisa de instauracdo da poética de #LLPP entendia
que a relacdo entre dispositivo técnico e performatividade sé atingiria a consisténcia
almejada quando chegésse as premissas que me afetam em relacdo ao tema do
projeto, conectando ao propdsito de minha investigagéo.

Nas diversas modalidades de presencga pesquisadas e fundadas no projeto
para para estabelecer contato e compartilhamento de afeto com o publico, percebo
que minhas premissas estdo relacionadas a potencialidades da percepcédo do

efémero e da relacéo entre corpo, natureza e tecnologia na realidade, como leveza,

p. 57.
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liberdade consciente, fundacdo compassiva do poder, composi¢cdo de natureza e
Ccorpo como esséncia de um mesmo organismo, compartilhamento e troca.

Quando chego a essas manifestacdes do nosso afeto em relacdo ao tema
do projeto, ou seja, o feminino liberto de sua condicdo de objeto e da submissao
mercantil a ele imposta pelo patriarcalismo, passo a ponderar, no contato com
artistas colaboradores e em escritos de pensadores contemporaneos, quais
reflexdes relevantes com as quais o projeto teria afinidade para formular as
mensagens de cada performance.

Com estas premissas guiando minhas, percebo, ao longo de trajetéria de
cruzamentos tedricos e praticos, que os principios de harmonia e nao dualidade nas
artes e na mitologia deveriam ser transmitidos a forma de contato com o publico
antes e durante as performances.

O principio de harmonia, regido pelo propdsito de unido e coesao, seria
utilizado para compor poemas e também para fundar a mise-en-scene para as
intervencdes que exigem participacdo do publico durante as performances em tempo
real. Também passo a questionar como estabelecer harmonia entre o desejo de
compreensao da natureza e a necessidade de produzir arte com aparatos digitais
que extendem minha vivéncia cotidiana da realidade. Ambos os meios — 0 organico
e 0 maquinico — deveriam compor um so sistema, permeado pela relacdo que erige
a narrativa existente nos duplos projetados, presentes na triade feminina que
compde o projeto.

Os sentidos do conceito de harmonia aos quais refiro-me surgem na Grécia
antiga. Na filosofia grega, a palavra designa o principio da for¢a, do ritmo e do
encaixe. E também palavra que tem afinidade semantica com arma, uma palavra
délfica que significa “uni&o” e “amor”.?°

A deusa Harmonia personifica a forgca. E na narrativa é o mais eficiente
veiculo do mito. E o0 que amarra, o que atravessa e alicerca os barcos. S&o os lacos
firmados entre Heitor e Aquiles na lliada, para significar pacto. Reconheg¢o no
conceito e em reflexdes que a pratica e a leitura trouxeram, a fundagédo da relagédo
do artista com o publico.

A deusa Harmonia, em #LiveLivingPerformanceProject € personificada pelo

tributo aos Orixas femininos relacionados aos diferentes elementos da natureza na

250 Segundo Cunha, Paula Corréa. 2008, p. 23.
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trilogia de performances, significando uma busca por “equilibrio”, pois “(...) a uniédo
de fogo, terra, agua e ar no fragmento 96 D.K. de Empédocles é obra de
Harmonia."?**

Com premissa e principio de coesao fundados, juntamente com a l6gica da
linguagem digital de fragmentos e camadas, somada aos varios mitos que compdem
a trilogia de performances, chego ao divino ou sagrado feminino, partindo da
descricdo de Afrodite como uma artesd que combina 0s quatro elementos para
construir as formas e cores de compostos temporarios. Foi em um constante “(...)
ajuste das partes para fazer o todo” que chego a premissa do projeto que seria
levada a mise-en-scene e comporia a poética, a partir da qual a relacdo entre
dispositivo técnico e performatividade foi compreendida.

Amor e harmonia como coesdo, um fendmeno que tudo permeia, uma
substancia a partir da qual tudo une-se. Como a liberdade, o amor é indescritivel,
nao ha uma criatura no universo que nao experiencie de alguma forma o amor ou a
liberdade. E em nossa premissa, ambos principios estdo juntos, pois estédo
relacionados com a prépria existéncia, com a pulsdo de vida, com a juncdo dos
elementos, com a coesao entre o que criamos e 0 que nos compde. Atrai, faz-nos
presente e é a for¢ca da harmonia que tudo conecta. Por isso uso este ponto de vista
da realidade sincrética, pois somos feitos de natureza, conectados a ela e também
de nos parte a construcdo da tecnologia como forma de conexdo e sistematizagédo

do conhecimento humano.

