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Resumo

A composicao proposta se da entre imagens, performances, clinicas, educagao e
filosofias. Para esse empreendimento parte-se em direcdo ao que ndo se sabe de
antemdo, portando uma pergunta como bussola: “seria na criagdo, producdo e
execucdo de imagens em performance um ‘quando’ para o acontecimento de uma
clinica poética?” Diante dessa questdo, tém-se, para pensar um ‘quando’ do
acontecimento de uma clinica poética, imagens em performances criadas, produzidas
e executadas em parcerias com a autora desse texto. Frente a essa composicdo,
construiram-se quatro elementos-indicadores para encontrar coordenadas espago-
temporais que localizariam esse “quando”, quais sejam: as zonas de riscos; as
mobilizacdes dos signos; o figurar a carne e uma educacao por afetos. Operou-se junto
as imagens em performances de Criitero; Carne; Cariogamia e o risco do aborto; Clara;
Ovo-boca; Ilhas, linhas, palavras... germens; Egg-Mouth-Debris, tomadas como casos
praticos, ao engendrarem zonas de riscos para agenciar individuagdes, que nunca se
efetivam por completo, sempre portando algo de pré-individual e individuando
também um meio; ao mobilizarem os signos territorializados pelo ordinario, fazendo-
os variar a lingua e as palavras de ordem ditadas pelo cotidiano em outras
composicdes de sentido, outras maquinagdes; ao gerarem um figurar da carne,
desorganizando os corpos, isolando-os na producdo de um terreno de forca que faz o
corpo vazar e desfazer as funcionalidades dos érgaos; e, por fim, ao produzirem uma
educacao por afetos, colocando as percepgdes em devires e desacoplando os visiveis e
os diziveis na producdo de pequenos desertos que convocam a criagdo de um povo
ainda por vir. As imagens em performances apresentadas, desse modo, foram se
movimentando em busca pelas poténcias de produzir um “quando” espago-temporal
colocando em zonas de riscos os territérios, mobilizando os signos que formatam os
cotidianos, abrindo os corpos a uma desorganizacdo e a producao de uma educacao

por afetos para o acontecimento de uma clinica poética.
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Abstract

The proposed composition occurs between images, performances, clinics, education
and philosophies. For this enterprise we depart for what is not known beforehand, so
with a question as a compass: "would it be in the creation, production and
implementation of images in a performance a “when” for the event of a poetic clinic?”
In light of this, there are, in order to think a ' when ' of the event of a poetic clinic,
images in performances created, produced and executed in partnerships with the
author of this text. Faced with this composition, we built four indicators to find spatio-
temporal coordinates that would spot that "when", namely: risk zones; the
mobilizations of the signs; the figuring of the flesh and an education of the affections.
We dealt with the images in Crutero performances; Flesh; Karyogamy and the risk of
abortion; Egg white; Egg-mouth; Islands, threads, words ... germs; Egg-Mouth-Debris,
taken as case studies, by engendering risks areas to promote individuations, which
never actualize thoroughly, thus always something of pre-individual and also
individuating a environment; by mobilizing the signs territorialized by the ordinary,
causing them to vary the language and the words of order dictated by the everyday in
other compositions of sense, other machinations; by generating a figure of flesh,
disarranging the bodies, isolating them in the production of a ground force that causes
the body to leak out and undo the functionalities of the organs; and, finally, by
producing an education of affections, by placing the perceptions in becoming and
disconnecting the visible and the utterable in the production of small deserts that call
for the creation of a people yet to come. The images in performances presented,
thereby, were moving in search for the power of producing a spatio-temporal "when"
putting the territories in risk areas, mobilizing the signs that format the day-to-day,
opening the bodies to a disorganization and the production of an education of

affections for the event of a poetic clinic.
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Esboc¢os de uma introducao.

Seria na criacdo, producdo e execucdo de imagens em performance um

“quando” para a emergéncia em uma clinica poética?

Encontra-se nessa questdo um problema de localizagdo. O “quando” faz
funcionar um sistema de coordenadas, uma rede de relacdes e conexdes de tempo e
espago para que respostas sejam enunciadas. Matematicamente, as variaveis que
envolvem as funcdes de tempo e espaco criam universos de correspondéncia, de
encontros, de relagdes. Um “quando” convoca uma geografia dos encontros em jogo,

no caso em questao, para que certa clinica aconteca.

A questdo que convoca a entrada neste trabalho ndo é “o que é” uma clinica
poética, pois ndo se pretende fixa-la em uma definicdo. Esse ndo é o interesse da
composicdo que se propde aqui produzir. Essa pretensdo de definicdo operaria
estagnacoes e paralisacdes universalizantes e categoriais de algo que se quer tratar no
plano do efémero, diante de relacdes que habitam zonas de riscos e produzem efeitos

precarios e parciais.

A problematica do “o que é” foi pensada por Gilles Deleuze em um texto, de
1967, intitulado La méthode de dramatisation!. Para Deleuze, ndo existem segurancas
que garantam que esta - “qu'est-ce que?” (“o que é?”) - seja uma boa questdo para
tratar a Ideia2. A descoberta da Ideia estd vinculada a um tipo de questdo, a procura
por uma esséncia da Ideia, tratando como secunddrias as perguntas ligadas aos
acidentes. A reversao sobre a Ideia platonica proposta por Deleuze retira o maidsculo

inicial da palavra e a coloca sobre novo estatuto. Para Deleuze, trata-se de pensar as

1 Esse texto foi publicado na coletanea organizada por David Lapoujade, L’ile Déserte: textes et
entretiens 1953 - 1974, em 2002, p. 131 - 162.

2 Neste texto Deleuze refere-se a concepgdo de Ideia para o platonismo que é inseparavel da questio “o
que é..7?” em busca de certa esséncia, certo fundamento da Ideia para Platao.



ideias sempre ligadas a uma casuistica, conectando-as - agora com minuscula ja que
nao se estd aqui pensando em uma Ideia essencial - aos acontecimentos e as
multiplicidades. As multiplicidades, vinculadas a cada caso que da a pensar uma ideia,
forcam o pensamento a certa delicadeza no trato e no modo de se proferirem questdes
conectadas a meios espagos-temporais, criando agenciamentos para que uma ideia

aconteca.

Vale ressaltar que ndo se trata de um relativismo a cada caso, de variaveis
amparadas por exemplos empiricos verificaveis. Trata-se, sim, da ativacao de ovos, de
germes e de sujeitos larvares que precariamente sustentam os dinamismos de uma
criacao, das multiplicidades que gestam acontecimentos. Trata-se, pois, de um campo
de individuacdo, com diferenciacdes intensivas.

(..) precursor sombrio, acoplamentos, ressondncias e movimentos
forcados, sujeitos larvares, dinamismos espago-temporais - esse
conjunto desenha as coordenadas multiplas que correspondem as
questdes quando? quem? como? onde? e quando?, e que dao a estas

um porte transcendente para além dos exemplos empiricos3
(DELEUZE, 1967/2002, p. 136).

by

Com relacdo a criacdo de problemas, Deleuze, nas proposi¢cdes apontadas a
partir dos estudos de Henri Bergson, afirma: “(...) o esfor¢o de invencdo consiste,
geralmente, em suscitar o problema, em criar as condi¢des em que ele sera colocado”
(DELEUZE, 1966/2004, p. 4). Um problema colocado ja evoca um tipo de solu¢do em
funcdo do modo como é enunciado. Perguntar “o que é uma clinica poética?”
esbarraria na questao formulada diante daquilo que ja é existente, em busca por certa
esséncia de algo que precede a préopria pergunta e o ato de criacdo que a constitui.
Definir uma ideia, afastado de uma geografia que convoca o campo problemaético que a

cria, produziria estabilizacGes no pensamento e nas relacdes com a prépria ideia em

construcao.

3 S4o nossas todas as tradugdes dos textos em francés que aparecem neste trabalho.



Propde-se percorrer com a ideia de uma clinica e de uma poética, em busca de
linhas de encontros e de conexdo que facam bifurcar tempos e espagos. Tempos-
espacos heterogéneos, em variacdo, por uma clinica poética.

O convite para entrar nessa composicao se da portando essa pergunta-bussola:
“Seria ali, na criacdo, producdo e execucdo de imagens em performance um ‘quando’

para a emergéncia em uma clinica poética?”.

Impulsionado por esta questao, propde-se um corte territorial. Percorrer-se-ao
terrenos hibridos, de dificil delimitacdo e captura. Tais planos de composicdo serdao

algumas imagens que tenham como agenciadores praticos a performance art*.

Nos territorios instituidos das artes, a performance art muitas vezes se alia ao
que ndo é reconhecido como arte, a exemplo dos ready-mades de Marcel Duchamp,
atribuindo a acdes e a objetos cotidianos uma proposi¢do artistica. Artistas como
Joseph Beyes> e Marina Abramovic® transitam com obras que mobilizam a proépria

arte, trazendo problemas tanto ao fazer artistico, quanto aos modos de vida correntes.

As performances atuam em contextos estabelecidos ou ndo como artisticos e,
em todo caso, imagens criadas a partir de processos em performances - sejam em
espacos cotidianos, sejam em museus, teatros ou galerias - intervém em signos e
imagens fixadas pelo cotidiano, que compdem e dirigem as formas de viver
dominantes. A partir das interveng¢des performadticas ha a construcdo de processos
entre vida e arte, fazendo com que essas se conjuguem em uma zona de

indiscernibilidade.

4 Performance art, segundo Renato Cohen (2009) no livro Performance como Linguagem, foi o termo
cunhado pelos americanos ao fazer referéncia expressao artistica.

5 Artista alemdo, atuou com performances principalmente nas décadas de 1960, 1970 e 1980,
participando do forte movimento artistico ligado a Performance art Fluxus desde 1962. Ficou
conhecido por suas atuagdes polémicas que tencionavam as relagdes entre politica e arte (Catalogo -
Joseph Beuys: a revolugdo somos nés, 2010).

6 Artista sérvia que, desde a década de 1970 até os dias atuais, propde, nas suas performances,
experimentar os limites fisicos do corpo. Como em uma acdo intitulada Ritmo 0 apresentada no Studio
Mona, que compunha um série de agdes, em que a artista ficou em siléncio durante seis horas ao lado
de uma mesa com objetos variados para que os visitantes utilizassem como quisessem. A performance
terminou com a artista nua e com uma pistola na sua boca (MELIN, 2008).



Delinear os terrenos que tangenciam e margeiam os planos da performance art
ndo se processa como uma pretensdo facil. Pensar nas origens da performance art
coloca problemas delicados a histéria da arte. Nao ha um localizador preciso dessas
origens, ja que ndo se trata de um novo movimento das artes visuais, da danga, do
teatro ou da musica. A performance art se constitui em um terreno movedico e
mestico, com hibridismos que forcam os limites das disciplinas, das formaliza¢des
artisticas e da propria arte enquanto um campo. Nao se pode considerar que haja um
consenso com relacdo a uma analise genealdgica, ja que a performance se fez
justamente em movimentos de insubmissdes e nas vontades de ultrapassar os
dominios da prépria forma de arte.

A performance poderia bem ser, nos dias de hoje, um ponto
nevralgico do contemporaneo: si para alguns ela representa uma
simples caixa de ferramentas, junto a técnicas e a processos que
permitem um poder de acdo sobre o real contemporaneo; para outros
ela é o lugar ideoldgico que repde em questdo o pensamento pds-
moderno, em uma alternativa radical que nao procuraria trabalhar
com a histéria, mas poria, ao contrario, como ato fundador, a absoluta
negacdo da historia e um além de sua finalidade; por outros ainda, ela
se afirma como o lugar privilegiado de relacdo com a histéria, onde se
efetuaria uma passagem do passado no presente, articulacdo que
remete a convocac¢do e a reativacdo de gestos que permitiriam uma
ligacdo renovada com as potencias do modernismo (GOUMARRE;
KIHM, 2008, p. 7).

A respeito dessas varias perspectivas de afirmacdo do que seria um terreno
originario da performance art pode-se citar ainda Richard Schechner?, que, durante os
anos de 1980, desenvolveu uma ideia acerca da performance ligada a praticas
cotidianas, indo muito além do dominio artistico, chegando as manifestacdes
ritualisticas e as formas de agir no mundo. Por outro prisma, Andreas Huyssen?,

professor em Columbia/EUA, trouxe uma forte influéncia ao pensamento artistico

7 Richard Schechner é um dos criadores da série de livros Performance Studies em Nova York nos anos
de 1980.

8 Josette Féral faz uma analise entre as influéncias anglo-saxonicas a respeito da performatividade junto
ao pensamento de Richard Schechner e as perspectivas estéticas da performance art de Andreas
Huyssen, para propor a ideia de teatro performativo. Discussdo presente em Pour une poétique de la
performativité: le thédtre performatif. En: Théorie et pratique du theater au-dela des limites, 2011, p. 107
-138.



europeu, colocando a performance uma visao principalmente estética, explicitando os
abalos nos proprios terrenos da arte que a performance promoveu principalmente
nas décadas de 1970 e 1980.

Roselee Goldberg, historiadora e critica de arte, publicou, na década de 1970, o
livro que se tornou referéncia A arte da performance: do futurismo ao presente. Neste
texto a autora busca os precursores historicos da performance art e afirma que o que
se pode chamar de performance nos campos da arte ganhou grande importancia
durante o século XX, ao propiciar aos movimentos artisticos (futurismo, cubismo e
minimalismo) a abertura a novas diregdes, a partir do questionamento das
sedimentacdes e estagnacdes que o campo artistico experimentava (GOLDBERG,
2006).

Diante dessas perspectivas, a arte da performance teve por funcao ultrapassar
os limites das formas estabelecidas. Muito embora, sob o prisma de Goldberg, seu
marco inicial tenha se dado em 1896, com Ubu Rei, de Alfred Jarry, a performance s6
foi reconhecida como arte nos anos de 1970, quando a concepgao e proposta artistica
se deslocam da geracdo de produtos e passam a ter como possibilidade a efetivacao de
uma ideia. Nesse sentido, suas bases originarias se dariam mais associadas ao teatro,
colocando o plano experimental como componente fundamental da performance ao
longo dessa historia da arte, desorganizando categorias e praticas no campo artistico.

De outra parte, Paul Schimmel em 1998, no catdlogo intitulado Out of Actions,
between performance and the object 1949-1979, da énfase as relagdes entre
performance e artes plasticas. A partir de uma exposicdo com objetos ligados
processos performaticos, trabalha a relacdo entre as acdes em performance e os
objetos utilizados por ela. Nesse trabalho, Schimmel afirma que foi no p6s Segunda
Guerra Mundial que aconteceu uma reviravolta nas artes, uma desmaterializacdo do
objeto artistico, uma primazia do ato.

As multiplas variacdes e definicbes acerca das origens da performance art e
aquelas criadas pelo préprio performer ao longo dos processos de criagdo e dos
modos de execucdo conferem a performance um carater inespecifico, permitindo
pensar também a prépria atuacdo artistica como extremamente diversa e feita nos

entremeios dos campos de saber e das disciplinas ja estabelecidas.

5



O préprio espago performatico, difuso, ganha um trago multiplo, visto que a
performance pode ser realizada em teatros, a exemplo de Hermann Nitsch, (Aktion)
46th Action, apresentado no Munich Modernes Theater, 1974 (GOLDBERG, 2006, p.
154); em museus, como na performance de Vanessa Beecroft, SHOW (VB35), em 1998,
em um quadro vivo durando duas horas e meia, composta por vinte modelos, 15 de
biquini e cinco usando apenas sapatos de salto 10, no Guggenheim Museum, em Nova
York (GOLDBERG, 2006, p. 154); em galerias, mesmo sem a presenca da acdo como na
apresentacdo de objetos cotidianos que foram usados em performances enquanto
residuos das agdes, como no trabalho de 1998 Out of Action de Marina Abramovic
(SCHIMMEL, 1998, p. 231).

A partir desses variados modos de execucdo performatica, uma acdo que se
propde como uma intervencdo em performance acontece nas margens de campos
artisticos, estéticos, narrativos e cotidianos, produzindo imagens - tanto nos
processos de criagdo que geram imagens no pensamento, como durante a execug¢ao
em imagens criadas pelas relacdes dos corpos e dos signos em performance, e
também nas imagens em videos, fotografias ou em escritas que se desdobram e
transformam a propria performance -, misturando essas margens, mobilizando os
modos de vidas propostos para a contemporaneidade. Tais imagens performaticas
problematizam os limites colocados para os contextos de vida, trazendo aberturas que
explicitam e diagnosticam certas maneiras de se viver e de se valorar os viveres,
certos modos que impregnam os gestos, os olhares, os andares, as posturas, as
arquiteturas, as cores, os cheiros que pairam pelo cotidiano. Modos que se processam
nos encontros com signos emitidos incessantemente nas ruas, nas galerias, nas casas,
nos comércios, nos transitos; colocados em visibilidade por intervencdes em
performances, produzindo clinicas que diagnosticam e intervém ao desalojarem os

signos fixados e pré-definidos culturalmente.

Diante de um movimento extremamente diferenciado como o da performance
art, torna-se inaplicavel fixar uma origem que, por vezes, responderia a questdo “o
que é performance art?”. Entretanto, como antes, a questdo “qu'est-ce que?’ nio

interessa a composi¢cdo que se empreende nesse texto.



“A estratégia da performance é resistir a defini¢des”, como afirma a artista e
performer Eleonora Fabido® em um entrevista intitulada “Definir performance é um
falso problema”10. A atuacdo performatica intervém e cria problemas justamente as
definicdes e categorizagdes que forcam por captura-la em vertentes artisticas ou em
praticas reconheciveis. Colocar em risco certezas e verdades facilmente reconheciveis
dos campos ordinarios que apaziguam os encontros com multiplicidades de sentidos e
de uma vida.

Nao se trata de produzir uma definicdo que fixe a performance art em uma
interpretacdo tomada como verdade, circunscrevendo-a em imagens identificaveis de
um cliché que responderia a questdo “o que é?”. Ao se tangenciar uma critica aos
movimentos da performance art, chega-se ao impasse de que a propria tentativa de
localizar o que seria uma origem do movimento coloca-se como um ensaio de captura,
de estabilizacdo e de sistematizagdo préoprios dos campos disciplinares que ndo param

de ensaiar essa tentativa.

A partir dos prismas da filosofia de Gilles Deleuze (1962) na relacdo com a
concepcdo de genealogia construida junto ao pensamento de Nietzsche, fazer uma
critica é produzir uma filosofia dos valores. Os valores configuram os principios de
uma avaliacdo que analisa os eventos; sdo estes valores que sustentam uma avaliacao.
Fazer uma critica é se colocar a questdo dos valores do valor que define uma origem.
Fazer essa consideracdo é também entrar no problema da criagdo dos valores.
Questionar os valores implicados nas configuragdes de uma origem: quais, entre eles,
configuram a avaliagdo que constréi uma origem? Quais sdo aqueles que decidem

sobre esse valor da origem?

“Genealogia quer dizer, de uma s6 vez, o valor da origem e a origem dos

valores” (DELEUZE, 1962, p. 2).

9 Atriz, performer, Eleonora Fabido é doutora em Estudos da Performance pela New York University.
Atualmente é professora da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

10 Entrevista publicada em 09/07/2009, no Caderno 3 do Diario do Nordeste. Disponivel em:
http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907
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Ao mesmo tempo em que se questiona sobre o valor implicado na delimitacao
de uma origem também se esta implicado com a criacdo desses valores e dessa
origem. Essa seria a critica positiva e afirmativa proposta por Nietzsche segundo
Deleuze. E junto a essa ideia que se pensa aqui nos problemas de se definir uma
origem a performance art e dos valores criados para definir essa origem. Ao se abster
de um movimento que buscaria a defini¢do ou as origens da performance art, busca-se
considerar os meios implicados nesse terreno como produtores de uma critica as

formas erigidas.

Interessa neste texto, desviar dos atravessamentos que o forcariam a definir ou
a encontrar as origens da performance art e colocar-se diante do fazer performatico
no cenario artistico contemporaneo, problematizando a prépria arte enquanto campo
ou disciplina, suas implicacdes com as mobiliza¢des do cotidiano e dos modos de vida
correntes. Deste modo, haveria ali a efetivacdo de uma clinica poética? Haveria a
configuracdo de uma clinica poética junto aos operadores colocados em movimentos

em imagens performaticas?

Parte-se da proposicio de que fazer uma critica é também produzir uma
clinica. H4 uma implicacdo direta entre os termos. Fazer uma critica; ou seja, voltar-se
as origens dos valores e pensar os valores das origens é colocar-se na nascente de um
tempo que instaura as relagoes, as coisas e 0 mundo. Uma critica implica uma clinica
ao engendrar no mundo germens de transformacdes, de micro zonas de
tensionamentos que trazem consigo o potencial de dar a ver o invisivel, de dar a sentir
o imperceptivel e de redistribuir as poténcias que constroem as relacdes e que fazem

uma vida passar.

A ideia de que imagens em performance poderiam, em alguma operagao
realizada, criar um terreno para que uma clinica poética aconteca propde considerar a
arte como produtora de uma satde na relacido com o mundo, trazendo visibilidades as
condicdes de sentidos e de relagcdes que estariam pretensamente estabilizadas por
certa cultura e abrindo essas conexdes a novos acoplamentos. A proposta de uma

clinica poética se vincula a uma saldde que ndo se processa por adaptagdes, mas sim



por aliancas com o caos, com o inesperado e o inusitado da vida produzindo e
fragilizando imagens fixadas do e no pensamento. Tal clinica se alia a producdo de
uma sadde fragil, pois ndo se ocupa unicamente de estabiliza¢des fixas em imagens.

Estas estabilizacdes seriam o préprio adoecer.

Propde-se aqui pensar a reconexao dos processos vitais as intempestividades e
as imprevisibilidades da vida, articulando a ideia de uma clinica poética ao conceito de
grande satide criado por Nietzsche (1998). Uma grande saudde, tal como proposta por
Nietzsche, vincular-se-ia as poténcias criadas nos encontros, e também a amplitude
dos corpos em aberturas as tensées de uma vida que se constitui no e do movimento,

para além das quietudes promovidas por fixacoes identitarias.

Estas identidades, culturalmente erigidas em imagens fixas, atuam na tentativa
de limar o inesperado e o informe, na fixacdo totalizante daquilo que é comum ao
coletivo, de apaziguar as diferenciacdes e heterogéneses que ocorrem constantemente
nas relagdes, nos encontros e na vida. Face aos adoecimentos causados por tais
estabilizacdes e mortificagdes presentes nas praticas de vidas atuais, propde-se
pensar em uma saude fragil, que abre os corpos e os signos aos estranhamentos,
efetivando imagens em performance que gestam e geram fissuras nos signos e nos
corpos cotidianos ao produzirem imagens frageis, que se criam e se desfazem, frageis

e abertas a outras figuracoes.

A partir das relacdes produzidas por imagens performaticas junto ao cotidiano,
procura-se pensar uma clinica poética nos agenciamentos que abrem o ordinario a
criacdo de outras imagens no pensamento. Frente a busca por certa territorialidade
precaria e parcial, aberta a novas conexdes, operar-se-do alguns movimentos para se
criarem planos de composi¢des que permitam fazer funcionar a pergunta-bussola que

mobiliza essa escrita.

Primeiro movimento, abordar as relacdes geograficas envolvidas nos diversos
movimentos e processos em performances e como os espagos se constituem enquanto
signos que efetuam as configuracbes de imagens em performances. Em seguida,

desenhar as linhas que fixam significados nas dimensdes desses dois planos de
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intervencdo na cultura contemporanea: o clinico e o poético. Fazer uma cartografia
dos processos ja em movimento que esses dois termos evocam. Cartografar as linhas
de producdo, de captura e de consumo que tecem contemporaneamente o clinico e o
poético. Encontrar os germens que engendrariam, nesses dois planos, poténcias ainda
amorfas dos termos, e produzir uma espécie de cariogamia (fecundagdo) entre ambos.

Trabalhar com ovos.

Frente a essa producdo germinal, efetuar a conexdo que liga uma clinica poética
que acontece na producdo de imagens frageis. Junto a esse movimento conceitual,
trabalhar-se-a com quatro elementos-indicadores de uma clinica poética. Sendo eles:
as zonas de riscos, as mobiliza¢des dos signos, o figurar a carne e uma educagdo por

afetos.

1 - Zonas de riscos. Toda germinacdo, toda criacdo, todo discurso imprevisto
dentro de um sistema de cddigos e sentidos preestabelecidos passam,
necessariamente, por zonas de riscos ao colocar em jogo as estabilizacdes ja
empreendidas, riscos de se efetivar, de ndo se efetivar, de criar monstruosidades, de
erigir formas de expressdes convencionadas, de repetir, de diferenciar, de nao ter
controle sobre os percursos de individuagdo que os constituem. Imagens em
performances criam, junto as relacdes estabilizadas por certa cultura entre signos e

corpos, zonas de riscos.

Reentrancias, bifurcacdes, reparticées, torcdes, faléncias, (de)formacgdes,
incertezas, precariedades sdo movimentos préprios de qualquer criacdo. Habitar os
riscos em um processo criativo com poténcias de abertura a novas conexoes, a
criacdes de novos mundos. Riscos de ndo ganhar consisténcia para uma efetivacao,
para uma expressdo. Riscos da expressdo. A iminéncia de abortos e de mortes que

beiram abismos e que produzem mortes parciais para que algo vingue.

Um ovo gesta um campo problematico, engendrando principios e processos de
individuacdo, que fecundam campos ainda impossiveis e colocam em riscos as
relacoes edificadas e necessarias para as distribuicdes dos corpos em um dado

sistema de signos bio-politico-social.
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H4, nas performances abordadas nessa composicdo, uma aposta nos riscos
como elemento necessario a todo processo de criacdo, criar zonas de riscos como
condicdo para que aconteca uma criacdo. As zonas de riscos, portanto, serdo um dos
elementos-indicadores para o acontecimento de uma clinica poética nas imagens

performaticas.

2 - As mobilizagdes dos signos. A performance art configura-se em um plano
hibrido constituido no encontro de varios campos, sendo assim considerada uma “arte
de fronteira” (COHEN, 2009, p. 38). A arte da performance é caracterizada pela

poténcia de fissurar o que esta posto, o ja sabido e ja reconhecido.

Diante desse mobilizador, tem-se, nos operadores de imagens performaticas,
uma aposta nas fraturas das relagdes entre signos fixados por uma cultura que

pressupOe as relacoes, as significacdes e os encontros de forma aprioristica.

Os pensamentos dogmaticos arquitetados em imagens fixas sdo fissurados por
imagens em performances em direcio a outras distribuicdes dos signos, estas
anarquicas e loucas; redistribuicdes produzidas por performances diante de certo
meio cotidiano. Imagens em performances operam ao colocar signos em devir,
impelindo, tais signos envolvidos, a mobilizarem-se em buscas de sentidos, seja nas
imagens criadas em uma ag¢do ao vivo, seja em imagens de um video performance, seja
nas linhas que se cruzam para a producao fotografica em composicdo com imagens em

performances.

Signos sdo mobilizados, palavras de ordem sdo violadas, linguagens sdo
desarranjadas junto as interven¢des em performances para criarem um uso menor de
uma lingua e mobilizarem signos. Imagens em performance e suas figuracoes
enquanto imagens frageis abertas aos encontros e as proliferacdes que desdobram
outras imagens. Este serd um segundo elemento-indicador de uma clinica poética: as

mobiliza¢des dos signos.

3 - Figurar a carne. Nao o corpo, pois este ja pressupde uma organizacao, sim a

carne. A culturalizacdo dos corpos humanos cria organizagdes relacionadas intra e
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entre corpos. Da medicina ao sex-shop, os corpos sdo, geografica e historicamente,
duramente territorializados e sedimentados em significacdes operadas por palavras
de ordem. Imagens em performances empreendem cortes em buscas por perfurar a
pele que conforma em corpo toda multiplicidade em jogo. Agenciar relacdes de forgas
que fazem passar uma vida. Diferenciacdes intensivas, devires, producdes de
perceptos que ddo a ver o invisivel. Trata-se de empreender imagens em
performances que nao trabalhem com um corpo prontamente reconhecivel, e sim que

figure a carne.

Abordar o corpo nos intersticios da pele, buscar o coetaneo das
multiplicidades. Se ha um plano de sensacoes, este seria todo agenciamento produzido
em um devir-animal na rasura de um corpo organizado para figurar a carne. A carne
que se desfaz e busca pelo devir do tempo e do espaco. A partir dos encontros de
corpos e signos agenciados por imagens em performances, o figurar a carne produz
redistribuicdes de poténcias, de sinteses de tempo em uma carne-vianda precaria:
fragil enquanto organizacdo e esburacada ao produzir novas distribuicoes de

poténcias.

A busca por micro tensdes que caotizam as distribuicdes de uma organizacao
corporal, temporalidades intensivas que atuam simultaneamente em carnes
animalescas. Apagamentos das organizacdes, de signos presos a um corpo historico,
significado, legitimado e erigido em formas. Sensualidades ja dadas, capturadas,
sedimentadas ganham vazamentos inestancaveis. Erético e grotesco coabitam em

novos terrenos carne.

Como se da um corpo em performance? O que pode a morte e o erotismo como
produtores caéticos de um corpo sem 6rgdos? O que pode um rasgo que figure a
carne? Este seria um terceiro elemento-indicador de uma clinica poética: figurar a

carne.

4 - Uma educagdo por afetos. Uma educagdo passa por uma relacdo entre signos
em busca do que ndo se sabe a priori. Um “buscar” que se permite entrar em derivas,

fazer-se de modo némade, sem garantias de onde aportar. Uma abertura as violéncias

12



involuntarias que os estatutos de pensamento, de signos, de corpos poderao sofrer ao
longo de caminhos sempre em produc¢do diante de uma experiéncia com o real. Uma
abertura dos poros para um engendramento no real que enxerta germens de uma
criacdo. Uma operacdo que produz e se produz em uma clinica poética. Um tipo de
abertura epidérmica que se da dentro de uma experimentacdo que é produtora de
sensibilidades, de entradas, de receptividades que acontecem nos encontros

produzidos por interven¢des em performance.

Uma educacgdo por afetos produzida junto a imagens em performance ganha o
funcionamento de uma clinica do mundo produzindo, na violéncia de uma invasao
involuntaria, a génese de outras superficies de sensacoes e de sentidos. A criagdo de
uma nova pele. Os afetos em jogo tratam-se das linhas de forgas que atravessam,
interferem e violentam os signos envolvidos nos encontros agenciados por imagens

em performances.

H4, nesses processos, a producdo de aprendizagens ao se articularem aos
movimentos de signos que fazem variar o pensamento e as imagens fixadas, abrem o
corpo para figurar a carne. Aprendizagens sdo produzidas nas violagdes das relagdes
preestabelecidas entre signos e corpos, que entram em movimento a procura de
sentidos e sdo coagidos a se implicarem com a imanéncia dos encontros. Em busca
desta educacdo por afetos, agencia-se a producdo de uma receptiva-atividade
implicada nas relagdes entre arte e politica. Arte e politica enquanto planos
amalgamados nas conexdes de uma producdo estética da sensibilidade e da prépria
arte como experimentacdo. Uma educacdo por afetos seria um ultimo elemento-

indicador de uma clinica poética.

Junto ao delineamento desses quatro elementos-indicadores, acompanhar-se-
do imagens em performances criadas, produzidas e executadas junto a autora desse
texto. Quais sejam: Criitero; Carne; Cariogamia e o risco de aborto; Clara; Ovo-boca;

Ilhas, linhas, palavras... germens; Egg-Mouth-Debris.

Ainda, nas andlises dessas imagens em performances, considerar-se-do as

singularidades proprias de cada locagdo, tratar-se-a das geografias especificas de cada
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processo em performance, considerando os signos e os agenciamentos empreendidos
nas relagdes extensivas e intensivas presentes nos tempos-espacos decididos para
cada acdo. Processos em performances que se deram em espacos publicos, em videos,

em espacos cotidianos e em galerias.

Na perspectiva de pensar um “quando”; ou seja, uma cartografia das
coordenadas tempo-espaciais, propde-se acompanhar imagens em performances,
considerando os processos engendrados com e através delas, para que haja ou ndo o
acontecimento de uma clinica poética, diante das zonas de riscos, das mobilizagdes
dos signos, do figurar a carne e de uma educagcdo por afetos envolvidos nos

agenciamentos em tais processos em performances.
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Territorios e terrenos da performance art

0 que eu quero é muito mais aspero e mais dificil: quero o terreno
(LISPECTOR, 1978, p. 6) “Mineirinho”.

Querer o terreno é muito mais aspero e dificil. Exige que se destrua uma casa,
uma rua, um comércio, uma galeria, um museu, uma imagem. Explodir signos. Demolir
0 que esta erigido acima da terra, esquadrinhando-a, dividindo-a, significando-a,
fixando-a. Encontrar o terreno entre os escombros de uma arquitetura que ndo cessa
de produzir subjetividades e modos de vida.

Para se fazer tal demolicdo, é preciso encontrar os edificios que tentam se
construir e se territorializar junto aos planos da performance art. Um deles é o
proprio corpo como matéria da performance. Um corpo em performance se constroi
ao articular a criagdo de novas imagens e de outras conexdes espaciais.

Os espacos performdticos sdo difusos e se abrem a multiplicidade de
agenciamentos, visiveis e invisiveis, dos signos e dos pensamentos. As performances
podem ser realizadas em varios contextos como teatros, museus, em espacos urbanos,
fronteiras, galerias e em casas ou apartamentos, e os espacos utilizados nas
performances sdo componentes de signos na relacdo com as agodes, criando imagens
frageis junto a agenciamentos de paisagens extraordinarias que intervém e

problematizam os planos codificados do cotidiano.

H4a uma micropolitica existente nas codificagdes e sobrecodificacoes presentes
no cotidiano, nos espacos tracados e segmentados pelos movimentos ordinarios da

vida. “O homem é um animal segmentario” (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 254).

Aquilo que tangencia o vivido é, a todo tempo, segmentarizado, tanto espacial,
quanto socialmente. A disposicao e fun¢des dos comodos de uma casa, os horarios que
adultos e criancas podem ocupar os quartos, as ordenacdes de fluxos presentes nas
ruas, as grades que delimitam e interditam o entrar e sair de uma escola, de um
hospital e de uma pracga, os departamentos de uma empresa, as divisdes das cabines

de um call center, os arranha-céus, as cameras de vigilancia, os cartazes “sorria vocé
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esta sendo filmado!”, os shoppings e as galerias como - lugares seguros, em
detrimento de ruas como violentas, as fronteiras de um pais, impostas por uma
marcacdo politica-territorial. Toda uma segmentacdo do vivido: do habitar, das

circulagdes, do trabalho, do brincar.

O Estado se efetua nas segmentaridades que ele impde. H4 um endurecimento
dessas segmentariedades nas sociedades onde a for¢a Estado se impde, como uma
organizacdo que cria segmentacdes duais, lineares, circulares. A partir disso, criam-se
modos de relacdo que tocam as mulheres, os pobres, as criangas, os estrangeiros, e
também, os objetos, as significacdes, as relacdes espaciais a partir de modos de

organizacao social que produzem certos estatutos.

Deleuze e Guattari (1980), em Mille Plateaux, no platd intitulado Micropolitique
et Segmentarité, afirmam que estas sociedades com Estados tém o comportamento de
aparelhos de ressondncias e que organizam essas ressonancias. Ndo se trata de um
tipo de poder publico dominado por alguns, mas sim de uma caixa de ressonancias
para os poderes. O Estado opera enquanto aparelho de ressonancia pré-estabelecendo
segmentaridades que perdem a capacidade de acontecer em ato, de se fazerem e se

desfazerem na imanéncia dos encontros.

H4 uma substituicdo de criacdes de formas flexiveis e varidveis por ideais e
imagens fixos, de afetos por propriedades, de segmentaridades que aconteciam em ato
por segmentariedades pré-determinadas. Criacdes de espagos codificados e

sobrecodificados.

Essas segmentaridades possuem duas vias simultaneas: a molar e a molecular,
uma distribuicdo politica que, de forma concomitante, sempre é macro e
micropolitica. H4, num mesmo processo de producdo de territérios e imagens, uma
organizacao molar com uma segmentaridade dura de uma percepgdo, que fixa o
sensivel a um campo de codificagio pré-definido pela linguagem e pela cultura, e que,
ao mesmo tempo, ndo impedem um universo de afeccdes e de micropercepgoes

inconscientes que se distribuem de modos diferenciados, em uma micropolitica da
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percepcdo e dos afetos. Um exemplo é a existéncia de uma microproduc¢do de medos

que alimentam toda uma macropolitica de seguranca social.

Ha dimensdes molares e moleculares de segmentaridade, que sempre possuem
escapes micropoliticos, linhas de fuga, qualquer coisa que produza um vazamento de
dentro, que fure os signos e os territdrios, que exploda as casas e agite os escombros
para se recriar um terreno. Linhas de fuga que mais contam de um povo, de uma
sociedade, do que aquilo se se coloca arregimentado em formas.

Do ponto de vista da micropolitica, uma sociedade se define por suas
linhas de fuga, que sdo moleculares. Sempre, qualquer coisa, vaza ou
foge, que escapa as organizacdes binarias, aos aparelhos de

ressonancia, a maquina de sobrecodificagio (DELEUZE; GUATTAR],
1980, p. 263).

E, A procura destas linhas que escapam as segmentacdes duras e pré-
determinadas, que se processam imagens em performance. Fiapos que fogem e que
facam vazar os fluxos pré-direcionados nos e com os espacos junto aos corpos em
micropoliticas desarranjadas por imagens em performances, que perfuram os codigos

e o0s signos e fazem escorrer alguma poética.

Diante desse movimento de procura por linhas de fuga, apresentam-se algumas
performances para se acompanhar caso a caso a relacdo entre performances e
espacos, considerando que cada espaco é constituido de signos que irdo agenciar,
junto aos corpos, imagens em performances. Casos de certa demolicdo de signos,
operadas por performances, podem ser encontrados no inicio do século XX e ainda na

atualidade.

Marcel Duchamp atribuiu a agdes e a objetos cotidianos uma proposicdo
artistica. Coloca em museus o que é proprio do cotidiano. Seus rearranjos espaciais
questionam os estatutos da propria arte. Certa radicalidade que produz escombros
dos edificios erigidos como artisticos ao colocar objetos cotidianos, industriais, banais
a certa cultura, em espacos destinados a objetos artisticos consagrados, como em
galerias e em museus. A arte se desloca do objeto artistico para a concepgio

implicada na relacdo do objeto com o espago em questao, criando tensdes nos signos
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que configuram os espacos, no caso em questdo, enquanto lugares artisticos. Uma
dessas agdes foi um jogo de xadrez, em 1963, no Pasadena Art Museum na Califérnia -
EUA. Coloca-se uma mesa com duas cadeiras e uma partida de xadrez em que de um
dos lados estava Duchamp, vestido como de costume, e do outro, uma modelo nua.
Ficam durante horas jogando no museu. Uma partida de xadrez configura-se como
uma acdo que pode ser extremamente cotidiana. Entretanto, ao colocar a partida, em
uma mesa dentro de um museu, tendo uma modelo nua como adversaria, realiza-se
uma reconfiguracdo da proépria relacdo espacial do museu e da dinamica do jogo,
passa-se a uma imagem em performance que deforma os signos préprios do jogo e do
espaco destinado a uma obra de arte. H4 um rearranjo dos elementos agenciados no
espaco do museu pela acdo. As tensdes junto aos objetos de arte consagrados e a
necessidade de abertura de signos da arte, para os encontros com a proépria vida e

com o cotidiano, se deram pelas relacdes espaciais do museu junto a estas acdes.