1 pid, p. 26.
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CONCLUSAO

A performatividade e a consciéncia estao interligadas na mesma origem: a
busca incessante do ser humano por mecanismos que lhe possibilitem sobressair-se
nos espacgos da natureza, da tecnologia e da cultura e impor as suas marcas no
mundo.

Primeiro, 0 homem xamanico usa as paredes Uumidas do interior sombrio e
silencioso das cavernas para estabelecer simbolos de sua luta pela sobrevivéncia.
Sua acdo de imprimir marcas no mundo torna sua interpretacdo singular da sua
sobrevivéncia uma forma de presenca que extrapola a corporalidade. Com artefatos
com 0s quais aprende a gerar simbolos de sua capacidade de sobreviver, o ser
humano comeca a estabelecer uma forma de presenga que conduz uma das
finalidades da tecnologia: a criagdo de movimento visual, através de imagens
“fabricadas” com o uso de artificios.

Ao estabelecer essa sua forma de presenca na natureza, o ser humano
funda e domina significados sociais, magicos, espirituais e produtivos. A cultura da
performatividade surge através dessa relacdo da capacidade humana de reconhecer
e dominar a utilizacdo de artificios de diferentes meios para criar simbolos de sua
presenca, de seu caminho ou de passagem pelo mundo.

Assim fundam-se os principios de sistemas de pensamento que 0s
estruturam em regras, ritos, mitologias, instituicbes e outras formas através dos
guais conhecimentos sdo protegidos e propagados de de geragdao em geracao.

Um dos principios que permeia muitos escritos espiritualistas, misticas,
religibes e o xamanismo sao os elementos da natureza. Em alguns sistemas sao
guatro elementos: agua, terra, fogo e ar. Em sistemas de pensamento ou filosofias

orientais como os vedantas®?, que tem seus escritos reunidos nos Upanishads, o

2 0 Vedanta se baseia nas leis espirituais imutaveis que sdo comuns as tradices religiosas e

espirituais ao redor do mundo, onde o "meta do conhecimento" se referiria a um estado de auto-
realizacdo ou de consciéncia cosmica. Historicamente, o Vedanta tem sido compreendido como um
estado de transcendéncia, e ndo como um conceito que pode ser compreendido apenas pelo
intelecto. Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/Vedanta
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supremo ou Brahman é equivalente a realidade, e também é composto de éter.
Trata-se de uma energia primordial ou aquilo que tudo permeia, da qual tudo é feito,
equivalente a Oxala na Umbanda e Candomblé.

253 no contexto de

Baseados em elo conceitual desenvolvido por Roy Ascott
novas midias, no qual o autor argumenta ser o sincretismo auténtico um lugar de
aceitacdo do heterogéneo, vislumbramos a possivel reconciliacdo entre tecnologia,
natureza e espiritualidade a partir da transposi¢cdo do termo existente entre praticas
religiosas e culturais para a performance com midias digitais.

Com essa perspectiva sincrética, a premissa e a poética de nosso projeto de
performance multimidia #LiveLivingPerfrmanceProject foram alcancadas a partir de
investigacdo de diferentes teologias e praticas da relacdo do homem com a
universalidade de seus pensamentos e atos, e em estudos mitolégicos que nos
fazem compreender a ndo separacdo entre humano, natureza e tecnologia. Através
de relacbes que também articulamos entre concepc¢bes de techné e episteme,
encontramos estudos sobre realidades sincréticas cujas linhas de pensamento
ajudaram a vislumbrar a atualidade do tema e a importancia da premissa para a
instauracao da poética de performances.

Ao articular uma investigacdo interdisciplinar, criamos condi¢bes de
aceitacao intelectual e vislumbramos potencialidades poéticas do sincretismo como
conceito que cimenta nosso entendimento da concepcédo “multicamadas” e da
mistura do orgéanico e tecnoldgico que permeia aspectos de nossa poética.

O pensamento de Ascott sobre a emergéncia de reconciliagdo de préticas
religiosas e culturais através da realidade sincrética serve tanto para justificar a
mistura materiais digitais e organicos, quanto para fundamentar a consisténcia da
potencialidade expressiva surgida da relacdo entre corporalidade, natureza e
tecnologia.

Roy Ascott pensa em um processo sincrético no qual ndo ha
homogeinizacdo ou perda de caracteristicas, mas a formagédo de um espac¢o no qual
diferencas extremas potencializam-se umas as outras, enriquecendo-se
mutuamente. O processo sincrético ndo deve ser confundido, portanto, com sintese,

na qual objetos dispares fundem em um todo homegéneo, perdendo suas distin¢gdes

% Em ASCOTT, Roy. Syncretic Reality: Art, Process, and Potentiality. Em Revista digital de

tecnologias cognitivas. Edicdo. 02 Design digital e inteligéncia coletiva. Sdo Paulo, PUC-SP,
TECCOGS, 2009.
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individuais. Nem como um mero ecletismo, que geralmente sinaliza o curso de um
pensamento valoravel.

Ha no sincretismo uma distingdo empética, um processo e uma condi¢cdo
“entre” na qual a diferenca faz-se a condicdo de tornar-se ambos. Seu modelo de
sincretismo promove uma reconciliacdo de opostos e visbes conflitantes ou
contraditorias.

Em relacdo ao universo das préticas artisticas, Ascott pensa no “habito”
como o inimigo da arte, pois este supde aspectos pacificos, como uma repeticdo ndo
critica, aceitagdo de comportamentos e opinides, valores e percepcdes, e a devogao
a verdades, e metaforas que ja passaram do seu tempo, impedindo a busca de
novas formas de ser. Partilhamos de sua perspectiva ao interpretar diferentes
modalidades de presenca e ao instaurar um trabalho préprio a partir do qual
percebemos que a transformacdo da poética e da premissa estdo diretamente
condicionadas aos meios empregados, formadores de dispositivo narrativo e técnico.

Como Ascott aproximamos os formados de performance multimidia e
intermidia & media art que, por sua vez, forma um campo vinculado aos processos
sincréticos, pois utiliza sistemas mediados por computador como inerentemente
interativos e transformativos, qualidades que os fazem constantemente desafiar a
estabilidade e trazer equilibrio dindmico aos sistemas vivos e culturais. A condi¢édo
de variedade presente no sincretismo também € parte do universo cibernético.

A partir deste ponto interessa-nos trazer a relacéo de suas reflexdes com a
primeira camada temética de nosso trabalho: o sincretismo entre tecnologia,
natureza e espiritualismo ou espiritualidade.

O sincretismo € atrelado a compreensdo de uma visdo de mundo
multicamadas — materiais e metafisicas —possivel a partir da emergéncia de
tecnologias como a computacional poés-biolégica e sua influéncia nas praticas
artisticas. A realidade sincrética serve para construir e € construida pela pratica
artistica. A tecnologia digital serve, nesse sentido, para quebrar barreiras e, a partir
da pluralidade possibilitada pelo sincretismo, manter coesédo entre o biolégico e o
tecnoldgico nas esferas sociais e estéticas.

Com Ascott percebemos que os rituais e procedimentos de cerimbnias
sagradas encontram seus equivalentes em codigos ocidentais e protocolos da
tecnologia computacional. A diferenca € que nas culturas tradicionais predominam

outras tecnologias que fornecem a seus usuarios com ferramentas de consciéncia e
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acesso espiritual, que seriam as plantas psiquico integradoras, ou a tecnologia
vegetal. Ambos podem ser considerados estados de consciéncia alcancados em
rituais e em praticas espirituais, o que em alguns contextos € tratado como delirio ou
transe. Consideramos que este transe tem dois niveis de presenc¢a cuja composi¢cao
ird formar a modalidade de presenca propria da performance.

Em um primeiro nivel, ha o transe ou o éxtase mental do performer que
conduz o acontecimento. Este “estado” acontece apds assimilacdo do gesto que
deve ser padronizado na performance mas que, a0 mesmo tempo, acontece sem ser
automatizado. Comparamos a assimilagdo e execucdo destes gestos ao éxtase
ritual, em ambos 0s casos é necessario conhecer a fundo as proprias capacidades
em relacdo ao que tenta transmitir através do movimento corporal.

No segundo nivel, radica o centro de nossa concep¢do de modalidade de
presenca para as artes da performance e a aproximacao que faremos aos rituais. E
0 que Erika Fischer-Lichte caracteriza como Embodied Mind, ou uma corporificagao
do pensamento que se torna compartilhada no espaco performético. Nesta
concepcgao corpo-mente (Embodied Mind) h4 uma concomitancia entre conceito de
presenca (do ator, performer) e de éxtase (das coisas) no acontecimento
performatico.