0 espaco do museu, portanto, nesse caso, é perfurado nas segmentaridades que
pré-definem o que é arte e o que é cotidiano enquanto instancias espaciais separadas.
Uma perfuracdo operada pelas imagens performaticas criadas na acdo que atuam
como linhas de fuga, que produzem vazamentos nos fluxos codificados e
sobrecodificados da histéria da arte, inserindo naquele espaco molarizado do museu,
agenciando molecuralidades de outros espacos, que transformam as edificacdes,

deixado entrever um terreno mais fugidio.

No Brasil, na década de 1960, Hélio Oiticica propds a criacdo dos Parangolés,
uma espécie de roupa colorida, com varios buracos e tecidos em que o usuario danca,
gira, e se movimenta com ela. H4 uma proposta espaco-corporal criada na acdo com o
parangolé, o que Hélio chamou de “in-corporacdo” (BRAGA, 2013, p. 77) em que corpo

e objeto artistico se fundem.

Nos parangolés de Oiticica, a acdo encontra-se privilegiada na experimentagao
espacial do espectador, o espago se torna multiexperimental, operando combates e
desconstrucdes das imagens e dos signos fixados pelas culturas espaciais dos corpos e

dos ambientes. As relacdes espaciais sdo perfuradas para se chegar a uma terra
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movedica, revolvida e aberta a novas conexdes, a outros signos e a outras imagens.
Nao é no parangolé, no tecido confeccionado desta ou daquela forma que estd a
proposta estética, o parangolé pode ser rasgado, usado, refeito. A obra para Hélio esta
no uso que o visitante faz do parangolé, na relagio com o corpo que cria novas
relagdes, novas areas de contato, novos espagos dos e nos corpos, novas imagens que
esticam os corpos, os aumentam e os diminuem. H4 uma convocacdo dos corpos a
abrir sentidos e sensacdes para que a relacao estética aconteca, uma relacdo essencial
com a espacialidade e com as demolicdes dos signos e das imagens fixas que
segmentarizam os corpos e espacos. Um movimento de destruicdo dos codigos pré-
estabelecidos para que acontecam conexdes sensiveis, afetivas e moleculares,
germinando outras imagens que se ddo mais num terreno revolvido do que nas

edificagcdes que significam e estabilizam os espagos e as imagens.

A artista brasileira Lygia Clark, a partir de trabalhos como Bichos e Proposigées,
nos quais realizou varias experimentacdes, utilizando objetos manipulaveis com
dobradicas e descricdes de propostas para pessoas executarem, cria, na década de
1970, Estruturagdo do Self, recebendo “clientes” na sua casa-atelié, oferecendo
experimentacdes corporais, criando relacdes entre os corpos e objetos simples, como
sacos plasticos, conchinhas, 4gua, pedras. Nesse trabalho, Lygia propde criar sulcos e
espagos nos corpos que estavam obstruidos, para deixar algo escorrer. Os espacgos
casa, atelié, obra de arte, objetos e corpos se misturam produzindo fissuras e buracos
que perfuram os signos e as imagens espaciais dos elementos em jogo. Os espacos dos
e nos corpos entram em demolicdo, imagens fixas do pensamento se transformam,
desalojando escombros e criando um terreno a ser explorado. Um ambiente mais
recluso foi criado para permitir aos participantes entrarem na proposta junto a
utilizacdo dos objetos nos seus proprios corpos, que muitas vezes estavam despidos.
Os participantes tiravam as roupas para deitarem no Grande Colchdo, uma espécie de
diva, e, jA com o proprio peso do corpo, abriam brechas nas imagens fixadas nos
corpos e no pensamento. Os objetos eram usados para: “massagear, friccionar,

esfregar, acariciar, rogar, apertar, pressionar, tocar de leve, soprar, arfar, aquecer,
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cobrir, embrulhar, emitir sonoridades, ou simplesmente deixa-los ali, em siléncio, a
s6s com o cliente e pousados sobre ele” (ROLNIK, 2006, p. 2).

Com esta pratica havia um movimento de mistura, a medida que o corpo do
cliente era aberto pela relacdo com os objetos, formando, a partir desse encontro, um
novo corpo. O espago da casa-atelié e do proprio colchdo geraram conexdes entre
corpos e objetos manipulados, tendo o espaco uma relevancia precisa para que a obra
ocorresse. Poderia ser em outro espaco? Poderia, mas seria criado outro campo de
sensibilidade, ja que outros signos entrariam em relacdo para a producdo estética. O
ambiente criado por Lygia para receber as pessoas era constitutivo da obra e,
também, o proprio estar em sua casa ja a colocava como alguém que recebe, acolhe e
acompanha o visitante. Uma obra que desconstroi os signos e as imagens erigidos da
arte, levando a fruicao artistica para sua residéncia e colocando o corpo do espectador
como espag¢o de acontecimento da obra. O corpo é a prépria dimensdo molecular em
que se da o agenciamento estético. Terreno sensivel para uma performance criar
outras imagens.

Os espacos também foram esticados na arte de Joseph Beyes!l. Uma acdo que
tensionou as espacialidades foi I Like America and America Likes Me, de 1974,
realizada na abertura da Galeria René Block de Nova York. Na abertura da acdo, em
uma sala da galeria havia um animal selvagem, um coiote. Ao mesmo tempo, o artista
pegava um avido saindo de Diisseldorf (Alemanha) completamente enrolado em um
feltro. O avido pousou em Nova York e o artista, chegou a galeria, conduzido por uma
ambulancia. Foi retirado por uma maca e lancado na sala onde estava o coiote. O
animal comecou a se relacionar com o corpo do artista, retirando o feltro. Beyes ficou
8 horas por dia, durante trés dias com o coiote e nesse periodo recebeu a edicdo
matinal do jornal New York Times. A performance realizou-se em espacos distintos e
de forma simultidnea, desde sua partida no avido da Alemanha, como também da
presenca do coiote na sala da galeria. Uma a¢do com multiplas espacialidades que se
conectaram a multiplicidade do processo empreendido pelo artista. Essa multi-

espacialidade proposta por Beyes é justamente o que intensifica as dimensdes

11 (catalogo - Joseph Beuys: a revolugido somos nés, 2010).
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politicas da sua acao, ja que ele afirmou nunca ter pisado em solo americano, aonde
chegou conduzido por uma maca que o levou até o local destinado a performance e
saiu da mesma forma. Todos os elementos em jogo e suas relacdes espaciais, nesta
proposta de Beyes, fazem com que os signos e as imagens que delimitam essas
territorialidades se abalem e sejam fissurados, produzindo escombros diante das
molaridades espaciais que criam ditames das relagdes histdricas, geopoliticas,
econdmicas entre esses paises e das imagens que configuram um espago para uma
acdo performatica.

Os desenhos e mapas de Fernando Deligny, artista que desenvolveu alguns
trabalhos e escritos junto a Félix Guattari, foram apresentados na exposi¢cdo Linhas de
errdncia na 302 Bienal de Sdo Paulo em 2012, Brasil. Deligny criou, no final da década
de 1960, uma rede de atendimento voltada para criangas autistas no sul da Franga.
Esse trabalho ndo se propunha a ser clinico, mas a criar um modo de convivéncia
entre essas criancas, sem linguagem, com adultos nao especialistas da area da satde,
como por exemplo, camponeses e comerciantes. Linhas de errdncia foi uma exposicao
de imagens de mapas desenhados a partir desses cotidianos, gestos e trajetos de uma
crianca e de vdrias crian¢as. Em um campo sem linguagem pode-se rastrear um
humano que foi apagado pela linguagem e socializagdo. Imagens mudas das
cartografias das errancias e dos gestos nas relacoes espaciais retiram a primado da
linguagem e colocam o foco principal no espac¢o!? (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p.
248). Linhas de errdncia produziu linhas ndmades que escaparam a toda uma pré
determinacdo das fases esperadas de um desenvolvimento linguistico social infantil e
as estratificacdes que se processam diante de uma linguagem codificada por certa
cultura. A primazia das relagdes espaciais e cotidianas de uma vida pré-linguistica. A
partir das relagcoes espaciais do dia-a-dia criaram-se, junto a adultos ndo especialistas,
varias imagens, mapas, cartografias desses caminhos e modos de vida recriados
diariamente. A espacialidade vivida em um meio rural do sul da Franca convocaram

outros modos de relagio e de comunicacdo, com criagbes de codigos nao

12 Delueze e Guattari falam do trabalho de Deligny na criagio de linhas de errancia que se difere de
linhas de costumes, propondo que essas linhas de Deligny ndo querem dizer nada, é um caso de
cartografia que devem seguir o contrario da linguagem.
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generalizaveis, producdo de novas imagens e por conseguintes novos espagos, e que
s6 ganhavam sentido nas relagdes com aquele cotidiano. Processos que se operaram
em um terreno pré-codificado, criando segmentaridades espaciais e de signos e
imagens que se davam em atos e nos encontros.

Existem também varias acdes contemporaneas que se processam junto as
questdes ligadas as fronteiras territoriais e as relacdes de dominacdo geopoliticas.
Para citar uma delas, a agdo de Francis Alys13, que atualmente vive na Cidade do
México, e produziu, em 2004, a acdo e o video documentario The Green Line, em que o
artista caminha no territério de Jerusalém portando uma lata de tinta verde, deixando
o liquido escorrer no solo por onde passa, criando uma linha continua no chdo. O
trabalho foi concebido em relacdo a uma linha verde, criada pela ONU em 1948 para
delimitar as fronteiras entre judeus e islamicos na cidade de Jerusalém. A questdo das
espacialidades predominante nestas imagens tensionam as relacdes de disputas
territoriais que existem naquela regido, explicitando um diagndstico de forcas
geopoliticas em jogol4. Em The Green Line, Francis Aljs questiona as relagoes
territoriais e fronteiricas presentes em Israel em uma acio de cruzar a fronteira a pé,
criando, com uma lata de tinta, imagens a partir de uma linha verde. A dimensao
espaco-territorial nessas imagens é explicita, problematizando as demarcacoes de
fronteiras a partir da expressdo dos proprios signos que as demarcam - a linha verde.
E de dentro dos signos e dos espacos segmentarizados que a performance e o video de
Alys ganham poténcia para demolir as construgdes representativas criadas pelos
poderes instituidos naquela regido. Ao enfrentar os signos, criando uma marca do
proprio sinal, visivel no solo, durante sua travessia da fronteira, as forcas de
dominacdo ali presente ganham visibilidade e criam um ativismo nas proprias
imagens. Isso s6 acontece pelo espaco em que a acdo é executada, justamente na
fronteira que divide Jerusalém. A relacdo com o espago é imprescindivel para que as
imagens em performance acontecam, abalem as imagens ja erigidas e criem novas

imagens frageis e precarias.

13 Trabalho apresentado e discutido no livro Géo-esthétique, organizado por Kantura Quirds et Aliocha
Imhoff (2014), Edition B42, Parc, Saint-Léger, L'ESACM, Dijon - Franca.

14 0 video encontra-se disponivel em: http://francisalys.com/greenline/rima.html
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Além das performances ja apresentadas, pode-se citar outras que também
trazem essa variacao espacial a tona, quando se propde fazer essa pequena cartografia
de imagens em performance. Performances acontecem em residéncias, como o
Festival de Apartamento?, realizado na cidade de Campinas (Sdo Paulo/Brasil). Na XII
edicdo, em 2013, o festival, como evento autogestionado de arte da performance,
acontece em uma casa cedida voluntariamente e os cémodos sdo ocupados com agdes

performaticas.

O Festival de Apartamento depende de que algum voluntario ceda a prépria
casa ou apartamento para sua realizagcdo. As propostas precisam indicar em qual
comodo da casa vdo ocorrer e os signos definidos por essas espacialidades sdo
elementos componentes que precisam ser considerados nas agdes. As aberturas de
um espacgo privado de uma casa a uma apresentacdo publica de um festival provocam
abalos nos signos que segmentarizam os comodos, as praticas didrias e os modos de
vida. Além disso, tensionam a arte em dire¢do a uma proposta que se conecte com 0s
espacos cotidianos onde se passam a vida.

Performances realizadas nas ruas, como a a¢do urbana de Valie Export e Peter
Weibel, em que um performer leva o outro para passear de coleira, explicita uma
problematizacao que é criada justamente por procederem algo comum a cidade: uma
pessoa passear com um animal de coleira pelas ruas. A rua é constituinte da acdo e é
nos signos e nas imagens presentes nela e na proépria relacio espacial que a
performance acontece, ganhando forca para perfurar as redes de significados pré-
ditados para gerenciar os modos de vida e o cotidiano nas cidades.

As performances, tanto em espacos fechados (museus, galerias, casa,
apartamentos), como em abertos (ruas, pragas), produziram e produzem efeitos de
subjetivacdo ao logo de suas atuagdes e execucdes em variagdes espaciais. Uma forte
caracterizacdo deste campo diz respeito as implicagdes com os espagos cotidianos e

politicos, problematizando as maneiras de configuracdes desses espacos pré-definidas

15 Esse festival acontece desde 2001 em Campinas/SP e também em outras cidades do Brasil.
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e segmentarizadas, que ditam modos de ver, habitar e de se relacionar a partir das

espacialidades e das imagens ja codificadas.

Processos em performances manipulam imagens, corpos e signos: tintas,
linhas, coiotes, homens, mulheres, criancas, mapas, xadrez, coleiras, pedras, sacos
plasticos, conchinhas, parangolés - galerias, casas, cidades, fronteiras, teatros,
museus. Imagens em performances apostam em produzir processos inesperados

diante das codifica¢des e sobrecodificagcdes dos signos por certa cultura espacial.

Os corpos que atuam junto as performances ndo se restringem a corpos
organicos, se configuram antes enquanto particulas que processam certo regime de
relacdes, atuais e virtuais, visiveis e invisiveis, conexdes que criam imagens frageis e
abrem o real aos acontecimentos. Essas conexodes se dao pelas velocidades e lentiddes
dessas particulas e também pela capacidade de afetar e de serem afetadas.

Um corpo qualquer, Espinosa define de duas maneiras simultaneas.
De uma parte, um corpo, por menor que seja, sempre comporta uma
infinidade de particulas: estas estdo em relacdes de repouso e de
movimento, de velocidades e de lentiddes entre particulas que
definem um corpo, a individualidade de um corpo. De outra parte, um
corpo afeta outros corpos, ou é afetado por outros corpos: é este

poder de afetar e ser afetado que defini também um corpo dentro da
sua individualidade (DELEUZE, 1981, p. 165).

Essas relagdes - de movimentos e repousos, das capacidades de afetar e ser
afetado que definem um corpo - se ddo em um plano de imanéncia, configuram-se nas
espacialidades extensivas e intensivas de um plano de encontros. Essas capacidades
de afetar e ser afetado s6 se delineiam num agenciamento que acontece no e com o

espaco.

Uma performance se da ao se rearranjarem 0s corpos e os signos, criando
outras imagens, recriando espacialidade a partir de novas relagdes, outros
agenciamentos, estranhos e estrangeiros a certa cultura. A procura de linhas de fuga
que furem as segmentaridades duras e as imagens fixadas, criando nos corpos em

jogo, no plano de encontros da performance, plano de imanéncia, outras capacidades
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de afetar e de serem afetados, aberturas a criagdes imprevisiveis de novas velocidades

e outras intensidades, ao romper os campos pré-definidos da vida, gestando devires.

Imagens em performance abrem-se as manipulagdes dos corpos em relacdes
nos espacos. Paisagens, ac¢des cotidianas, imagens, signos sdo perversamente
transmutados para produzir afeccées que alterem as distribuicdes dos corpos e das

poténcias no espago, molar e molecularmente, criando, assim, novas imagens.

Nao se pretende concluir algo acerca das relagdes entre os corpos e os espacos
em um plano de imanéncia tdo hibrido quanto o da performance art. A proposicao &,
antes, pensar os codigos e as segmentaridades espaciais colocadas em combate e em
demoli¢cdes junto as edificacdes arregimentadas de uma cultura que dita modos de

relacdes junto aos signos, as imagens e aos espacos.

Os espacos que uma acido em performance quer sdo muito aridos e dificeis,
passando por um processo de demoli¢do de signos, de imagens e de segmentaridades,
esburacando as arquiteturas que organizam os espacos e regem os modos de vida.
Imagens em performances se configuram em imagens frageis, abertas a recriacdes e a

proliferacdes de outras imagens que, assim como Clarice, querem mais os terrenos.
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Por uma clinica poética

Quais articulagdes se conseguiriam fazer ao aproximar modos de
funcionamento a priori distintos, tais como o clinico e o poético, nos planos da arte da
performance? Que tipo de maquinas se conseguiria criar neste encontro entre meios?

Clinico e poético sdo aqui abordados enquanto conexdes que podem acontecer
nos encontros entre meios. Abordar os “meios” a procura por promover composicoes
nos dois planos, “meios” enquanto corpos ou ambientes onde se ddo os encontros,
meio material e afetivo, portanto, e ndo como caminho que leva a um fimé. Os meios
sdo justamente as zonas de vizinhanca, de transmissdo mutua de tragos e atributos,
campos de indiscernibilidade que colocam os termos em devires.

Pensar uma “clinica poética” ndo se trata de adjetivar certa clinica que, por
estar em conexao com os terrenos das artes, passaria a portar um adjetivo: o poético.
Nao diz respeito a isto. Antes trata-se de conjugar, de compor um entre dos dois meios
para criar um substantivo composto, um tipo de clinica poética que é, também e ao
mesmo tempo, uma poética clinica.

Ao tensionar os encontros de uma clinica e de uma poética em termos de
meios, pdem-se em busca das condicdes de uma experiéncia, condi¢coes estas que nao
estdo dadas a priori, mas que sdo construidas na propria experiéncia. Uma relacio
materialista e afetiva que cria uma experiéncia e junto a ela suas condi¢des; colocam-
se, deste modo, coexistentes planos inconciliaveis, paradoxais e iminentes. Uma
experimentacdo se da em planos de relagdes entre formas e forcas, que fazem nascer
outros modos de ver e sentir. Estd-se a procura de encontros entre pensamento e
experiéncia; entre as condi¢des de experiéncia que forcam o pensamento a pequenas
doses de variagdo, meios que se constroem em condi¢des incompossiveis, que sdo
inconcilidveis e, ao mesmo tempo, coexistentes, e imanentes a propria experiéncia.

Essas experiéncias criam, na composicao proposta, suas condi¢des nos campos da arte

16 Utilizagdo do termo “meio” tal como aborda Zourabichivili (2003).
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da performance, nos quais, operar-se-3, a partir de alguns casos, em busca por tracar
planos de composi¢cdo em uma operagdo entre o clinico e o poético.

As experiéncias que, ao se processarem, constroem suas proprias condi¢des
estdo ligadas as concepcoes de Gilles Deleuze ao afirmar o pensar enquanto um ato de
criacdo que se da junto a um plano sensivel, engendrado genitalmente - seguindo
junto a Antonin Artaud - por exigéncias que forcam o pensar a criacdo. Essas
exigéncias se processam nas relacdes com os signos; sendo, o pensamento, violentado
e forcado a pensar.

Deleuze nomeia essa relacdo entre o pensar e os signos de “I'empirisme
transcendental”, e faz, com isso, uma critica a proposta kantiana, que considera as
condicdes de experiéncias como possiveis e transcendentes a experiéncia; ou seja,
para Kant, as condi¢cdes da experiéncia as antecedem. Ha na proposta kantiana, uma
desconexdo da experiéncia com relacdo as suas condi¢des, que operam como
determinantes da propria experiéncia. No livro Critica a razdo pura, Kant (2010)
considera o pensamento como um ato de consciéncia e humano. Diante disso, a
dialética, enquanto modo de processar o pensamento, ao gerar conclusdes e sinteses,
a partir de sentengas contraditorias, cria uma patologia da razdo, uma patologia da
inteligéncia. Kant propde uma critica a razao pura, colocando a critica como, também,
uma clinica, fundada pela dimensao das condi¢cdes da experiéncia possivel. O possivel
de uma experiéncia a antecede, como categorias que transcende ela proépria. Ao
pensar um “empirismo transcendental”, Deleuze propde a criagdo concomitante das
condicdes e da experiéncia, que se da a espreita, por acontecimentos, levando o
transcendente ao segundo termo, a uma abertura ao devir. Deleuze faz uma critica ao
possivel como campo de condi¢cdes a priori. A partir do pensamento nietzschiano, faz
uma critica a prépria ideia de critica para Kant, que ainda mantém a concep¢ao de um
sujeito transcendental a propria experiéncia. A ligacdo entre critica e clinica, que ja
esta em Kant, é torcida por Deleuze para pensar uma critica enquanto clinica, que
produz e engendra outras relagbes com a vida, gera uma espécie de saude do
pensamento, agora ligado as relagdes no mundo, aos signos e aos encontros.

Transcendente ndo significa de modo algum que a faculdade se
endereca aos objetos excluidos do mundo, mas ao contrario que ela
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apreende no mundo o que a concerne exclusivamente, e que a faz
nascer para o mundo (DELEUZE, 1968, p. 186).

Aposta-se, ao realizar operagdes que ocorrem no mundo e nos encontros com
os signos junto aos terrenos das artes da performance, em reafirmar o carater de
ruptura e movedico de tais processos, onde planos de composicio e de
experimentacdo entre o clinico e o poético se constroem.

As disjungdes e dissonancias, que permeiam os meios da performance art,
configuram-se em planos hibridos constituidos nos intersticios de varios campos:
arquitetura, teatro, dancga, artes visuais, musica, antropologia, ritual, experimento,
intervencdo. A arte da performance é caracterizada pela poténcia de rasurar o que
estd posto, o ja sabido e ja reconhecido operando um tipo de intervencao
problematica e dando visibilidade aos entraves dos modos de vida proéprios do
cotidiano. Uma espécie de diagndstico de onde a vida encontra-se travada nos fluxos
criativos e nas forcas afirmativas; uma clinica do mundo, que se da a partir das
poéticas agenciadas junto a imagens em performances.

Diante dessas consideracoes, torna-se necessario abrir, mesmo que sutilmente,
os terrenos e localizar que tipos de condi¢bes atravessam as experiéncias do que se
chama atualmente de clinico, no movimento de conseguir encontrar germens que
podem gerar o acontecimento de uma clinica poética junto a alguns processos em
performances.

Ao entrar neste meio, alguns territérios sdo tangenciados, j& que para sua
delimitacdo enquanto campo de atuacdo clinica existe a producio de varios tipos de
intervencdes, frente a diferenciados modos de vida. Modos especificamente
encaminhados para uma clinica quando adoecidos e dissociados do que se tem como
referéncia de praticas e de relagdes tidas como saudaveis em determinado repertdrio
cultural.

A descricdo acima produz um plano interessantel” para se pensar como as

articulacdes deste meio chamado clinico voltam-se as for¢as moralizantes articuladas

17 Ao considerarmos os planos tracados como “interessantes”, estes ndo estio simplesmente no
registro das adjetivagdes. Tratam-se tais proposi¢cdes ndo como verdadeiras ou falsas, mas como
interessantes para for¢ar o pensamento, como proposto por Gilles Deleuze (1992, p. 162). “As nogdes
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a manutencdo de certa estabilidade das formas de se viver em uma dada cultura. Este
meio clinico atua ordinariamente produzindo diagnésticos, avaliando e discorrendo
sobre uma sintomatologia que se institui e funda certo sujeito adoecido. Esse sujeito é
assim cartografado em seus desvios em relacdo a curva normal estabelecida pelas
forcas adestradoras e de dominacdo que operam nessa cultura. Uma espécie de
adestramento capaz de capturar os modos de vida e fazer desse aprisionamento a
propria civilidade do homem.

A cultura é a atividade pré-histérica do homem. Mas em que consiste
essa atividade? Ela consiste em dar ao homem habitos, em fazé-lo
obedecer as leis, em adestra-lo. Adestrar o homem significa forma-lo
de tal maneira que ele possa acionar suas forcas reativas. A atividade
da cultura se exerce, em principio, sobre as forcas reativas, da-lhes
habitos e impde-lhes modelos, para torna-las aptas a serem acionadas
(DELEUZE, 1962, p. 153)18

Essa atividade cultural generaliza o homem em uma relagdo de forgas reativas.
Durante esse processo de adestramento operam ambiguidades e ha, também, uma
selecdo que cria o individuo aparentemente autéonomo, colocando-o a servigo de
outras forcas reativas que dissimulam uma atividade, uma ilusdo que prepondera com
relacdo as forgas ativas.

As forcas reativas passam a servir ao adestramento, produzindo, domesticando
e docilizando o homem. “A cultura significa adestramento e selecao. Nietzsche chama
o movimento da cultura de ‘moralidades dos costumes’ (DELEUZE, 1962, p. 152).

H4, nesse processo junto as for¢as que operam na cultura, vontades que atuam
nas conexoes, nas relacdes e nos combates entre forcas ativas e reativas. As vontades

de poderes!® se dao, justamente nas relacdes de forca, de dominacdo e de

de importancia, de necessidade, de interesse sdo mil vezes mais determinantes que a nog¢do de
verdade.”

18 No encontro com o pensamento nietzschiano, Gilles Deleuze analisa a cultura sob o prisma de
dimensdes pré-histdricas, pds-historicas e histdricas.

19 Nietzsche (1998) discorre sobre a vontade de poder em seu livro Genealogia da moral: uma polémica,
trazendo a concepgdo de que a moral é construida historicamente, sendo que a génese da vontade de
poder esta principalmente nas relacoes entre senhores e escravos. Esse também esta presente em
outras obras com Para Além do Bem e do Mal (2005). Em um texto intitulado La volanté de puissance
(s.d.) o filésofo se propde a pensar o ensaio de uma transmutagdo de todos os valores, em que
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subordinacdo que produzem certo real, certo mundo, certo contexto. “O mundo visto
de dentro, o mundo definido e designado conforme o seu ‘carater inteligivel’ - seria
justamente ‘vontade de poder’, e nada mais” (NIETZSCHE, 2005,§36, p.48)

As clinicas, em carater terapéutico, lancam mao de estratégias de escuta,
muitas vezes voltadas a uma percepcdo univoca das relacdes apresentadas neste
setting: produz selecdes e separacdes daquilo que é saudavel ou doente; encurrala a
producao de subjetividade por interpretacdes que fixam sentidos frente as promessas
de fechamentos diagnoésticos e de curas. Atuam, muitas vezes, como instrumentos de
adestramento que operam junto as forgas reativas funcionais a uma cultura ligadas a
producdo de sujeitos e identidades e produzindo certas restri¢des a vida.

Tais modos de ouvir e operar produzem efeitos apaziguadores e
estabilizadores das multiplicidades de forgas ativas e se afirmam junto as forcas
reativas. Sufocam os desvios sintomdticos que atravessam as clinicas e que ali trazem
a poténcia de produzir diferenciacdes, outros mundos, novos modos de vida. Os
sonhos, enquanto dimensdes de uma conexdo fora do estado de vigilia, abertos as
conexdes historicas e geograficas, fantasiosas e monstruosas, que driblam as
artimanhas de contencdo e recalcamento erigidas na e pela consciencia; eles sao
passiveis ao clinico de interpretacdo, capturando uma passagem do desejo fugidio ao
controle e a vigilia, recolocando o sonho sob a égide do repertério cultural da
“historinha familiar”.

Assim, as intervencdes clinicas seriam, muitas vezes, estratégias para
rearranjar/(re)organizar tais fluxos de forcas “adoecidos” em diregdo as politicas do
que se considera saudavel e estavel na perspectiva de certo bem-estar biopsicossocial
e da tdo objetivada “qualidade de vida”. Uma vida qualificada enquanto “boa”,
adaptada a uma ldgica cultural e, em ultima andlise, no caso da cultura ocidental, a
uma vida produtivo-consumista frente ao mercado do capital.

Vontades de poderes, presentes nos emaranhados de forgas que configuram

uma cultura, atuam para estabilizar forcas que atravessam continuamente os

considera a necessidade de transpor o niilismo, afirmando este como um dltimo limite 16gico e criador
de ideais.
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encontros e as relacdes - inclusive em uma clinica que se pretende produtora de certa
saude adaptativa - pautando-se em valores morais construidos para legitimar o
homem civilizado. Tais forgas encontram-se conectadas a outras, que sempre estdo em
relacdo com multiplicidades de forgas?0. Estas estdo sempre enunciadas no plural, ndo
por acaso. Agenciam relagdes e conexdes que atuam ora como ativas e ora como
reativas, tracando hierarquias e jogos de poder que se configuram a partir dos
encontros. O modo de enunciacao com relacao as forcas se da no plural e explicita a
multiplicidade de macros e micros atravessamentos do que se pretende aqui abordar.
0 que quer uma vontade? Afirmar sua diferenciacdo ou/e dominar aquilo que
difere de um si? Quais nuances entram em jogo entre essas duas hipdteses de

efetivacao de uma vontade?

Toda vontade é um exercicio de poder, se faz a todo tempo no movimento por
uma efetivacdo que nunca se completa. Na perspectiva nietzschiana privilegiada neste
trabalho, a vontade de poder nunca se efetiva por completo, mas estd sempre em

movimento, produzindo devires.

Os devires de uma clinica se processam a partir das vontades de poder que
estdo agenciados nas praticas empreendidas, tangenciando as demandas dos
presentes. Sejam: o terapeuta, o paciente, o familiar, o mobiliario, os objetos, os modos
de atendimento, as relacdes institucionais, as técnicas utilizadas, os discursos
predominantes, os imagindrios, os desejos; todo este aparato material, visivel e
invisivel, constitui campos de poderes, de saberes e de conhecimentos que se efetivam
nas relagoes ali construidas, produzindo subjetividades proprias para determinado
tipo de clinica. H3, portanto, nas configuracdes de um meio clinico a produg¢do de uma
microfisica dos poderes?! que atua junto a producdo de subjetividades adaptadas,

adoecidas, potencializadas, diferenciadas.

20 Gilles Deleuze volta-se ao pensamento de Friedritch Nietzsche para pensar as relacdes de forcas que
nos atravessam nas relagdes e conexdes estabelecidas na vida. As forgas implicam em poderes, em jogos
de forcas que, em func¢do do tipo de encontro, atuam como ativas e reativas (DELEUZE, 1962).

21 Referéncia a Michel Foucault (Microfisica del Potere, 1977).
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Nietzsche (1998) afirma que valores tais como justica, liberdade, igualdade, sdao
construcdes histéricas que se implicam em vontades de poderes. A construgdo desses
valores é moral e atua junto a certa naturalizacdo e universalizagdo presentes nas

sociedades modernas.

A clinica, enquanto meio, se efetiva, muitas vezes, com interpretacdes que
atribuem valores e pontos de vista subjetivistas, tedricos e restritivos de sentidos,
ligados a uma forma de legislar e de controlar aprioristicos, na producdo de
adaptagoes dos comportamentos tidos como inadequados pelos ditames dos circuitos
sociais envolvidos em cada caso. Estas vontades de poder passam por interpretacoes

morais dos fenémenos?2, que servem a processos de fixacdo dos modos de vida.

As categorizagdbes em um meio clinico,b no sentido de produzirem
individualidades, podem ganhar duas funcionalidades: a de parar os fluxos ao
seguirem em direcdo a objetivos e metas para uma saude adaptativa, produzir
institucionaliza¢des para construcao de um suposto ser saudavel separado do mundo;
ou ainda, diante da ndo efetivacdo do fluxo desejante, seu processo se prolonga ao
infinito, gerando delirios desvinculados da vida, que ndo se efetivam e ndo se
conectam a outras maquinas para continuidade dos fluxos, produzindo patologias que
se esvaziam de aberturas as afeccdes e as producdes.

Nos dois casos ha a producdo dos esquizofrénicos artificial, patologizado e
diagnosticado presentes nas instituicdes de saide mental, “esquizofrénico artificial,
tal qual se vé no hospital, farrapo autistico produzido como entidade” (DELEUZE;
GUATTARI, 1972, p. 11).

As interpretacdes esbarram nessa comunicacdo enquanto palavra de ordem,
ligadas a um sentido referendado pelo que é bom e saudavel em certo contexto
cultural, seguindo as valoragdes e interpretacdes morais. Modos de efetivacdo que se

ddo, muitas vezes, junto aos meios clinicos das mais variadas abordagens que estao

22 Termo cunhado por Nietzsche (1998), ao falar de construgdes sociais, politicas e culturais que
expressam uma falsa moral.
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voltados as producdes de certa saide adaptativa aos contextos institucionais e aos

modos de vida preconizados.

Ha uma fixacdo de sentidos circunscrita por interpretagoes, esbarrando, assim,
no problema da verdade que tende a criar estabilizacbes dos campos de signos em
jogo. Verdade que se sedimenta nas comunica¢cdes expostas e sutis de um cotidiano

ferozmente codificado. Certa “vontade de verdade” a procura por reduzir a realidade a

partir de interpretacdes que se impdem e denotam sentidos ao mundo.

Nietzsche (1998) ao fazer uma Genealogia da Moral do ocidente, produz uma
analise historica e filolégica da producao da moral como valoracdo do “bom”, do
“ ” «“ : ” ~ . 7 . . . .
mau” e do “ruim”. Propde-se aqui, uma rapida passagem pela genealogia nietzschiana
a cerca daquilo que gerou a moral, junto a uma “vontade de verdade”, uma analise da

origem dos valores, e também dos valores que circundam a criacdo de uma origem.

Na primeira dissertacdo, o filésofo analisa que o que era atribuido como “bom”
ligava-se aos nobres e ao que se vinculava a esse modo de vida, enquanto o “mau” e o
“ruim” eram designados aos modos de vida plebeus tidos como baixos e vulgares. Essa
valoracao foi invertida a partir do ressentimento gerado nos plebeus em relagdo a
vida nobre. Assim, houve um processo de “transvaloracdo”, passando os modos de
vida plebeus a serem considerados “bons” e os dos nobres, “ruins”. Essa
transvaloracdo de cunho moral foi operada pelo ressentimento e pela culpa, tratados
como producdo da inversao moral pela segunda dissertacdo da obra. Na terceira
dissertacdo, Nietzsche discorre a cerca do ideal de vida ascético falando
principalmente da visdo dos “santos” e sacerdotes como tendo um tripé de
sustentacao: humildade, pobreza e castidade. Para o autor o ideal ascético seria a
moralidade maxima pretendida pela sociedade, ja que é preconizado como Unico juizo

de valor por aqueles que partilham de tal ideal de vida.

A interpretacgao foi produzida para aplacar uma lacuna de significacdo e sentido
que sondava o ideal ascético, preenchendo com ela a falta de sentido da existéncia, e,
ao mesmo tempo, dando-lhe um sentido pré-fixado e pré-determinado em direcdo ao

que se queria significar. Sentidos e significacdes passam a responder pelo mundo,
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desconectados daquilo que acontece nos encontros com o mundo, sendo tdo maléfica

avida quando o nao sentido.

Para Nietzsche (1998, p. 149), “a interpretacdo - nao ha duvida - trouxe
consigo novo sofrimento, mais profundo, mais intimo, mais venenoso e nocivo a vida:

colocou todo sofrimento sob a perspectiva da culpa (...)".

Os “homens do conhecimento”, que se consideram superiores aos ideais
ascéticos, tém a verdade como crenga, estando tdo presos a ela quanto os cristdos, na
crenca de “um valor em si da verdade”. A interpretacdo, como ferramenta de exercicio
de certa vontade de verdade, se processa “a violentar, ajustar, abreviar, omitir,
preencher, imaginar, falsear” (NIETZSCHE, 1998, p. 139), direcionando o real a uma

vontade tomada como verdadeira em si mesma.

0 que esta prescrito para algumas atuagdes clinicas - os jogos de poderes e
saberes, as hierarquias, as disposicdes tempo-espaciais - podem efetuar uma
imposicao destas enquanto vontades de dominagdo e, assim, o pensamento torna-se o

grande submisso, reproduzindo forgas reativas em processos fechados e restritos.

Diante dessas dominac¢des operadas por meios clinicos, se coloca aqui em
movimentos de buscas por linhas, fiapos, vazamentos que escapem a tais dominacdes.
E no préprio meio que se pretende aqui fazer uma operagio de fuga, uma sabotagem
do termo clinico, desalojando-o de seu lugar costumeiro e ordinario e levando-o a
operar junto ao campo das artes. Imagens em performance podem gestar
acontecimentos de uma clinica que potencialize as instabilidades presentes na propria

vida para a produ¢do um meio poético?

0 pensamento, ao operar escapes das forcas que o submetem, se processa
enquanto poder criativo da vida, afirmar a vida e a reinvencdo como uma forca ativa
que se abre a criacdo de outros modos de existéncia. Quando o poder civilizatdrio e
adaptativo passa a atuar de modo dominante e impositivo, o pensamento tende a
perder sua poténcia de criagcdo e a operar na fixacdo das formas de vida desejaveis e

impostas por certa cultura. Nos combates a essas formas, pensar é inventar novos
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meios para a proliferacdo da vida e ultrapassar os limites de sua fixagdo. A vida faz do

pensamento algo ativo e o pensamento faz da vida algo afirmativo?23.

Uma subversdo da submissdao de pensamentos fixos ndo acontece por boa
vontade ou por um voluntarismo, o pensamento enquanto criagdo ou acontecimento24

se d& quando violentado pelo sensivel, pelo fora do pensamento.

Nesse sentido o afirmativo do pensar ndo é assumir determinada forma,
mesmo que seja outra daquela imposta por certo modo de vida dominante, mas sim
liberar a poténcia vital para a criacdo, operando em um campo de risco, amorfo, a-
significado. Nesse processo, hd uma demanda por erigir corpos que beirem o abismo,
incertos e precarios, sujeitos larvares e pré-individuais, que aguentem o combate

intensivo de forcas para que alguma individua¢do aconteca.

Nas perspectivas apresentadas até aqui, as paixdes, as forcas afirmativas sido
germens de vida que aumentam a vontade de poténcia e resistem as for¢as que visam
fixar a vida e o pensamento as formas ja ditas e adaptadas por certa cultura. Os fazeres
clinicos, dos modos com os quais eles se processam na maioria das vezes, possuem um
funcionamento institucional, que se vinculam as distribui¢cdes instituidas, as
manutencdes e as estabilizacdes das forcas cadticas que variam velocidade e
intensidades presentes na vida. Tais clinicas se ligam a arcaboucos técnicos e a teorias
interpretativas que se colocam como conhecimentos legitimados, hierdrquicos e
produtores de certo dominio diagndstico prescrito, previamente categorizado das
dindmicas satde/doenca, sobressaindo aos encontros de forcas intempestivas que

acontecem nas conexoes e relag:ées que se dao nesses processos.

Como produzir uma transdu¢do?* na cultura clinica vigente, genitalmente

engravidando esse meio, de larvas amorfas, de sujeitos larvares ainda embrionarios?

23 Deleuze reporta-se ao pensamento junto a filosofia de Nietzsche - trata-se do pensamento como
criagdo, vontade de poténcia e de vida (DELEUZE, 1962).

24 Zourabichivili, ao analisar a subversio efetuada por Gilles Deleuze daquilo que a filosofia se propde a

fazer em busca da verdade, discorre a partir de “uma filosofia do acontecimento” - Deleuze: Une
philosophie de I'événement (1994/2004, p. 5-115).
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Como fazer a clinica acontecer, para além das instituicdes de saide ou terapéuticas, e
se conectar as forcas presentes nos ovos de vida que lhes é contemporaneo junto aos

terrenos movedicos da performance art?

Uma clinica que acontece nas instabilidades, junto a sujeitos larvares e a ovos
sempre portadores de combates intensivos de forgas; uma clinica que opera junto aos
riscos de abortos e de instabilidades que criam suas condi¢des junto a proépria
experiéncia, em um aqui e agora aberto aos embates intensivos para que algo vingue

ou nao.