O espectador experimenta a si mesmo e o perfomer como o que ela chama
de Embodied Mind, ou seja, uma energia circulante de seres em permanente devir,
como uma forga vital transformadora. E uma experiéncia que abstrai do corpo o
controle da mente, quando se libera das condi¢cGes ditadas por sua existéncia
corporal

Pode ser também pensado como um estado de transe equivalente a
geracdo de uma autoconsciéncia, baseada em sistemas arquetipicos que sdo, na
verdade, formas de externalizar a compreensao de si mesmo em relagdo ao todo
gue nos condiciona.

Essa presenca conecta a percepcdo dos participantes em um fluxo de
consciéncia e quebra um processo de dualismo que separa corpo-mente e forma
condicbes ao trabalho como performance, criando a oportunidade de ator e
espectador experimentarem uma mente corporificada (Embodied Mind).

O que passamos a perceber nas performances € que essa mente
corporificada equivale ao transe verificado em rituais, sendo que 0s “médiuns” ou

aqueles que estudam e praticam com dedicacdo cada método sdo os estardo



253

preparados para representar a energia de determinado elemento, ou elevar a
consciéncia de tal forma que sdo afetados pelos outros a ponto de conseguir
conhecer codigos que estdo estabelecidos no sistema que une a coletividade
participante.

Em todas as performances de #LiveLivinfPerformanceProjetct utilizamos
esses cadigos para gerar pontos de interagdo com o publico. E percebemos diversas
reacbes, as quais estdo claramente relacionadas com o repertério de cada
participante.

Quando utilizamos mascara de lemanjd, utilizada em rituais de Candombilé,
e comprada em mercado especializado em artigos religiosos, em Salvador, por
exemplo, percebemos reacdes diretas do publico, relacionadas com sua crenga no
Orixa. Um dos participantes da performance em Aracajl, ao ver-nos com a mascara,
disse: ndo use mais esta mascara. A mesma pessoa participou da performance,
entrando no circulo de sal para discutir “poder”.

Ao iniciarmos um processo de criagcdo de mitos e ritos proprios, em
sincretismo com religiosidade Afro-brasileira e ao ver diferentes performances de
Live Cinema, Performance Multimidia e performance corpo, passamos a entender
que o performer, através da repeticdo e da criacdo de um sistema especifico para
sua performance, atinge um grau de sensibilidade em relagdo ao organismo por ele
criado a ponto de reconhecer a reacao do publico e (re)agir diante do que percebe.

E um estado corpéreo mental entre o abstrato e o real, ao qual o conceito de
sincretismo de Roy Ascott pode aplicar-se pois ser uma presenca “entre” o
conhecido e o desconhecido, o visivel e o invisivel, o tangivel e o ndo palpéavel.
Segundo o autor, o Sufismo seria uma mistica altamente sincrética, pois é uma
pratica espiritual que essencialmente estd entre o tangivel e o abstrato. No ritual do

Sufismo, ao qual tivemos acesso como aprendizes®™*

, todos os participantes “giram”
juntos. O corpo significa este alcance pois, ao girar, simbolicamente conectamos
nossa mao direita com a terra — voltada para baixo, e mao esquerda, voltada para
cima, com o transcedente.

Ascott entédo faz-nos entender como performar — ou tornar-se performer - no

contexto de new media arts, compde um aspecto relevante do sincretismo da

2% Cito retiro do gual participamos no Centro Rosa de Nazaré. O retiro foi conduzido pela psicéloga e

astrologa Maria Rosa de Freitas Alloni. Foram 4 dias de aprofundamento e aprendizagem da danca
de giro dos dervixes Sufis Mevleves.
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realidade contemporanea. No contexto do sincretismo, as mudancas s&o constantes
e a libertacdo do “si mesmo” das restricbes da racionalidade e dos dogmas
totalizantes vem de uma possibilidade de combinacdo de rituais, instrumentos
psiquicos, assimilacdo de plantas e ervas e novas formas de comunhéo sagrada. E,
mais importante, em paralelo, ele reconhece a possibilidade de tecnologias dispares
estarem juntas como o digital e interativo, do reativo e mecanico, do psicoativo e do
quimico. Também identificando no terreno da tecnologia novos rituais de comunh&o
como o mavil online, e formas de comunidade (a Net) e a possibilidade de todas
combinarem-se e incorporarem linguagens umas das outras.

Sua concepcédo da arte interativa, digital e pos-biolégica joga também com a
ideia de que todas nos fornecem ferramentas para conviver em condi¢cdes nas quais
0 sincretismo acontece. Ndo s6é no espaco virtual mas também em relacdo a nossa
atitude em relagdo a natureza da presenca e da interagdo com e no mundo. Nessa
realidade, a mente humana e o0s sistemas telematicos estdo interagindo para
produzir novos sentidos para o “si mesmo” e para a consciéncia do todo, planetaria,
das relacbes humanas e da nossa condicdo de dependéncia e composi¢cado pela
natureza.

Entdo, como em nosso projeto, que testou diferentes modalidades de
presenca atraves de performances em tempo real e nas redes, Ascott questiona se
0s sistemas interativos permitem-nos engajar-nos mais em uma possivel mente
universal. Seu questionamento serd em relacdo a onde estaria localizada a mente,
como seria constituida e se, por exemplo, pode ser considerada como um fenédmeno
cerebral ou como um campo mais amplo de consciéncia, de conexdes imateriais da
realidade quéantica, relacionadas com o dominio espiritual, a qual € esséncia da arte
telemética. Tal aspecto volta a fazer-nos pensar no conceito de Embodied Mind,
ampliando o mesmo a uma perspectiva ndo condicionada somente as artes em
tempo real, nas quais o compartilhamento espaco-temporal é condi¢cdo de execucdo
do acontecimento.

Referimo-nos a uma consciéncia que emerge do que Ascott chama de
“faculdade de ciberpercepcéo”, expandida nas redes digitais e chegando a fruicao de
elétrons e fétons que compdem o sistema de N0SSoSs Corpos.

Com essas questdes, Ascott acredita revelar a fonte de uma nova realidade
sendo formada, a sincrética, na qual emerge a media art, lugar da convergéncia

entre diferentes tecnologias. O contexto dessa realidade € composto por metéaforas
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desenhadas pela combinacdo de biologia, fisica quéntica, teoria de campo,
linguagem, combinadas com préticas culturais, sociais e espirituais, em um espago
hibrido de potencialidades.

Consideramos que essa realidade pode servir para interpretar a
performatividade na qual nosso projeto insere-se. Ela é manifesta através de uma
corporalidade cotidiana formadora de novos estados de consciéncia e, como
consequencia, de diferentes modalidades de presenca surgidas das redes formadas
pela tecnologia computacional, nas quais afloram constantemente novas
possibilidades de manifestacdo do que nado € tangivel como as formas de afeigédo
produzidas pela arte.

Na performance multimidia e no Live Cinema os aspectos da fruicdo, do
corpo transformavel e da mente tecnoética como aspectos da realidade sincrética
que formam a modalidade de presenca composta pela visibilidade da relacao entre
dispositivo técnico e poética.

A visibilidade das maquinas e dos corpos atuantes conectados compde - em
diferentes configuracdes da tecnologia audiovisual, destacando projetos que usam
sensores que medem ondas cerebrais para gerar parametros poéticos - uma
evidéncia direta da realidade sincrética.

O que interessa-nos destacar de suas conclusdes sobre este amélgama
entre ciéncia, arte e tecnologia da realidade sincrética é, portanto, como artistas
podem construir suas poéticas e sua performatividade a partir de um olhar
transdiciplinar evidente na combinacéo tecnoldgica utilizada, abarcando diferentes
situacdes para revelar o que é real e auténtico na experiéncia humana com a
tecnologia.

A consciéncia é um campo no qual habitamos, indo além do espago. Sdo
estados de experiéncia ilimitados em suas variedades, nos quais 0s seres humanos
interagem e onde eventos coletivos acontecem. S&o espagos de consciéncia aos
quais acessamos em diferentes sistemas de crenca e praticas, como exercicios
somaticos ou espirituais, ingestdes rituais de plantas, dangcas sagradas, ou das
tecnologias de realidade virtual e comunicagéo telemética.

A complexidade da imaterialidade espiritual e das modalidades de presenca
advindas da performance digital jA ndo deveriam ser vistas de forma dualista,
separada da matéria, mas sim pensadas a partir de uma abordagem sincrética,
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considerando ambas como manifestagdes do mesmo dominio subatémico, a partir
do qual podemos descobrir a fonte da consciéncia.