Fazer uma critica da pratica clinica abre a prépria clinica a outros movimentos,
a producdo de outras saddes, de outros mundos. Fazer uma tor¢do do termo clinico
para engravida-lo de algo ainda amorfo. Uma clinica tomada desse modo s6 pode se
dar nos encontros, junto ao que se agencia nos tempos e nos espacgos desses
encontros; ou seja, no caso proposto, no “quando” da criacdo de imagens em

performance.

Conceber uma clinica que aconteca em imagens performaticas, nos encontros
engendrados e engendradores de anomalias junto ao ordindrio, nas relacées com um
cotidiano que submete as forcas, os corpos, os modos de vida as estabilizacdes de uma
cultura produzindo uma sintomatologia; essa torg¢do da clinica passa pela gestacdo de
outras saudes. Nao se trata mais de uma sadde fidedigna a uma cultura e pautada em

prescricdes. Estas outras saldes se processam enquanto uma “grande sadde”

25 0 termo “transducio” refere-se ao conceito criado por Simondon (1964, p. 18) propondo uma
operacgdo que se da no campo intensivo pré-individual, para que aconteca o principio de individuagao,
considerando a individuacdo fora do registro prévio de encarnacdo da forma na matéria. “Por
transducdo entendemos uma operagdo fisica, biolégica, mental, social, pela qual uma atividade se
propaga gradativamente no interior de um dominio”. Entendendo imagens em performances como
portadores de poténcias embrionarios de criacées, este texto se pretende genitor de intensidades pré-
individuais que emprenhe alguma anomalia e que produza devires. O conceito de transdugdo e sua
relagdo com a performance serd posteriormente abordada nesse texto.
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(NIETZSCHE, 1881-1882/1999, p. 206 § 382 - grosse gesundheit) e ndo se prestam a

adaptacoes e adestramentos de uma saide dominante ou de uma “gorda satide”2e.

Uma “grande saude” ndo pode prescindir de certa fragilidade, ou de uma
pequenez. Essa saude paradoxalmente grande e pequena, intensa e fragil, se processa
junto as faléncias e as doencas. E “sinal da grande satide, aquele excedente que da ao
espirito livre a perigosa prerrogativa de viver para o ensaio” (NIETZSCHE,

1878/1999, p. 66 § 4).

“Viver para o ensaio”, sem estreia, sem formatacdes que se dizem prontas, um
estado intermediario, movedico, fragil. Um estado de saide que sempre é abandonado

parase recolocar em movimento, se reinventar.

“Quem muitas vezes fica doente ndo tem somente o prazer muito maior em
estar com sadde, em virtude da frequéncia com que recobra a saude” (NIETZSCHE,

1878/1999, p. 120 § 356)27.

A suspeita de que seria em imagens em performance um “quando” para um
acontecimento clinico, estd ligada as faléncias, aos abortos e aos riscos que se
processam nas condi¢des de “habitar ensaios” presentes frequentemente em relagao
as performances, campos paradoxais, coexistentes e inconciliaveis para uma grande
saude, ao mesmo tempo fragil e pequena, intensiva e precaria. Junto as artes da
performance, aposta-se num acontecimento clinico que ndo sé adquire uma grande
saude, mas sempre a abandona, sempre se parte rumo aos seus limites, borrando suas

bordas, arriscando-se, em pequenas doses, em dire¢do a precipicios.

26 0 termo “grosse santé” - gorda satde (1993, p. 14) - é utilizado por Gilles Deleuze no livro Critique et
Clinique para se contrapor a uma “petite santé” - literalmente “pequena sadide” - traduzida por Peter
Pal Pelbart como “saude fragil” (DELEUZE, 1997, p. 14). Uma “pequena saude” ou “fragil satide”, nesta
leitura, liga-se a “grande sauide” nietzschiana, jA que é a Nietzsche, que, linhas acima a essa citagdo,
Deleuze convoca no texto.

27 0 tradutor Rubens Rodrigues Torres Filho em Friedrich Nietzsche - Obras Incompletas apresenta
uma nota para essa frase para reafirmar que o movimento de tornar-se sadio é maior para Nietzsche do
que estar com saude. “Um prazer muito maior no ser-sadio (Gesundsein) em virtude de seu frequente
tornar-se sadio (Gesundwerden)”.
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Ha uma suspeita de que algumas performances, em funcao de uma espécie de
sede insaciavel, tém um inconformismo a espreita no mundo, a procura por encontrar
intensificacdes diante de um insuportavel na cultura. Imagens em performance podem
operar uma clinica, ao lancarem-se em direcdo a uma terra inexplorada, criando
sulcos e rasgos no cotidiano, para fazé-lo vazar. Enxertam no mundo ovos de larvas
amorfas, ovos de criacdes ainda disformes e pré-individuais, que terdo seu principio e
seu processo de individuagdo, contemporaneos as experimentagdes que se processam
em performances. As imagens precisam, para isso, produzir uma satde tal que beire a
doenca, que habite os riscos de abortos, que produza porosidades, perfurando o

ordinario e fazendo proliferar os sentidos.

E necessario criar uma grande satide, “uma satide tal, que nio somente se tem,
mas que também constantemente se conquista ainda, e se tem de conquistar, porque
sempre se abre mao dela outra vez, e se tem de abrir mao!” (NIETZSCHE, 1881 -

1882/1999, p. 207 § 382).

Nesse movimento ha uma busca por uma saude que estd constantemente
escapando das suas proéprias delimitagdes, de se erigir em formas, de se estabelecer
em um estado; um constante abrir mao e deixar a vida passar nas fragilidades da
carne, no pré-individual, que é o Unico capaz de aguentar as velocidades de uma
criacdo sem se desfazer por completo, habitando, paradoxalmente, os riscos de se

desfazer - riscos de abortos.

A clinica se da na busca das forcas afirmativas, das forgas ativas que afirmam a
vida. Afirmar a vida é, por assim dizer, abrir nao, se desprender, caminhar leve,
brincante, dangante como o touro Dioniso28 (DELEUZE, 1993). A clinica aqui pensada,
em relacdo a performance art, é aquela que efetiva o enforcamento de Ariadne com o
fio que ela carrega, aquela que afirma a transmutagdo. Nas reinvindica¢des de

Nietzsche a Ariadne: "Enforcai-vos com esse fio!” (NIETZSCHE, s.d, 11, Livro 3, § 408).

28 Mystere d’Ariane selon Nietzsche. En: Critique et Clinique, 1993, p. 126 - 134.
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Tal afirmacdo nao é aqui pensada como o portar o peso de uma vida, como o
carregar pesos e obrigacdes, como um fio moral que impede Ariadne de se lancar no
labirinto de Dioniso. E preciso se enforcar com esse fio, dar cabo de uma vida presa a
Teseu para se encontrar com Dioniso. Teseu traz uma falsa afirmacdo, que é a prépria
negacdo da vida, que considera a vida pesada, como carga e carregada de moralidades.
Ariadne ama Teseu e se ressente junto ao peso implicado nesse amor. E preciso levar
ao limite a reatividade desse amor, levar as ultimas consequéncias a negacao
implicada ao abandonar Teseu, até que essa se reverta em afirmacao, e, para isso, se
enforcar com o fio da moralidade. A reatividade chega ao seu limite e Ariadne
abandona Teseu. As forgas reativas ao serem negadas transmutam-se em afirmativas,
Dioniso se aproxima cantante, touro brincante.

Passar de Teseu a Dioniso é, para Ariadne, uma questio de clinica, de
sauide e de cura. Para Dioniso também. Dioniso precisa de Ariadne.
Dioniso é afirmagdo pura; Ariadne é a Anima, a afirmacdo desdobrada,
o0 “sim” que responde ao “sim” (DELEUZE, 1993, p. 133).

Nesse processo cambaleante, nessa poética em que a negacdo transmuta-se em
afirmacdo efetuando uma clinica, hd uma espécie de gagueira, de estrangeirice, de
bizarrice que configura, de algum modo, um charme. “E como na vida. Ha na vida uma
espécie de falta de jeito, de fragilidade da satude, de constituicdo fraca, de gagueira

vital que é o charme de alguém” (DELEUZE; PARNET, 1996, p. 11).

Diante de certo charme da gagueira, comega-se a caminhar pelas bordas, a
atravessar entremeios, zonas indiscerniveis entre o clinico - do modo com que este foi

torcido - e outro meio, o poético.

Nietzsche, ao contrario do neurdtico, grand vivant de saude fragil,
escreve: "Parece, as vezes, que o artista, e em particular o filésofo, ndo
é mais do que um acaso em sua época.. Assim que ele aparece, a
natureza, que jamais salta, da seu salto Unico, e é um salto de alegria,
pois ela sente que pela primeira vez chegou ao objetivo, 1a onde ela
compreende que jogando com a vida e com o devir ela teve um
adversario forte demais. Tal descoberta a faz se iluminar, e um doce
cansago vespertino, o que os homens chamam de charme, pousa
sobre seu rosto." (DELEUZE; PARNET, 1996, p. 12).
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Comeca-se, por um charme que se alegra ao jogar com a vida e com o devir, ao
cantar nos ouvidos labirinticos de Dioniso, uma aproximacgao entre clinico e poético.
H4, na producdo de um plano de composicdo poético, a gestacdo de uma satide. Uma
saude que se faz nas gagueiras, nos tropecos da propria lingua, nos delirios. Uma
poética que perfura o cotidiano a partir de imagens em performances. Imagens que
engendram, nas paisagens delimitadas para uma vida ordindria, um extraordinario,
uma nova découpage, criando “planos de consistencia” que ddo a ver o que sé uma

relacdo poética tornaria visivel.

“O plano de consisténcia é um plano de variacdo continua, cada maquina
abstrata pode ser considerada como um "platdé" de variacdo que coloca em
continuidade as variaveis de contetido e de expressdo.” (DELEUZE; GUATTARI, 1980,
p. 637-638).

Imagens em performances engendram variagdes continuas ao criarem planos
de consisténcia, em uma varia¢cdo continua de modos de expressdo e de conteudos,
uma espécie de disparate entre as palavras e as coisas, entre o ver e o falar.
Movimentos que engendram poéticas que podem fazer vazar as estabilizacdes de
palavras de ordem, criando um nonsense que faz nascer maquinas e faz proliferar
outros sentidos, curto-circuitam as estabilizacdes dos modos de vida correntes e das
significacdes ditadas para uma vida. Maquinas desejantes que fazem proliferar
sentidos na criacdo de outros mundos. Esgotar o que estd dado como campo de
possiveis, criando outros possiveis: uma efetivacdo dos fluxos que se d4, justamente,
na criagdo de maquinas desejantes, proliferadoras de sentidos.

“Por toda parte maquinas produtoras ou desejantes, as maquinas
esquizofrénicas, toda a vida genérica: eu e ndo-eu, exterior e interior, ndo quer mais
nada dizer” (DELEUZE; GUATTARI, 1972, p. 8).

Ha na producdo de conexdes que se estabelecem com outras maquinas, numa
transversal onde a primeira corta o fluxo da outra ou tem o seu fluxo cortado,
acoplamentos de maquinas desejantes, que passam do interior ao exterior, em um
movimento de mistura, impessoal, em devir. Criacdo de um mundo onde se nasce na

imanéncia dos encontros, se efetiva no movimento continuo de transmutacio,
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variacdo e continuidade. Encontros, fluxos, voltas que permitem a efetivacdo do desejo
de criar outros mundos, conexdo com um mundo que produza coletividades e
singularidades, é este o combate e a vinculacdo ética que aqui se ensaia enquanto uma
clinica poética. O meio poético, convocado a presente composicdo, articula-se a uma
poiesis??, termo grego que quer dizer criagdo e producdo; articulando-se, portanto, as
maquinas desejantes enquanto usinas de producdo de desejos em conexdes que
constroem uma usina produtora de mundos.

Paradoxalmente, um meio poético se da por necessidade, ligando-se a uma
producdo que gera novas invengdes; e, ao mesmo tempo, no quadro utilitario
proposto por uma cultura, coloca-se como inutil as funcionalidades prescritas. Uma

espécie de dispéndio inutil e urgente.

Uma no¢do de poesia enquanto sindnimo da nocdo de dispéndio, mais
precisamente enquanto criacdo que se da pelo gasto inutil. A poesia é um residuo
extremamente raro e dificil de ser diferenciado. Este residuo poético deixa de
representar o mundo, para tornar-se a propria vida na sua efetivacao.

() o dispéndio poético deixa de ser simbédlico em suas
consequéncias: assim, em certa medida, a funcdo de representagdo
empenha a propria vida daquele que a assume. Ela o consagra as mais
decepcionantes formas de atividade, a infelicidade, ao desespero, a

busca de sombras inconsistentes que nada podem oferecer além da
vertigem ou do furor. (BATAILLE, 1933/2013, p. 23).

H4 uma inutilidade nessa produ¢do poética como dispéndio. Maquina de
produzir inutilidades, produgio por dispéndios improdutivos. E a partir da produgio
que uma maquina se processa, enquanto a no¢iao de dispéndio, de residuo poético,
opera na improdutividade. Paradoxo que dobra a producdo improdutiva em um
excremento poético, um gasto inutil frente as utilidades que uma cultura exigente ao
que se preconiza como produtividade. Uma passagem da funcionalidade a expressao

poética.

29 Faz referéncia ao termo autopoiesis cunhado por Francisco Varela e Humberto Maturana que designa
0S processos auto-criativos presentes na natureza e que Guattari (1992) utiliza para conceitualizar as
“maquinas desejantes”.
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0 que esta em jogo na relacdo entre maquina e dispéndio é o fluxo que vaza,
que escorre, e que se conecta para fazer passar. Uma economia dos fluxos e dos
desejos. Um fluxo, como producdo desejante, se acopla para uma efetivacdo sempre
finita e pronta a novas engrenagens. Um dispéndio inttil corta os signos por dentro
enquanto necessidade vital para produzir um residuo raro, excremento poético,

performatico. Bifurcagdes frente a uma vida que insiste.

O poético articula-se a clinica quando se criam maquinas de efetivacao de
desejos, maquinas masoquistas de excrecdo, poéticas que perfuram as imagens de
uma cultura ja significada para que algum vazamento esguiche no entre de imagens

em performance.

Articuladores maquinicos do cotidiano sofrem abalos diante de cortes de
significacdes efetuados por imagens em performances - “maquinas happenings” nas
proposicoes de Guattari (1992, p. 65). Ao adentrar nos terrenos movedicos da
performance art em novas maquinagdes produzidas na relacdo com o cotidiano, ha
encontros que produzem variacdes nos modo de atuagdo e nas proprias proposicdes

destas ac¢des.

Uma criagdo desse tipo, s6 acontece no aqui e agora dos encontros dos corpos e
dos signos, visiveis e invisiveis, que atualizam uma clinica vinculada as fissuras, as
fragilidades, as inutilidades, aos excrementos poéticos que operam por vontades de
explodir o que esta estratificado no interior dos préoprios processos, fazer vazar o que
estd organizado, isolado e separado, passando a proceder por felagdes, por copulas,

por engendramentos genitais.

Engravidar o meio clinico de uma poética, em uma fornicacdo performatica.
Fazer de meios clinico e poético um acontecimento que os mescla - em uma clinica
poética, em uma poética clinica - criando uma zona indiscernivel, um tipo de maquina
estética que faz proliferar uma grande saude no agenciamento produzido por imagens

em performance.
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Ha uma transversalidade3? necessaria as produ¢des maquinicas, a configuragao
de um processo em que as verticalizagdes e as horizontaliza¢des sdo transfiguradas,
dando expressividades aos fluxos que se encontram interditados, engrenagens que
passam a processar por encontros com qualquer elemento presente, dependendo
mais das conexoes articuladas, do que da sua relagdo funcional predefinida como
signo especifico no campo cultural que, muitas vezes, tendem a fixagdes de papéis, de
funcoes, de utilidades, de usos, de significagcdes caracterizados pelo que se chama

recorrentemente de cultura.

E na produgio de encontros com um campo ordinarios que imagens em
performances se produzem e intervém, criando vazamentos do que esta fixado nos
signos, nos significados, nos espagos e nos corpos, nas paisagens, nas imagens, nos
elementos em jogo, forgas que criam tensdes, abrindo e perfurando as estabiliza¢des
ditadas por uma cultura. Esses processos se diao pela producio de transversalidades,
esse é o procedimento de uma performance.

Em uma transversalidade ha um esfacelamento das relacdes hierarquicas de
poder pré-fixadas frente as praticas discursivas, as fungdes analiticas, as normas
institucionais, as palavras de ordem, as comunicagdes a-significantes gerando, no
acontecimento de uma clinica poética, novos agenciamentos maquinicos de produgao
de desejo, de conexdes que tém como bussola os fluxos que potencializam as
maquinas desejantes e ndo os individuos como entidades isoladas, desconectadas e,

portanto, adoecidas.

Uma clinica poética acontece no umbigo do limbo criado por imagens em
performance. Um limbo enquanto espacialidade movediga, ndo configurada a priori,
sempre em negociacdo de forcas e de velocidades, com coordenadas latitudinais e

longitudinais, intensivas e extensivas a se produzirem no calor dos encontros.

L’Ombilic des Limbes - O umbigo do limbo - é o titulo do texto escrito por

Antonin Artaud em 1927 em que ele afirma:

30 Conceito de transversalidade produzido por Guattari (1977).

44



Este livro, eu coloco em suspensdo dentro da vida, eu quero que ele
seja mordido por coisas exteriores, e no inicio por todos os
sobressaltos em cisalhamento, todas as oscilagdes de meu eu por vir
(ARTAUD, 1968, p. 51).

Nas forcas invasivas de coisas exteriores, das tensdes de cisalhamento, das
estiragens, das forcas que tensionam e deformam as imagens pré-fixadas de um meio
ordinario a partir dos encontros com imagens em performances, opera-se uma clinica
poética, produz-se novas maquinas, novos acoplamentos, outros agenciamentos. O
limbo, na botanica, designa o principal local da folha, sendo uma regido achatada que
recebe a maior quantidade de luz e de gas carbdnico para realizar a producdo de
oxigénio. Limbo é lugar de acoplamentos transversais e conexdes, lugar intensivo de
tensdes, mais permeavel as forgas afetivas do mundo, agenciador de conexdes e
estiramentos para alimentar usinas de producdo. E no limbo que se da um espaco
intensivo, intervalo conectivo, corte e montagem de imagens em performance. E no

limbo que uma clinica poética pode acontecer junto a imagens em performance.

Vivenciar o mundo a partir dos fluxos produzidos nas jung¢des, nas conexdes,
nos estiramentos, nos acoplamentos que gestam uma clinica poética: uma maquina-
6rgido que se conecta a outra e transmuta-se em varias. A partir de um corte
transversal operado por imagens em performance, produz um fluxo que nao para de

se efetivar e de produzir um novo corte.

Em uma clinica poética ha uma perversdo das hierarquias entre humanos e
inumanos, visivel e invisivel. Acontecem novos agenciamentos, construcdo de
hecceidades, acoplamentos que se vinculam aos movimentos de proliferacao da vida,
uma cosmogonia, uma cosmofagia. Devires3! agenciados por uma clinica que cultiva
outros modos de encontros. Opera-se na aproximacio, ndo exclusiva, mas afirmativa
da jungdo dos meios clinico e poético nos campos movedicos de imagens em

performance.

31 Devir refere-se ao paralelismo, & mistura entre duas ou mais camadas, em que a organizacio sobre
um deles transforma-se na organizacdo sobre o outro, em uma captura mutua de c6digos, aumento de
valéncia, assegurando a desterritorializacdo de um dos termos e a reterritorializacdo do outro, os
devires se encadeiam e se revezam de acordo com a circulagdo de intensidades que empurra essa
mutua desterritorializagdo (DELEUZE; GUATTARI, 1980).
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Imagens em performances apostam em processos improprios para certa
cultura tempo-espacial - espacos alisados, signhos em movimento, tempos deformados,
corpos perfurados - ao mobilizarem signos, colocando-os em movimentos de busca,
que nunca sabe a priori o que vai encontrar. Tais imagens manipulam corpos para
criar uma carne que se desfaz, carne em movimento, sem estrutura dssea, carne solta,
movedica, carne-vianda, figurada. Estes ndo se restringem a corpos organicos, se
configuram antes enquanto jogos de forcas que movimentam certo regime de
relacdes, atuais e virtuais, visiveis e invisiveis, conexdes que recriam reais e os abrem

aos acontecimentos.

Uma clinica poética se efetiva ao ganhar agenciamentos maquinicos, criando
fissuras nos corpos para abrir-se a novas capacidades de afetar e serem afetados,
abertos a criagdes imprevisiveis. Forgcas que rompem os campos pré-definidos para a
vida, para os corpos e para a prépria clinica produzindo outras sensibilidades, na

busca por uma educac¢do que se processa por afetos.

Uma clinica poética abre-se as manipulacdes que se dao em imagens em
performance - paisagens, acdes cotidianas, imagens, signos sdo perversamente
transmutados para produzir afeccdes que gerem corpos de sensacdo em aberturas aos
riscos, as mobilizacoes dos signos, ao figurar da carne, a uma educacgio por afetos. O
acontecimento de uma clinica poética se da nesses corpos de sensagdes abertos aos
acontecimentos, criados por agenciamentos maquinicos que produzem um dispéndio
residual e certa inutilidade poética. Esta clinica articula-se as vontades de abrir os
corpos para figurar a carne, minimizando cada vez mais as mediagdes perceptivas e

interpretativas, que estabilizam os signos e o mundo.

Ha um “tipo” de convocatdria na e da performance. Frente as imagens em
performance, agenciando novas configuracdes espaco-temporais, abrindo o ordinario
a movimentos aberrantes, deslocando significados e significantes, ha um “tipo” de
intervencdo, um “tipo” de relagdo criada, que tensiona o cotidiano, os meios em que a
performance intervém. Essa convocatdria esta direcionada as paisagens, aos

movimentos costumeiros que continuam ou se modificam, aos corpos que, por azar ou
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acaso, encontram-se ligados a intervencdo. Todos esses signos ja territorializados pelo
cotidiano sdo provocados, por imagens em performance, a se desterritorializarem e se

reterritorializarem.

Tal convocatéria ndo se desenha em um convite, mas sim em uma violéncia, em
certa coercdo que o performer engendra na criacdo de imagens estrangeiras, simples,
agressivas, poéticas, politicas, imagens frageis. Essa acdo é estrangeira a certo
ordinério, a certo campo de significacdo, a determinadas organizacdes dos corpos, a
formas de se direcionar as sensibilidades. Essa poténcia estrangeira da performance
pode produzir uma critica das relagdes postas por certo contexto, por certo meio, por
certos mundos, e assim pode tornar-se em uma clinica poética ao engendrar

transmutacdes.

Nietzsche (2005) considera que a vida opera por embates de forcas que se
conectam as intensidades, aumentando a poténcia de vida. Nesses embates, que se
processam vinculados a vida, deslocam-se habitos cotidianos preestabelecidos,
adestrados e selecionados pela cultura, que direciona os modos de sentir, ditando
onde, quando e como agir, andar, urbanizar, arquitetar, amar, sonhar, transar, defecar.
Uma gestdo da vida a partir de estratificacdes dos modos e dos espagos.

Burilar a rua, a galeria, os espagos cotidianos e os signos fixados por certa
cultura abrem buracos para que se possa operar uma clinica poética: param, olham,
atordoam-se com os processos, riem, choram - paisagens estrangeiras, paisagens
danificadas pela imbricacdo de imagens ndo usuais. Estranhamentos curto-circuitam
identificacdes, colocam signos a deriva para encontrar ovos-sentidos, frageis,
provisorios, mutantes. Abre-se o cotidiano estabilizado a zonas de riscos, produgio

precaria, amorfa, larval.
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Elementos-indicadores: imagens em performance por uma clinica poética

Para construir um terreno que faga coordenadas tempo-espaciais operarem na
producdo de uma clinica poética, os elementos-indicadores aqui pensados serao
construidos junto a imagens em performances que se configuraram diante da criacdo,
producdo e execucdo das performances, das fotografias3? e videos33: Critero (2012,
2013 e 2014); Carne (2013); Cariogamia e o risco do aborto (2012, 2013 e 1014);
Clara (2013); Ovo-boca (2013); Egg-Mouth-Debris (2014); Ilhas, linhas, palavras ...
germens (2013). Estas foram criadas, produzidas e executadas por Juliana Bom-
Tempo em parcerias com Cristiano Barbosa34, Eduardo de Oliveira Belleza3®, Luciana

Ramin3¢, Leandro Pena37, Camila Lacerda38, Thaise Nardim3% John Evert*® na

32 As imagens utilizadas nesse trabalho tém os direitos de exibi¢do cedidos pelos realizadores.

33 Imagens disponiveis no DVD em anexo. Todos os videos que serdo referenciados nesse trabalho,
quais sejam: Crutero (2012); Clara (2012); Carne (2013); Ovo-boca (2013); Egg-Mouth-Debris (2014)
foram editados por Juliana Bom-Tempo e Cristiano Barbosa sempre em uma coproducdo que visou, nao
registrar as performances ligadas a producdo do video, mas recrid-las a partir de um novo modo de
expressdo agora em video, seguindo a proposta da performance, mas sem fidelidades que colocasse a
imagem em video submetida a acdo.

34 A grande maioria das imagens fotograficas e videograficas em Criitero, Carne, Cariogamia e o risco do
aborto, Clara, Ovo- Boca, Egg-Mouth-Debris, Ilhas, Linhas, Palavras .. Germens foram realizadas por
Cristiano Barbosa - doutorando da Faculdade de Educacdo da UNICAMP, grupo de pesquisa:
Laboratdrio Audiovisual: OLHO, sob orientagdo do Prof. Dr. Wenceslao de Oliveira Machado Jr. Trabalha
e pesquisa a relagdo entre imagem, geografia e educagdo. Bolsista FAPESP.

35 Producdo da captura das imagens de Criitero (2013) no AT/AL/609 - Espaco de investigacdes
artisticas - Campinas/SP.

36 Auxiliar técnico da performance Criitero (2012) no XI Festival de Apartamento - arte da
performance, na cidade de Campinas/SP <http://festivaldeapartamento.blogspot.com/>.

37 Producio fotografica de Criitero (2012) no XI Festival de Apartamento - arte da performance, na
cidade de Campinas/SP <http://festivaldeapartamento.blogspot.com/>.

38 Produgio fotografica de Criitero (2012) no XI Festival de Apartamento - arte da performance, na
cidade de Campinas/SP <http://festivaldeapartamento.blogspot.com/>.

39 Produgio fotografica de Criitero (2012) no XI Festival de Apartamento - arte da performance, na
cidade de Campinas/SP <http://festivaldeapartamento.blogspot.com/>.

40 Producio fotografica de Cariogamia e o risco do aborto (2012) - Moji Mirim/SP.
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producdo de imagens fotograficas e videograficas, além de Caio Lion*l, Alline
Santana*?, Mariana Barbosa Morgio*3, Hugo de Almeida**, Fabiola Martins*s e Israel

Ricardo de Oliveira Suriano“® na producao e execucao das performances.

Essas imagens em performances, construidas durante a execugdo ou em
fotografias e em videos, foram agenciando varia¢des, a cada recriagdo, abordadas aqui
enquanto casos praticos, junto a tensdes que forcam o pensamento em busca de algo
interessante para pensar a operacdo de uma clinica poética na e com a performance
art. A decisdo acerca das execucodes, das imagens fotograficas e videograficas que
serao utilizadas e dos modos de apresentacdo e composicdo dessas imagens junto ao
arranjo conceitual que se propde fazer se deu a partir das ligacdes entre as imagens
em performances e a criagdo de abalos junto aos signos cotidianos. As imagens e as
descricdes das criacdes e das execugdes que serdo apresentadas buscardo produzir
afeccOes e gerar outras imagens no pensamento, operando junto aos clichés ligados

aos corpos, as imagens, aos signos, as relacdes e aos modos de vida correntes.

Além disso, houve o critério de serem performances com procedimentos,

objetos, espacos de acdo, duracdo e suportes diferenciados e variados para produzir

41 parceiro nas performances: Ilhas, Linhas, Palavras .. Germens (2013) no AT/AL/609 - Espaco de
investigacdes artisticas - Campinas/SP, como performer; e na agdo Carne (2013) no III Coléquio
Internacional “A educagdo pelas imagens e suas geografias” - Vitoria/ES e Critero (2013) no
AT/AL/609 - Espaco de investigagdes artisticas - Campinas/SP como produtor executivo.

42 Parceira na performance Carne (2013) no III Coléquio Internacional “A educacio pelas imagens e
suas geografias” - Vitéria/ES, como performer. Mestranda Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades -
EACH/USP/BR. Bolsista FAPESP.

43 Parceira na performance Cariogamia e o risco do aborto (2013) - Campinas/SP e Sdo Paulo/SP no
Festival Baixo Centro < http://catarse.me/pt/BaixoCentro2013> e Cariogamia e o risco do aborto
(2012) - Mogi Mirim/SP, como performer. Estudante de Psicologia na Faculdade de Jaguariina/SP.

44 Parceiro na performance Cariogamia e o risco do aborto (2013) - Campinas/SP e Sdo Paulo/SP no
Festival Baixo Centro < http://catarse.me/pt/BaixoCentro2013> e Cariogamia e o risco do aborto
(2012) - Mogi Mirim/SP, como performer. Estudante de Psicologia na Faculdade de Jaguariina/SP.

45 Parceira na performance Cariogamia e o risco do aborto (2013) - Campinas/SP e Sio Paulo/SP no
Festival Baixo Centro < http://catarse.me/pt/BaixoCentro2013> e Cariogamia e o risco do aborto

(2012) - Mogi Mirim/SP, como performer. Estudante de Psicologia na Faculdade de Jaguaritina/SP.

46 parceiro na performance Cariogamia e o risco do aborto (2012) - Mogi Mirim/SP, como performer.
Ator e bailarino. Estudante de ciéncias contabeis na Faculdade Santa Lucia de Mogi Mirim/SP.
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jun¢des-disjuntivas que agenciem a movimentacdo da hipotese inicial de que seria na
criagdo, producdo e execugdo de imagens em performances um quando para o
acontecimento de uma clinica poética. As imagens em performances acontecem em
espacgos e tempos, com suportes e procedimentos, com usos das imagens e dos corpos

muito diferentes e serdo também abordados de maneiras diferenciadas.

A performance Critero foi executada trés vezes (2012, 2013 e 2014) em
espacos e ambientes distintos (na cozinha de uma casa do XI Festival de Apartamento
- arte da performance, Campinas/SP; na galeria AT/AL/609 - Espaco de investigacdes
artisticas - Campinas/SP; num pequeno espac¢o cultural do coletivo de arte IDA
Nowhere | Dunkelkammer, na parte oriental de Berlim/Alemanha), tendo elementos
suprimidos e as relagdes entre os corpos variadas a cada execugdo; Cariogamia e o
risco do aborto foi executada quatro vezes, individualmente e posteriormente em
coletivos, em trés espagos urbanos de cidades demograficamente distintas tais como
Sao Paulo/SP; Campinas/SP e Mogi Mirim/SP como grande, médio e pequeno portes;
Carne (2013) foi executada uma vez, com duas performers, no corredor da sala dos
professores da Universidade Federal do Espirito Santo no III Coléquio Internacional
“A educacgdo pelas imagens e suas geografias” - Vitoria/ES; Egg-Mouth-Debris foi uma
performance executada no evento Devil’'s Encounter One*” (2014) em
Berlim/Alemanha, em um ex-observatério dos EUA durante a Segunda Guerra
Mundial, que se tornou um depdsito de escombros da cidade pés-guerra em 1948, o
local é conhecido como “Montanha do Diabo” (Telfelsberg); Ilha, Linhas, Palavras ...
Germens foi uma performance executada, por dois performers, na galeria AT/AL/609

- Espaco de investigacdes artisticas - Campinas/SP em 2013.

Além disso, serdo abordados os videos que ganharam o funcionamento de
performances, sendo produzidos a partir da captura das imagens em performances
executas ao vivo, mas tendo como primado ndo simplesmente registrar as execucdes,
mas fazé-las variar nos processos de captura, montagem e edi¢do, proliferando os

processos empreendidos pelas execucdes performaticas. Clara (2012) é um video-

47http://mpa-blog.tumblr.com/post/87092006200/devils-encounter-one-may-17th-photos-by-eva
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performance produzido a partir da acao individual de Cariogamia e o risco do aborto,
com 59 segundos de duracdo, que participou do Festival do Minuto Préticas Psi — 1 Min
PSI, na categoria Uma Palavra. Ovo-boca é um video-performance produzido em 2013,
com duracdo de oito minutos e apresentado em uma sala no V Seminario Conexdes
Deleuze e Territérios e Fugas e .. e XII Simpédsio Internacional de Filosofia
Nietzsche/Deleuze (2013) - Campinas/SP e, também, em uma instalacdo, com um
televisor e um banco a frente, no MC2 - Movimentos Convergentes 248 na Estacdo
Cultura (2014) - Campinas/SP. Critero (2013) é um video-performance editado e
montado a partir das imagens captadas da execucdo performatica Criitero em 2013 no
AT/AL/609 - Espaco de investigacdes artisticas - Campinas/SP. Carne (2013) é um
video-performance editado e montado a partir das capturas de imagens da
performance Carne, com duracdo de 2 minutos e 29 segundos, apresentado no
semindrio Geografias do Corpo Arte e Educacdo em 2014 na Universidade do
Minho/Portugal e no 5th International Conference Cinema - Art, Technology,
Communication em 2014, Avanca/Portugal. Egg-Mouth-Debris (2014) é um video-
performance feito a partir da captura de imagens da execucdo performatica Egg-
Mouth-Debris em 2014 no Devil’s Encounter One (2014), Berlim/Alemanha e que foi

selecionado e apresentado no Performance Platform Lublin*® em Lublin/Poldnia, 2014.

As imagens em performances produzidas colocam tensdes e
incompatibilidades em jogos de forcas, de estiramentos, de sustos que fazem saltar
algum tipo de ruptura, de buraco, de fissura nos signos e nos sentidos pré-fixados por

certa cultura.

De modos diferenciados e variados, tais imagens produzem novas imagens,
frente ao que se espera dos corpos e dos signos em jogo, seja nas execugoes, seja nas
fotografias e videos. Relacdes inesperadas para essas configuracdes forcam os
pensamentos a buscarem sentidos, intervém ao criarem estiramentos e ruidos nos

contextos aos quais se propdem a intervir; criam campos problematicos e

48 http://www.at-al-609.art.br/?p=1326

49 http://liveperformance.pl/ppl/rok-2014/program/
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acontecimentos que pairam junto as imagens. Habitam zonas de riscos, mobilizam
signos, figuram a carne, produzem uma educacdo por afetos que fazem vazar os
direcionamentos pré-estabelecidos pelas midias, pelo Estado, pela vida minima
dirigida por uma cultura que tende a minar e capturar as criagdes mais variadas. Uma
clinica poética que acontece nas conexdes dos corpos em jogo e também - talvez dir-
se-ia principalmente - dos signos e dos sentidos mobilizados nessas imagens.
Elementos-indicadores dados pelas zonas de riscos, pelas mobilizagdes dos signos,
pela figuracao da carne, por uma educagdo por afetos se conjugam nas relagdes com o
cotidiano, em engendramentos que obrigam os sentidos a variarem e os signos a se

mobilizarem.

Essas imagens em performances e os quatro elementos-indicadores - as zonas
de riscos, as mobilizacdes dos signos, figurar a carne, uma educagdo por afetos - serdo
a seguir desenhados e entrecruzados para servirem a producdo de linhas praticas e
conceituais, que ajudem a desenhar de forma precaria e parcial, uma analitica diante
de coordenadas espago-temporais, construindo, assim, um quando para o
acontecimento de uma clinica poética. Os modos de entrada nas configuragdes desses
elementos-indicadores serdo propostos a partir de blocos de imagens que intervém no
texto como platos, pretendendo, assim, abrir conexdes a partir de sensacdes
agenciadas pelas imagens em performance. Esses blocos ora serdo apresentados em
tripticos, ora em um grande mosaico de imagens fotograficas, ora virdo em
quadruplos de imagens. Estes modos de apresentacdo das imagens compdem o0s
modos como estas serdo abordadas e trabalhadas no texto junto as performances e

aos conceitos.
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1. Zonas de riscos

Parte-se de uma hipodtese: os processos criativos - desde uma rocha
sedimentar que se cria a partir de depdsitos de fragmentos de outras rochas, uma
planta germinando, um bebé que é gestado, as relacdes sociais e psiquicas de uma
nova comunidade, até uma proposta artistica - para que criem algo novo, passam,

necessariamente, por zonas de riscos.

«

Os modos de vida cotidianos, contempordaneos a uma “vida besta”?%, como
propde pensar Peter Pal Pelbart, atuam limando a vida de sua poténcia criativa, ao
subjugar e direcionar instancias as mais sutis tais como as afetividades, o corpo, a
imaginacao, os gestos. Um cotidiano que produz a todo tempo uma relacao entre vidas
e poderes, pelas midias, o capital, o Estado. A vida, nas nuancas mais inesperadas, é

reduzida a um minimo que transforma a todos em sobreviventes.

Seria necessario, diante deste quadro, engendrar zonas de riscos as
estabilidades presentes nos modos de vida e nas significagcdes cotidianas para se

gestar algo novo?

Esta pergunta atua como disparador de pensamentos junto a imagens em
performance convocadas para trazer uma casuistica ao que se propde aqui a discorrer.
Estas se dao enquanto processos em relacdo aos cédigos e aos corpos presentes no
dia-a-dia, problematizando os signos, as significa¢cdes, as maneiras cotidianas de se
viver, engendrando, pelas proprias imagens em performances, pequenos buracos nos

signos de certa cultura da sobrevivéncia.

Imagens em performance, como abordado anteriormente, possuem fortes
implicacdes com os modos de vida presentes no ordindrio urbano. Elas podem

propor-se a expor uma ac¢do cotidiana, como a peca O Beijo (The Kiss) de Tino

50 Texto “Vida nua, vida besta, uma vida” de Peter P4l Perbart (2006). Acessado em 08 de maio de 2014.
<http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2792,1.shl>.
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Sehgal®!, onde atuantes se apresentam em duplas, beijando-se e recriando imagens
presentes em pinturas histéricas; ou ainda a explorar acontecimentos em atividades
que simplesmente ocorrem mais ligados a vida do que as escolas de arte, aos museus e
as galerias, como os happenings propostos por Allan Kaprow (1966/2003, p. 82); e
podem se dar em acgdes inusitadas e polémicas com a da performer Deborah de
Robertis, de Bruxelas, que, em 29 de maio de 2014, visitou o Museu D’Orsay, em
Paris/Franca, e realizou a acdo Mirror of Origin, em que, usando um vestido dourado,
sentou-se no chao de costas para o quadro L’Origine du monde, de Gustave Coubert de
1866, abriu a pernas e mostrou a vagina, fazendo alusdo a imagem pintada no quadro,
em que hd uma mulher em posicdo similar. Sejam nessas ou em outras agdes, o
cotidiano configura-se como conjunto complexo de elementos, em que a performance

se implica, para engendrar alguma criacdo ligada a proépria vida.