Enquanto nossa autoconsciéncia, ou a compreensdo de si mesmo € um
prérequisito para nossa performatividade, a consciéncia revela-se um atributo de um
campo que vai além de um organismo individual, formando estruturas nas quais
material e imaterial conectam-se afetando suas composi¢coes, e, portanto,
existéncias e 0 campo que existe entre elas. E a performatividade revela uma rede
de informacbes que diferentes sistemas como o corpo, diferentes materiais
organicos e tecnicamente constituidos, bem como a conciéncia surgida na interacao.

Percebemos tal correspondéncia na experiéncia de performances e rituais
dos quais participamos. E a partir de concepcdes que permeiam diferentes filosofias
espirituais, como hinduismo, budismo e religiosidade afrobrasileira, passamos a
aprofundar no estudo dos elementos da natureza como substancia que atravessa a
mente corporificada formadora da consciéncia coletiva que emerge do ritual.

Por exemplo, quando estamos em uma gira — dancga ritual coletiva de
religiosidade afrobrasilera — e estamos em uma fase na qual nos percebemos mais
conectados ao coletivo, com mais sensibilidade ao amor e a compreenséao do todo,
médiuns que representam a energia de lemanja aproximam-se de nds e com gestual
proprio tentam expandir nossa capacidade de conexdo com sua percepcdo de Si
mesmos. Encontramos ai uma relacdo entre consciéncia e o elemento &gua,
personificado nas mitologias como a energia feminina geradora, relacionada a
fertilidade, ao amor e a tudo permear. Ja quando sentimos que estamos mais
focados em aspectos préticos, em agir, tivemos a mesma aproximac¢do de médiums
incorporados como lansd, orixd com a qual também sentimos identificacdo em
momentos especificos de nossa trajetdria de pesquisa e instauracdo de poética de
#LiveLivingPerformanceProject.

O mesmo acontece quando performamos. Pelos estimulos sonorovisuais e
gestuais dos arquétipos que fazemos tributo, sentimos entrar em um nivel de
consciéncia do todo e ao mesmo tempo perceber o que cada participante da
performance estd transmitindo. N&o pretendemos aprofundar a partir de leitura
corporal, mas sim pensar em um nivel que vai além do visivel, alcangcando as
potencialidades da mente corporificada que buscamos instaurar quando criamos e
aproximamos nossas performances aos rituais. A partir da poética que colocamos

em cena, obtemos respostas do publico que nos estimulam a improvisar sempre na
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busca da harmonia, um principio de coesdo que permeia recursos expressivos e a
relacdo entre natureza e tecnologia em nossas performances.

O entre torna-se tangivel na mente corporificada, ou seja, 0 corpo como um
eixo € 0 meio a partir do qual a conexao entre consciéncia de si e do todo cria uma
modalidade de presenca na qual a harmonia manifesta-se e eleva a percepcéo de
guem participa.

Assim checamos a modalidade de presenca de uma consciéncia baseada
na concepcao sincrética da realidade, a partir uma mente tecnoética, que pode ser
pensada em relacdo as artes do tempo, pois a prépria ideia de “presente” pode ser
vista a partir do ponto de vista de quem observa como um vasto numero de futuros
possiveis. Como no ritual, a dindmica da interacdo nas artes da performance em
tempo real onde ha presenca compartilhada e execugdo a partir da tecnologia
computacional cuja matéria principal sédo os dados, ou a informagéo, a sensacéo de
nao separacao pode ser explicada a partir desta perspectiva de que o que integra
estd entre e compde todos os elementos colocados em jogo no acontecimento
artistico.

Existe, portanto, um acumulo de camadas expressivas no ritual que provém
do estabelecimento do rito, fundado, antes, no que chamamos presenca sincrética
ou a tecnoética, apontada por Roy Ascott.

A tecnologia ou a techné é torna-se a dimensao préatica de um conhecimento
trocado a partir da percepcao da experiéncia individual tornada consciéncia quando
vivenciada no coletivo. A técnica, o0 método, a dindmica da ritualistica em si é
desenvolvida ao longo das geracgdes e a partir dos meios disponiveis possibilita uma
transformacao da consciéncia.

Para finalizar este percurso sincrético, pedimos licenga para falar do tempo
histérico no qual concluimos a estendida vivéncia de entrega ativa e reflexiva a
consciéncia da arte através de nossas habilidades como criadores de estorias e
intérprete de seus processos.