Propde-se considerar como se construiriam, na relagdo com o cotidiano, zonas
de riscos capazes de engendrar criacées ligadas a vida e ao mundo. O disparador de
pensamentos, frente aos processos de criacdes agenciados por performances que
criariam tais zonas de riscos, se da na relacdo de elementos conceituais da filosofia de
Gilles Deleuze, Félix Guattari e Gilbert Simondon - como os de principios, processos de
individuagdo e de mdquinas - e as variagdes das performances Critero (2012, 2013 e
2014), em suas trés execucdes, e Carne (2013), além dos videos Critero (2013) e
Carne (2013). Intervencdes que agenciaram e agenciam imagens em performances
muito distintas, em varios aspectos, que vao desde os espacos, os tempos, as duracdes,
as regides geograficas, os elementos, as imagens, as relacdes propostas com os corpos,

até os signos, os sentidos e as significacdes mobilizados.

As imagens fotograficas das performances serdo apresentadas em blocos de
trés imagens, formando tripticos no intuito de construir um terreno para os conceitos

mobilizados por esta composi¢do. Os tripticos foram concebidos para abordagem

51 Tino Sehgal é um artista contemporaneo inglés erradicado em Berlim. Expds este e outros trabalhos
na Pinacoteca de Sido Paulo/BR em 2014. Acessado em 08 de maio de 2014.
http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-
pt/default.aspx?c=exposicoes&idexp=1216&mn=537&friendly=Exposicao-Tino-Sehgal.
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destas performances em fun¢do da relacdo que estas tiveram, durante as execugoes,
com os jogos de luzes e sombras, dngulos e enquadramentos, com as perspectivas e
com a criacdo de imagens. Diante desse modo de operagdo da performance ao vivo, as
fotografias foram criadas nas relacdes com a proposicdo performatica em cada caso,
produzindo recortes e linhas, prismas e relacoes de luz, focos e planos evidenciados
pela producdo fotografica. Os tripticos, nesse sentido, tém a funcdo de criar
composicoes imagéticas com as fotografias, de modo a construir outros modos de
expressdo, relacionando-as com a construgdo conceitual. Diante dessas imagens em
performance diversas, quer-se pensar o elemento nevralgico de uma criacdo: a
construcao de zonas de riscos. As configuracdes da problematica que mobiliza essa
escrita se deram diante das performances enquanto estudos de casos que, junto aos

conceitos e as imagens, constroem um plano material para o que se quer aqui pensar.

1.1. Riscos de vingar e de ndo vingar: performances em processos de
individuacoes.

Arriscando-se em conexdes, corpo andrquico, que se faz nos fluxos,

constante metamorfose. Corpos-fissuras, viscerais, intra-literos, nus e

crus. Na abertura a constituicdo, vivendo os riscos do aborto e da

mutagdo. Perseguido pelo medo de ndo vingar, de ndo existéncia. Corpo

que nasce das sombras e ali jaz. No parto, os riscos de toda a gestagdo
ndo vingar. E os riscos de vingar.

As proposi¢des acima se constituem como texto de apresentacao criado para o
processo performatico Critero (2012). O trabalho solo, desenvolvido a partir de
pesquisas corporais com visceras, figado cru, e ovos, tem como proposta a utilizacao
do corpo nu da performer e materiais organicos, as relacdes com a pele nas variacdes
de texturas que tais materiais e suas consisténcias produzem no corpo, além de
projecoes audiovisuais. A performance foi executada na cozinha da casa em que se
realizou o XI Festival de Apartamento, com duracdo de 30 minutos.

Critero se constituiu, ja inicialmente, como um problematizador da linguagem
escrita ao propor como titulo um termo que nao existe no dicionario da lingua

portuguesa e formulado a partir da unido das palavras: cru e ttero. Os elementos
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utilizados na performance, como os ovos e as visceras, atuam em uma pratica
experimental, na relacdo com a pele, na construcio de uma ambientacdo erdtica,
colocados enquanto corpos de relacdo, com capacidades de afetar e serem afetados,
atuando na abertura do corpo ao encontro com a textura desses materiais, projecoes
de imagens e um publico, que ora parou, olhou, respirou ofegante, passou e produziu
certo trafego na cozinha.

A apresentacdo se deu em duas dindmicas, sendo uma mais lenta, com um
corpo sentado, experimentando as texturas de claras viscosas escorrendo pela pele, e
outra rapida, com espasmos, quedas, tentativas frustradas de levantar e de sustentar-
se.

Inicialmente, a performer sentou-se no chdao da cozinha e, sobre ela, foi
projetado na parede, um video editado52 em preto e branco, mudo, com duragio de 20
minutos e 23 segundos, a partir de cenas eroticas do filme Behind the Green Door®>3.
Doze ovos foram quebrados e as claras foram separadas das gemas. As gemas postas
numa vasilha transparente e deixando as claras escorrerem pelo corpo. A textura das
claras escorrendo pelo corpo, envolvendo-o com viscosidades que propiciaram
deslizar pelo chdo. O corpo escorregadio jA ndo conseguia se levantar e, tentativas
incessantes, levaram-no a exaustdo. O corpo, ao tentar se organizar e colocar-se de pé,
desestabilizou, caiu, perdeu os apoios e emitiu sons ofegantes nos ensaios frustrados a
procura por apoios de sustentacdo que nao se efetivaram.

Durante este processo, o video foi projetado acima da acdo, na jun¢do de duas
das paredes da cozinha. A textura dos azulejos da parede da cozinha produziu
variacdes nas imagens projetadas e nas fotografias feitas durante a performance. A
respiracdo ofegante criou certa composicdo audiovisual entre a projecdo videografica,
a performance, os passantes e o ambiente da cozinha. A auséncia de som do video
abriu espagos para intervengdes sonoras entre o publico, a performer e a projecao que

conectaram performance e video.

52 producéo/edigdo do video feita por Cristiano Barbosa.

53 Filme norte americano de 1972 dirigido por Jim Mitchell e Art Mitchell.
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Durante a quebra dos ovos e separacdo de claras e gemas, havia, no inicio do
video projetado, um clown fazendo pantomimas, forjando relacdes com objetos
invisiveis e produzindo mascaras a partir de expressdes faciais variadas. Na medida
em que o corpo escorregadio buscava apoios nas tentativas de ficar de pé, o video
apresentava uma mulher nua sendo acariciada, lambida, assediada por varias pessoas,
homens e mulheres em um palco. A partir desse ponto, o video apresenta cenas de
sexo coletivo, entre mulheres e homens, com planos fechados em érgdos genitais e
com varia¢des dos ritmos das imagens que, em alguns momentos de ejaculacdo, fica
em camera lenta.

As frustracdes e incessantes tentativas de colocar-se de pé levaram o corpo a
ensaiar outros modos de relacdo entre suas partes e as superficies em jogo. A
experimentacdo se deu junto a novas texturas na pele, na relagdo com as claras, o chdo
e as imagens erdticas. A cozinha foi sendo ocupada por pessoas a observarem os
processos de tais espasmos corporais e imagéticos, esse publico passou a compor a
apresentacdo e a emitir sons de espanto frente aos movimentos bruscos de queda do
COrpo ao escorregar.

Enfim, a performer conseguiu por instantes se por em pé, com certa
instabilidade. Nesse momento, colocou-se de costas ao publico e, em um canto da
cozinha, tendo uma sacola em maos, rasgou-a com os dentes deixando cair, em meio
as pernas flexionadas, pedagos de carne crua, visceras. Diante dos novos materiais, a
performer iniciou novos processos de experimentacdo ao colocar as visceras sobre
seu corpo. Estabeleceu novas relacdes com as visceras que cairam de suas maos, se
misturou aos pedacos, espalhou-os, juntou-os, deitou sobre eles, lambuzou-se. Em
uma pratica de tateio, experimentou o que podia aquele corpo na reagdo com a textura
das claras misturadas a das visceras cruas. Sangue, visceras e claras entraram em
relagdes com o corpo, que comegou a agenciar alguns movimentos: cheirar e acariciar
as partes de carne dispostas no chdo. Nesses novos processos houve o deslocamento
da projecdo do video da parede da cozinha para o corpo da performer. Novas texturas
foram criadas nesse novo agenciamento de fusdo entre imagem videografica e corpo

em performance, produzindo variagdes na performance e no video, criando uma zona
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fronteirica entre corpo e projecdo, fazendo variar signos em decomposicdes e
borramentos das imagens em jogo.

Os encontros com esses materiais organicos — aqui tomados enquanto corpos
de relagdo - deram-se a partir de suas texturas viscosas e suas fung¢oes. As zonas de
riscos implicadas em uma criacdo colocam os ovos enquanto Uteros externos que
performatizam as variagdes e os riscos. Ao quebrar as cascas e se separar as claras das
gemas, agenciaram-se abortos que trouxeram a poténcia de variarem outras relagoes,
com a pele, potenciais de recriarem uma pele e abrirem o corpo a novas sensagoes. As
visceras eram figado de boi, sendo este um 6rgdo que tem por fungdo processar tudo
que é ingerido, seja alimento, bebida, remédio, afetos; 6rgdo que tem uma grande
capacidade de regeneracdo, processador e recriador de novos territérios de absorcao.

Durante a execugdo, havia um gato na casa, que se aproximou da performance e
cheirou as gemas que estavam separadas em uma vasilha no chao. Esse acontecimento
imprevisto ndo foi ignorado e, imediatamente, a performer fez um ruido baixo
olhando para gato e se aproximou vagarosamente. O gato olhou e se afastou, saiu da
cozinha. Desse acontecimento teve-se um desfecho para a atuagao. A performer juntou
as partes das visceras e colocou na vasilha com as gemas, lentamente se levantou e
comegou a caminhar pela cozinha em direcdo a porta. Ao chegar, deixou a vasilha com
gemas e figados no chao. Fim da performance.

As aberturas aos imprevistos compuseram elementos necessarios a atuagao em
Crutero. A performer, aberta ao inesperado, utilizou o inusitado como componente,
matéria prima para a composicdo da performance. O gato, as manifestacdes do
publico, o transito de pessoas na cozinha, as novas texturas criadas na pele, as
relacdes com os materiais organicos, as projecdes do video atuaram como elementos

de criacdo de imagens em performance.
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Figura 1: Triptico Crutero - XI Festival de Apartamento: Arte de Performance
Imagens: Leandro Pena, Camila Lacerda, Thaise Nardim (Campinas/SP/2012).

As fotografias apresentadas em triptico, na Figura 1, produziram recortes das

imagens em performance que foram criadas ao vivo. Trés quadros que decupam o
corpo e os materiais organicos, dando énfase as relagdes criadas entre eles, com os
signos e espacos da cozinha recomposta pela movimentacdo entre corpo, materiais
organicos e projecdo. As relacoes de luzes criadas pela projecdo e a nova textura da
pele junto ao corpo fragmentado pelo frame, produziram jogos em outras imagens,
agora em suporte fotografico, que fizeram variar as imagens criadas ao vivo. Prismas e
composi¢cdes colocaram as imagens dessa performance em novos processos diante de
uma nova découpage em relacdo a execugao.

Os enquadramentos fotograficos, abertos e fechados, criam planos nas imagens
que colocam em evidéncia as relagdes construidas entre os corpos e signos em jogo.
As relagdes ordinarias para um corpo, materiais organicos, uma cozinha, um video
erotico, foram criando aberturas a partir daquilo que se passou, lancando para certo
fora do cotidiano as ac¢des de manipular materiais organicos e criando, com essas
novas manipulagdes, zonas de riscos as organizagdes do que se espera para este
contexto e para os elementos ali em jogo. Uma espécie de “vertigem do espacamento”,
como afirma Maurice Blanchot (1997, p. 22), que atordoa os envolvidos diante de um
fora do usual, do ja conhecido e do ja sabido.

Vertigem ¢é a distancia traduzida em atordoamento, uma quantidade
(de espago) transformada em qualidade (intensiva), uma separacao
nos estirando por dentro e em direcdo ao exterior. O Fora como
espacamento vertiginoso é a diferenca resultante do enfrentamento
de forgas (PELBART, 1989, p. 123).
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Diante dos signos, das imagens ja significadas frente a sexualidade e as relacdes
entre cozinha e materiais organicos, novos procedimentos foram abrindo ao fora e
criando vertigens frente as imagens fixadas em clichés desenhados para tais
elementos em relagdes ordindrias. Aberturas comegam a colocar em jogo as relacdes
entre linhas e for¢as que constroem imagens em performance seja ao vivo, seja nas
découpages criadas pelas fotografias. As intensidades colocadas nessas relagdes
agenciam vertigens junto as espacialidades em busca das rela¢des de forca que
possam construir um terreno e desalojar as segmentaridades erigidas para os corpos,
os materiais, o ecra e os espacos, que ali entram em (des)construgao.

A performance Criutero foi recriada e reapresentada em 2013 na galeria
AT/AL/609 - Espaco de investigacdes artisticas em Campinas/SP, na ocasido do
evento Processos em Performance com mais duas performances que propunham
relacdes com a pele>*. A proposicdo inicial sofreu algumas variagdes com relacao aos
procedimentos. A quantidade de ovos aumentou para 24 e a de figado triplicou em
relacdo a primeira execucdo. O espago utilizado foi uma sala com as paredes brancas e
o video foi projetado em um ecra maior e, desde o inicio, foi direcionado em um plano
proximo ao chdo, compondo uma relacdo direta com o corpo da performer.

A principio, essas modificacdes das quantidades dos materiais organicos, dos
modos de projec¢do e do espaco, tiveram a funcao intensificar as relagdes criadas entre
os elementos em jogo. A supressdo da cozinha e dos signos que ela mobilizou na
primeira execucdo, enquanto um territério ja codificado, agenciou, no processo de
recriacdo da performance, a vontade de esticar e aumentar os outros componentes. A
performance teve nova duracgio, passando de 30 minutos da primeira execugio para a
duracdo de 90 minutos, o que também agenciou novas relacdes entre o corpo, os
materiais, a projecdo e o publico. Nesse novo processo, o video ficou em looping e
repetiu por trés vezes. Além disso, o publico recebeu ovos entregues pela equipe de
producao. Integrantes da equipe iniciaram uma intervencdo de quebrar os ovos no
corpo da performer, separando claras e gemas, o que incitou um convite ao publico a,

também, quebrar os ovos separando a clara da gema no corpo da performer.

54 As duas outras performances foram: Pelos de Caio Lion e Entre porcos e peliicias de Andréia Viviane.
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Essas variacOes geraram outra performance, fizeram processos diferentes do
que aconteceu na primeira vez. Um publico - aproximadamente treze pessoas -
assistia a performance e a maioria das pessoas presentes acompanhou
silenciosamente o processo do inicio ao fim. Ao receberem os ovos, todos os
presentes, em algum momento foram até o local em que a performer se encontrava e
realizaram o procedimento de quebrar os ovos e separar as claras das gemas,
deixando as claras escorrerem no corpo nu da performer. As projecdes diretas no
corpo da performer criaram jogos de sobras na projecao, introduzido um novo corpo
nas imagens projetadas, criando um duplo que tanto atuava na performance quanto
invadia o ecrd. O tempo estendido dos procedimentos, a repeticio do video, a
quantidade de ovos e de figado, as sombras criadas no ecrd e a composi¢cao entre as
imagens projetadas e a performance geraram variagdes da prépria performance e
também dos signos ali em jogo. Os ovos nas maos das pessoas presentes compuseram
uma espécie de convocagdo a participacdo, os jogos de olhares entre a performer e o
publico, engendraram um jogo de composicdes nas relagdes erigidas naquele

agenciamento, produzindo outras imagens em performance.

Figura 2: Triptico Crutero - AT/AL/609 - Espaco de investigacdes artisticas
Imagens: Eduardo Belleza (Campinas/SP/2013).

As imagens fotograficas da figura 2 apresentam perspectivas que colocam em
jogo os elementos da performance. A relagdo com as claras e os figados, com as
imagens da projecdo e com as sombras criadas pelo corpo, bem como com um ptblico

que observava e era convocado a participar, criou um jogo ritualistico e erdtico que
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colocou em riscos os lugares de performer e de espectadores, da sexualidade, do
pornografico e dos fetiches. As trés imagens do triptico apresentado na Figura 2, com
planos detalhes e planos mais abertos, evidenciam as relagcdes com os objetos,
fragmentam o corpo e o ecrd, criando outras perspectivas da a¢do. O corte no quadro
central apresenta, de forma fragmentada, o perfil de alguém da plateia a espreita.
Todo um jogo criado nas imagens que apresentam uma relacdo entre os materiais, o
corpo nu, os presentes e as projecdes, produzindo agenciamentos em uma découpage
fotografica que recorta, (de)compde e (re)cria os espacos e as imagens em
performance.

A terceira variacdo da performance Criitero apresentada é o video que foi
produzido decorrente dessa segunda execucdo. O video Criitero>> (2013) tem duracdo
de 2 minutos e 40 segundos. Apresenta planos e enquadramentos que apontam os
procedimentos ali empreendidos, com as relacdes de composicdes entre corpos e
projecdo, entre claras e peles, entre figados e texturas, entre corpo nu e erotismos,
entre a performance e a audiéncia. Movimenta¢des, materiais organicos, ecrd e
publico que criam um jogo de imagens no video, apresentado as tensdes e os arranjos
empreendidos, agora a partir de uma nova expressao, videografica.

As imagens em performances abordadas, considerando as variagdes criadas e
recriadas nas duas execucoes, na producdo fotografica e no video, abrem zonas de
riscos junto aos signos cotidianos. Os riscos implicam os corpos, as relacdes com a
vida, a sexualidade, e também signos e sentidos em jogo, pretensamente fixados pela
cultura e pelo ordinario. Ndo se trata propriamente de riscos ligados ao corpo da
performer ou dos presentes, e sim nos riscos criados pelas tensdes de desalojar os
signos e os corpos dos regimes de relagdes ja erigidos pelos usos cotidianos. Zonas de
riscos se configuram junto a um campo problematico em busca de alguma resolugao
enquanto criacdo de algo precario e parcial, que desenlace momentaneamente as
tensdes e incompatibilidades produzidas junto a um plano de relagdes. No caso das

performances aqui apresentadas, as tensdes e incompatibilidades criam zonas de

55 Video disponivel no DVD anexo a esse texto e também em:
http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!crutero/c1tu2.
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riscos ao intervirem nos planos de relagdes comuns as articulagdes em jogo, coagindo
o cotidiano ligado aos materiais, aos espacos e aos corpos a se abrir ao extraordinario

produzido a partir de Crtitero.

Como se configurariam zonas de riscos nas criacdes empreendidas em Criitero?
Quais principios e processos estdo co-implicados nessas criacdes que se ddo ao se

“habitar” certas zonas de riscos?

Frente a essas questdes, propde-se considerar a criagdo como processo de
individuacdo, que, enquanto um processo, nunca se efetiva por completo, e sempre
carrega consigo germens e ovos do que ainda ndo é individuado, de um pré-individual.
Esse processo ndo se da enquanto configuracdo de um individuo isolado, e sim,
sempre na produgdo de um novo agenciamento.

Diremos, portanto, em uma primeira aproxima¢do, que estamos
diante de um agenciamento cada vez que pudermos identificar e
descrever o acoplamento de uma junc¢do de relagées materiais e de
um regime de signos correspondentes. Na realidade, a disparidade de
casos de agenciamentos precisam se ordenar do ponto de vista da
imanéncia, de onde a existéncia se revela indissociavel de

agenciamentos variaveis e remanejaveis que ndo param de produzi-la
(ZOURABICHIVILI, 2003, p. 7).

As intervencgdes que essas performances produzem nas imagens, durante e
mesmo depois de suas atuagdes ao vivo, provocam algum tipo de abalo nos
agenciamentos configurados pela cultura vigente. Uma cultura ja é um agenciamento
na medida em que se faz das relacdes materiais - pele, corpos, nus, ovos, claras, figado,
sexo, genitais, acdes, imagens - e também dos regimes de signos correspondentes que
ditam e preestabelecem os significados e os regimes de relacdes desejaveis para esses
conjuntos. As performances apresentadas, por vezes, perfuram essas utilidades e
significacdes previamente estabelecidas, fazendo vazar qualquer coisa de outra
ordem, abrindo, o cotidiano dos sentidos e signos em jogo, a conexdes e a
agenciamentos diferenciados, configurando um plano problematico que se da na

imanéncia das novas relagdes construidas.
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Pensando junto a Zourabichivili ao dimensionar o conceito de agenciamento
criado por Gilles Deleuze e Félix Guattari, um agenciamento possui polos de estrato
molares, que tenderdo a restringir e direcionar as possibilidades de experimentagao
dos signos em uma distribuicdo dos corpos e das poténcias pré-estabelecida. Por
outro lado, os corpos e signos participam da reproducdo desses agenciamentos em
dimensdes locais, moleculares, modelando suas existéncias diante dos cddigos em
vigor. Nessa dimensao molecular é que se pode infiltrar pequenas irregularidades que
sabotam os sistemas pré-fixados e pré-estabelecidos, estabelecendo agenciamentos
préprios, que fazem vazar um agenciamento estratificado tal qual os regimes de
signos cotidianos. Ha nesse processo um novo polo do agenciamento: a maquina
abstrata, se fazendo no plano das maquinas de desejo e afetando os agenciamentos
por certo “desequilibrio”. Esses polos do agenciamento estdo articulados em graus
variados e se re-combinam a todo tempo remontando as relacdes de forcas e re-
distribuindo os corpos e as poténcias. Buracos nos estratos que fazem o desejo ganhar
outros acoplamentos e criar outras vias para passar.

Somente existe desejo que seja agenciado ou maquinado. Nao se pode
apreender ou conceber um desejo fora de um agenciamento
determinado, sobre um plano que ndo preexiste, mas que deve, ele
mesmo, ser construido. Que cada um, grupo ou individuo, construa o
plano de imanéncia, onde leva sua vida e seu empreendimento, é s6 o
que se faz importante. Fora dessas condic¢des, falta-lhe em efeito
alguma coisa, mais precisamente, as condi¢des que tornam o desejo
possivel. (..) todo agenciamento exprime e faz um desejo na
construcdo de um plano que o torna possivel, e, a construcdo possivel,
o efetua. O desejo ndo é reservado para privilégios; ele ndo estd
anteriormente reservado ao éxito de uma revolucao ja feita. Ele é, ele
mesmo, processo revolucionario imanente. Ele é construtivista, de
forma alguma esponteneista. Como todo agenciamento é coletivo, é
ele mesmo um coletivo, é bem verdade que todo desejo é um caso do

povo, ou um caso de massa, um caso molecular (DELEUZE; PARNET,
1996, p. 115 - 116).

Uma criagdo se da na producdo de acoplamentos que criam novos
agenciamentos e facam o desejo, ele mesmo, processo revolucionario imanente. Nesse
sentido, um processo de individuacdo se da sempre enquanto aquilo que se agencia,
que se constroi e que sempre cria um individuo-meio parcial, precario e portador de

uma dimensao pré-individual com potenciais para produzir novos agenciamentos.

66



Como se da um processo de individuagcdao? Como algo passa de uma substancia

comum a tudo para algo especifico, individual e diferenciado?

0 problema da individuacao foi recolocado por Gilbert Simondon (1964; 1989)
ao se afastar de duas vertentes filoséficas que se afirmaram na historia da filosofia
frente a essa questdo. Por um lado, ha uma concepc¢ao de que a individuacdo é um fato
dado por si mesmo, que acontece por encontros ao acaso e que esta resistente ao que
é externo a ela. Por outro lado, ha concepg¢des que privilegiam a forma ou a matéria,
por vezes ambos, como portadores prévios dos principios que geram um individuo.
Assim, tanto em uma, quanto nas outras perspectivas, a individuacdo teria um
principio enquanto efeito prévio ao processo de individuacdo, ou ainda, um fato em
que seu processo e principios sdo inquestionaveis, o que ddo ao processo de

individuacdo um antes e um depois que o conclui enquanto ser acabado e pronto.

Simondon coloca, de outra parte, uma imanéncia de co-implicacdo entre o
principio de individuacdo e o processo. H4, para o autor, uma relacdo coetanea de
ambos, tanto do principio quanto do processo, o que coloca a individuacdo sempre
inacabada e portadora de realidades pré-individuais. Esse processo de individuagao é
ativado no individuo que passa entdo a ser um meio implicado com uma realidade

pré-individual.

Individuar-se é a propria condicdo do ser em devir, dobrando-se em
movimentos de dentro e de fora. Criando reentrancias entre o meio e algo pré-
individual, retorcendo-se, dobrando-se, recriando-se de forma inacabada e articulada

na produc¢ao de um meio também inacabado e co-implicado com essa gestacao.

Ao tratar o principio e o processo de individuagdao enquanto contemporaneos,
Simondon coloca o problema da individuacdo na imanéncia dos individuos, do que
existe. HA neste prisma uma ontogénese as avessas, ja que para explicar a génese de
um individuo parte-se sempre da consideracio de um termo primeiro e, para
Simondon, um termo primeiro ja é um individuo ou algo que se individua e que pode
originar hecceidades. O principio de individuacdo é o que gera hecceidades em

satura(;()es desses processos.
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(-.) “saturar cada atomo” e, para tanto, eliminar, eliminar tudo o que é
semelhanca e analogia, mas também “tudo colocar”: eliminar tudo o
que excede o momento, mas colocar tudo o que ele inclui - e o
momento ndo é o instante, ele é a hecceidade, na qual se desliza, e que
se desliza em outras hecceidades por transparéncia. Estar na hora do
mundo. Af esta a alianca entre imperceptivel, indiscernivel, impessoal,
as trés virtudes. Reduzir-se a uma linha abstrata, um traco, para
encontrar sua zona de indiscernibilidade com outros rabiscos, e
entrar assim na hecceidade como na impersonalidade do criador
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 343).

A hecceidade configura-se enquanto uma individuacdo impessoal, um
agenciamento estético, algo que se da por amalgama, por conexdes heterogéneas, por
sinteses disjuntivas que fazem coabitar inconciliaveis. Uma hecceidade ndo esta
separada de um ensolarado dia, de um verdejar de arvores pos-inverno. Os dias
longos das primaveras de Paris, com chuvas finas e insistentes, os verdes, roxos e
rosas das plantas e as copas frondosas das arvores dos boulevares. Nem mesmo das
chuvas incessantes nos invernos de Braga em Portugal ou a exuberante floracdo dos
Ipés amarelos durante o inverno no cerrado brasileiro. Ou ainda das arquiteturas que
conjugam composicoes, cores, climas de um amarelo ocre em Istambul. Algo de
imperceptivel, de indiscernivel e de impessoal que produz climas, reconfiguracoes,
outras conexoes. As hecceidades acontecem por intensidades, por graus préprios de
uma temperatura, de um calor, de uma textura, de uma colora¢do. Encontros
acidentais de vento, de temperatura, de umidade, de componentes fisico-quimicos, de
corpos e de signos que criam agenciamentos estéticos e que conjugam elementos,
singularidades, velocidades e lentiddes até que uma saturacdo aconteca, crie outros,
ganhe novas intensidades. Uma hecceidade configura-se como um agenciamento
estético que ocorre por composicido de elementos inumanos e humanos, por conexdes
que acontecem nos encontros desses complexos elementos visiveis e invisiveis.

A criacdo se da por hecceidades, por agenciamentos, por conexdes. Criar ndo é
construir uma forma e sim erigir hecceidades. O criador, nesse sentido é impessoal e
se da por conexdes inesperadas. As intensidades estabelecem latitudes sem formas
que correspondem, afetam e sdo afetados, por conjuntos de corpos longitudinais,

lentiddes e velocidades. Intensivo e extensivo em composicdes, em hibridacoes e
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correspondéncias e dissonancias. Uma area de encontros de composi¢cdes, de
saturacoes, de fissuras, de liberacdes.

Niao existe ato de criagdo que ndo seja trans-histérico e que ndo pegue
ao contrario, ou nem passe por uma linha liberada. Nietzsche opde a
histoéria, ndo ao eterno, mas ao sub histérico ou ao super histérico: o
Intempestivo, um outro nome para a hecceidade, o devir, a inocéncia
do devir (ou seja, o esquecimento contra a memdria, a geografia
contra a histéria, o mapa contra o decalque, o rizoma contra a
arborescéncia) (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 363).

Uma hecceidade é um agenciamento estético, é o intempestivo que se articula
na proépria vida, se processa por conexdo considerando os acidentes e o acaso que, nos
encontros entre os corpos, criam nuvens, podendo saturar a qualquer momento,
individuando-se, tendo o proéprio individuo como meio. H4 uma reversao na proposta
de Simondon ao considerar a individuagdo muito mais como um processo que
acontece no individuo, do que pensar em um principio anterior que gera um
individuo.

Essa reversdo ontogenética propde pensar em um processo de individuagao
que nunca se efetiva por completo, ndo se esgota, sempre mantendo potenciais pré-
individuais que podem produzir hecceidades. Um processo de individuacdo sempre
gera um individuo e também um meio, um individuo-meio, que possui por sua vez

potencial pré-individual para novos agenciamentos e novas individuagdes.

Os processos em jogo sempre geram individuagdes portadoras de gérmens que
as colocam em constante devir enquanto dimensdes que operam um modo de
resolucdo de algo incompativel de inicio e que sempre esta cheio de potenciais. O que
existe é um sistema tenso e incompativel que possui realidades pré-individuais
potenciais. Esse sistema opera o devir que produz uma defasagem do ser ao

individuar-se.

Um processo de individuacao é disparado por tensdes e incompatibilidades que
co-existem em um certo sistema. Essa regido se configura por certo equilibrio que nao
é nem estavel e nem totalmente instavel. Seria uma zona metaestavel, ja que a

estabilidade cessaria o devir e a instabilidade seria um completo caos.
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Esta metaestabilidade, para Simondon, enquanto darea de tensdes e
incompatibilidades que co-existem, é o que faz com que o sistema busque uma
resolucdo criando algo parcial e inacabado, que, momentaneamente resolva certo
campo problematico produzido na imanéncia das rela¢des desse sistema. Este “algo” é
criado em um processo de individuacdo, e nunca é uma unidade ou uma identidade,

mas uma supersaturacdo portadora de potenciais pré-individuais, uma hecceidade.

E a essa regido de metaestabilidade que se propde aqui pensar enquanto zonas
de riscos. Essas zonas de riscos se dao, junto as imagens em performance, numa regiao
metaestavel configurada a partir de tensdes e incompatibilidades co-existentes em um
sistema. As configuracdes de zonas de riscos se ddo em terrenos incompossiveis
enquanto campos de possiveis inconcilidveis e que, ao mesmo tempo, coexistem em
uma disjuncdo inclusiva suficientemente tensionada para precipitar processos de

individuacdes enquanto criacdes e producdo de hecceidades.

Essas relacdes e processos de individuagcdes acontecem em sistemas fisicos,
biol6gicos, e também psiquicos, politicos, sociais. Um sistema, seja ele de qualquer
ordem, vive um processo de individuacdo tendo o que ja existe como meio e
conservando realidades pré-individuais com potenciais de estados metaestaveis
capazes de produzir novas individuacdes. Nesse sentido, a individuacdo é sempre
relacdo, ndo entre termos a e b, mas relacdo é a prépria condi¢do ontolédgica e

ontogenética, é o que assegura uma existéncia.

Uma abordagem identitaria ou a exclusdo de termos para legitimacdo do
individuo ndo servem a um processo de individuagao tal qual pensado por Simondon.
Esses principios de identidade ou de exclusao dos termos se aplicam a algo ja
individuado, empobrecendo-o e separando-o em meio e individuo, abordando apenas
a dimensdo que ja individuou e desconsiderando seus potenciais pré-individuais e as

novas individuacdes de que é capaz.

H4 uma predominancia dos pensamentos identitarios, de separacdes e de
exclusdes em uma cultura que prima pelos empobrecimentos da vida, em uma politica

do empobrecimento e da fixagdo, cultura que se serve a restringir os modos de relacao
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e a criar um mundo para sobreviventes. E na abertura de uma “vida besta” aos
potenciais pré-individuais que as imagens em performances atuam, criando tensdes e

incompatibilidades nos signos e sentidos.

Quebrar ovos em uma cozinha, separar claras das gemas, deixar as claras
escorrerem no corpo nu, corpo de uma mulher, criar uma nova textura na pele,
mover-se com figados crus, fazendo do corpo e dos materiais organicos meios para
que novas relagdes acontecam junto as imagens projetadas em cenas erdticas. Esses
procedimentos manipulatérios entre corpos, materiais organicos e projecdes criam
tensoes ligadas a sexualidade, ao uso ordindrio de uma cozinha, de ovos, de figados, ao
feminino, ao eroético, abrindo as relacoes culturalmente estabelecidas que encarceram
e modelam os corpos a certo regime de erotismo, de feminino, de uso. Ao recriar a
performance em uma galeria, Criitero aumenta as quantidades de objetos para
intensificar e aumentar o tempo, criando outros jogos entre os elementos, dando a
audiéncia um outro lugar, lugar da tensdo de segurar ovos, de entrar no ecra e no
quadro e de experimentar uma zona erotica, zonas de riscos compartilhadas que, ao
deslocar os usos dos elementos em jogo, explicitam as regras colocadas em relacdes
cotidianas, trazendo estranhamentos frente a um corpo nu, a materiais organicos, a
sexualidade; passando, assim, a proceder de outros modos e a abrir-se a novos
regimes de relagao. O novo jogo proposto na segunda execucdo de Criitero cria tensoes
e incompatibilidades que coagem os espectadores a fazerem algo, a entrarem na acao,
a participarem dos procedimentos para a criacdo de outra pele. Assim, pde em
questdo a fragilidade das relacdes departamentalizadas para um corpo feminino, para
um campo eroético, para os modos ja estabelecidos dos gozos e dos prazeres. O video
Crttero cria um jogo de cenas junto a audiéncia, um jogo de enquadramentos que
recortam o corpo nu e criam composicdes com o ecrd, explicitando as relacdes de
sombras e os procedimentos executados e tensionados por um publico que invade o
lugar designado a performance. Ha a constru¢do de tensionamentos pelos focos,
angulos e enquadramentos nas manipulagdes criadas com os materiais organicos, por
engendramentos que recortam os corpos e 0s movimentos e que se apresentam em

planos fechados e posteriormente abertos. As imagens videograficas criam tensoes
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outras diante de uma montagem em que os planos sdo curtos e vao, paulatinamente,

apresentando os cendrios da execugao.

Seja nos espacos da cozinha onde se deu a primeira execucdo de Criitero; seja
nas paredes brancas da galeria da segunda execucdo; ou ainda nas imagens
videograficas criadas no video Criitero, ha a producdo e a criagio de campos
problematicos e metaestaveis que constroem zonas de riscos junto as estabiliza¢des
de signos cotidianos. Tais signos, por sua vez, sdo forcados a entrar em novos
agenciamentos disparados pelas imagens em performance junto ao que ja estava
individuado, ao que ja estava pretensamente dado, convocando potenciais pré-
individuais, engravidando os mundos de processos inventivos, partindo-se de
praticas, de espacos e de materiais comuns ao ordinario que passam a habitar zonas

de riscos.

As imagens em performances nas duas execucdes, nos tripticos fotograficos
apresentados e no video Criitero, de maneiras e modos diferenciados, de variados
suportes e procedimentos, constroem e habitam zonas de riscos, convocando
potenciais pré-individuais a agenciarem outras conexdes com o cotidiano, abrindo os
planos do ordinario ligados ao corpo, ao nu, ao feminino, a sexualidade, as relacoes
com materiais orgdnicos, ao extraordinario e engendrando alguma criacdo que faz
aliancas diretas com a proépria vida. Um agenciamento criado que gera novos climas
na constru¢do de hecceidades. Essas imagens operam uma transdugdo fazendo
propagar gradativamente germens que ativam processos de individua¢gdes, movendo
signos, fissurando modos de se viver, abrindo buracos nas relagdes, habitando zonas
de riscos em processos que ndo sabem a priori o que vao gerar, nem se vao vingar,
mas que carregam a poténcia de gestar individuagdes inacabadas e meios gravidos de

outros mundos.

Transdugdo é o termo utilizado por Simondon para pensar a passagem gradual
de um dominio existente que serve como meio a um processo de individuagdo. A

transdugcdo é uma operacdo de passagem, de individuagdes que se propagam em
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diversas diregdes, em multiplas dimensoes, em apari¢des coetaneas de estados de

tensodes pré-individuais, saturacoes de atomos.

Nao se trata de uma indu¢do ou uma deducdo; trata-se de um modo de
progressio de uma invencdo - invencdo que se da pelas experimentacdes dos
encontros entre os corpos e os signos - que opera por transdugdo; isto é, revela ao

operar a configuracao de um plano problematico.

E no fio da navalha, em zonas de riscos engendradas por imagens em
performances que se processa uma experimentacdo no e do cotidiano. Imagens em
performances operam transdugdes e a emergéncia de planos problematicos que
forcam o ordinario a um além e aquém dele mesmo, inventando novos mundos, ficgao

e friccdo do real para que este se reinvente.

Uma transdugdo performdtica acontece no fazer e no nascimento das relacoes
de um ordinario que passa ao extraordindrio, de signos que se abrem a invencao de
novos significados, de realidades pré-individuais que se individuam, que precipitam
acontecimentos inesperados e redistribuem as poténcias e os corpos em jogos de
tensoes e de incompatibilidades, construindo as condi¢gdes ambivalentes de imanéncia

para que outros sentidos sejam gestados.

Essa transdugdo performdtica forca a emergéncia das dimensdes dos signos e
dos corpos solapados pelos modos de vida minimos oferecidos pela atual cultura do
mercado. O que esta reduzido a um minimo que serve apenas a sobreviventes, sofre
abalos e é esburacado por imagens em performances, convocando as dimensoes a-
significantes de um mundo que parece completamente dominado por significacdes e
palavras de ordem. A transducdo performdtica opera uma juncdo de termos e
elementos dispares, naquilo em que os signos e os corpos ndo sdo idénticos,
explicitando a coetaneidade de dissensos, opera-se uma sintese sem perda dos termos
envolvidos e com a explicitacdo das dissonancias e ressonancias. Criitero, em sua
primeira execuc¢do, convoca uma cozinha a se abrir a novas relagdes entre materiais
organicos e um corpo feminino, faz do corpo e do sexo uma nascente inumana junto a

materiais que criam uma nova pele, outras texturas e outros regimes, cria zonas de
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tensdes que levam o corpo, os materiais e a cozinha a uma expectativa, a um
tensionamento ocasionado pelos modos de manipulacdo e de relacdo construidas
entre os elementos em jogo. Os sentidos e signos ali presentes escorrem e fazem
nascer qualquer coisa estranha, operam uma transdugdo performdtica engendrando
zonas de riscos aos signos os quais a performance lida, junta dissidentes corpo-ovos-
figado e coloca o tempo em uma nascente do que se passou e do que virad e que nunca
chega. Abre-se a um imperceptivel do tempo, a um incompossivel da condicao
nascente, abre-se aos signos de uma vida ainda iminente e prospectivamente

intempestiva.

Em escritos realizados em 196656, Gilles Deleuze volta-se aos textos de
Simondon para pensar os processos de individuacdo e o devir enquanto condicao
ontogenética. A condicdo para um processo de individuacdo é, portanto, uma
metaestabilidade de um sistema, que se considera aqui enquanto zonas de riscos, as
quais toda criacdo - inclusive uma criacdo artistica que pode acontecer em imagens
em performances - constroi necessariamente, para que seja criacao.

Para que haja um processo de individuacdo, ha que se criar duas ordens de
grandezas, escalas de realidade dispares, entre as quais, inicialmente, ndo haja
comunica¢des interativas, configurando uma dissimetria. E essa coexisténcia
simultidnea de disparidades que configura o metaestavel, um disparate entre termos
que gesta o pré-individual, com singularidades e potencialidades. “Singular sem ser
individual, este é o estado do ser pré-individual” (DELEUZE, 1966/2002, p. 121).

Crttero, em suas duas execucoes, nos tripticos fotograficos e no video, convoca
campos de signos a se remontarem. Ha a produ¢do de termos dispares ao se
manipularem ovos que sdo quebrados, separados, abortados, deixando a gosma
branca e transparente umedecer, lubrificar, modificar os contornos de um corpo
feminino nu, até que se construa uma nova textura na pele. Essa imagem em
performance, construida e repetida varias vezes, convoca, no decorrer dos

procedimentos, um tipo de composicdo com uma cozinha num primeiro momento e

56 Esse texto foi publicado na coletinea organizada por David Lapoujade, L’ile Déserte: textes et
entretiens 1953 - 1974, em 2002.
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com uma sala branca no segundo, com o ato cotidiano de quebrar ovos separando
claras e gemas, com o corpo feminino, com a nudez entrando em tensdes com o
publico presente. Uma disparidade de deixar escorrer claras generosamente pela pele
ao se quebrarem ovos e separar claras e gemas, agdo comumente executada em um
contexto do dia-a-dia em uma cozinha, em uma relacdo privada de cozinhar, e que, ao
mesmo tempo, ao ser desalojada para um corpo nu, configura um plano extremamente
tenso, coberto por signos dimensionados das relagdes corporais, sexuais, privadas, da
culinaria e da sexualidade. Um disparate de a¢des cotidianas que colocam o avesso de
certa civilidade sexual e gastrondmica bem alojada, um disparate exibicionista da
sexualidade de se construirem relagdes eroticas junto a ovos e figados crus, com a
capacidade performatica de materiais organicos que possuem certas texturas e se
comportam de maneiras disformes, uma composi¢do que afeta os presentes a ponto
de alguns comecarem a intervir na performance, no caso da segunda execucdo, e
quebrar ovos separando claras e gemas, deixando liquidos viscosos escorrerem no
corpo nu de uma mulher. Uma tensao pré-individual que precipita atuagdes do ptublico
e deslocamentos na propria acdo. Deste modo, a proposta performatica Criitero
implica campos de tensdes e reconhecimentos, acdes simples e comuns ao cotidiano
colocados em tensdes de um corpo em relagdes bizarras junto a materiais organicos,
construindo zonas de riscos, potenciais de criagcdes singulares a-subjetivas, pré-
individuais que se dao entre os signos, o cotidiano, os corpos, o publico, o nu, os ovos,
as claras, as gemas, a figados, a pele.

0 processo de individuacido se da na resolucdo de problemas colocados pelos
dispares, organizando uma nova dimensao, resolucdo de um sistema problematico tal
como as quelhas associadas a sexualidade e ao erético produzidas pelas quebras de
ovos e separacoes de claras e gemas, deixando escorrer viscosidades em um corpo a
ponto de lubrificar e reconfigurar a pele; como as relagdes cotidianas colocadas em
jogo no desalojar de praticas culinarias; como as fragilidades viventes apresentadas
pela manipulacdo de figados crus sobre e sob um corpo feminino nu, que passa a
esfregar, cheirar, provar, comer, acariciar, deixar sobre si as fatias de figados
deformando-as para que criem outros regimes de relacdo entre o corpo nu, seus

pedagos, a pele umedecida e lubrificada, o vermelho, o sangue e as projecgoes
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videograficas de cenas erdticas. Ha a producdo de “ressonancias internas” e de zonas
de interacdo informativa entre os termos dispares e os termos externos.

Deleuze nos propde pensar, junto a Simondon, a operagdo de passagem do pré-
individual ao transindividual pela individuacdo, que sdo singularidades de coletivos,
um além e um aquém do individuo. Ao quebrar ovos separando claras e gemas,
deixando escorrer liquidos viscosos sobre a pele em um corpo nu, lidando com as
texturas e configuracdes de fatias de figado cru, Critero convoca o ordinario a zonas
de riscos que nao passam apenas por um corpo que manipula materiais organicos
sobre si nas relagdes com projecdes de cenas erdticas, mas por forcas que perpassam
as relacdes tidas como possiveis para um corpo nu, para a sexualidade, para o
feminino, para materiais organicos. Cria-se uma passagem do que ainda ndo estava
dado como campo de possiveis nos contextos da cozinha ou mesmo de uma sala
branca e o que passa ao possivel pelas imagens em performances construidas em
Criitero, o que convoca singularidades coletivas ao intervir nos signos cotidianos pelos
estranhamentos e metaestabilizacdes que as execucdes, as fotografias e o video
produzem, dando visibilidade as fragilidades e capturas presentes nos regimes de
signos arregimentados pelo ordinario que passam pela vida de todos os que repetem,
indiscriminadamente, acdes didrias. Um além e um aquém do individuo é convocado
ao colocar as légicas de uma “vida besta” a mostra, gerando tensdes em uma vida que
passa, fazendo problematizacdes que operam uma transdugdo performdtica no e com
os mundos.

As imagens em performances, colocadas como casos para produzir a presente
analise, servem como perturbadores das tendéncias estabilizadoras de signos fixados
por certa cultura dos sobreviventes. Os signos ligados a sexualidade e a todo mercado
que essa producdo movimenta, os do dia-a-dia que direcionam os percursos dos
corpos nas relacdes com materiais organicos, os signos e as maquinagdes de uma
mulher com seu proéprio corpo e os colocados em jogo nas relacdes de gozos e
prazeres sdo postos em campos metaestaveis, sofrem abalos e intervengdes, ganham
campos problemadticos, passam a habitar zonas de riscos a partir das imagens em

performances.
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Tais perturbacdes engendram ainda, agora nas imagens fotograficas e
videograficas, gérmens de relagdes outras entre sentidos e signos com potenciais a
coercdes dos regimes de signos existentes para novas dire¢ées praticas que
experimentam o proprio pensamento, de tentativas precdrias e parciais para se erigir
outras relacdes de sentidos que deslizem pela violacao dos jogos de signos postos em
relacdo, aberturas a conexdes que fragilizam e fissuram as significagcdes e os corpos
como ja dados e preestabelecidos.

Abertura a novas conexdes com o ordinario, rasgos que constroem novos
agenciamentos no mundo, criam novas maquinas, como as criadas junto a construgao
de novas texturas na prépria pele, ao deixar escorrer claras e a experimentar as
composicdes sexuais com figados crus nesses processos, levando as relagdes entre
corpos e sexualidade a entrarem em riscos que os desalojam do préprio lugar
corriqueiro, conectando a vida a novas relagdes. Uma maquina de construir peles e
gozos, uma delicadeza violenta que opera rupturas e abalos sismicos nas relagoes
cotidianas.

H4 a criacdo de agenciamentos maquinicos, novas maquinas sdo produzidas
frente a necessidade de novos acoplamentos precipitados pelas intervengdes em
performance nas relagdes com o ordindrio. “Cada maquina é negacdo, assassinato por
incorporacao (deixando s6 o residuo) da maquina a que substitui” (GUATTARI,
1969/2003, p. 241).

A negacdo de um sentido primeiro, a exigéncia de outras relagdes com os
signos da sexualidade, do corpo, do nu, do feminino como precipitada pelas imagens
em performance em Criitero negam os modos ja previamente editados de se estar com
o cotidiano, assassina os sentidos ja designados para esse estar em certo lugar, de se
habitar certo contexto, de se relacionar com certa paisagem, com certos materiais,
com certas texturas, com certos corpos. E precisamente nesse ponto, nas interven¢oes
dos signos pretensamente fixados por certa cultura do cotidiano, que se cria um
campo problematico, colocando todos os elementos em jogo, em movimentos de
deslocamento, de renegociagdo, de gestacdo de outras relagdes, de novos
acoplamentos. H4 a criacdo de outras maquinas de sentidos, ha um desalojar das

maquinas anteriormente postas a funcionar na direcao das estratificagdes criadas pelo
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ordinario, sdo colocadas indagagcdes as maquinas anteriormente articuladas, fazendo
vazar qualquer coisa do plano da sensibilidade amortizada pelo dia-a-dia, por uma

vida que passa.

1.2. Zonas de riscos: transdugées performdticas em acoplamentos

magquinicos

As provocagdes da performance Criitero ndo permitem pensar no estabilizador
do que se quer dizer, pois convocam a aberturas para a experiéncia sensorial.
Manipulagdes ligadas as praticas de coito, experimentagdes com ovos e visceras, corpo
nu, cozinha, sala branca, projecdes de cenas erdticas produzem problemas a
sexualidade, as praticas que se realizam nos contextos da cozinha, a mulher, a comida,
a conexdo com materiais organicos e com sensagdes corporais; provocam novas
experimentacdes corporais com perdas de habitos e conformacgdes corpdreas,
reconectando a vida aos embates de forcas proprios dessas praticas.

Crttero foi executada pela terceira vez. Essa execucdo se deu em maio de 2014
na cidade de Berlin/Alemanha, em um pequeno teatro de um espago cultural
localizado na parte oriental da cidade. IDA Nowhere|Dunkelkammer configura-se
como um espago coletivo, auto-gestionado e alternativo de intervencdes
performaticas. A proposicdo de executar a performance nesse contexto se deu de
modo informal e a divulgacdo ocorreu pelas redes sociais. No momento da execuc¢do
estavam presentes 17 pessoas que se acomodaram em poltronas. A performance
ocorreu em um pequeno tablado que funcionava como uma espécie de palco.

Nessa terceira execugdo aconteceram novas variacdes em relacdes aos
materiais e aos procedimentos. Os figados foram suprimidos e os ovos foram
aumentados para 48. Além disso, o video foi reeditado repetindo trés vezes a edicao
inicial, delimitando um tempo de 60 minutos. A supressdo dos figados como elemento
performatico se deu pela vontade de experimentar e intensificar as relacées com os
ovos, as claras, as gemas e a pele; a diminui¢cdo de elementos em jogo poderia gerar

uma experimentacdo mais intensa com os ovos, com as texturas das claras, com as
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gemas, com as relacdes do corpo com o ecra, com as novas configuracdes da pele.
Ainda nessa recriacdo de Criitero, alguns outros procedimentos foram modificados.

A performance se iniciou com a projecdo do video editado em uma tela grande
direcionada para plano préximo ao chdo, com 48 ovos espalhados, duas vasilhas de
vidro e a performer nua deitada e parada no piso. O publico entrou e se acomodou. A
performer levantou-se lentamente do chdo e foi até cada um dos presentes
entregando-lhes, um a um, um ovo, fazendo ja desse inicio um momento de
convocacdo e de conexdo entre os presentes e os materiais que seriam manipulados.
Nao lhes foi dito nada, apenas um ovo foi entregue a cada um, com um toque lento nas
maos e uma troca demorada de olhares. Apés esse momento inicial, a performer
retornou ao palco e comegou lentamente a quebra dos ovos, separando claras e
gemas, deixando as claras escorrerem pelo corpo nu. Nesse momento o video foi
disparado e projetado. Um imprevisto interferiu nesse processo: o video comecgou a
travar e a criar, nas projecoes, relacdes de algumas imagens que se passavam, mas
também de frames que travavam e passavam a funcionar como fotografias, ou em
outros momentos apenas um jogo de luzes e sombras nas relacdes com o corpo em

performance.

Figura 3: Triptico Crutero - IDA Nowhere | Dunkelkammer
Imagens: Cristiano Barbosa (Berlim/Alemanha/2014)

Os 48 ovos foram lentamente quebrados enquanto as projecdes eram
executadas de formas descontinuas, criando outras relacdes entre corpo em acao e
ecrd. Esse imprevisto, essa falha, comecou a redistribuir as imagens em performance,

trazendo variacOes inesperadas para os processos ali empreendidos. A performer, a
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todo momento, criava um jogo de olhares com a audiéncia que permaneceu durante
toda a execucdo em siléncio e sentada observando, com uma distancia tensionada e
participativa, os procedimentos empreendidos. Os siléncios do publico deixavam o
barulho de bater os ovos na vasilha de vidro ecoar pelo espaco, criando terrenos que
jogavam com forgas que des-re-construiam os corpos, os materiais, a pele, os olhares.
Com o video travando, o corpo da performer foi ganhando uma énfase nos processos e
construindo jogos de sombras mais desalojadas de signos e de significacdes do que
nas outras duas execucdes em que o video tinha um processamento mais intenso. O
triptico apresentado na Figura 3 apresenta enquadramentos e planos que explicitam
as relagdes de luzes e sombras construidas. Imagens em performances foram se
individuando pela supressdo de elementos como os figados, pelo aumento das
quantidades de ovos, o que fez também aumentar a quantidade de vezes que o
procedimento de quebra foi repetida e a quantidade de claras que foram colocadas
sobre a pele. Esse aumento quantitativo produziu variagdes qualitativas dos
agenciamentos ali criados, das relagdes com os sons produzidos pelas quebras dos
ovos, pelas texturas criadas na pele com mais claras, pelos jogos de luzes e imagens
paradas que foram se dando no processo.

Nenhuma pessoa da audiéncia entrou na cena de execucdo da performance.
Uma atmosfera suspensa e silenciosa foi-se adensando diante da duracao e repeticao
dos procedimentos. Os ovos recebidos inicialmente foram gerando uma espécie de
alianca fragil entre o que ocorria no palco e a fragilidade de se ter um ovo nas maos. A
quebra dos ovos acabou e comegou com uma movimentacdo lenta do corpo coberto
por claras, o chao tornou-se escorregadio e os toques no corpo, a exploracdao da nova
pele, as relagdes com as imagens produzidas pelas sombras construiram outros
corpos, outras peles, outras imagens. As gemas foram todas colocadas em uma vasilha
de vidro. Ao final, a performer juntou as cascas de ovos, colocou-as na segunda vasilha
de vidro, pegou a vasilha com as gemas e levou-a ao centro do palco, agachou-se e
colocou a cabeca e os cabelos dentro da vasilha com gemas, esfregou bem a cabeca
naquele recipiente e levantou-se lentamente, deixando a cabega abaixada,
procedimento que fez com que o liquido amarelo escorresse pelo corpo durante

alguns minutos. Ficou em pé, com a cabega baixa, com as gemas escorrendo, enquanto
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as luzes da proje¢do iam criando imagens com a textura reluzente da pele, o amarelo
das gemas e as sombras criadas na relacao com o corpo e o ecra. Assim finalizou-se a
performance.

Um novo processamento foi criado na terceira execucdo de Criitero. As
supressdes e cortes de elementos como os figados, os cortes dos fluxos do video
produzido por um erro de leitura do DVD, a entrega lenta e ritualistica dos ovos a
audiéncia, o aumento da quantidade de ovos, todas essas variacdes foram construindo
novas maquinas, novos acoplamentos das e nas relagdes em jogo presente junto aos
signos e aos corpos presentes.

Uma maquina atua por cortes que se abrem a novas conexdes, fazendo vazar
potenciais e fluxos por outras vias, sem sujeito, apenas acoplamentos e cortes, outras
relacdes, novas composicdes e decomposicdes com a vida e com os mundos. Uma
estruturacdo enquanto um significante e um significado que fundamentam algo tal
qual um individuo, por exemplo, s6 se processa enquanto maquina que foi estruturada
por agenciamentos estriados. A maquina, nesse sentido, antecede qualquer estrutura.

A voz, como maquina de fala/palavra, corta e funda a ordem
estrutural da lingua, e ndo ao contrario. O individuo assume, no plano
de sua corporeidade, as consequéncias do entrecruzamento de
cadeias significantes de toda ordem que o atravessam e o dilaceram
(GUATTARI, 1969/2003, p. 243).

As relagdes engendradas por imagens em performance operam transdugcdes
performdticas ao criar um campo problematico no e com o ordinario, abrindo o
cotidiano ao extraordinario das relacdes entre signos e sentidos, fazendo funcionar
linhas de fuga, vazamentos das maquinas que atuam de modo estruturante e cortando
os fluxos ja pré-dirigidos. H4 a abertura a outros acoplamentos, a outras maquinas, a
novas relagdes e sentidos. Um plano metaestavel, zonas de riscos colocadas para que
signos e corpos habitem e entrem em novas conexdes, engendrando processos de
individuacdes. Nessa perspectiva, a terceira execucao de Critero desalojou os campos
de signos ligados ao feminino e a sexualidade e também as prdprias imagens em
performances criadas nas outras duas execuc¢des anteriores, fazendo variar

procedimentos e intensificando elementos e modos de relacoes.
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Uma mdaquina se faz na encruzilhada, nas interfaces que colocam em
funcionamentos acoplamentos, conexdes, ndo entre um e outro, e sim as relacoes
como constitutivas de um processo de individuacao sempre gravido de potenciais pré-
individuais, de proto-subjetividades. Rela¢cdes de autoproducdo e de criacdo de
alteridades. Uma individuacdo que resulta em individuos parciais e também
individuos-meio. Uma maquina-clara-pele nas imagens de Criitero, cria com novas
texturas, novas relagdes de um corpo em performance com claras e gemas e com a
sexualidade, mas também individuos-meio ao convocar uma audiéncia a segurar ovos
frageis e a assistirem os procedimentos de des-re-territorializacdo de um corpo-pele
com claras, gemas, sons, luzes e sombras que intervém nas relagdes entre signos e
corpos ligados ao cotidiano e a sexualidade.

Uma maquina opera por conexdes que se acoplam para permitirem a efetivacdo
de desejos, ndo no sentido mecanico, mas maquinico, como uma usina de produgao. As
maquinas agregam-se umas as outras, criam selecdes e eliminacgdes, fazem surgir
novas poténcias, nunca funcionando isoladamente.

Ha uma distincdo entre maquina e mecanica, tendo esta ultima um
funcionamento fechado sobre si e s6 mantendo relagées com algo que é tratado como
exterior a ela mesma e que ndo modifica seu modo de relagdo ja configurado a priori
aos encontros. HA no mecanico, uma maneira de encontrar e de significar direcionada
por formas de conexdo previamente designadas, que independem das afecg¢des entre
os envolvidos. Estes modos operam reprodugdes mecanicas, com submissoes de
forcas e o prevalecimento de for¢as reativas, como por exemplo, as agregadas por uma
cultura que reproduz sujeitos, docilizacGes e adaptacoes, ilusoriamente autéonomas,
operando a todo tempo, adestramentos e selecdes.

As maquinas, por sua vez, estdo abertas a cortes e novas conexdes, novos
acoplamentos. Nao se tratam apenas de maquinas técnicas, também as maquinas
tedricas, sociais, estéticas (GUATTARI; ROLNIK, 2008) - maquinas abstratas - que
continuamente produzem novas expressividades em um movimento de afeccdo que
modifica elementos externos a elas e também a elas préprias, sempre criando novas

maquinas e outras maquinagoes.
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Deste modo, as maquinas atuam junto aos modos de relacdo que operaram ja
na producdo técnica, as maquinas antecedem a técnica. Consideram-se, nas
perspectivas aqui privilegiadas, as maquinas ampliadas para os seres vivos: maquinas
vivas, maquinas sociais, maquinas sexuais, maquinas politicas, maquinas estéticas.
Todas estas maquinas possuem uma aparelhagem, inclusive técnica e enunciativa,
para fazerem funcionar um tipo de procedimento aberto as conexdes com aquilo que
se encontram, sejam imagens, pensamentos, expressoes de varios tipos, modos de ser
e estar no mundo. Cada maquina seria um tipo de maquina atuando com um “poder
singular de enunciagdo”, com “sua consisténcia enunciativa especifica” (GUATTAR],
1992, p. 54).

Receptores corpdreos conectam-se em mensagens emitidas pela maquina. As
maquinas sociais funcionam como equipamentos coletivos de enuncia¢do, operando
no nucleo das subjetividades, consciente e inconscientemente. H4 um processo de
concorréncia entre os componentes heterogéneos para a producdo de subjetividades e
de corporeidades. Composicdes maquinicas: os componentes vinculados as
instituicdes tais como o clinico, a arte, a saude, a educagio, o corpo; os componentes
fabricados pelas midias tais como as comunica¢des enquanto palavra de ordem,
formadoras de opinides; e os componentes sutis de informatizagdes a-significantes,
que atravessam oS corpos em comunicacgdes inconscientes da articulacdo entre tais
componentes.

Toda gestacdo, toda criacdo é acoplamento, é producdo de maquinas, de
hecceidades, em que o meio é construido por agenciamentos maquinicos em jogo.
Nesse processo, ha uma desterritorializacdo dos elementos, dos funcionamentos, das
relagdes de alteridade, uma defasagem da mdaquina anteriormente que ja estava
erigida em determinado modo de relagdo, que é coagida, por um plano problematico e
metaestavel, a operar uma transducdo que efetive parcial e precariamente alguma

resolucdo, algum novo acoplamento, a criacdo de novas maquinas. Um “aquém e além



da maquina, o ambiente da maquina faz parte de agenciamentos maquinicos”

(GUATTARI, 1969/2003, p. 42)57.

A terceira execucdo e o triptico de imagens fotograficas apresentadas de
Critero constroem agenciamentos maquinicos com as maquinas cotidianas dos
femininos e das sexualidades, criam, ao intervir no meio das maquinas praticas e dos
signos ligados ao corpo, as intimidades, ao nu, novas maquinas-peles que se acoplam
aos sentidos e aos signos do ordindrio, arrastando-o ao extraordinario. As texturas da
pele de claras produzem agenciamentos maquinicos que defasam a maquina da
sexualidade ligada a todo um enrigecimento das relacdes com o nu, com o sexo, com o
tocar-se em uma explicitacdo delicada e violenta de deixar escorrer sobre si claras que
por certo modificaram as texturas da pele e produziram novas sensacoes e relagoes
com o corpo e com as imagens construidas nessas a¢des que se conectam e refazem os
jogos de recriacdo de si e das sexualidades. Novos acoplamentos com os corpos do
publico presente foram criados a ponto de serem silenciosamente convocados a
olharem, respirarem e segurarem ovos, criando com a performer outras maquinas,
maquinas coletivas e acentradas. Desalojamentos do que ja é significado e
territorializado por uma pele que se constroi escorregadia ao ser coberta por claras,
pondo sobre si algo de outra ordem, de uma ordem nado dada a priori, fazendo uma
maquina-pele se desterritorializar e produzir outras texturas, cores, relacdes, outra
pele a figura a carne.

Ndo o corpo, pois ele jd pressupée uma estrutura, mas a carne. Carne
alimento, carne pecado, carne animal, carne mulher, apenas carne. Um
amontado de musculos, tecidos epidérmicos, fibras, tendées, gordura,
sangue, veias e sensagbes, uma multiplicidade concreta, coletiva,

porosa, informe. Territdrios precdrios, pré-individuais, sujeitos larvares,
amorfos e grotescos — germens carne.

57 Este texto foi escrito e publicado por Félix Guattari na revista Chiméres n? 19, Paris em 1993.
Posteriormente cedido para traducdo e publicagdo junto aos cadernos de Subjetividade da PUC-SP/BR,
sob coordenacdo de Suely Rolnik e publicado em um numero especial, em 2003, chamado
Reencantamento do concreto. O titulo original do texto foi “A propds des machines” e na tradugdo foi
intitulado “A paixdes das maquinas”.
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0 figado suprimido na terceira execucao de Criitero foi deslocado para compor,
com muita intensidade, outra performance. O texto acima é proposto como
apresentacdo da performance Carne®s. A performance foi executada em um corredor
da sala dos professores da Universidade Federal do Espirito Santo - UFES/Brasil em
novembro de 2013. Neste corredor havia seis salas com grades nas portas colocadas
h4 poucos meses pela reitoria da instituicdo com a justificativa de aumentar a
seguranca. Nesse espaco foi montada uma ambientacdo: as grades foram mantidas
abertas e havia luzes vermelhas nas extremidades do corredor, criando um ambiente
dividido pelas barras de metal. Este foi o local destinado aos espectadores. No meio do
corredor foram colocadas lonas pretas cobrindo as paredes e o chao, criando um
territorio central, com um foco de luz branca.

O publico entrou por duas portas nas extremidades do corredor e cercou as
performers pelos lados direito e esquerdo, estas estavam paradas no centro sob o foco
de luz branca. Nao tinha ventilagdo no corredor e fazia muito calor na ocasido. Ao lado
das performers, havia uma vasilha cheia de argila branca e, em frente aos ptublicos da
direita e da esquerda, duas bandejas com fatias de figado cru colocadas no chdo. O
publico entrou, rindo, falando alto, invadindo os territdrios, tanto sonoramente,
quanto com as deambulacdes pelo espaco. Encontraram as grades abertas,
dispuseram-se entre elas, iluminados pelas luzes vermelhas. As performers com
roupas pretas estavam posicionadas sob o foco de luz branca, segurando um ovo cada
uma, uma voltada para o publico da direita e outra, da esquerda. Uma das performers
precipitou-se em direcdo a bandeja da direita, em meio ao tumulto que o publico
criava ao entrar. Quebrou o ovo e o misturou aos figados. Retornou ao foco central. A
outra performer repetiu o procedimento do lado esquerdo. As performers, frente a
frente sob o foco de luz, comecaram a retirar a roupa uma da outra. Depois cobriram

seus os corpos com argila branca. Os barulhos, as conversas, as risadas ndo cessaram

58 Texto formulado e escrito pelas autoras da agdo. Ficha Técnica: CARNE. Data de apresentacio: 28 de
novembro de 2013, duracdo: 1hora e 30 minutos. Concepg¢ao e Performers: Juliana Bom-Tempo e Alline
Santana. Produgdo executiva: Caio Lion, Juliana Bom-Tempo e Alline Santana. Materiais: dois ovos, 5 kg
de figado de boi, 5 kg de argila branca, lona preta, plasticos transparentes e vermelhos, duas garrafas de
vinho, aparelho de som. Local: III Coléquio Internacional “A educagdo pelas imagens e suas geografias” -
Vitéria/ES. Video Carne disponivel no DVD em anexo e no site:
https://www.youtube.com/watch?v=g9gbvEKI--0.
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no publico. Esses sons foram aos poucos diminuindo, algumas pessoas sairam, outras
permaneceram. Os corpos nus, os toques, a argila na pele, os objetos figado e ovos, o
calor, os cheiros, o burburinho da plateia, a respiracio ofegante das performers
criaram agenciamentos que redistribuiram poténcias naquele contexto, os corpos
criaram uma ambientacdo inexistente até entdo, fazendo o espaco entrar em variacdes
intensivas e extensivas. Uma atmosfera foi aos poucos sendo produzida e adensada
até redistribuir lugares, corpos e objetos. Os corpos cobertos de argila entrelacaram-
se no chao, escorregaram na lona preta com a argila. Uma das performers escapou em
direcdo a bandeja da esquerda. Pegou a bandeja com figado, fez um gesto de oferecer
ao publico e retornou ao foco. Entregou a bandeja para a outra performer e deitou-se
no chdo. Com a bandeja em maos, comegou o procedimento de colocar pedacos de
figado no corpo da performer deitada. Terminou o procedimento. Ela ofereceu a
segunda bandeira ao publico, entregou-a a uma pessoa e deitou-se no chio. Um
espectador retirou o sapato e aceitou o convite: ele entrou no territério de lona, argila
e corpos; comecou a colocar pedacos de figados nos corpos das performers, cobrindo
e retirando os figados. Outros espectadores entraram e interagiram com os figados e
com os corpos. Alguns espectadores participaram olhando, continuaram sentados,
mantendo uma distancia que lhes era interessante para a composicdo com as imagens
que se deformavam e se reconstruiam durante a performance. As performers
levantaram-se e manipularam as fatias de figado junto a argila. Por fim, as performers
pararam, ficaram de pé, direcionaram-se cada uma para uma das extremidades da
lona. Comegou a tocar uma canc¢do de blues na sala, colocado por um espectador.
Antes da performance, um espectador foi convidado a colocar a musica que lhe
aprouvesse, do seu aparelho de telefonia mével, no momento em que as performers
pegassem garrafas de vinho e olhassem uma para a outra. Cada uma abriu uma garrafa
de vinho, brindaram e beberam, deixando o liquido escorrer sobre seus corpos.
Entregaram as garrafas de vinho aos espectadores e sairam passando entre eles, cada
uma por uma das extremidades do corredor. O som de blues, escolhido pelo
espectador, compds com o que acontecia na dimensao de intensificar uma imagem
cliché de mulheres nuas, brindando com vinho e deixando o liquido escorrer. Um

cliché musica-vinho atravessou a atmosfera densa e amorfa que havia se criado e, por
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instantes, criou-se um contorno que findou o trabalho. A performance teve a duragao
de 1 hora e 30 minutos.

Durante todo o processo havia no espaco um cheiro forte do figado e dos ovos
causado pela manipulacdo dos elementos e pelo forte calor da sala. Uma luminosidade
escura em que as luzes vermelhas nos espectadores aumentavam o que acontecia ali e
criavam uma ambientacdo, junto aos materiais organicos e ao calor, tanto visual,
quanto tatil e olfativa. Além disso, os barulhos, os comentarios da audiéncia e os sons
ofegantes que as performers emitiram, durante o processo, criaram uma sonoridade e
uma tensdo no ambiente.

Foram-se criando agenciamentos, abalos nas relagdes entre os corpos e signos
em jogo. Os espacos foram colocados em vertigem junto ao estatuto de corredor da
sala dos professores da UFES. Alguma outra dimensao foi criada ao se construir planos
problematicos que colocaram em riscos os signos, significados e significantes
arregimentados por aquele territério. Um abalo foi atravessando as edificacdes em
busca dos terrenos, dos campos de forcas em que se pode ter uma criagdo. Uma
maquinacdo foi sendo construida a partir dos procedimentos, aproximacgdes e
afastamentos do publico, das relagdes com os materiais organicos e inorganicos,
transmutando os regimes de relagdes previamente configurados para aquele espaco.
Alisamentos dos espacos, dos corpos, da sexualidade, dos femininos, dos corpos nus,
dos materiais.

Foram sendo construidos conexdes e acoplamentos que colocaram em
metaestabilidades os regimes de relacdes existentes. Zonas de riscos foram criadas
nas maquina¢des construidas que geraram outras tensdes, outras atmosferas, outras
sensac¢oes climatologia junto as cores, a temperatura, aos gestos, aos cheiros, aos
toques, as peles, aos materiais. Uma hecceidade comecara a nascer e a se configurar
em imagens em performance, frageis e precarias. Uma desterritorializagdo dos corpos,
dos signos e dos espacos e uma reterritorializacao titubiante, oscilante, esburacada e
fétida que colocou as relacdes previamente estabelecidas em zonas de riscos que se
davam sem prescindir de algum tipo de morte.

0 vinho e o blues no final da performance, a partir de tais abalos, fez-se mesmo

por uma espécie de necessidade de territorializar qualquer coisa, uma espécie de
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prudéncia ancorada em um cliché corpo-carne-mulher que desse ao que estava

operando, algum contorno.

Figura 4: Triptico Carne - Fotografias coloridas.
Imagens: Cristiano Barbosa (Vitéria/ES/2013)

As imagens apresentadas em triptico da Figura 4 apresentam, em suporte
fotografico, planos médio, fechado e aberto respectivamente e criam uma découpage
do que ali se passou. As luzes vermelhas nao eram vistas a olho nu por quem assistia a
performance. A luminosidade vermelha evidenciou-se nas fotografias gracas aos
dispositivos oticos e eletronicos do equipamento, que consegue captar variacoes de
intensidades imperceptiveis a olho nu. Deste modo, tem-se nas fotos uma composicao
que apenas o aparato eletronico da camera, com as escolhas de sensibilidade de
registro, abertura e velocidade do diafragma, tem a capacidade de criar. Uma variacao
de imagens dadas pela cimera em negociacdo com o fotografo que proliferaram
durante a execucdao e que se tensionam, de outros modos, nas fotografias. Luzes
refratam uma pele molhada, carne vermelha, corpo-carne avermelhado. Corpos

fragmentados, misturados. Plateia a espreita.

Terminada a performance seis espectadores, os que ficaram pouco e muito
tempo acompanhando o processo, 0s que observaram e aqueles que interagiram,
manifestaram suas impressdes em uma papel que circulou entre eles. Algumas frases

foram escritas.
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ERA ASSIM CORREDOR, LUZ, CARNE VIVA. O cheiro forte. Craquelada.
Estende o tempo. Tempo estica. O CHEIRO. O CHEIRO AINDA ESTA
AQUIL (ponto). ELE E FORTE, MAS EU QUERO MAIS.. NAO E FORTE O
SUFICIENTE? SUFICIENTE E TUDO?

NADA E SUFICIENTE. NEM A CARNE VIVA NEM O CHEIRO... NADA!
Depende do cheiro...

Minha alma e meu corpo

Transbordam.

Inundados? Ou Encharcados?

Talvez bifurcados por sensagoes

Multiplas que me brejeiam/permeiam

Carne crua, nua e umida

Pulsando por entre linhas que me rasgam a derme/ epi - corpo - duo
EU? (1)

Quem é vocé que me pede para escrever?

Quem ¢é vocé para me desnudar assim? Quem somos todos nds
debrugados sobre este pedago cru e vivo de papel e tinta? Somos? Nem
sim, nem ndo, nem muito pelo contrdrio!

O contrdrio é sentir a pele vibrar pelo radio, como um peixe que se
afoga no aqudrio. Prisdo sem janela, de grades magrelas, serd que se
pode ver o externo sem ter que sair dela Prisdo das ideias,
constantemente defloradas por uma mididtica plateia. Por que palmas?

Ainda afetados, envoltos com os rastros do que havia se passado, escrevem de
virtualidades: cheiros, carne viva, “craquelada” - fissuras. Escrevem de um tempo
dilatado, esticado. Falam de um cheiro que mesmo depois da acdo os acompanha. O
cheiro ainda é forte e querem mais, um mais que ultrapassa o suficiente. Transbordam
uma alma e um corpo, encharcam-se e se inundam de carne. A pele é raspada, cria
novos buracos, criam duos. E uma interrogacao para um “EU?”. Escrever é um pedido
de afronta diante de algo que passou primeiramente pelas sensag¢des. O contrario.
Vibrar, peixe que se afoga no aqudrio. Prisdo das ideias. Midiatica plateia. Por que
palmas?

Entre corpos humanos, grades e materiais haveria variagdes nas imagens
culturalmente construidas? Apostou-se nessas variacdes de imagens. Diante disto,
corpos nus cobertos por uma massa de argila branca e posteriormente por visceras
buscaram a produgdo de sulcos e rasgos no pensamento, deformando os corpos.

Nas presencas colocadas em relacdo na performance Carne aconteceram alguns
vazamentos. Nos agenciamentos produzidos pela criagdo de uma ambientacdo

estranha em um lugar facilmente reconhecido pelo publico de alunos, pesquisadores e
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professores que estavam presentes durante agdo, fez-se variar os sentidos, fazendo
saltar dos clichés de imagens fixadas e utilitarias dos materiais, dos corpos e dos
espacgos envolvidos, algo ainda amorfo. Convocou-se uma montagem extraordindria,
extracotidiana em busca de sentidos que pudessem dar algum contorno ao que
acontecia.

Diante dessa producdo aconteceu uma proliferacao de conexdes para continuar
um fluxo criando novos engates, seja no papel, com algumas palavras disparadas pelo
que assistiram a acdo, seja junto as imagens fotograficas, ou ainda, seja nas imagens

captadas pela cdmera na produgdo do video.

Figura 5: Triptico Carne - Faimes do video em preto e branco
Imagens: Cristiano Barbosa (Vitéria/ES/2013)

0 video Carne foi criado em relacdes construidas junto as acdes performaticas.
As imagens do triptico apresentado na Figura 5 sdo frames do video editado em
relacdo as proposicoes da performance. O video é colorido e apresenta, assim como
nas fotografias, uma predominancia da colora¢do vermelha. Entretanto, apos a selecdo
dos frames, optou-se por transforma-los em preto e branco, com o intuito de tensionar
as variacOes criadas nas imagens em performances. Dessa forma, aposta-se na
poténcia das diferenciacdes das escalas de cinza, nos contornos e contrastes dos
corpos dados pelo preto e branco, no agenciamento de novas sensibilidades,
percepgdes e afeccdes ao serem manipuladas, seja ao vivo com a criacdo de um novo

ambiente no espaco, seja nas fotografias colocadas em tripticos em cores, seja no
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video com os sons cortes, focos e enquadramentos, seja nos frames colocados em
tripticos em preto e branco.

Nos processos de criagdo de imagens fotograficas e videograficas, houve uma
captacdo da performance agenciada pelas afetacdes do cinegrafista em relacdo aos
corpos em cena, como também pelos condicionantes técnicos da camera e as
condigdes de iluminacdo. As filmagens produziram uma variacdo do que era visto
pelos espectadores ao vivo. A camera tinha especificidades técnicas que exigiram do
cinegrafista decisdes com relagdo as aberturas, as velocidades e as sensibilidades dos
dispositivos mecanicos que em outro lugar, em funcdo de maior luminosidade,
produziram outras composi¢cdes desses elementos para obten¢do das imagens. Essas
decisdes intensificaram e/ou diminuiram luzes, evidenciaram cores, sombras e
contornos; ou seja, captaram imagens imperceptiveis aos olhos humanos. Além disso,
os angulos e enquadramentos, bem como os movimentos de cimera também foram
influenciados por essas circunstancias do ambiente e do equipamento. Com esse
equipamento tecnolégico, captaram-se imagens a partir de enquadramentos, prismas,
focos e planos que os espectadores presentes experimentaram de formas
diferenciadas. Além disso, estava em questdo a sensibilidade do cinegrafista que
participou das discussdes e das concepc¢des, dos procedimentos e da criacdo de Carne
junto as performers. A producdo de subjetividades de quem filmou, do equipamento,
da luminosidade, das espacialidades, estavam postas em relacdo nesse processo. O
que e como captar as imagens foi um exercicio de experimentacdo do cinegrafista, um
movimento de composi¢do entre fotografia, video e performance. A aposta em jogo no
video era da criagdo de uma imagem-maquina>® que fizesse funcionar outra produgio,
outro modo de expressao na relacdo com a performance.

As relagdes e variacdes que imagens em performance criam a cada
recomposicdo presente nas trés execucdes de Criitero, nas fotografias apresentadas
em tripticos, na execuc¢do da performance Carne e nos videos criados nas relacées com
as performances, fizeram e fazem proliferar imagens abertas a novas criagcdes ao

construirem campos problematicos que tensionam os meios e fazem outras imagens

59 Referéncia ao livro Imagem-mdquina: a era das tecnologias do virtual (PARENTE, 1993).
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engendrarem e se individuarem parcialmente, sempre portando germens que podem
gerar outras imagens.

Nos meios, nos corpos e nos signos em que as imagens em performances
apresentadas intervém, acontecem problematizacdes dos modos de relacao
agenciados e estratificados cotidianamente, perfurando significacdes pré-
estabelecidas e criando um curto-circuito entre os signos e os corpos que os abrem a
novas configuragdes, a novas maquinagdes. Nesse campo problematico e metaestavel,
habitam-se zonas de riscos que obrigam os signos e 0s corpos em relacdo a uma
transdugdo performdtica, engendrando processos de individuacdo que erigem novos
agenciamentos, novos sentidos, novas relagdes entre esses signos e corpos que, até
entdo, conformam uma “vida besta” - voltando a ideia de Pelbart. H4 a abertura para
que se criem hecceidades em reconstrucoes estéticas de uma vida e de mundos aos

quais cada imagem se implica.

Sdo sensacgdes das experimentagdes de criar novas texturas ora com claras e
figados, ora com claras e gemas na propria pele frente a um ecra com projecdes de
cenas erdticas, de colocarem-se em relacdes dois corpos femininos nus a
experimentarem as relacdes de toques e de texturas produzidas pela argila, pelos
figados, pelos cheiros, pelo calor; todo esse plano experimental rearranja os campos
do comum e produz hecceidades. Producdo que se liga a meios da propria vida, do
ordindrio, arrastando, para essas imagens em performance, signos e corpos préprios
do cotidiano, criando variacdes de temperatura, de cores, de encontros que produzem
novas conexdes e arrastam a vida a vinculagdes estéticas.