Desde o inicio da busca empreendida em #LiveLivingPerformanceProject,
nos questionamos por qué a performance é uma arte tdo em voga nas primeiras
décadas do Século XXI? J& foi expressdo potente em seu surgimento entre as
décadas de 50 e 60, quando artistas fundavam rituais proprios e chamavam atencao
do publico para o corpo como matéria da arte. Mas naquele entdo, a performance

como arte ainda era uma realidade em formacdéo, restrita a um publico interessado
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nas intensidades do artificio, do imaginario e da identidade produzidos no campo da
arte.

Em uma época na qual se multiplicam as formas da arte inserir-se na
realidade, através de conexdes digitais, vislumbramos a performance como talvez a
mais evidente, a mais presente, diversa e visivel manifestacao artistica em vias de
ser a mais promissora fonte de revelacdo da condicdo humana periodo no qual
estamos. Por qué?

Ao longo dos quatro anos que passamos estudando e instaurando um
trabalho que consideramos de performance multimidia, mantivemos téticas para
fortalecer corpo e capacidade mental tanto para a execugdo das obras em tempo
real quanto para refletir sobre nossa contribuicdo ao campo. Uma combinacao de
persisténcia fisica, tenacidade emocial, dedicacao intelectual e espiritual levaram-
nos a perceber o significado da performatividade, enquanto experimentava as
etapas e consequencias da instauracdo da poética.

O guestionamento que constantemente surgia, nos trancos e abismos do
processo, relacionava-se a como o dispositivo técnico determinava as decisdes
poéticas daquilo que para nés ia além da arte da performance e alcangcava uma
condicdo mais ampla da acdo humana: voltamos a origem, a performatividade! Foi
essa duvida que instalou a certeza da composigado e do cédigo #LiveLiving no titulo
do projeto. Foi té-la como génese de nossa motivacdo que decidimos incorporar 0s
rascunhos cotidianos na formacao da obra. Foi por entendé-las como algo a ser
compartilhado que mantivemos a autoficcdo nas redes sociais, lugar de enunciagao
que questionamos ser um dos mais latentes espacos da necessidade humana de
presenca em coletividades comuns de pensamento e acdo, inerente a
performatividade.

Com essa compreensdo da performatividade, partimos de principio
metodologico, compreendido ao longo da instauracdo da poética de
#LiveLivingPerformanceProject de que ndo ha como entender como da-se a
producdo de uma obra se ndo no fluxo de sua propria descoberta.

Se é exigéncia que a obra tenha uma poética, a busca sera intrinseca a sua
manifestacdo. Metafora da forma em relagéo a liberdade e a efemeridade da vida, a
relevancia processual do trabalho torna seu desenvolvimento tdo significativo quanto

cada uma de suas apresentagoes.
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Serd por reconhecer e acreditar nesta espécie de génese e gestacao
inacabada, que iremos transformar personagens, modificar aparatos, escolher novas
formas de relacdo com o publico, conectar-mos com diferentes artistas e estéticas, e
deixar evidente esta formacéao ininterrupta das artes da performance no nome do
projeto que é, para nés, a zona que conecta dispostivo técnico e poética.

N&o had uma mascara que signifique por si s6 a pluralidade e a intensidade
das descobertas ocorridas a cada execuc¢do ao vivo da obra, diante de um publico
imprevisivel e com dispositivo técnico condicionado as particularidades do espago
onde acontece. Por isso, nenhuma execucdo da obra condensa um significado
definitivo. Nenhum artificio torna-se efetivo ou insubstituivel. Tudo podera ser
modificado de acordo com as transformacoes da relagao da performer com os temas
que investiga e da interrelagdo da obra com o publico e os meios pelos quais 0
trabalho circula.

Depois de participar de inimeros rituais como observadores e também como
praticantes, e a0 mesmo tempo por sermos artistas que consideram a capacidade
de entrega e de geracdo de presenca fontes primordiais da compreensdo da
performatividade, percebemos ser encara-la como fator de fundacdo da poética o
mais significativo avanc¢o de nosso processo laboratorial.

O que guerermos dizer? Os meios e métodos, ou seja, 0s campos de
atuacao escolhidos e as formas de executar agoes a partir daquilo que demandam,
criam juntos uma série de regras. As regras formam comunidades de fazer, sejam
elas mais sutis ou institucionalizadas que por afinidade com os métodos inerentes ao
uso da regra formam sistemas de pensamento e agao.

Nessa dinadmica de formagéo de sistemas, visualizamos a performatividade
nas artes como lugar de fundacdo da poética, pois € a partir dela que o artista
estabelece suas proprias regras, ou seja, torna sua obra um propdsito exitoso na
realidade social onde se insere e assim € aceito.

Com suas regras instauradas, o individuo torna-se sujeito de suas proprias
acoes e sua mente corporificada podera também ser til a humanidade. Assim torna-
se performer, o artista. E assim mesmo torna-se um ser humano consciente de si
mesmo para gerar uma presenca tao potente que afeta muitos outros, estando ou
nao com ele em uma mesma situagcao em tempo real e ao vivo.

A presenca ja ndo mais é corporificada nem temporalizada. A arte ja ha

muito ndo é puramente representacao. E a presenca manifesta-se de muitas formas
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como a condicdo de existéncia da poética. A presenca, afirmamos agora, s6 depois
de experienciar sua multiplicidade sincrética, sempre sera, em qualquer resultado de
nossas acoes, descoberta e entrega performada.

Entre os pensamentos recorrentes criados por varias culturas, poetas e
escritores de diferentes épocas da Historia da humanidade, ousamos afirmar, sem
qualguer sombra das davidas, h& interpretacdes de diferentes graus de capacidade
de dominar a mente e tornar a prépria existéncia condizente com o propoésito
encontrado na jornada da vida. Ha divinas comédias; ha reinos; ha arquétipos; ha
mitos; h& espécies cujas descricbes visuais e literdrias nada mais sdo que
simulagbes do imaginario humano sobre o grau de consciéncia dos seres que por
aqui sentem.

Depois de reconhecer a importancia da presenca na fundacéo da
performatividade, tomamos uma afirmac&o popular, confessando nada agradar-nos
mas servir como uma espécie de prefixo para uma frase que nos sentimos gratos
por vislumbrar em nossa entrega a arte da performance: se algum mundo é dos
espertos, a presenca € corporificada pelos verdadeiramente corajosos. E a
harmonia, essa instransponivel presenca da coesdo, é germinada na mente
compassiva dos eternamente sabios.

Com a aspiracdo de que cada vez mais performers assumam seus
propésitos para corporificar sabedoria, encerramos as linhas desta jornada com
humildade e gratidao.
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Anexos

1| DVD #LiveLivingPerformanceProject | Audios e imagens

2 | Colaboradores #LiveLivingPerformanceProject

Durante o processo laboratorial de instauracdo da poética de
#LiveLivingPerformanceProject artistas, professores e pesquisadores colaboraram
com conhecimento, talent e empenho. Nesse documento exponho como forma de
agradecimento a todos que transformaram esse projeto em uma experiéncia coletiva

Brasil

Camila Fontenelle de Miranda | Ensaio fotogréfico “The Grace of Dance” |
Performance do Despertar

Daniela Botelho | Ensaio fotografico | Performance de Indomisséo

Elton Almeida | Live Images | Licia na Orla das Maravilhas

Isis Gomes | Figurino | Performance de Indomiss&o e Performance do Despertar
Laura Carvalho | Direcéo de Arte e Cenografia | #LiveLivingPerformanceProject
Oskar Garcia | Pésproducéo de imagens | Licia na Orla das Maravilhas e
Performance de Indomissé&o

Ronaldo Palma | Trilha Sonora | Licia na Orla das Maravilhas e Performance do
Despertar

Thais Teotonio | Assistente de Arte | Performance do Despertar

Yan Tibet | Direcéo de fotografia e camera | Gravacdes em estudio Licia na Orla das

Maravilhas e Performance de Indomissao
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Argentina

Ernesto Baca | Imagens em Super-8 (Natura) | Performance do Despertar

Singapura
Professor Doutor Steve Dixon | Supervisdo de Estagio de pesquisa no exterior |
LASALLE College of The Arts | Dire¢ao geral de estreia internacional | Performance
do Despertar
Paul Daniele Viray Prado | Edicao de imagens e Live Images | Performance do
Despertar
Lim Shi Li | Live Soundscapes | Performance do Despertar
Oribelle Chai | Desenho de som | Performance do Despertar

Paul Prado, Hinson Pang Chee Hin e Sylvest Low | Gravac¢do em estudio de videos
interativos para Performance do Despertar

Agradecimentos especiais a Elamathi Vijaya Kumar e a Malar Villi Nadeson, da
LASALLE College of the Arts.