Coisas e seres constituem-se enquanto parte dos mesmos agenciamentos, das
maquinagoes e das individuagdes as quais se implicam. Nas interfaces, nos entremeios
€ que as maquinas operam e se criam, uma capacidade de autocriacgdo infinita e aberta
a novos acoplamentos no exterior dela mesma, uma operacao maquinica que se da no
entre dos estratos, nas fugas das estratificacdes e agenciada a partir de coordenadas
extraordindrias. O combate das imagens em performances apresentadas se da junto
aos campos ordindrios e reconheciveis, é aos clichés de corpos e signos que estas

imagens se dirigem, é junto ao que ja ndo se pode mais fazer de novo que o novo das
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imagens intervém, criam problemas, rasgam, rasuram, craquelam e fazem fugir
qualquer coisa de uma vida intempestiva, fragil e intensa.

E assim que se d4 um “habitar zonas de riscos” nas imagens em performances
apresentadas: a criacdo de aberturas nas relagdes entre signos e corpos agenciados
em estratificacdes, producao de campos problematicos e metaestaveis para criar
novos processos de individuagdes, desterritorializacdes e as operacdes de novas
maquinas. O ordinario é coagido pela insercao do extraordindrio que violenta o
primeiro a se abrir e entrar em devires, movimentos em busca de novos sentidos
sempre parciais e precarios que recriam o real.

Crttero e Carne colocam em zonas de riscos ndo sé a pele das performers, e
sim, principalmente, os campos de relagdes entre signos, significagcdes, corpos e
sentidos ligados a producdo da sexualidade, do cotidiano das praticas diarias, da
cozinha e do corredor de uma universidade, do feminino, do nu, do que pode um
corpo. Imagens em performances criam zonas de riscos ao colocar os meios ordinarios
dos espacos, dos signos e dos corpos em variagdes das relacdes possiveis, abrem-os
aos impossiveis para que outros modos de relacdes sejam construidos, para além do
que ja esta dado, sdo os modos de relagdes cotidianos que entram em zonas de riscos
para gestar outros possiveis. Nessas criacdes imagéticas, os publicos entram em
planos de tensdes, por colocar em relacdes certos limites do suportavel, como uma
acdo extremamente cotidiana de estar nu, de lidar com materiais organicos
reconheciveis, de se tocar, fazendo as imagens criadas engendrarem zonas de riscos
entre os presentes.

A maquina é portadora de uma finitude, de qualquer coisa da ordem
do nascimento e da morte, donde a fascinacdo que ela pode exercer
enquanto maquina explodida, destruida, em implosdo, portadora da
morte no exterior, mas também por si mesma (GUATTAR],
1969/2003, p. 44).

A morte, o corte, a ruptura com um campo de relacdes pré-estabelecidos; é
assim que uma maquina opera e é criada, por defasagem, por alisamentos, por
assassinato dos estratos que abrem e fissuram os jogos entre os elementos em relacao.

As imagens em performances criadas nas execugdes ao vivo, nas fotografias e nos
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videos operam fissuras nas relagdes cotidianas dos espagos, do ordinario, do
linguistico, do sexual, criando metaestabilidades nos planos de signos e corpos em
jogo, atuam como perfuradores do ordinario e introduzem o inesperado e o
intempestivo naquilo que é, a todo tempo, capturado pela cultura.

Uma maquina se define como um sistema de cortes. [sto ndo se trata,
de modo algum, de cortes considerados como separacdo com a
realidade; os cortes operam dentro de dimensdes variaveis, segundo
os caracteres considerados. Toda maquina, em primeiro lugar, esta
em relacdo com um fluxo material continuo (hyle) o qual ela corta. Ela
funciona como uma maquina de cortar presunto: os cortes operam
extracbes sobre o fluxo associativo (DELEUZE; GUATTAR],
1972/1973, p. 43 - 44).

Uma maquina performatica é justamente esse sistema de cortes no e com o
cotidiano. Ndo se trata de uma separacdo da realidade e da vida, e sim de uma
intervencdo nas relacdes que se acoplam para passagem de fluxos vitais, de
intervencdo e de fissura nas vias pré-direcionadas de uma vida estratificada, vinculada
ao pré-concebido, ao premeditado. As aberturas produzidas pelas imagens em
performances criam campos problematicos que desacoplam as maquinas
territorializadas em certa cultura da sobrevivéncia, operando transducgées
performdticas na produgdo de outras maquinas de sentidos, de acontecimentos, de
sensibilidade. Novos agenciamentos tateis, novos acoplamentos visuais, outros planos
de porosidades, outros acoplamentos sonoros e olfativos, novas atribui¢cdes espacgo-
temporais, outros encontros que produzem vazamentos nos rigidos tracados que
teimam em reduzir a tudo e a todos ao mais ou menos de uma “vida besta”.

Estas imagens em performances convocam as forcas ligadas a proépria vida e
fissuram as formas erigidas pela cultura, habitam riscos de vingar e de ndo vingar,
colocam o ordindrio frente ao que ainda encontra-se inominavel, na nascente de
sentidos que se dardo por conexdes, por sensibilidades e nao por concepgoes de
formas anteriores aos encontros. Nas palavras de Anna Maria Maiolino em uma

entrevista de 1991, “A forma limita a forca da vida, a aprisiona, mas ndo obstante, lhe
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permite organizar-se. No entanto a forma, disciplina da for¢a, é também inicio da
morte”©0,

A morte é uma maquina de destruicdo e, ao mesmo tempo, de abertura. Ela é o
corte, o Tanatos (DELEUZE, 1968, p. 145) na afirmac¢do da vida. A morte positiva de
uma vida que se afirma na criagdo. Uma morte é potente quando ela é parcial e retira a
poténcia investida no ja conhecido para disponibiliza-la aos riscos, aos devires, as
contaminac¢des necessarias a uma criacdo. Todo processo de criacdo entra em relacdo
com a morte daquilo que existia antes, pré-concebido e erigido em formas, em busca
por algo informe que produz diferenciagdes de qualquer coisa que se difere a todo
tempo. A busca por estar na hora do mundo, para construir hecceidades.

Em busca por esburacar as formas, por mortes parciais que abram os signos e
os corpos ordindrios, se ha alguma criacdo é por conectar-se as forcas. As imagens em
performances apresentadas foram conectadas aos conceitos para criar um dos
elementos-indicadores do acontecimento de uma clinica poética: as zonas de riscos.
Intervengdes texturas, peles, nus, mulheres habitam zonas de riscos, criam campos
problematicos e metaestaveis, engravidando o mundo de outros sentidos, abrindo os
corpos e os signos a novos campos de relacdo, em processos de individuagdes que se
efetuam sempre precdrios e parciais, geram maquinas, agenciam novas conexdes,
erigem hecceidades, para fazer uma vida passar, fluxos que insistem em reanimar as
poténcias criativas e inventivas que refazem a tudo e a todos enquanto viventes.
Engendrar zonas metaestaveis, campos problematicos, e, assim, criar zonas de riscos
que podem operar transdugées performdticas nas relacdes entre performance e
cotidiano, intervir no mundo e nos signos; abrir os corpos as hecceidades e aos

acontecimentos de uma clinica poética.

60 “Conversacdes Holly Block com Anna Maria Maiolino” - 1991. In: Catalogo: Vida afora/Line life
(Catharine de Zegher Edit), New York: The Drawing Center, 2002.
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2. As mobilizacoes dos signos

Fgura 6: Mosaico de Imagens Cariogamia
Imagens: Cristiano Barbosa e John Evert (Campinas, Sdo Paulo, Mogi Mirim/SP/2012,2013, 2014).
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Um happening®! é no minimo um buraco no presente; bastaria olhar
por esses orificios para entrever algo menos insuportavel do que tudo
o0 que suportamos cotidianamente (JULIO CORTAZAR, 2008, p. 34).

Parte-se em busca de outro elemento-indicador do acontecimento de uma
clinica poética: as mobilizacdes dos signos. Diante desse intento, considerar-se-a uma
segunda hipotese: haveria, junto as intervencdes em performances, ao lidarem com
regimes de signos do cotidiano, a produ¢do de mobilizagdes do e no pensamento.
Diante dessa consideracdo - que pode ser tomada muito mais como pergunta do que
como afirmacao - toma-se como operador pratico, as imagens em performance de
Cariogamia e o risco do aborto (2012, 2013 e 2014) e o video-performance Clara®?

(2012).

0 mosaico de imagens fotograficas, acima apresentado, refere-se a Cariogamia
e o risco do aborto. Esse arranjo de imagens foi construido misturando 16 fotografias
das quatro intervencdes realizadas em trés cidades do Estado de Sao Paulo/Brasil
(Sao Paulo/2012, Campinas/2013 e Mogi Mirim/2014)63. Foram misturadas
fotografias e colocadas em um bloco de imagens que, num primeiro impacto,
pretendem colocar o excesso de imagens e de signos em jogo agenciando a criacdo de

imagens em performance. A rua, a cidade, o comércio, os carros, os sinais de transito,

61 Happening foi um termo criado por Allan Kaprow, na década de 1970, ao desenvolver tipos
especificos de performances, para, segundo ele, evitar “denominagdes ilicitas”. Os happenings
produziam situagdes cadticas em que o espectador ou transeunte - no caso das performances urbanas -
estavam completamente envolvidos (GLUSBERG, 2011, p. 105). Os happenings caracterizam-se por
serem bem menos programados do que as performances, e por habitarem campos de risco maiores,
com auséncias de limites pré-definidos. Nao se entrara neste trabalho nas especificacdes de cada um, ja
que ndo é esse o foco de investigacdo aqui proposto.

62 Video-performance disponivel no DVD anexo a esse texto e também em:
http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!cariogamia/clpx.

63 As agOes duraram 1 hora e 30 minutos, 2 horas e 15 minutos, 2 horas e 2 horas e 30 minutos,
respectivamente. Uma consideracdo é que as trés cidades em que foram executadas a performance
possuem configuracdes diferentes. Sdo Paulo/SP é um grande centro, a maior cidade do Brasil, com a
populacdo estimada em 2014 de 11.895.893%3 habitantes e possui relagdes urbanas sempre com a
presenca de muitas pessoas. Campinas/SP é um centro urbano médio com a populacdo estimada em
2014 de 1.154.617 habitantes, tendo um centro urbano em horario comercial bem movimentado. Mogi
Mirim/SP é uma cidade menor com populacdo estimada de 91.027 habitantes, com centro em horario
comercial também bem movimentado.
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0s passantes, as cores, os gestos dos corpos, os olhares, os ritmos, toda uma
construgdo paisagistica do urbano que comeca a ser tensionada por uma intervengao
performatica. Mosaicos de imagens buscam construir um plano sensivel de entrada no
que se propdem construir nas relacdes entre imagens, performances e texto. Um
modo de apresentacdo que opera por excessos de prismas, de planos, de
enquadramentos, de cortes e colagens, evidenciando os excessos de signos em jogo

nessa performance.

Ao se construir esse plano de sensibilidades e se levantar a hipdtese
apresentada, tendo como mote as mobilizacdes dos signos, entra-se nos dominios

delicados e ramificados das semio6ticas e da linguistica.

No mundo ordinario, vivendo uma “vida besta”, pode-se mapear coordenadas
espaco-temporais em que as palavras de ordem efetuam, maquinicamente, macro e
micro direcionamentos de uma vida que sobrevive. Desde o PARE no cruzamento de
ruas, por onde transitam seus moradores e transeuntes efémeros, até as ordens
sociais que direcionam o como vestir de uma crian¢a no parque, ou numa praia que
marca 40°, como no Rio de Janeiro, passam pelo “tire a mao dai menino” de uma
crianca tateando e experimentando os prazeres do toque genital, chega as regras de
gramatica “ensinadas” por uma professora do 6° ano de uma escola publica,
engendram-se em preocupagdes de se chegar aos 30 anos sem ter filhos e marido, ser
esposa ou amante. Como também atravessam as tensdes com a calga ndmero 40, que
nao serve mais. Continua com a avaliagdo mediana de uma vida profissional
devidamente escolhida e validada pelos instrumentos do setor de Talentos Humanos
(TH) de uma empresa; bem como com as férias, uma vez por ano, com passeios
turisticos em um pais que ofereca belas imagens e que gerem fotos nas redes sociais
com mais de 113 cliks no simbolo “joinha”. Poder-se-ia continuar esse ciclo de
redundancias que operam maquinagdes civilizatérias e, por conseguinte, adoecedoras,
indefinidamente. Ha, nessas redundancias, palavras de ordem, operacdes que
produzem a todo tempo regimes de signos, modos, gestos, desejos, adoecimentos,

medos, insegurancas, apatias, mortes.
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(-..) ndo diremos que um povo inventa um regime de signos, mas
somente que ele efetua em um dado momento o agenciamento que
assegura a domindncia relativa desse regime em condic¢des histdricas
(e esse regime, essa dominancia, esse agenciamento podem ser
assegurados em outras condi¢des, por exemplo, patoldgicas ou
literarias, ou amorosas, ou completamente cotidianas etc.) (DELEUZE;
GUATTARI, 1980, p. 152).

As palavras de ordem compdem elementos da linguagem e a constituem. Elas
criam, com a linguagem, uma sintaxe, um dado regime de relacdo entre os signos, um
regime normativo. “Uma regra de gramatica é um marcador de poder, antes de ser um

marcador sintatico” (DELEUZE ; GUATTARI, 1980, p. 96).

Tais palavras de ordem operam, junto as dimensdes mais sutis, a efetivacdo de
certo dever social, certo “bom senso” e, a cada vez que se exerce, produz dimensdes de
uma obrigacdo civilizatéria. Essa é a producdo maquinica do cotidiano, a todo tempo
palavras de ordem configuram um minimo de vida que so serve a sobreviventes.

Chamamos de palavras de ordem ndo uma categoria particular de
enunciados explicitos (por exemplo, no imperativo), mas a relacdo de
qualquer palavra ou de qualquer enunciado com pressupostos
implicitos, ou seja, com atos de fala que se realizam no enunciado, e
que podem se realizar apenas nele. As palavras de ordem nao
remetem, entdo, somente aos comandos, mas a todos os atos que

estdo ligados aos enunciados por uma “obrigacdo social” (DELEUZE;
GUATTARI, 1980, p. 100).

A linguagem é produzida em enuncia¢des de palavras de ordem, efetuando
regimes de signos, regimes de relacoes e produzindo, a todo tempo, pequenas mortes,
pequenas paragens de fluxos, conduzindo uma vida por vias cultural e

linguisticamente pré-estabelecidas em imagens dogmaticas do pensamento.

2.1. Imagens Frageis

Os ovos sdo objetos comuns ao cotidiano, ndo faltam esquemas de signos para

reconhecé-los e trata-los como é proprio para um dado contexto. Ovos ja possuem
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uma utilidade dentro de um territério urbanizado. Lugar de ovos é na cozinha. Eles,
enquanto “estados de coisas”, fazem parte de uma narrativa intima, campo privado
ligado ao ato de comer.

Uma praca do centro da cidade ou uma estagao de metrd, ambas habitadas por
pessoas em transito, paradas, diferentes ritmos e temporalidades a compor certas
cenas urbanas. Comércio aberto, tempo nublado, chuva fina. Dispersdes no espaco,
amontoados de gente nas portas. Arquiteturas modernas, antigas, pragas, igreja, lojas,
lanchonetes, carros, sinais de transito, faixa de pedestre, mulheres, criancas, senhores,
cheiros de poluicdo, enfim, uma multiplicidade de formas e sensagdes configurando
paisagens urbanas. Tal descricdo pode ser facilmente identificada por alguém que
costuma andar pela cidade em um dia qualquer no periodo comercial. Uma descricao
cliché do que se vé todo dia em qualquer contexto urbano, imagens cotidianas,
principalmente nas cidades de Sao Paulo, Campinas e Mogi Mirim.

Na cidade de Sao Paulo, na Estacdo da Luz, uma mulher com vestes elegantes
caminha sozinha. Além dela, mais trés mulheres e um homem. Duas mulheres, dois
homens, um deles transvestido de mulher - maquiagens, salto alto, camisa, calca
social, saias, meias calc¢as, rendas, roupas pretas - atravessam espacos tipicamente
urbanos portando vasilhas, batedores de clara em neve, caixas de ovos. Param na
praga, na porta da estacdo. Olham, andam mais um pouco, param, decidem um lugar,
um lugar qualquer, e colocam os ovos no chdo. O homem agacha-se, quebra com muito
cuidado um dos ovos, separa a clara da gema, descarta a gema e fica com a clara,
levanta-se e comeca a bater. Uma das mulheres faz o mesmo procedimento, para, olha,
volta a andar, volta a bater. As outras duas mulheres também fazem o mesmo
procedimento. Todos eles transmutam-se em batedores de clara em neve, num
contexto que outrora eram simplesmente pessoas bem vestidas a circular pelo
ordinario desses espacos.

Uma mulher sozinha, bem vestida, bate claras em neve nas ruas do centro da
cidade de Campinas/SP, durante o horario comercial, atravessa as ruas, caminha pelas
pragas, para em frente aos carros. Trés mulheres e um homem, bem vestidos,
atravessam as pracas da cidade de Campinas/SP e sentam-se nas escadarias da

Catedral Metropolitana, Paréquia Nossa Senhora da Concei¢cdo, com outros que estao
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sentados para um descanso diante do frenesi dos transitos. Caminham pelas ruas,
sentam-se no ponto de Onibus batendo incessantemente claras em neve. Trés
mulheres e um homem atravessam a Estacdo da Luz da cidade de Sao Paulo, bem
vestidos, portando vasilhas, ovos e fués, chegam ao lado externo da estacdo,
caminham, conversam, param, batendo, a todo tempo, claras em neve. Duas mulheres
e dois homens, um deles transvestido de mulher, andam pelas ruas e pragas da cidade
de Mogi Mirim, param, caminham, conversam, sorriem, atravessam a faixa de
pedestre, juntos, separados, batendo claras em neve.

Bater clara em neve é uma ag¢do comum para um contexto intimo, uma
narrativa que parte de um motivo e tem utilidades bem definidas para a culinaria. Em
receitas cotidianas, a clara em neve ¢ batida e adicionada a alguma mistura, um bolo,
um chantili, um mouse de chocolate ou maracujj, uma massa para tortas salgadas.
Nesse processo, ndo se costuma bater clara em neve simplesmente para bater clara
em neve. E um meio e nunca um fim. Para criar imagens em performance® recorta-se
0 meio e o estica, ndo ha comecgo, nem fim, se aposta no meio.

Acdo: bater clara em neve. Contexto: o urbano. Trajados como: roupas formais.
Materiais: ovos, vasilhas e fués. Objetivo: pelo prazer inttil de transformar claras em
neve na cidade.

Manifestagdes dos passantes vém a tona: “Até uma crianca sabe que isso nao
tem sentido!”; “Isso nao tem sentido!”; “Mas pra que vocés estdo fazendo isso?”;
“Vocés estio vendendo algum produto?”; “E um protesto contra o qué?”; “Hum, ja sei,
também fago isso na encruzilhada com pinga e velas, é tipo promessa, sei como é”; “Os
jovens de hoje nao se alimentam bem, tenho 76 anos e venho de Pernambuco, minha
mae fazia muito isso, mas os jovens de hoje s6 querem comer lanche, ndo comem
inhame, eu comia ovo cru mesmo e era forte; hoje em dia, os jovens nem param em
pé”; “Porque vocés ndo levam isso ali na lanchonete, fritam com tomate e orégano e,
assim como uma coisa inutil, traz pra gente comer”; “E uma macumba!”; “Adorei,

parabéns!”; “Que coisa besta!”...

64 As imagens em performances descritas acima fazem referéncia a performance Cariogamia e o risco
do aborto, realizada em 2012, 2013 e 2014 a partir de trés intervengdes urbanas na cidade de Sio
Paulo/SP, Campinas/SP e Mogi Mirim/SP (Brasil).
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Quando os batedores de claras em neve eram interrogados sobre a razdo ou as
motivacdes de estarem nas ruas batendo claras, apenas respondiam: “Pelo prazer
inutil de transformar claras em neve na cidade”. Essa resposta compds com a agdo
criando outras imagens, para além das obviedades de se bater claras em neve, e, em
alguns frageis momentos, criando imagens abertas aos sentidos que aqueles
encontros ensaiavam diante do inusitado que ocorria e interferia nas imagens fixadas
pelo urbano.

Imagens em performances se construiram em agenciamentos criados junto aos
signos ordinarios. Um tipo de recorte extraordinario que abriu o cotidiano de centros
urbanos a criarem outras imagens no pensamento, intervindo nos regimes de imagens
dominantes ao que é proprio ao urbano. Ha a criacdo de estranhamentos nas
paisagens, gestando rupturas as palavras de ordem e as estabiliza¢cdes dos signos, dos

significados e dos regimes de relagdes erigidos por certa cultura.

Tais imagens em performances nao se tratam de um campo de produ¢do com
suportes unicamente materializados em desenhos, fotografias e videos. Imagens em
performances se ddo por reconstrugcdes do e no pensamento, por agenciamentos que
produzem regimes de forcas e intervém nas relacoes ja estabelecidas diante dos
modos de vida, das segmentarizacdes e das estabilizagcdes que formatam os mundos.
Imagens em performances operam a criagdo de novas “imagens do pensamento”

(DELEUZE, 1968, p. 179).

Uma nova imagem se da em um processo de individuacao, gerando imagens
individuadas junto a campos problematicos e a curtos-circuitos produzidos ao se
interferir nas imagens ja edificadas por e para certa conformacdo corriqueira. Essa
individuacdo cria a imagem e recria, junto com ela, o meio em que esta se individua.
Uma interferéncia da criacdo de imagens extraordindrias que recria o real, os meios,

os mundos.

Essas imagens se produzem precariamente, sem suportes de significantes que
as fixariam em um significado e em um sentido estavel. Um engendramento a-

significante que atravessa transversalmente as relagdes fixadas no mundo e na vida
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cotidiana. Ha a producao de um novo meio, de uma ecologia das imagens, em que a
individuacdo de imagens implica na transformacao dos meios e a transformacdo dos

meios opera a criacao de novas imagens.

H34, na filosofia de Deleuze e no seu encontro com Guattari, uma reviravolta
com relacdo as concepgdes que tangenciam as imagens, principalmente ao coloca-las
ligadas ao problema da individuacdo. Em Difference et Repetition (1968), Deleuze
apresenta uma critica ao senso comum, aos pressupostos e axiomas filoséficos que
repercutem na ideia de que existem coisas que “todo mundo sabe...”, em um Cogitatio
natura universalis (DELEUZE, 1968, p. 171). Haveria nas pressuposi¢cdes de um senso
comum um compartilhamento dessas ideias, as quais Deleuze chama de “imagem do
pensamento”, que pressupde o pensamento como ja dado e 6bvio. Um pensamento
que se processa fixo a uma imagem configura uma imagem dogmatica, um submissao
do pensamento a uma imagem fixa, frente a qual Deleuze propde um “pensamento

sem imagem” (DELEUZE, 1968, p. 173).

Junto ao seu encontro com Guattari e as questdes ligadas aos signos, presentes
em Mille Plateaux (1980) e, também, seus estudos junto ao cinema a partir de 1983 -
L’image-mouviment (1983) et L'image-temps (1985) - Deleuze retira a imagem do
dominio da representacio mental e a recoloca nos planos da problematica da

individuacao, criando uma reviravolta nas concepcdes de imagem.

A partir dos pensamentos sobre cinema de Antonin Artaud, Deleuze afirma que
“a imagem deve produzir um choque, uma onda nervosa que fagca nascer o
pensamento” e também que “a imagem tem entdo por objeto o funcionamento do
pensamento e que o funcionamento do pensamento é, também, o verdadeiro sujeito

que nos traz de volta as imagens” (DELEUZE, 1985, p. 215).

A partir dessa nova problematica, a imagem é pensada em um processo que
move diferenciagcdes sensiveis e individuagdes reais. A producdo de imagens do

pensamento passa a ser concebida junto a uma experimentagdo maquinica,
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considerando um pluralismo dos regimes de signos, em semidticas que proliferam e

sdao chamadas de rizoma®s.

Ecologie des images et machines d’art é o titulo de um texto de Anne
Sauvagnargues publicado em 2013. Seguindo essas variagdes na filosofia de Deleuze e
do seu encontro com Guattari, a autora considera a transforma¢ao na concepg¢ao da
imagem do pensamento ao tratd-la como um processo de individua¢do, que ao se
individuar recria também o meio em que a individuagdo se processa, agenciando
maquinas semidticas, engendrando no mundo outras ecologias e novos territdrios.

Como as imagens, os signos ndo valem mais como as dublagens
materiais degradadas de uma representacdo ou de uma significacdo
mental, mas se desdobram em mapas de afetos, em semidticas

ecolégicas, etologias de um territério (SAUVAGNARGUES, 2013a, p.
169).

A imagem nao é mais considerada representacao da realidade vista por uma
consciéncia, mas sim um efeito material em uma imagem-movimento, um efeito que
ndo se restringe a visdo, mas que é polissensorial, engendrando uma construcao
territorial, espaco-temporal que intervém nos territérios ja erigidos pela cultura,
imagem em buscas por construir um terreno. Esta por sua vez ndo se encontra mais
separada ou restrita a arte humana ou a do cinema, mas é colocada sob outro estatuto.
Uma imagem-movimento pensada como individuacdo semidtica e polissensorial cria a
imagem individuada ao mesmo tempo em que implica seu meio de individuacao,
recriando, a cada individuagdo, um individuo-mundo em uma ecologia das imagens.
Sobre esse prisma a arte torna-se uma semidética técnica social e politica especifica,
entretanto, ndo é privilegiada em relacdo a outros tipos de imagens-movimentos. Essa
nova concepcdo de imagem passa a interrogar o agenciamento “arte” segundo a
concepcdo da producdo de individuacdes que, ao se criarem, estdo criando

agenciamentos maquinicos junto ao meio vital social, recriando esse meio ao se

65 Texto escrito por Deleuze e Guattari em 1976, intitulado Rhizome, texto que posteriormente é
incorporado ao livro Mille Plateaux (1980).
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criarem como imagem. Trata-se, pois, em uma perspectiva deleuziana, de uma

semiotica ecoldgica, e no sentido guattariano, de uma maquina de arte.

Bater claras em neve incessantemente, em um contexto urbano por mulheres e
homens, vestidos e transvestidos, cria uma zona problematica diante dos modos de
vida arregimentados por certa cultura em uma cidade. O deslocamento dessas agoes,
proprias para um contexto intimo e que se produzem diante de utilidades bem
delineadas, para um contexto urbano em que o0s corpos se movimentam e se
relacionam a partir de modos e de finalidades previamente estabelecidas,
problematizam as relagdes entre os signos ja fixados para cada contexto, provocam
curtos-circuitos das relagdes, criam problemas que forcam as paisagens ordinarias a
se rearranjarem diante do inusitado dessas ag¢des. Imagens extraordindrias sao
criadas junto as imagens fixadas para um cotidiano, fazendo as relacdes entre os
signos que se estabilizam em palavras de ordem e os modos de se habitar um contexto
urbano entrarem em movimentos, criarem zonas metaestaveis, zonas de riscos aos

signos ja codificados e pré-definidos.

Essas imagens extraordinadrias engendram problemas as imagens fixadas no
pensamento diante das paisagens ordinarias. Constroem-se nas precariedades de um
acontecimento, de uma intervencdo que opera mobilizacdes dos signos, produzindo
fragilizacdes das imagens fixadas, criando imagens frageis que se desdobram na
proliferacdo de outras imagens no pensamento e também junto a outros modos de

expressao como a fotografia e o video.

As imagens em performances criam uma découpage incomum no pensamento
diante do contexto em que foram efetivadas as intervencoes. Imagens fotograficas
produzem ainda outra découpage na relagdo com os signos envolvidos no cotidiano e
as intervengdes performadticas; as fotografias criam enquadramentos, angulos,
prismas e planos que ganham visibilidade pelo agenciamento acoplado ao
equipamento e a técnica fotografica. A cdmera funciona como um agenciador de

imagens que recriam a proposta performatica fazendo proliferar imagens em outro

suporte nas relacdes com a execucdo performatica. Os blocos de imagens,
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apresentadas na Figura 6, como platds de sensacdo, colocam em evidéncia os planos e
as relagdes com os signos do urbano. Nesse sentido, buscam intensificar a propria
proposta performatica, agora desdobrada em fotografias. Imagens frageis
configuradas pelas performances encontram-se abertas as proliferagdes de outras

imagens no pensamento, na fotografia e em video.

Tais semioéticas ecoldgicas sdo sempre plurais e colocam em interacdo os
c6digos materiais, biolégicos, sociais e técnicos, em suas qualidades funcionais, mas
também, nos meios associados, acoplando e movimentando os detalhes e as
diversificacoes em qualidades expressivas préprias aos contextos sociais, recolocados
em outros agenciamentos coletivos de habitacdo. Essas semiédticas configuram zonas
de individuacdo de imagens, que movimentam os meios, singularizam, diferenciam e,
também, interconectam signos, desdobram-se em outras imagens, criando um

ritornelo de signos que ganham uma consisténcia ecolégica.

A questdo dos ritournelles tratada por Guattari em L’Inconscient Machinique
(1979) e, posteriomente, junto a Deleuze, em Mille Plateaux (1980), tangencia a
problematica bergsoniana da imagem, que, doravante, ndo engloba mais o estatuto de
um pensamento capaz de considerar os efeitos do uso das imagens do pensamento,
mas sim a producio de subjetividades individuantes através da matéria. Nesse ponto,
a problematica bergsoniana da imagem ¢é recolocada, considerando a imagem como
individuacdo sensorio-motora, polissensorial e centro sensivel de indeterminacdo,
desdobrando seu alcance de intervir nas percepcdes, nas acdes, nas afetacdes

subjetivas e materiais.

Em Mille Plateaux (1980), o 112 platé é destinado ao ritornelo. Este € um termo
designado ao refrao que repete em uma musica, no Brasil é um termo restrito a uma
utilizacdo mais técnica da area de estudos da musica. Entretanto, em francés, os
ritournelles tem um uso mais corriqueiro e se referem a musicas e dancas de roda de
pequenas criangas, cantigas que se repetem em pequenos versos e que compdem uma
danca e uma mausica. Os ritournelles possuem dimensdes polissensoriais, com as

movimentagdes corporais e também sonoras. Ndo casualmente, o texto destinado ao
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ritornelo em Mille Plateaux comeca descrevendo um percurso de uma crianga, perdida
e com medo, no escuro da noite. Em busca por construir um circulo estavel e calmo
que a ajude a atravessar o caos da noite escura, ela cantarola seu ritornelo infantil,
uma pequena cantiga, repetida para criar algum contorno fragil e provisério que a
ajude a atravessar a noite. Com seu pequeno centro construido a partir da cangéo, ela
se arrisca a dar alguns passos. Essa é uma acao de criagdo, criacdo de territdrios,
criacao de imagens. Uma delimita¢do espacial implicada na criacdo de um territério e
de uma imagem para atravessar o caos. E é por repeticao que se dd o processo dessa
criacdo, por redundancia que se cria diferenciagdes. O cantarolar repetitivamente um
refrdo é um habito que, de tanto se repetir, se esvai. A partir desse conceito de
ritornelo, a criagdo artistica é uma maneira singular de cada habito cultural se esgotar,
se degradar e se esclerosar por sua repeticao; isto é, a criacdo artistica é a cancao da

crianga para produzir um territério singular em um contexto politico de socializacdo.

A criacdo artistica se da por criacdo de territdérios polissensoriais e de uma
semiotica a-significante que forcam as sensibilidades e os sentidos a entrarem em
devires, a se diferenciarem, atual e virtualmente. Mesmo em se tratando do ritornelo,
ndo ha um privilégio da musica em relagdo as outras artes. A questdo colocada por
Deleuze e por Guattari toma a musica como um marcador dos tempos que, por
repeticdo, fazem os habitos se degradarem. Os habitos colocam os ritmos sociais e
seus esgotamentos abrem os habitos a criacdo de territorializacées. O tempo se
temporaliza e se territorializa em um processo de desterritorializacio e
reterritorializacdo do ritmo social. Um engendramento espacgo-temporal que pode
recriar mundos provisérios. Uma desterritorializacio dos habitos que

reterritorializam habitacdes, terrenos de forgas abertos a novos agenciamentos.

Alguns apontamentos do texto ritornelo presente em Mille Plateaux (1980) sao
importantes de se observar. Um ritornelo constroi um centro fragil, esta é uma
primeira apresentacdo construida em um “agora” (maintenant). Seguindo o texto de
Deleuze e Guattari, uma segunda apresentacdo do ritornelo se da: “Maintenant, au

contraire, on est chez-soi. Mais le chez-soi ne préexiste pas” (1980, p. 382).
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“Agora, ao contrario, estd-se em casa. Mas sua casa ndo preexiste”. O grifo foi

colocado para este texto e pretende dar o acento a essa negativa afirmacao: “agora” e
“sua casa ndo pré-existe”. Ou seja, ela sé existe na construcdo dela e da
desterritorializacdo e reterritorializacdo da casa ela mesma, da recriacdo da casa; ela
ndo existe antes da sua propria construcdo. O “agora”, em francés “maintenant” se da
na juncdo de duas palavras “main” e “tenant” que quer dizer “tomando a mdo” ou
ainda “exploracdo da mao”, colocando um marcador temporal de uma pratica, um
fazer atual. Outra observacao é que ndo se trata de um “chez-moi” e sim de um “chez-
soi”, ndo se trata de um “eu” que constrdi a casa, mas da casa ela mesma ao se
construir.

0 “soi” (sua) é uma pratica e uma politica de coletivacdo nao reservada aos
humanos, ele é um processo de des-re-territorializagio que se da muito
frequentemente entre os animais, como o cantar e o dancar dos passaros ou os miados
estridentes dos gatos sobre os telhados ao se acasalarem. H4 uma relagdo préxima
entre a arte e a animalidade em Deleuze e Guattari. A arte comega quando um animal
construiu uma casa. Os animais passam, assim, do funcional ao expressivo. A arte
enquanto imagem polissensorial produz uma ecologia do territdério, terreno de
sentido e de sensibilidade que nao tem uma primazia humana, j& que se trata de
construir hecceidades enquanto agenciamentos estéticos.

A imagem, enquanto territério sensério-motor passa a ser pensada como

individuacao e definida como hecceidade, como diferenciacdo e diferencacao®®.

66 J4 na primeira pagina do texto “O método de dramatizacdo” (p. 129) na traducio brasileira presente
em A ilha deserta e outros textos, Gilles Deleuze; organizagio da edigdo brasileira e revisdo técnica Luiz
B. L. Orlandi, Sdo Paulo: lluminuras, 2006, p. 129 -154, h4 uma nota de rodapé produzida por Luiz B. L.
Orlandi, ao tratar da “diferenca”, coloca que ha dois verbos utilizados na obra Difference et Repetition de
Gilles Deleuze (1968): diferengar concerne o movimento de atualizagdo qui define a génese das formas
individuais (relacionado ao atual - diferencacdo e diferencal - différenCiation) e diferenciar diz respeito
ao virtual das singularidades intensivas, que reintroduzem a cada momento o aleatorio no sistema
individuado atual, fazendo-o diferir (conectado ao virtual - diferenciacio e diferencial -
différenTiation). Deste modo, ao se tratar da diferenciacdo estar-se-a considerando os campos
intensivos, impreteriveis aos fluxos entre virtual e atual. (Essa especificidade sobre différentiation e
différenciation também foi colocada por Anne Sauvagnargues no artigo Ecologie des images et machines
d’art, 2013a).
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Deste modo, uma imagem se cria e se recria em processos de individuacao em
devir, ndo centrado em um sujeito l6gico, em uma forma constituida, em um individuo
substancial. Essas imagens sdo impessoais e portadoras de singularidades ainda nao
formadas, pré-individuais, abrindo as imagens as diferenciacées: de um lado,
individuacdes ou atualizacdes, e de outro, subjetivacdes ou consisténcias virtuais.

Nao existe mais designacdo de qualquer coisa a partir de um sentido
proprio, nem intimagdo de metaforas a partir de um sentido figurado.
Mas a coisa como imagens nio formam mais que uma sequéncia de

estados intensivos (..). A imagem é esse percurso ele mesmo, ela é o
devir devindo (DELEUZE; GUATTARI, 1975, p. 39 - 40).

A imagem é um “devir devindo”, ela se constitui em movimento, sempre
inacabada e aberta a criacdo de outras imagens, aberta as figuracdes frageis e
precarias, a se desdobrarem em novas imagens que se individuam e ndo param de
individuar-se, diferenciando-se, atual e virtualmente, fraturando imagens fixadas por
um cotidiano, abrindo os clichés as imagens; recriando a si mesmas e os meios. As
imagens se desdobram como processo de individuacdo em uma transformacao

material e espaco-temporal em longitudes de velocidades e lentiddes atualizadas e em

latitudes variantes de poténcias virtuais.

Deste modo, a imagem néo se trata de uma diferenca de suporte, ela ndo é um
suporte visual, éptico, fotografico, videografico. Uma imagem é um rapport de forgas,
forcas plurais, de agdes, de reacoes, de intensidades. Enquanto relacdes de forgas, as
imagens atuam polissensorialmente, enquanto campos de afetos e de variagdes de

intensidades e de velocidades e lentiddes.

Anne Sauvagnargues (2013a), junto as concepc¢des de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, propde pensar que a imagem-individuacdo ndo se define por sua unidade,
nem por sua identidade, mas sim por sua operacdo de corte que cria, dentro de um
universo movente de forgas, um regime de relacdo provisério de velocidades, de
lentidGes e de afetos. Um processo de selecdo de cortes e acoplamentos acentrado. A
percepcdo se produz assim, por um enquadramento subtrativo que retira desse

universo movente de forgas, imagens frageis e incompletas. A percep¢do é uma
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individuacao da imagem, tal qual uma camera faz uma découpage de luzes e matérias
para produzir e individuar uma imagem fotografica ou videografica. Nesse sentido,
ndo ha qualquer privilégio entre imagens humanas e inumanas, todas se processam de

modo fragil, parcial e aberta a criacdo de novas imagens.

“Um tal realismo da imagem coloca a histéria da arte em relagio com o
dispositivo bioldgico de montagem de uma imagem vital - um olho, como 6rgio de
percepcdo, ndo tem nenhum privilégio espiritual sobre uma camera”

(SAUVAGNARGUES, 2013a, p. 183).

Cariogamia e o risco do aborto, enquanto procedimento de criacdo de zonas de
riscos junto aos campos problematicos colocados pela performance, tanto em sua
execucdo, quanto nas fotografias e no video, produziu e produz individuagdes de
imagens em performances frageis e polissensoriais dentro de certa cultura urbana.
Trata-se assim da criagdo de uma maquina de arte, que produz cortes nos regimes de
signos ja arregimentados para os contextos da cidade, fazendo imagens fixadas se
abrirem a novos acoplamentos, novos regimes de signos, sempre disponiveis a novas
individuacdes e a diferenciagdes tanto das proprias imagens quanto dos meios em que
elas se individuam, construindo uma ecologia das imagens em devir, imagens frageis e

precarias, parciais e momentaneamente construidas.

Uma repeticdo, um ritornelo de bater claras em neve para atravessar, com
alguma poética, o fluxo urbano. Uma criacdo de circulos em imagens precarias que,
por habito, sdo reconhecidas e pela repeticio do ato de bater claras em neve se
desterritorializam e ensaiam reterritorializacdes em imagens frageis. Um ritornelo de
bater claras em neve, pratica ja territorializada por habitos culturais, deslocada para o
contexto da cidade, produz des-re-territorializaces nas constru¢des de outras
habitacdes. Imagens frageis para a construcdo de centros frageis e de casas que nao

pré-existem a sua construgao.
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2.2. Performance e linguagem: problematizacdes dos e nos regimes de

signos

A performance Cariogamia e o risco do aborto - os ovos abortados antes de
vingarem - foi concebida tendo em vista os processos criativos que acontecem na
cidade e que ndo chegam a vingar, abortam nas relagdes de captura de imagens tidas
como proprias para este contexto. Deste modo, o problema colocado na relagdo com a
cidade pela performance Cariogamia e o risco do aborto estd em como transformar,
neste campo de riscos, abortos em encontros que aumentem a poténcia da vida, que
movimentem as imagens fixadas por um urbano que é a todo tempo capturado e pré-
definido.

A busca por experimentar a agdo coletiva se deu em fun¢do da tematica da
performance art ter sido abordada, durante o primeiro semestre de 2012, junto a
discussoes das relacdes entre a arte e a producdo de outras sensibilidades que sdo
criadas ao se intervir no cotidiano e no habitual, questdes e posicionamentos que
surgiram junto a disciplina ministrada por Juliana Bom-Tempo no curso de Psicologia
da Faculdade de Jaguaritina/SP.

Diante disto, os estudantes da disciplina foram convidados para um programa
com alguns encontros que seriam realizados extra curso de Psicologia, em tardes de
sabados num sitio, préoximo a cidade de Jaguaritina, cedido por uma das interessadas
em participar. A programacdo teve o propoésito de apresentar um pouco do que seria a
performance art, como também para experimentar, em oficinas e em intervencdes
urbanas, esses processos na pratica. Na ocasido, foram ministradas quatro oficinas
que incluiram as vdarias perspectivas de bases histéricas da performance art, as
relacoes entre performance e cotidiano, duas oficinas de preparagdes corporais e de
criacdo, além da execucdo politico-estética da intervencao Cariogamia e o risco do
aborto no espago publico. Essa foi a preparacdo que abriu o convite para execucao da
performance. Os estudantes Mariana Barbosa Morgao, Hugo de Almeida e Fabiola
Martins, do quarto periodo do curso de Psicologia, engajaram-se nos processos de

preparacdo e se dispuseram a desenvolver as a¢des junto a Juliana em intervengdes

112



urbanas no centro da cidade de Campinas/SP e na Estacdo da Luz em Sao Paulo/SP.
No ano de 2014, Mariana Barbosa Morgdo, Hugo de Almeida e Fabiola Martins se
organizaram e convidaram Israel Ricardo de Oliveira Suriano para refazerem a
performance na cidade de Mogi Mirim, no interior de Sao Paulo.

As repercussdes das quatro execucodes, em cada uma das cidades, tiveram
micro variacdes continuas. Na execucdo individual em 2012 nas ruas e pracas do
centro de Campinas, as pessoas interagiam com os olhares, com certo estranhamento
curioso diante da intervencao, olhavam, comentavam entre elas, paravam para ver o
que se passava, por mais que os passantes identificassem o ato de bater clara em neve,
este ato produzia uma interven¢do nas paisagens do que era proprio para aquele
contexto urbano.

Na intervencdo coletiva com trés mulheres e um homem nas ruas e pracas da
cidade de Campinas, os passantes interrogaram os performers, muitas pessoas
interferiram na acdo querendo uma resposta para o que se estava fazendo ali: “para
que isso?”, “por que vocé esta fazendo isso?”, “vdo fazer um bolo?”. A busca por
sentidos ganhou énfase na intervencdo, com as pessoas se disponibilizando a
conversar e a ensaiar tentativas de colocar sentido ja que a resposta dos performers
era, a todo tempo: “Pelo prazer inutil de transformar claras em neve na cidade”. Os
passantes, mesmo diante do nonsense da performance, se colocaram a conversar, a
perder tempo na busca por sentidos.

Na intervenc¢do da Estacdo da Luz em Sio Paulo, as trés mulheres e o homem
sentiram outro clima. Comec¢ou-se dentro da estagdo, bater claras em neve dentro da
Estacdo da Luz. Rapidamente um guarda veio dizer que ndo se podia fazer aquilo ali.
“Vocés ndo podem fazer isso aqui?”, logo se questionou: “Fazer o que, senhor guarda?”,
ele rapidamente respondeu: “ISSO!”, os performers ainda batendo claras em neve:
“Mas isso o que exatamente?”, por fim, como palavra de ordem final, ele encerrou a
discussdo: “Isso que vocés estdo fazendo, que nio sei o que é, mas que nio podem
fazer aqui. Por favor, para fora da estagcdo”. Sem como insistir, sairam. Estava com uma
chuva fina e acabaram todos, os performers e também uma quantidade consideravel
de pessoas, ficando em um espacgo reduzido, embaixo de uma marquise do lado de fora

da estacdo. Recomecaram o procedimento de bater claras em neve e, ao fazé-lo, as
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pessoas comecaram a olhar e a perguntar o porqué daquela acdo. As respostas eram
as mesmas: “Pelo prazer inutil de transformar claras em neves na cidade”. Entretanto,
diferente de Campinas, algumas pessoas comegaram a se irritar, principalmente
algumas mulheres que pareciam estar fazendo ponto para prostituicdo ali. Elas
comecaram a se incomodar com a presenca, algumas provocacdes: “Vocé ta se
achando bonita, né? Fazendo isso...”, “Por que ndo vao fazer isso bem longe daqui?”,
“Esse lugar aqui ja tem dona, queridinha!”. Essas frases nao foram as unicas e os
performers acabaram saindo daquela marquise e encontrando outros lugares do lado
de fora estacdo. Muitas pessoas se aproximaram, emitiram impressdes, contaram
histérias do passado, de outros lugares, falaram sobre a vida e o que aquele ato
poderia querer.

Em Mogi Mirim, duas mulheres e dois homens, um deles transvestido
comecaram a performance em um dia ensolarado, no horario comercial, com os
performers caminhando pelas calgadas, ruas e em frente a lojas diante dos
movimentos de carros e pessoas. Muitos perguntaram o que ocorria ali, o porqué e o
para que daquela acdo. Sem um sentido pronto que pudesse acalmar o pensamento,
colocaram-se também a conversar e a buscar sentidos para aquela acdo. Muitos
identificavam os atos e falavam de receitas, outros disseram ser engracado e se
questionaram sobre a alimentagdo. O jornal a Tribuna do Guagu, uma publicacdo da
cidade de Mogi Mirim, fez fotografias da performance e destacou a acdo por meio de
uma grande matéria (Figura 7), falando um pouco das mobilizacdes provocadas pela

perfomance no cotidiano das ruas e seus modos de vida.
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Figura 7: Jornal Tribuna do Guagu
Imagem: John Evert (Moji Mirim/SP/2014).

Nesses variados contextos urbanos, com diferentes impactos gerados pelas
perfomances, houve uma intervencao e a criacio de campos problematicos junto aos
regimes de signos que modulam os corpos, os modos de vida e o que esta dado nas
paisagens que direcionam gestos, formas, habitos dessas cidades.

As imagens apresentadas em bloco na Figura 6, misturando as quatro
intervengodes, apresentam focos, planos, linhas que evidenciam as paisagens
agenciadas por imagens em performances, os signos urbanos se mobilizam diante do
inusitado presente em praticas incomuns aos espacos da cidade, um excesso de sinais,
de movimentos, de imagens que se cruzam nas configuracdes do urbano. Ao se
escrever a partir da performance, coloca-se em cheque o que é préprio de uma cena

urbana e agencia-se a criacdo de imagens extraordinarias diante desses cenarios.

Todos os elementos presentes nas imagens configuram um plano problematico
ao convocar os regimes de signos ligados ao urbano, a rua, aos passantes, ao comer, ao

erotico, as relagdes entre homens, mulheres, travestis, colocam em zonas de riscos
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uma vida que passa na pele, escorre em liquidos, transforma-se em clara, bate
incessantemente, e perde tempo diante do tempo objetivado do que estd na rua. Toda
uma complexidade de regimes de relagdo com planos de signos que se cruzam nos
fazeres de todos os dias para manutencao de um modo de vida urbano que dirige uma

vida que passa.

0 video-performance Clara foi produzido a partir da intervencao performatica
individual de Cariogamia e o risco do aborto em 2012. O video tem a duracdo de 59
segundos e, em menos de um minuto, procura operar as relacdes entre os signos
urbanos, colocando cortes e movimentacdes dos passantes, compondo com o0s
barulhos da cidade um jogo de signos, de sons e sensa¢des que se pode sentir ao
percorrer as ruas de um centro comercial, num dia qualquer em que os comércios e
servigos estdo em funcionamento. Os sons da cidade, a transicdo dos planos, os
enquadramentos que evidenciam todo o direcionamento de sinais de transitos, de
modos e de velocidades de andar diante das urgéncias do urbano. Signos que dirigem

os modos, as praticas, os gestos e 0os encontros.

O proprio titulo do video Clara convoca davidas. A que ou a quem se refere o
titulo? Seria 0 nome da mulher evidenciada no video ou a clara se transformando em
neve? Um devir-neve de Clara. Ovos sdo quebrados nesse fluxo, separam-se claras e
gemas, os ovos mudam seus modos de relagdo, sdo fragmentados, escorrem, entram
em outros regimes. Bater claras até que, dos liquidos viscosos transparentes, se
obtenha claras em neve, um ponto de transmuta¢do em microvariacdes continuas, em
aceleracodes e afecgdes que fazem das particulas que compdem a clara, uma neve.
Bater, caminhar pelas ruas, parar na faixa de pedestres, bater. Operacdes que
transmutam a clara em neve e, junto a isso, as relacdes desejadas para um modo de
viver a cidade, direcionado e aprisionado em utilidades. A rua se torna um plano
unicamente de passagem em que os encontros sdo submetidos aos ritmos ditados por
sinais, verde com um bonequinho do semaforo fazendo um gesto de andar e vermelho
para parar. Todo um plano de encontros capturados por palavras de ordem que
insistem em estabelecer o que é possivel para uma rua, para um passante, para uma

cidade.
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As fragilidades de imagens em performance que interpelam os modos de viver
o urbano, de se estar vivo e de atravessar um cotidiano de uma via urbana
sobrecodificado, direcionado a priori com modos, gestos, trajetos, com todo um
empobrecimento do que se pode ou ndo, com campos de possibilidades ja desenhados
para manutengdo de uma “vida besta”. Regimes de signos pré-estabelecidos do que se
pode fazer em cotidianos de uma rua recebem cortes precisos, inesperados e
imprevistos, que abrem os regimes de relacdes entre signos e corpos, entre modos e
palavras de ordem, desobedecem aos possiveis para um ordindrio, atuam
extraordinariamente, obrigando a fazer uma montagem incomum para um cotidiano.
Cotidianos de mulheres, de homens, de travestis em campos de signos colocados em
movimento de um cotidiano que pode, a todo tempo, ser aberto ao inusitado de uma

criacdo.

Haveria ai a configuracdo de um plano problematico que gestasse uma clinica
poética ao atualizar tensdes das repeticdes e dos insuportaveis de se obedecer aos
regimes de signos ditados por um cotidiano, denunciando as redundancias do que se
deve fazer em uma cidade, das palavras de ordem que insistem em atuar nos minimos
gestos, nas minimas a¢des? O video Clara e as performances de Cariogamia e o risco do
aborto intervém nos regimes de signos de um modo de vida urbanizado, operam
abalos nos modos de se estar na cidade, dos modos de se encontrar, nos gestos e nos

afetos dirigidos por signos urbanos.

Diante dessas consideracdes e dos planos praticos dessas imagens em
performances, uma questdo: a performance art, diante dos variados modos de

execucdo e de criacdo, configuraria uma linguagem nos territérios das artes?

A configuracdo de uma lingua possui uma mistura heterogénea; mas, pensando
junto aos campos da linguistica (a exemplo de Chomsky), o estudo cientifico da
linguagem sé é possivel ao se extrair dela um subconjunto homogéneo e constante, se
da junto as invariantes estruturais, considerando que a ideia de uma estrutura ja

pressupoe a existéncia de invariantes - ideias caras aos linguistas.
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Quando se trata das linguagens proprias de um dominio artistico tais como as
artes audiovisuais, o teatro, a danga, o cinema, parte-se em busca do que se repete
invariantemente em cada dominio para considerar a existéncia de linguagens
artisticas e a consequente legitimacdo de um dominio nos campos disciplinares e
mercadoldgico das artes. Antes da criacdo de uma sintaxe, a configuracio de uma

linguagem é uma articulagao politica.

Ao se aliar aos pensamentos de Deleuze e Guattari, trata-se aqui de pensar uma
estrutura como um tipo de maquina estruturante, tal qual proposto inicialmente por
Guattari (1966/2003), em que uma maquina sempre antecede a constituicio de uma
estrutura, os agenciamentos heterogéneos e variantes antecedem as configuragdes
homogeneizantes que definem uma linguagem, tendem a ser tomados enquanto
estruturas invariantes para caber e configurar regras sintaticas e normatizagdes que
desconsideram todos os planos de microvariagdes presentes em uma lingua. Um
apagamento das maquinas abstratas que singularizam uma lingua a cada
performance, se agenciando entre variaveis e variacdes; entre linhas de varia¢des
virtuais e continuas que se engendrando a todo tempo. Deleuze e Guattari, ao colocar
as questdes ligadas a linguistica, falam da natureza da maquina abstrata.

(-.) o problema mais geral concerne a natureza da maquina abstrata:
ndo ha qualquer razdo para relacionar o abstrato ao universal ou ao
constante, e para apagar a singularidade das maquinas abstratas,

quando estas sdo construidas em torno de variaveis e varia¢es
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 119).

Junto as dimensdes da performance art nao seria diferente a busca por
configura-la como linguagem, considerando as forgas politicas que se agenciam neste
intento. A proépria afirmacdo desta ou daquela origem da performance art ja se da na
tentativa de legitimar uma pratica e encaixa-la dentro de algum campo politicamente
articulado as dimensdes pedagdgico-disciplinares e aos mercados ligados as galerias
de arte, aos editais de financiamento, a producdo de uma linguagem para a
performance. Essas dimensdes politicas, que se articulam ao tentar afirmar uma
origem para a performance art, foram apontadas nas diversas e divergentes

perspectivas citadas no inicio deste trabalho passando por Richard Schechner ao
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considerar a performance ligadas as praticas cotidianas mais do que aos dominios
artisticos; de outra parte, por Andreas Huyssen colocando a performance ligada
principalmente a estética; ainda pelas 6ticas de Roselee Goldberg ao fazer uma
historiografia da performance ligada aos movimentos das vanguardas teatrais; ou
Paul Shimmel que, por outro lado, considera a performance art como um movimento
emergente no pés Segunda Guerra Mundial e vinculado as artes visuais.

(..) a “esséncia exata” da performance, sua “mais pura possibilidade”,

sua “identidade cuidadosamente recolhida em si mesma”, sua “forma

imovel” sdo contrassensos diante da hibridez, mutabilidade e
indefinicdo que o género cultiva e dissemina (FABIAO, 2011, p. 72).

Eleonora Fabido propde repensar os modos de se produzir uma origem da
performance, entendendo essa busca da origem como um perigo que tende a
estabelecer e capturar as praticas ligadas a performance art em estabilizacdes. Diante
da questdo da performance como linguagem, encontram-se movimentos por legitima-
la, desde sua origem, dentro de algum dominio artistico. Jogos de poderes que se dao
entre as varias linhas histéricas e sdo, a cada momento, segmentarizadas para afirmar
alguma area elegida. Esbarra-se em uma diferenciacdo importante que se implica, nos
terrenos da performance art, as relacdes entre arte e vida, entre as vertentes artisticas
e uma condicdo precaria de se produzir poéticas a partir de agdes que desarranjam os
regimes de signos previamente alinhavados por palavras de ordem; ou nas palavras
de Beckett, “perfurar buracos” na linguagem para ver e ouvir “o que esta escondido

atras” (DELEUZE, 1993, p. 9).

Na performance Cariogamia e o risco do aborto acontece a producdo de uma
poética a medida em que os signos ligados ao urbano, aos modos de vida, as praticas e
aos gestos presentes em uma cidade, ao desejavel para um centro comercial dentro
dos regimes de signos proéprios das ruas, entram num plano de problematizacdes
agenciadas por imagens em performance. Esse plano é justamente o que faz das
imagens em performance uma intervencao, produzindo cortes nos regimes de signos e
nos modos de relacdo previamente definidos por certa cultura que rege o urbano. O

caminhar pelas ruas portando vasilhas e ovos, o quebrar os ovos separando claras e
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gemas, o bater claras em neve que, por certo, ndo serdo utilizados para uma receita
culindria, a producdo de certa violacao das praticas préprias para o urbano coloca em
uma encruzilhada as relacdes e os regimes de signos que sdo culturalmente
alinhavados, produzindo o acontecimento clinico ao criar essas visibilidades. Uma
bifurcacdo que abre e da visibilidade ao que ja se produz diariamente a cada sinal de
transito, a cada restricdo dos fluxos de passagem, a cada direcionamento dos ritmos e

gestos proprios para a cidade.

Diante disso, “poderia a performance ser uma expressdao universal da
significacdo humana semelhante a linguagem?” (PHELAN, 1998, p. 3)¢7; ou ainda,

haveria uma linguagem da performance?

Haveria como encontrar regras e estruturas invariantes entre as imagens em
performance de Cariogamia e o risco do aborto, Clara, Critero e Carne (resgatando as
imagens em performances dos videos e execug¢des ja apresentadas até agora nesse
texto)? Haveria como afirmar um unico sentido para cada uma dessas imagens,
afirmar um significante e um significado que opere palavras de ordem nesses

encontros e imagens produzidas junto as performances?

Estas questdes sao sobremaneira delicadas nos dominios das artes e respondé-
las trata-se de afirmar alguma produgdo politica que legitime a performance dentro de

certos padrdes.

Em Performance como Linguagem, Renato Cohen (2009) escreve junto a
problematica de uma linguagem para a performance. Dando énfase as praticas
teatrais, afirma a dimensao hibrida da performance colocando-a como uma fusdo de

linguagens (teatro, danca, artes visuais, etc.), que acontece por juncdo e por colagem.

Um mixed-media que, para o autor, caracteriza uma linguagem tendo a collage
como estrutura, concluindo que a performance teria a collage como linguagem e que,
assim, produziria uma releitura do mundo. Deste modo, a “(..) collage seria a

justaposicdo e colagem de imagens ndo originalmente préximas, obtidas através da

67 Todas as tradugdes de textos em inglés nesse trabalho sdo tradugdes nossas.
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selecdo e da picagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas fontes” (COHEN,

2009, p. 60).

Cohen considera na relacio com a performance art a codificagdo de
“informacdes”, para transmitir uma nova mensagem ao publico, que transforme o que
este capta, em uma releitura através de outra perspectiva produzida pela expressao
artistica. Nas palavras de Richard Schechner em The end of Humanism de 1982, “o

principal meio de trocar experiéncia é rearanjando bits de informacao”.

Em busca por afirmar uma linguagem para a performance, Cohen encontra na
operacdo de collage uma invariante que configura, segundo ele, uma estrutura da
performance art. O que se coloca em jogo e em problematizagdo é se, ao se fazer tal
afirmacdo, esse rearranjo - usando o termo de Schechner - produziria uma
codificacdo, uma homogeneizacdo de significantes e significados, efetuando, através
da performance, uma releitura do mundo. Um rearranjo que teria algo diferente a
dizer, teria outra sintaxe e outra organizacdo estruturante em termos de contetido e

também de expressao.

Esse prisma parece trazer alguns perigos, ja que se da por certa estabilizagdo
de propor uma “releitura do mundo”, que, entretanto, seria criada pelo artista.
Pensando junto as imagens em performances Cariogamia e o risco do aborto, Clara,
Crttero e Carne, essas estariam propondo uma funcdo e um contetido com palavra de
ordem? Tratar-se-ia de uma releitura do mundo e das relacoes ligadas ao urbano, a
sexualidade e ao erdtico ou haveria um processo que faz acontecer uma clinica, ao dar
visibilidade aos regimes de signos que sdo exercidos macro e micro politicamente sob
os corpos a todo o momento? Trata-se de propor uma nova mensagem, uma nova
leitura de mundo ou de colocar as leituras vigentes em campos problematicos de
modo a abrir os regimes de signos para gestar algo a-significante e larval que a

propria performance ndo poderia prever?

Junto a essas provocagdes, pode-se, seguindo outra perspectiva, afirmar a
collage enquanto uma operac¢do, um procedimento para se abrir os regimes de signos,

para intervir nas significacdes e nos significantes, produzindo uma espécie de corte
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que abriria os signos aos acontecimentos de outros sentidos. A collage, diante desse
outro prisma, produziria novas maquinas de sentidos, abertas as novas conexoes, sem
que os performers tenham o controle voluntario de propor uma releitura do mundo,
mas, antes, atuem junto ao intempestivo de um acontecimento durante a execu¢do
performatica, produzindo fissuras, buracos, cortes e uma clinica poética que se da ao

mobilizarem os signos.

H34, em todo caso, funcionamentos de uma lingua, que, mesmo consideradas em
subsistemas homogéneos e invariantes, sempre terdo variacdes continuas. Nas
linguagens das artes, mesmo consideradas dentro de sistematizagdes
homogeneizadas, houve funcionamentos heterogéneos a exemplo de Jean Genet e
Carmelo Bene no teatro, Vaslav Nijinsky e Tanaka Min na danga, Lygia Pape e Cao
Guimardes nas artes audiovisuais, Jean-Luc Godard e Tsai Ming-Liang no cinema,

entre outros.

A performance art, mesmo se valendo de elementos das linguagens artisticas,
opera junto a estas num uso menor, que se da por amputacao, por um decréscimo, por
uma opera¢do de n-168, Nessa amputacdo, acontece, a0 mesmo tempo, um enxerto,

uma protese que intensifica imagens, e leva a prépria linguagem ao limite.

Em Cariogamia e o risco do aborto e em Clara, a operagdo de decréscimo se da
ao retirar os personagens, ao irem para as ruas, ao colocarem-se como transeuntes, ao
executarem uma acdo, muito comum num contexto intimo e com utilidades bem
definidas para um espac¢o intimo, na cidade e de um modo inttil, amputam-se
elementos de uma linguagem que poderia trazer certa narrativa e dramaturgia. Sdo os
proprios performers que se encontram na atuacdo, sdo os corpos deles que andam
pelas ruas, pracgas e estacdo e que batem claras em neve incessantemente, sdo as maos
deles que se cansam, param, voltam a bater. Acontece uma amputac¢do da cenografia,

do personagem, de artificios cénicos para a acdo. Essa amputacdo subtrai as

68 Deleuze e Guattari (1980) propde pensar a multiplicidade como algo menor, operando por
subtracdo, “sempre n-1 (é somente assim que o uno faz parte da multiplicidade, estando sempre
subtraindo)” (p. 13).
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representagdes de corpos em cena para exacerbar e colocar em movimentos os signos

ligados a prépria vida que se encontra em jogo em uma acao deslocada e inutil.

Um decréscimo também acontece na performance Critero que, nas suas trés
repeti¢cdes, mobiliza signos em uma cozinha, em uma galeria de arte em Campinas/SP,
em um espaco cultural em Berlim/Alemanha. A performer coloca seu corpo nu a
experimentar as texturas de ser cobertos ora por claras de ovos e figados, ora apenas
por claras, a ter projecdes de imagens em composicdo com 0s movimentos corporais,
seu corpo e as sombras produzidas em jogos que se configuram entre a audiéncia, o
nu, os contornos, os materiais e os signos, sdo de fato os elementos em relagio com
um corpo e com imagens sendo construidas ao vivo, na repeti¢cdo de procedimentos de
quebrar ovos, de entrar em relacdes com as interferéncias diretas e indiretas de uma
audiéncia, das variacdes das imagens e das proje¢cdes nos corpos. A construcdo de
texturas e movimentagdes sentidas nas tensdes musculares da performer, sem
personagem que represente a sensacao no corpo, sem uma rostidade que codifique
um deleite, uma tensdo, uma nudez. Essas amputacdes cénicas enxertam um publico
na acdo, que é tocado pelo corpo nu se colocando a experimentar outra pele, um
publico que se implica na acdo e se mistura a ela, passam de espectadores a atores,
olham, emitem sons, palavras, siléncios, quebram ovos e separam claras e gemas,
deixando escorrer nos corpos da performer, seguram delicadamente os ovos e se
conectam ao que se passa nas imagens em performance criadas, subvertem

separagoes, procuram criar ao vivo outras dramaturgias.

No video Criitero (2013), ovos sdo quebrados deixando escorrer claras pelo
corpo nu e o corpo da performer, literalmente, cai. A nova textura escorregadia e a
queda geram uma coreografia imprevista e observada, criando tensdes em uma
audiéncia, dimensdes intensificadas pelos recursos técnicos da edicdo do video de
cortes entre os planos, de tempo de cada plano, de escolhas na montagem. Uma
coreografia de um corpo que realmente cai sem prever com precisdo seu trajeto, sua
velocidade, mas que cria, ao cair, uma danca de tensdes junto aos signos da
sexualidade, do feminino, do erético, das luzes e das sombras, dos materiais organicos

em jogo. Uma sala branca de uma galeria de arte, um corpo nu, materiais organicos,
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projecoes de imagens de um filme pornd. Sexualidades e erotismos em jogo diante de
praticas corporais e sexuais muito bem coreografadas pelas capturas do que pode
uma sexualidade e um corpo nos planos de um erético bem dirigido culturalmente.
Temas préprios de pessoas que sabem como devem agir, como devem precisar seus
gestos, considerando toda coreopolitica e toda coreopolicia®® implicada nos
movimentos sexuais de pessoas civilizadas em um ambiente privado ou publico. Toda
uma previsibilidade pré-coreografada dos movimentos, modos e gestos que regem a
sexualidade e o cotidiano sdo subtraidos diante de um corpo que se coloca sob efeitos
de novas texturas e da gravidade, cria involuntariamente uma coreografia na imagem
que acompanha um corpo, experimentando novas texturas e em queda, colocado, por
subtracdo, em énfase ao sair dos habitos e dos trajetos ja, politico e policialmente,

coreografados por certa cultura.

A performance Carne (2013) se da em um corredor das salas dos professores
de uma Universidade Federal no Brasil. O espaco preparado para a agdo, as luzes
brancas e vermelhas, a argila, os ovos, os figados, os vinhos, os corpos de duas
mulheres despidas, a audiéncia que se distribui entre grades para ver a performance.
Todo um agenciamento de signos, de modos de se estar na academia, de modos de
relacoes entre mulheres, de cheiros, texturas e imagens que, durante o processo, vao
amputando as significacdes e os significantes erigidos por uma cultura, convocando
animalidades, apagando as fixagcdes de signos e sentidos em regimes de relagdes ja
estabelecidos, abrindo os corpos presentes a outros enxertos, a outras conexdes que
passam pelos corpos abertos, craquelados, perfurados pelos intempestivos dessas

imagens em performances.

0 video Carne, oriundo da performance de mesmo nome, executada em 2013
num corredor de salas de professores da Universidade Federal do Espirito Santo, com

duracdo de 2 minutos e 29 segundos, apostou no enquadramento, nos jogos

69 Referéncia a comunicacgio realizada e publicada pelo Professor André Lepecki (2011) intitulada
« Coreo-politica e coreo-policia », em que propde pensar a coreografia como pratica politica presente
nas performances de mobilidades e mobilizagdes em contextos urbanos de contestagdes, pensando
como as praticas artisticas revelam um coreopoliciamento que atua na definicdo do espago urbano.
Disponivel em: http://dx.doi.org/10.5007/2175-8034.2011v13n1-2p41.
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construidos entre os planos criados pela iluminagdo, pelas texturas molhadas e
avermelhadas das peles, na curta duracao dos planos, criando movimenta¢cdes nos
corpos, nos sons que invadem uma cena sombria e escura; a amputacdo foi sua
ferramenta operatdria, que cortou, montou, acelerou a abertura dos planos, dos
corpos, dos lugares, dos sons fazendo velocidades e lentificagdes, intensidades e
sonoridades funcionarem, nas imagens em transformacdes de corpos significados e
humanizados em campos eréticos e animalescos. Os cortes e as montagens produzidos
pelas imagens-movimentos criam uma découpage extraordinaria de corpos em
movimentos para deformarem as significacdes e os significantes daquele espaco e dos
elementos em jogo. Cortes que acentuam a presenca de texturas, cores, luzes e
sombras, grades, risos, grunhidos e audiéncia em velocidades e afetos que fazem,
desfazem, refazem; proliferam sensa¢des, movimentos, imagens. Criam, assim, uma
montagem incomum para os espacos, 0s corpos e os elementos. Cortes que criam

proéteses, exagerando na imagem corpos, femininos, vermelhos, texturas, risos, sons.

Nos limites da linguagem, nesses limites intensivos, abre-se o pensamento a
algo que vem do fora, a uma imagem pura, intensiva, singular, algo nem pessoal, nem

racional, que acessa um indefinido, um intempestivo, uma criagao.

(-.) é preciso ir além da linguagem e criar uma imagem. Isto é, quando
a linguagem atinge o limite, um limiar de intensidade, ela permite
pensar alguma coisa que vem de fora, algo - visto ou ouvido - que
Deleuze chama de imagem, visual ou sonora, e caracteriza como uma
imagem pura, intensa, potente, singular, que, ndo sendo pessoal nem
racional, d4 acesso ao indefinido como intensidade pura: uma mulher,
uma mao, uma boca, etc’° (MACHADO, 2010, p. 19).

Na performance acontece uma eliminagdo das constantes e invariantes, tanto

nas linguagens artisticas, quanto nas acées em prol de uma variacdo continua. A

70 Introdugdo escrita por Roberto Machado do livro organizado e publicado por ele no Brasil, Sobre o
Teatro, com a tradugdo dos textos de Gilles Deleuze Um manifesto de menos, sobre a obra de Carmelo
Bene e O Esgotado, sobre a obra de Samuel Beckett.
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performance configura-se assim como uma lingua menor’! dentro das linguagens

artisticas.

Nao se trata de criar um regime de co6digos que serdo decodificados e
interpretados pela audiéncia, trata-se antes de criar tensdes no real que agenciem
experimentacdes de outras relagdes com a lingua, que crie em ato um significado, um
significante e regimes de signos nao tipificados, precarios, titubeantes, provocativos,

interventivos.

Erika Fischer-Lichte, ao tratar da acdo Lips of Thomas’?, de 1975 de Marina
Abramovic realizada no Krinzinger Gallery em Innsbruck, descreve o ocorrido na
performance a partir de praticas de auto-flagelacdo e como tal acdo mobilizou o
publico, que acabou por intervir e converter espectadores em atores, dando fim a
performance. A autora coloca que “(...) essa realidade ndo é meramente interpretada,

mas primeiro e acima de tudo, experienciada” (FISCHER-LICHTE, 2008, p. 17).

A convocacdo sentida pelo publico durante as performances Critero (2012,
2013, 2014) e Carne (2013), fez com que a audiéncia passasse a compor a acao depois
de algum tempo, ao sentir as tensdes que se atualizaram durante a performance. O
publico, convocado pelas a¢des, interviram, compuseram e experimentaram com o0s
elementos ovos e figados; algumas pessoas permaneceram a distancia observando as
acoes, outras sairam da sala e do corredor, emitiram risos, sons, palavras, outras se
aproximaram, quebraram ovos separando claras das gemas deixando-as escorrerem
pelo corpo nu da performer, outros entraram no espago com argila e escorregadio em
que se passava a acdo e comecgou a distribuir e a redistribuir os figados e os corpos.
Toda uma relacdo, novos regimes de signos que se configuraram diante das

intervengdes performadticas. As imagens produzidas por essas performances atuaram

71 A ideia de uma lingua menor est4 presente nos textos de Deleuze e Guattari (1975) Kafka: pour une
littérature mineure, também no texto de Gilles Deleuze de 1978, publicado no Brasil na coletinea
organizada por Roberto Machado “Sobre o Teatro”, intitulado Um manifesto de menos (2010), traducio
de Fatima Saadji, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.

72 As descricdes precisas dessa performance encontram-se no livro The transformative power of
performance : a new aesthetics, de Erika Fischer-Lichte (2008, p. 11 - 23).
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e atuam na abertura dos sentidos dos corpos, das peles, das cores, das luzes e
sombras, dos materiais em jogo, de uma formatagdo para usos cotidianos dos espacos,
dos materiais e dos corpos, certas diplomacias bem educadas e civilizadas que podem
se tornarem em ato de experimentar, convocaram o0s presentes a passarem ao ato, a
ultrapassarem a questdo “o que se quer dizer com isso?”.
Pode-se assumir que esses afetos foram desencadeados - obviamente
fortes o bastante para mover expectatores individuais para
intervengdo - transcenderam em muito a possibilidade e o esforco em
refletir, em construir sentido, e em interpretar o acontecimento. O
concernente central na performance nao foi o entender, mas

experienciar isso e lidar com essa experiéncia, que ndo poderia ser
suplantada pela e com a reflexdo (FISCHER-LICHTE, 2008, p. 17).

A materialidade das imagens em performances de Criitero e Carne convocaram
os participantes, as zonas de riscos criadas junto aos signos e as performers, as
repeticdes de escorregar e cair, os jogos de luzes e imagens, todo um procedimento
que suplanta um Unico sentido, abole uma possibilidade de interpretar e coloca o
espectador na condicdo de experimentador diante da quebra nos regimes de signos
ligados ao cotidiano, a sexualidade, ao feminino, aos corpos nus, as luzes e sombras
que se dao junto a essas imagens em performances. Tratar-se-ia ainda de uma

semiotizacdo da performance?

As questbes e colocacoes acima apresentadas foram iniciadas junto as
performances que ocorreram ao vivo - Critero, Carne e Cariogamia e o risco do aborto
- e com as imagens que elas produziram durante suas execuc¢des. Mas e quando se
trata dos videos-performances, poder-se-ia pensar na producido de uma linguagem

que tenha como suporte imagens em digital?

Tanto o video Critero (2013), quanto Carne (2013) e ainda Clara (2012)
apostam nas extremidades das linguagens, nas bordas que borram as separagoes e os

limites do olhar humano e inumano.

No video-performance Critero (2013) cria-se um tipo de agenciamento na

montagem, que trabalha com campos de signos e de relagdes reconheciveis. Uma
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espécie de paisagem cliché de uma mulher nua e de ovos e de figados crus, de imagens
eroticas projetadas. Ha, entretanto, uma intervencao de um corpo fazendo algo
extraordindrio em se tratando dos regimes de signos ja desenhados para esses
elementos: um corpo feminino construindo uma nova textura e lidando com a
sexualidade na relagdo com a audiéncia, imagens eroticas, claras, quedas e figados.
Além disso, o tempo dos planos, as movimentacdes da camera, os enquadramentos em
partes do corpo, a dimensdo anacronica produzida no video em relacdo aos
procedimentos presentes na execucao da performance, a audiéncia se movimentando
e interferindo na performance, isso provoca nesses corpos a experimentacdo de
texturas e quedas, cria um tipo de tensdo que intervém nos regimes reconheciveis e
opera uma abertura clinica ao dar visibilidade as tensoes que habitam invisivelmente

esses elementos, corpos e sexualidades.

No video Carne (2013), um mosaico de imagens rapidas iniciam nos primeiros
segundos, cortes, sons ofegantes em buscam de um foco, enquadramentos dos planos
recortam os corpos, nos jogos de luzes e sombras que a cdmera consegue captar.
Passa-se a planos abertos, com impressdes de lentiddo dos movimentos entre os
corpos e o aumento dos risos e dos sons criados pela audiéncia no ambiente.
Intensificam-se focos e luzes criados no ambiente, aparecem no segundo e terceiro
planos a audiéncia entre grades sob luzes vermelhas.

No video Clara (2012) apresentam-se relagdes com os signos urbanos e os
passantes, a cidade sendo tensionada pelo bater claras de uma mulher bem vestida.
Atos que atraem olhares, carros, faixas de pedestres nas imagens videograficas. Os
signos urbanos sdo mesclados com as presencas de passantes que ndo resistem ao
inusitado daquela acao reconhecivel, mas improvavel para aquele contexto da cidade.

Nos trés videos-performances, que se ddo nas imagens videograficas, ha a
producado de intervencdes a partir das bordas dos clichés, ao se colocarem nos limites
do que seria uma linguagem do video ou da performance, apostando, inclusive em

suportes que ndo sdo propriamente um corpo organico, mas sim um corpo imagético.

As extremidades dos videos e das performances se propdem a buscar zonas de

fronteiras entre as linguagens, atuam nos intersticios de performance e video,
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colocando problemas as linguagens das chamadas Artes do Corpo e do audiovisual.
Olhando para as bordas, para as zonas de conexdes com outras linguagens, através de
um modo de expressdo hibrido, ddo-se visibilidades aos regimes de signos
configurados no e pelo cotidiano, a partir de deslocamentos de significacdes

ordindrias, criadas junto a essas producdes videograficas.

Nas palavras de Stephen Wrighin73, o video tem a capacidade de criar
infiltracdes semidticas, por se produzir a partir de contaminagdes por outras
linguagens. Os videos, assim como as performances enquanto modos de expressoes
artisticos, sdo feitos de impurezas, e sempre recriam iconografias préprias, forcando
as artes a um descentramento de areas e técnicas, levando-as a uma zona de
indistin¢cao, de mistura e de hibridagao.

Considerar imagens produzidas pelos videos enquanto performances cria
deslocamentos, inclusive nos regimes de signos ja arregimentados para se afirmar a
performance art como um campo passivel de ser sistematizado dentro das artes. No
caso dos trés videos Crtitero, Carne e Clara, as performances acontecem nas imagens e
nas relacdes estabelecidas com elas por certa audiéncia, tais performances so6
acontecem nas imagens e dependem delas para produzir as interveng¢des nos regimes
de signos criadas pelos propositores. Em Critero, a capacidade de découpage da
imagem em planos detalhes e planos abertos que tem como descentramentos o corpo
nu da performer, os ovos, os figados, as imagens projetadas de um filme pornd, os
corpos em movimentacdes da audiéncia, a duracdo dos planos, a mistura das ordens
temporais da performance; em Carne, os enquadramentos desfocados, o corte seco da
passagem de uma imagem a outra, a luminosidade e a escuridao, as cores vermelhas e
brancas, molhadas e secas das peles, o brilho das carnes cruas sobre os corpos nus;
em Clara os planos rapidos em signos do urbano, os planos abertos e fechados diante
da acdo de bater clara em neve, os planos intermediados pelo procedimento de

separar as claras das gemas, os focos e enquadramentos que mostram os olhares dos

73 Referéncia de Christine Mello (2008) para a criacdo da ideia de extremidades do video. O canadense
Stephen Wright, critico e historiador de arte, apresentou o conceito de infiltragdes semidticas durante
palestra proferida no 142 Festival Internacional de Arte Eletronica - Videobrasil, em setembro de 2003,
em Sdo Paulo.
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passantes diante da cena inesperada, os planos abertos das paisagens urbanas
tensionadas pela a¢do inusitada de uma mulher a transformar claras em neve em um
centro urbano; esses elementos da estética e dos agenciadores técnicos do video
produzem forgas, tensdes e mobilizacdes dos signos que fazem das performances que
acontecem nas imagens, interventores clinicos nos regimes de signos em jogo em cada

um desses trés trabalhos.

Essas condi¢cdes s6 acontecem pelas caracteristicas hibridas e, dir-se-iam, a-
significantes que a videoarte e a performance art possuem como operadores. A
respeito dos videos junto as aberturas para compor com outros modos de fazer
artisticos, Christine Mello (2008) considera a existéncia de trés processos presentes
naquilo que a autora chama de extremidades do video: a desconstrucio, a
contaminacdo e o compartilhamento. A desconstrucao, que se propde o video em suas
extremidades, desaloja a producdo simbolica audiovisual; certa insubordinagdo a uma
linguagem formatada. A contaminacdo enquanto segundo processo presente nas
extremidades do video estd no modo em que o video se conecta e se compde na
relacdo com outras propostas artisticas. Desde a relacdo com o modo de captacao,
passando pela montagem e edicdo, até o modo em que o video é apresentado,
constituem modos de contaminagdo, experimentacdes fronteiricas que tencionam as
artes em relacdo a uma criacao hibrida. Os compartilhamentos constituem um terceiro
processo das extremidades do video e diz respeito a sua distribuicdo e presenca nos

meios e redes interativos.

Os trés videos encontram-se disponiveis em canais de acesso irrestritos na
internet’4, o que os coloca acessiveis a partir de varios contextos discursivos e
diversas situagdes. Nao ha uma governabilidade de distribuicdo e de acessibilidade,
eles estdo disponiveis para partilha a todo tempo, sendo possivel assistir a eles tanto
por um navegador sentado em frente ao computador, como em um aparelho de

telefonia mével e também em uma videoinstalagio dentro de um museu ou uma

74 Crutero http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!crutero/cltu2; Carne
http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!carne/cliof; Clara
http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!cariogamia/clpx
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galeria. Pode estar numa plataforma de videoarte, como também em redes sociais ou
nos anais de um congresso. Todas essas multiplas maneiras de apresentacao dos
videos interferem no modo de entrada em relacdo a eles e, portanto, interferem nas

conexdes que serdo agenciadas.

Essa condicdo de abertura dos videos abre também a utilizagcdo desse tipo de
suporte como elemento disponivel a criacdo em performance art. Opera outros tipos
de agenciamentos que vao se dar por conexdes, ao colocar em riscos os regimes de
signos presentes nos modos de vida correntes. Intervencdes afiadas criam cortes e
mobilizam os signos a sairem dos regimes ji desenhados em clichés facilmente
reconheciveis.

Regimes de signos agenciam, ordinariamente, imagens clichés que se
configuram como campo do ja conhecido, do ja pensado, em imagens dogmaticas do
pensamento, em esteredtipos. Essas sdo os combates de imagens em performances,
sejam na execucdo ao vivo, na fotografia, ou na criacdo de videos-performances: as
imagens clichés.

Um cliché é uma imagem sensdrio-motora da coisa. Segundo Bergson,
noés ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira, n6és sempre
percebemos menos, nés somente percebemos o que nos interessa
perceber, ou, mais ainda, o que nds temos interesse em perceber (...).
Nos percebemos, portanto, ordinariamente apenas clichés. (..) nds
jamais percebemos tudo o que existe nas imagens, por que ela é feita
para isso (para que nés ndo percebamos tudo, por que os clichés nos
esconde a imagem...) (DELEUZE, 1985, p. 32-33).

“(...) os clichés nos esconde a imagem”, eles cobrem as imagens, cobrem a
poténcia criativa que ha no pensamento, criam uma espécie de protecido de um fora do
pensamento, impedindo os corpos de serem invadidos por um pensamento sem
imagens dogmaticas, sem mediacdes de sentidos e significados ja dados. Nas imagens
em performances de Criitero, Carne, Cariogamia e o risco do aborto e Clara (tanto nas
execucdes quanto nos videos) had a criacdo de mobilizagcdes dos signos ligados aos
regimes dados pelo e para o cotidiano, como as relacées com o urbano, com os modos
de se habitar a cidade, e os signos ligados as mulheres, aos homens e as travestis, aos

corpos nus, as fragilidades de corpos em queda, aos modos de estar numa
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universidade, as sexualidades, aos materiais organicos. Eles também problematizam
as relagdes ligadas as linguagens do que seria considerado um dominio das artes,
fazendo variar as concep¢des de uma dramaturgia, de uma coreografia, de uma
producdo audiovisual: quem é audiéncia; quem é artista; o que é texto; o que se quer
dizer; quais sdo os movimentos empreendidos; quais sdo as imagens produzidas;
quais sao os sentidos, os significantes e os significados? Todas essas questdes ganham
uma forca clinica ao darem visibilidades as precariedades que tém o ato de respondé-
las. As imagens clichés sofrem rasgos e abalos diante dessas imagens em performance,
mobilizando os signos do cotidiano e do que se delimita como uma linguagem

artistica.

Os esteredtipos proprios do dia-a-dia sdo a todo tempo engendrados por
imagens reconhecidas e significadas a priori. Essas imagens dogmaticas do
pensamento sdo os proprios clichés que impedem a criacdo de imagens ainda ndo
fixadas em sentidos prontos, bloqueiam a invasdo de sensa¢des ainda nao codificadas,
a experiéncia de uma vida conectada ao fora do pensamento que, nos planos
ordindrios, é fixado por significantes e significacdes tipificados. As intervencdes
produzidas pelas imagens em performances se ddo nos deslocamentos desses regimes
de signos fixados, levando as linguagens aos seus limites e criando, assim, imagens

ligadas ao fora das linguagens e do pensamento.

2.3. Performance e o fora do pensamento: découpage extraordindria nas

relacdos com os signos do cotidiano.

As imagens clichés: percepcdes se ddo sempre de formas parciais, de modo que
se relaciona a todo tempo com clichés, com estere6tipos que blindam as sensagoes e
as percepgoes frente as relacdes com imagens do pensamento que teriam a poténcia
de se criarem nos encontros intempestivos com um fora, em um movimento de busca
por algo estrangeiro que pode, a qualquer instante, irromper no préprio cliché.

Esse processo esta ligado a uma multiplicidade do pensamento que pode

escapar aos clichés e criar variacdes dentro do préprio cliché. O acesso ao fora do
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pensamento independe de la bonne volonté do pensador. Zourabichivili, ao analisar a
subversao efetuada por Gilles Deleuze daquilo que a filosofia se propde a fazer em
busca da verdade, discorre a partir de “uma filosofia do acontecimento”
(ZOURABICHIVILLI, 1994/2004, p. 5-115). Para Deleuze, o pensamento esta ligado a
necessidade e ndo a boa vontade, ndo ha voluntariamente uma escolha do que pensar.
Um pensamento é um acontecimento que se da quando se abre ao fora. “Um pensador
é feliz quando ele ndo tem mais escolha” (ZOURABICHIVILLI, 1994/2004, p. 15).

A esta necessidade, a filosofia, historicamente, chamou de verdade; esta
entendida por sua vez enquanto conhecimento. A filosofia admitiu, portanto, que o
pensador tem um voluntarismo em uma busca pela verdade e pelo conhecimento, pelo
que esta entende como pensar. Mas haveria uma relagdo genuina entre o pensador e o
fora, entre pensamento e verdade? A filosofia interiorizou, ao logo de sua histdria,
essas relagoes e postulou que pensamento e verdade estdo inseridos em uma relacao
intima ou natural. Deleuze (1968) faz uma critica a tal naturalismo ou intimidade, e a
propria concepgao de verdade, ou da determinagdo dessa necessidade como verdade.
“0 pensamento ndo sabe ainda o que é verdade, ele se sabe apenas dotado por um
procurar; apto a priori para um reajustar, reagrupar” (ZOURABICHIVILLI, 1994/2004,
p. 16).

0 pensamento entra em movimento a procura de algo. Isso acontece quando
ele é forcado pelos encontros que desarranjam as teias de sentidos e significados
fixados a priori. HA uma procura sem se saber o que se procura; o pensamento se da
enquanto um acontecimento. Ele acontece na relagio com um fora do préprio
pensamento dogmatico, sendo este ultimo, violentado por mobilizag¢des, criadas nos
encontros com o fora, de imagens do pensamento prontas e ja significadas.

Os encontros com o fora forcam o pensamento a pensar, a se movimentar para
criar novas imagens ja que as anteriores foram arrebatadas de suas formagdes
costumeiras. Este fora do pensamento resiste aos clichés, cria problemas as
significacdes que se pretendem imediatas diante de um a-significante que invade o
pensamento. Através da histéria da filosofia, certa imagem do pensamento se afirma

como verdade, de acordo com Deleuze (1962, p. 118-126; 1964, p. 115-124; 1968, cap.
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[II). A essa imagem o autor chama de “dogmatique”, ja que, a priori, ela assume uma
forma ao fora.

Segundo Zourabichivili, uma imagem dogmatica do pensamento provém da
interiorizacdao da relacao entre filosofia-fora ou filosofia-necessidade. Tal imagem se
exprime a partir de uma crenca em um pensamento natural; dentro de um modelo
geral de recognicdo; e dentro da pretensdo de um fundamento do pensamento.

Diante dessas colocagdes, propde-se voltar a questdo que abre esse tdpico:
haveria, junto as interveng¢des em performances, ao lidarem com regimes de signos do
cotidiano, a produgdo de mobilizacdes do e no pensamento?

As imagens em performances Criitero, Carne (execugdes e videos), Cariogamia
e o risco do aborto, Clara, através de diferentes procedimentos, diferentes propostas,
diferentes objetos, diversos modos e suportes de expressdo, criam a sua maneira,
abalos aos regimes de signos do cotidiano. Seja nos regimes ligados aos signos da
sexualidade e do feminino, do masculino e do travesti; seja nos articulados aos modos
de vida urbanos; ou naqueles vinculados aos signos e as palavras de ordem de uma
cidade; ou ainda aos regimes de signos que configuram as relagdes entre os corpos e
0os materiais organicos, ou os usos e desusos dos espagos urbanos, académicos,
eroticos e suas relacdes com uma audiéncia; nesses casos hd intervencdes nos regimes
pré-estabelecidos entre os signos, uma problematizacdo desses modos ja formatados
de relacdes e de significacdes. Ha, portanto, a producao de mobilizacdes dos signos e,
com essas violacoes dos sistemas de codificacdo e significagcdo, com essas rasuras nas
imagens clichés e dogmaticas, ha mobilizacdes do pensamento, que é, nos encontros
com as imagens em performances, forcado a pensar, a produzir movimentos em busca
de sentidos diante do inusitado presente nessas imagens.

Diante dessas colocagdes, pelos processos em performances analisados, as
imagens clichés das coisas, as relagdes ja significadas, aos corpos ja organizados, aos
campos de signos ordinarios, acontece um tipo de recriacdo do real ao considerar as
operacdes de collage que as imagens em performances efetuam. Essa collage agencia,
a partir de outro prisma, ndo a configuracdo de uma linguagem artistica - tal qual
afirmou Cohen - e sim novos modos de relagdes com as linguas ligadas as Artes do

Corpo, outros usos de linguagens artisticas; usos menores. Trata-se, nesse sentido, nao
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de configurar uma linguagem da performance, mas de fazer as linguagens instituidas
nos territérios das artes entrarem em uma espécie de gagueira, sem personagem
preparado, sem coreografia ensaiada, sem rascunho do desenho. Antes, a criacdo da
mascara, a marcagdo dos movimentos, as linhas dos desenhos, a découpage e captura,
a criacao das imagens sdo feitos nos agenciamentos produzidos nos encontros com
cada imagem em performance. Tais performances agenciam, deste modo,
desterritorializacdes em regimes de signos, em linguagens tanto produzidas por
palavras de ordem que regem o cotidiano, quanto aquelas dos préprios dominios das
artes. Haveria, portanto, uma découpage extraordinaria, uma producdo inusitada das
montagens e das imagens que atuam no e com o pensamento, mobilizando-o a sair dos
regimes de signos ordinarios que reproduzem uma vida minima apenas para
sobreviventes.

Anne Sauvagnargues (2008, p. 117 - 128), junto ao pensamento de Gilles
Deleuze, propde tratar o plano das categorias do pensamento enquanto um plano de
montagem. Assim, com o surgimento da tecnologia cinematografica ha também o
surgimento de uma nova filosofia da imagem.

Segundo a autora, “o pensamento procede por cortes e colagem e o cinema
permite uma nova figura légica do pensamento, que corresponde a uma nova filosofia
da imagem” (SAUVAGNARGUES, 2008, p. 117).

H4, na filosofia de Deleuze (1962; 1968), um combate a imagem enquanto
representacdo, propondo uma reversdo do platonismo, em uma critica a proposta de
considerar a imagem do pensamento como algo reflexivo a prépria atividade de
pensar, uma imagem representativa e recognitiva que pensa o ja pensado. Nesse
sentido, o ato de pensar ndo segue uma possibilidade natural, enquanto capacidade
cognitiva. O pensar é, ao contrario, uma criacdo veridica. Nos textos sobre cinema de
Gilles Deleuze (1983; 1985) e no texto Proust et les signes (1964) ha a proposicao de
uma nova imagem do pensamento que ndo opera somente por representacgio.

Para Deleuze, a recogni¢cdo pode ocorrer de forma ordindria em imagens ja
dadas e ja formatadas ao pensar. O pensamento, por sua vez, é um ato criativo e opera
no campo do extraordindrio, daquilo que escapa ao ordinario e ao ja pensado, se faz

por imagens que sdo criadas a partir das violéncias dos signos ja significados,
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descolando os sentidos e os colocando em um movimento de busca por novas
significagdes, de um modo bem diferente, conturbado e decisivo. “O pensamento nao é
nada sem qualquer coisa que o force a pensar, que violente o pensamento” (DELEUZE,
1964, p. 117).

As categorias do pensamento em filosofia, a partir de Kant, foram consideradas
enquanto estruturas de julgamentos possiveis, distribuindo nossas concepcdes em
determinacdes fechadas e estdticas. Assim, as experiéncias estariam a priori
determinadas e organizadas segundo categorias de pensamento em uma atividade
constituinte de um sujeito que pensa’s> (DELEUZE, 1963). Diante disso e de uma critica
a essa concepgdo da imagem do pensamento, Deleuze propde que o pensamento opera
de forma némade e experimental, fazendo selecdes e colagens.

Segundo Sauvagnargues, ha a criacdo de uma nova imagem do pensamento
que, através da experiéncia da arte e dos estudos sobre cinema, transforma o dominio
do problema na filosofia deleuziana. Ndo hd mais a proposta de alcangar um
pensamento sem imagens. O pensamento se faz por imagens, mas de outro modo,
produzindo, ao pensar, uma “découpage extraordinaire” (DELEUZE, 1956/2002, p.
28).

A percepc¢do ndo consiste em uma imagem que reflete ou representa a matéria
por meio de uma atengdo seletiva, ela é a matéria nela mesma com a subtracdo de
tudo o que nado interessa a quem percebe. Para a autora, Deleuze propoe a percep¢ao
uma versdo cinematografica de que perceber é um enquadramento e um corte entre
as imagens. A percepg¢do é justamente esse corte vivo e movel, que langa uma diagonal
de sensibilidade, de subtracao e de prisma das imagens.

Em uma imagem percebida ha um centro de indeterminacao, permitindo uma
operacdo criativa que se da na imanéncia dos encontros entre aquilo que olha e aquilo
que é olhado. Essa dobra entre as imagens convém tanto para uma imagem humana e
vivente quanto a uma imagem artificial, percebida, por exemplo, pela camera. As
selecoes operadas e enquadradas que se fazem junto a matéria vivente se efetuam de

maneiras diferentes, mas portando a mesma capacidade de enquadramento, de junc¢do

75 Tal critica a Kant foi produzida por Deleuze em La philosophie critique de Kant.
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ativa e subtrativa. A cdmera enquanto produtora de uma percepgdo artificial funciona
da mesma maneira que o aparelho visual biolégico e se faz na relacdo com a mesma
matéria. Diante disso, afirma que a consciéncia é modal, passa por uma modulagao de
corte e colagem.

Isso pode ser pensado junto as imagens em performance Critero, Carne,
Cariogamia e o risco do aborto, Clara. Nestas, hd a producdo de curtos-circuitos nos
regimes de signos cotidianos que faz vazarem as imagens clichés do pensamento,
produzindo uma movimentacdo perceptiva, ampliando os intervalos entre o sensério
e a reacdo motora, introduzindo uma violéncia aos signos estabilizados com relacao as
imagens dos corpos, da sexualidade e do erotico, dos modos presentes no urbano, das
relacdes com os signos mulheres, homens, travestis, dos espacos de uma universidade,
das linguagens.

Nesses novos agenciamentos produzidos pelas intervencdes nos regimes de
signos cotidianos que essas imagens em performances criam, produzem-se
mobilizacdes dos signos e dos pensamentos. O pensar se da sobre a violéncia exercida
por signos desalojados nas interven¢des performaticas junto aos campos ordinarios
das cidades, das intimidades, dos erotismos, das linguagens, das artes que obrigam a
rever categorias ja estabelecidas, ao criar problemas junto as relagdes ja dadas pelo
cotidiano e pelos modos de vida pré-definidos.

As intervencgoes performaticas criadas, produzidas e executadas atuam na
criacdo de experimenta¢des com os signos em que, nos encontros que violentam os
regimes fixados pelo cotidiano e pelas linguagens, algo se movimenta, cria problemas,
sai do lugar sedentarizado.

Tais performances, assim, ndo se articulam como uma linguagem especifica
com estruturas invariantes, e sim operam problematizacées as linguagens ja
configuradas junto aos campos disciplinares das artes, colocam-nas a gaguejar, a criar
planos de sensibilidades e de experimentagdes na lingua, a buscar um povo por vir. As
performances configuram-se como uma lingua menor, fazendo as linguagens ja
instituidas entrarem em mobiliza¢des de signos, engendrando cortes aos regimes
existentes e fazendo-os variar. H3, nessas imagens em performances, a producdo de

découpages extraordinarias do cotidiano, que operam mobilizagdes no e com o
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pensamento, forgcando-o a criar novas imagens, outras configuracoes, outras relacoes
entre os signos. Uma produgdo de uma clinica que intervém poeticamente nos regimes
de signos tanto do dia-a-dia, quanto das artes, produzindo uma nova espécie de satde,
fragil e precaria, abrindo os corpos as desorganizacdes que correm riscos de
engendrarem uma criacdo, uma gagueira na lingua, riscos de sair das organizagdes das

linguagens e dos corpos, riscos de figurar a carne.
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3. Figurar a carne

Nas imagens em performance apresentadas, tal como opera-se neste texto,
encontram-se criacdes de zonas de riscos que criam problemas aos meios em jogo,
agenciando principios e processos de individuagdes ao engendrar germens de algo
ainda amorfo e a-significado nos campos enrijecidos por certa cultura. Essas
operacgdes produzem estranhamentos e variagcdes do que esta posto pelas e para as
relacdes ja estabelecidas, esvaziando os habitos em ritornelos para a reconstrucao de
uma habitagdo, um terreno. Este movimento pode, assim, operar transdugcdes
performdticas junto aos tensionamentos de um plano metaestavel criado pelas
imagens performaticas em questdo. Planos de tensoes entre termos inconciliaveis, que
ao mesmo tempo coexistem, sdo criados ao se produzir outros usos das linguagens
cotidianas e artisticas, novos acoplamentos na lingua, outras operagdes, fazendo com
elas um uso menor, destituindo as homogeneizacoes feitas por palavras de ordem e
reativando forgas moleculares que resistem ao oferecimento de um minimo para uma
vida.

Tais imagens se dao por subtragdo, por amputacdo, que sdo também enxertos,
criacoes de algo que opera por agenciamentos, por conexdes; ndo simplesmente
produzindo formas, mas erigindo hecceidades. Os procedimentos empreendidos pelas
imagens em performances Crttero, Carne, Clara e Cariogamia e o risco do aborto
produzem cortes cirdrgicos, afiados e precisos, em planos materiais, sociais, culturais,
econOmicos, politicos criando visibilidades de algo que atua invisivelmente e produz
rupturas nas imagens dogmaticas do pensamento relativos aos meios em que cada
performance intervém. O pensamento é forcado a entrar em movimentos de busca a
partir das mobilizacées dos signos geradas nas intervencdes performaticas. Essas
operacOes, engendram, amputam, enxertam, produzindo acontecimentos de uma

clinica poética junto a imagens em performance.

Diante disso, parte-se a procura do que seria um terceiro elemento-indicador
de uma clinica poética: figurar a carne. Esse elemento se apresenta como um
movimento, uma ac¢do, um “figurar”, por encontrar, nas variacdes dos corpos

produzidas pelas e nas imagens em performances, algum figurar da carne.

139



O corpo delimita um territério amplamente cuidado, auscultado, significado,
capturado, normatizado, disciplinado, liberado. Das técnicas disciplinares - a exemplo
daquelas pensadas e analisadas por Michel Foucault nos textos Histoire de la folie a
I'dge classique (1972), Surveiller et punir: naissence de la prison (1975), Histoire de la
sexualité (1976-84) - passando pelos cuidados de si pelas técnicas corporais das
civilizacdes gregas antigas - tais como as praticas estudadas e apresentadas por este
mesmo autor nas aulas do Collége de France dos anos de 1980, publicadas no livro
L’Herméneutique du Sujet (1981-82), Le gouvernement de soi et des autres (1982-83),
Le courage de la vérité (1984) - o corpo organico, histoérico, cotidiano, urbano foi e é
adjetivado a partir de procedimentos que criam, a todo tempo, nos minimos gestos,
acOes e imagens, uma organiza¢do, um organismo, estabilizando as zonas de riscos e
as mobilizacdes dos signos que atravessam os corpos, amortizando as cria¢des e as
germinacodes de corpos amorfos, despotencializando as capacidades de afetacdes que
se entranham, para vingar ou ndo, nos jogos dinamicos e cinéticos de forcas que
operam, a todo tempo, em uma vida. Uma espécie de compactacdo da carne em uma
forma corpo organico, carne que se pretende presa aos o0ssos, estruturada e bem
compilada nas modulagdes que constroem as individualidades e subjetividades
desejaveis para certo contexto cultural; no caso em questdo, para o consumo

desenfreado em um mercado capitalistico mundializado.

A hipétese apresentada se formula a partir da questdo de como se daria um
corpo em performance; elemento muito recorrente, inclusive presente na
nomenclatura da area artistica que abarcou as praticas ligadas a performance art: as
Artes do Corpo. Nesse territdrio, o corpo é tema central e, a priori, trata-se do corpo
reconhecivel do artista. Nas palavras de Eleonora Fabiao?¢, “definir performance é um
falso problema. Porém, claro, ha fatores comuns entre pecas de performance.

Sobretudo a énfase no corpo como tema e matéria”.

76 Entrevista “Definir performance é um falso problema” publicada em 09/07/2009, no Caderno 3 do
Diario do Nordeste. Disponivel em: http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=652907
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A investigacdo do corpo é imprescindivel quando se procura fazer um
mapeamento do fazer artistico da performance. As performances, muitas vezes, atuam
no corpo do artista testando suas resisténcias e as energias que o atravessam,
intensificando qualidades plasticas e explicitando tabus sexuais, como na performance
Lips of Thomas de Marina Abramovic, analisada e descrita por Erika Fischer-Lichte
(2008). Algumas performances tém a relacdo com o corpo do artista como foco
principal, atuando de forma experimental, intimamente implicada com os riscos de
uma criacdo artistica que vinga ou nao, e que ainda produz varia¢des inesperadas,
como os trabalhos de Chirurgicales-Performances da artista francesa Orlan (CROS; LE
BON; REHBERG, 2004), que criou variacdes em sua fisionomia em nove cirurgias
plasticas realizadas durante os anos 1990, ao vivo, filmadas e fotografadas.

Junto a identificacdo com o corpo do artista quase imediata e passivel de
reconhecimento, seja em fotografias e videos performances, seja na presenca de uma
performance ao vivo, chega-se a um problema: como se da um corpo em performance?

Nao se trata de pensar o que é um corpo em performance, de pensar uma coisa
ou outra, atuando no extensivo dos corpos tratados exclusivamente como estados de
coisas, mas de algo que “se d4”. Em outras palavras, a formulagdo deste problema nao
se refere a uma diferenca de grau entre um corpo em performance e um outro
qualquer, ha a busca por uma diferenciacdo intensiva na relagio com um corpo
enquanto estado de coisa e com um corpo que acontece. Corpo como acontecimento e
eventual, fragil e passageiro.

Um corpo em performance se trata de um corpo que acontece, ndo localizavel,
configurando-se no risco e na davida de estar-se diante da efemeridade de um
acontecimento, um corpo em movimentos, corpo inacabado, titubeante e precario.

Ao se pensar na formulacdo da terceira hipdtese que se apresenta, esta-se
diante da producao de movimentagdes nos e dos corpos em performance que ja ndo se
poderiam mais tratar unicamente como corpos enquanto os corpos dos artistas. Esses
corpos em performance se constroem junto aos corpos organicos e aos estados de
coisas enquanto causas, entretanto tais corpos em performance ja seriam efeitos de

outra natureza.
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No livro Logique du sens de 1969, Gilles Deleuze pensa junto aos estodicos as
relaces entre os corpos e o acontecimento na criacdo dos sentidos. Deleuze propde
que os corpos e seus movimentos sdo estados de coisas que se relacionam enquanto
causas. Os efeitos dessas causas, o que elas produzem junto as misturas e aos
encontros sdo acontecimentos, que nao se definem mais enquanto estados de coisas.
Os acontecimentos, como efeitos dessa relacdo de corpos, sdo devires, movimentos
incorporais que fazem as coisas variarem e se efetivarem ao exprimirem os sentidos
de um acontecimento. Um incorporar que se situa nas superficies dos corpos, sendo,
assim, condicdes de uma experiéncia real que ndo esta dada a priori. Tais
acontecimentos incorporais se ddo em um espacgo construido pela propria relacao que

faz circular os sentidos. Esse espaco ou plano é chamado de plano de imanéncia.

Os acontecimentos ou os sentidos circulam pela superficie dos corpos. A
linguagem tem uma relacdo privilegiada nesse processo sendo capaz de trazer a
superficie qualquer profundidade, apresentando um paradoxo. E necessario, para
tanto, deslizar pela superficie passando, resvalando o fora e o dentro entre os corpos e
seus planos incorporais, planos de imanéncia. E nos encontros entre corpos que pode
nascer um acontecimento, sendo este de outra natureza: incorporal. Trata-se da
criacdo de singularidades pré-individuais, impessoais, abrindo a prépria experiéncia
ao transcendental de um futuro amorfo, ndo dado a priori, da microscopia de
micropercep¢des — como afirma José Gil (2008). Ndo se trata de um transcendente
como consciéncia que projeta uma esséncia do eu ou do Eu (Je ou Moi). Ao abrir os
estados de coisas, os corpos aos acontecimentos de sentidos que ja ndo sdo os corpos e
que passam pelas superficies sem as profundidades de certa esséncia, cria-se uma
abertura aos devires, as figuragdes, ao amorfo, aos sujeitos larvares, que, ao se darem,

redistribuem as poténcias nos proprios corpos.

Trata-se de processos clinicos e criticos, mesmo sendo, esses, dois movimentos.
Um processo de desorganizacdo dos corpos e do desejo, atuando em uma dimensao
clinica, que pode ir em direcdo a uma criacdo; ou seja, pode ir em direcdo a
desterritorializar a linguagem fazendo-a adquirir outras dimensdes, produzindo uma

critica.
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Imagens em performance acontecem a partir de cortes, amputacdes e enxertos
que efetuam desorganizacdes, que chegam a produzir uma anomalia nos corpos,
amorfos e a-significados, corpos sem adjetivos, corpos incorporais. H3, nas imagens
em performance, um movimento por criar figuracdes da carne, por trazer toda

profundidade a superficie.

Figurar. Um movimento ligado a um tempo indefinido, tempo de Aion, verbo no
infinitivo, tempo verbal de uma pessoa da voz passiva, convocando o devir, tornar-se
como um figurar, um infinitivo-devir. Figurar é antes de tudo um movimento, um
nunca se efetivar por completo. Um figurar se da no burilar dos corpos em jogo para
que algo salte: um acontecimento.

(..) o verbo no infinitivo ndo é absolutamente indeterminado quanto
ao tempo, ele exprime o tempo nao pulsado flutuante préprio ao Aion,
isto é, o tempo do acontecimento puro, ou do devir, enunciando
velocidades e lentiddes relativas, independentemente dos valores

cronoldégicos ou cronométricos que o tempo toma nos outros modos
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 322).

Diante das problematizagdes que configuram zonas de riscos e das
mobilizacoes dos signos produzidas junto as imagens em performances, parte-se da
afirmacdo de que haveria a producdo de movimentos desorganizadores dos corpos,
em embates criados nas e pelas imagens, que coagiriam os corpos a sairem das
identificacdes, a desfazerem os adjetivos, a entrarem em devir, a gestarem

acontecimentos, a figurar a carne.

3.1. Ovo-boca: acoplamentos a figurar a carne

Frente as diferenciagdes e capturas de se identificar um corpo em performance,

propde-se pensar um corpo compilado, modalizado e formatado que entra em

movimentos de desorganizacdes, a partir da questdo: Como minorar os signos que, a

todo tempo, configuram e formatam os corpos?
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Pensar como “se da” um corpo em performance seria pensar como se habitam
superficies em que os signos e as organizacdes dos corpos em jogo junto aos planos de
um cotidiano, a partir de agenciamentos produzidos por imagens em performances,
fagam nascerem sentidos-acontecimentos. Como a performance faz acontecer um
figurar da carne ao cortar e amputar organicidades dos corpos identificiveis nos

minimos gestos, engendrando zonas de riscos e enxertando mobiliza¢des dos signos?

V5

Figura 8: Fraime video Ovo-Boca”?
Imagem: Cristiano Barbosa e Juliana Bom-Tempo (Campinas/SP/2013).

Ovo-boca atua como video-performance. Produzido nas extremidades de
campos artisticos: uma camera parada, plano fechado, duragdo de oito minutos, um
ovo, uma boca, peles e casca, sem som. Esse video foi feito nos intersticios de campos.
Imagem em performance e imagens em video se hibridizam na proliferacdo de
sentidos, explorando varia¢cdes das linguagens em jogo. Campos mesticos de conexdes
hibridas procuram produzir algum acontecimento que mobilize os sentidos em oito

minutos de duracao.

Ovo-boca enquanto imagem encontra-se na producdo de acoplamentos que se
articulam ao extracampo do video. Apresentam-se frames do video colocados em um
agrupamento de 4 imagens presentes na Figura 8. A escolha por esse modo de
apresentacdo se deve a necessidade de criar uma relacdo de processo, que sofre, de
formas minimas, pequenas variacoes, abrindo as imagens em performance a devires e
a futuros do que vai acontecer e nunca se efetiva, um estado de iminéncia presente no
video e nas relacdes com imagens, em enquadramentos que criam um plano detalhe e

intensificam as relacdes da imagem centralizada e das bordas do quadro. As micro

77 Video produzido por Cristiano Barbosa e Juliana Bom-Tempo. Disponivel em
http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!ovo-boca/cpbq e no DVD em anexo.
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tensdes atuam nas superficies do rosto e o deformam convocando o fora do quadro a
atuar na imagem em repeticdes que se diferenciam a todo tempo, produzindo
estiramentos espago-temporais, trazendo certa duragdo a imagem e uma expectativa
da iminéncia de um futuro aguardado em suspensdo. A operagdo se da na superficie

repetitiva das imagens.

As imagens do video produzem pequenas variacdes nos focos: ora o foco esta
no ovo, desfocando a pele, o rosto, a boca; ora o foco esta nos labios, desfocando a
casca do ovo e a pele; ora o foco estd no rosto, desfocando labios e ovo. Essa micro
variacdo focal na imagem produz sensacdes de certa vertigem e diferenciacdes na

performance em pequenos espasmos provocados por um tempo que passa.

O video sem som cria certo vacuo diante da imagem maquina-ovo-boca na
iminéncia de algo ndo dado a acontecer. Uma suspensdo proposta pelo siléncio que
pressupde um vento, uma respiracdo, um ambiente e que tensiona ainda mais as

expectativas dadas pelas imagens.

0 paradoxo da repeticao’8 esta na implicacdo de forcas e intensidades que
produzem diferenciacdo, forcando o pensamento. Encontros num intenso
envolvimento afetivo junto a um cruzamento problematico que nos forca a pensar. No
video a repeticdo da paisagem ovo-boca provoca intensidades que diferenciam a todo
tempo. H4 uma passividade implicada no envolvimento afetivo do processo nos
corpos que vao se caracterizando pelos poderes de afetar e serem afetados, pelos

modos de relacionar-se com forgas que os atravessam.

A repeticdo traz uma implicacdo com o presente gravido de acontecimentos
sutis que implicam passados e futuros. Um algo mais se passa nos intervalos da
repeticdo, entre as microcontracdes de uma maquina ovo-boca que a transfigura e

figura certa carne. Estranhamentos intensificados com a repeticdo que, nao sendo

78 Breve passagem pela paradoxal repeticdo deleuziana (Texto palestra do Prof.2 Dr. Luiz Orlandi),
postado em 03/09/2013 no Laboratério de sensibilidades. Disponivel em:
http://laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2013/09/03/breve-passagem-pela-paradoxal-
repeticao-deleuziana-texto-da-palestra-de-luiz-orlandi/, acessado em 05/09/2013.
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mais a mesma imagem, abrem as diferenciacoes e aos devires. A repeticao se desfaz a

medida que se faz uma diferenciacdo complexa que da consisténcia a mudanga.

H4, nesse processo, uma forca de contracao dos instantes uns nos outros, uma
duracao presente nos devires do tempo. Ovos de tempo. Contracdo dos afetos na
reunido do passado e do futuro nas dimensdes do prdprio agora (maintenant -

exploracdo da mao) enquanto pratica de experimentacao.

A boca afetada pelo ovo e a imagem afetada pelas forcas em jogo capta
microespasmos, transpassando a repeticdo em mudanca. Uma sintese passiva
acontece nas musculaturas, na pele, no vento, nos labios, nos liquidos internos de uma
boca gravida de ovo. Uma receptividade das for¢as de tensdo que entram em jogo e

produz imagens involuntarias.

Os processos implicam multiplicidades de for¢a que ndo podem ser desenhadas
por um desenvolvimento. Mete-se em uma imagem e ndo se sabe no que aquilo vai

dar. Nunca se sabe dos afetos de que um corpo é capaz.

H4 uma dramaturgia do futuro em expectativas iminentes da queda do ovo. A
boca ndo aguenta mais e ainda aguenta. O paradoxo de um tempo presente que passa.
Signos que afetam e sdo afetados fazendo a recognicdo que identifica formas (ovo e
boca) curto-circuitar em afetos que produzem uma maquina-ovo-boca. Um algo que
ndo esta dado que insiste na coisa e produz um figurar da carne, carne tensionada e
estirada que se solta em um devir ovo-boca. Corpos-acontecimentos, em uma clinica
por afetos em jogo, desorganizam o corpo que pode se abrir a alguma criagdo na
imagem a partir das deformagdes de boca, de ovo, de signos. Essa clinica da
visibilidades as relagdes funcionais dirigidas pela cultura. Para que serve uma boca?
Quais as fung¢des de um ovo? E quando se acoplam esses dois elementos, que ja tém
modos de relacdes em regimes formatados antes dos encontros, em imagens em
planos detalhes? Que tipo de maquinas podem se acoplar e fazer fluir? Um limite

ténue entre prazer e dor faz o ovo-boca prosseguir.
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Um conjunto de signos que violentam o pensamento cruelmente e abrem o
pensamento a criacdo. H4, nesse processo, a producdo de uma clinica como “reforma
transcedental do pensamento” (SAUVAGNARGUES, 2013b, p. 164), uma reforma que
concerne em abrir as condi¢des de possibilidade aos possiveis inconcilidveis de um
agora, em que a imagem passa a se recriar dela mesma. Uma relacdo entre clinica e
imagem no pensamento que faz funcionar um curto-circuito gestando
involuntarismos de um pensamento que é invadido por forcas do fora do quadro e do

pensamento, engendrando germens que podem gerar alguma criagao.

Imagens cortadas pelo enquadramento em plano fechado desacoplam as
sinteses perceptivas que tentam, num primeiro momento, reconhecer os componentes
das imagens. Os clichés boca e ovo, pele e labios reconhecidos a priori sao
transvasados pela mudanga gestada na repeticdo das imagens. Figurar que produz
ovos de afetos. Uma clinica poética procedente de uma sadde fragil, precariedade das
consisténcias que insistem em aguentar o que ja ndo se aguenta mais, abrindo as
condicbes de uma experiéncia a constru¢des que nunca preexistem a prépria

experiéncia, mas que se ddo na imanéncia dos encontros ali agenciados.

Imagens que texturam a pele, o ovo, uma pele-ovo. Casca fina, uma pressdo
precisa tentar segurar o ovo nos riscos iminentes de quebra. Abortos insistem. A boca
ja ndo aguenta mais, e vira outro, vira ovo. Cloaca? Orificios fecundos “jorra e borra de
terror”79. Labios ganham linhas, linhas terras secas, sertdo, ser tao longe e tao perto.
Batom: maquina-boca-ovo contemporanea. Marcas de batom na casca intensificam
ainda mais os micromovimentos, tensionam o momento de sair. Iminéncias. Sai e
entra novamente, num vaivém, quase é expelido. Copulas, ascos. Perversdo. Uma

inicial impressdo de voluntarismo de um ovo-boca transmuta signos, boca, ovo em

certa monstruosidade involuntaria.

Vento acaricia os cabelos, sopro de vida, alivio. Tensées. Siléncio. Tentativas de

sair-entrar, travar linguas, boca entupida, maquinas para encontrar uma saida.

79 Referencia a musica Filme de Terror do cantor, compositor e interprete Sérgio Sampaio presente no
disco/LP Eu Quero E Botar Meu Bloco na Rua (LP, Philips, 1973).
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Perversidade masoquista. Dor. Labios esticam, enrugam, rugosidades, vilosidades,
tensdo. Orificio entumecido. Objeto erético-perverso fecunda. Interioridade obscura,
liquefeita. Gosmas internas preenchem a cavidade boco-anal. Cloaca-boca. Iminéncias.
Boca deformada, micromovimentos, pequenas tensdes intensivas. Entra, sai, estica,
encolhe, marcas na casca denunciam os movimentos maquina-ovo-boca.
Acoplamentos mantém um fluxo. Ovo cai - “jorra e borra de terror” -, escorrem

viscosidades, liquidos internos exteriorizam certo gozo.

0 video Ovo-boca, produzido em 2013, foi apresentado pela primeira vez no
evento V Conexodes Deleuze®® na Faculdade de Educacao da Universidade Estadual de
Campinas/SP - FE/Unicamp8!l. Uma névoa pairou logo apds a exibicdo do video,
depois das imagens maquinarem algum figurar. Intensividades encheram certo
siléncio de estranhamentos que atravessaram os espectadores. Tensdes junto a
maquina-ovo-boca fizeram com que eles participassem de certos partos. Poéticas
esfriaram a barriga e pressionaram o anus. Uma névoa virtual invadiu a sala que
continuou em siléncio. Faltaram palavras, signos aceleram para encontrar algum
sentido ja dado que apaziguasse tamanha violéncia. Violentados seguiram. Oito

minutos sdo um bom tempo pra alguma coisa de intensivo passar?

“Nenhuma vez a carne nomeou o que ld esta, nela. Assim, a carne é

simplesmente obscura”82 (UNO, 2012, p. 60)

A producdo de uma espécie de satide poética nada tem haver com uma saude
psiquica estavel e bem adaptada. Esta dltima se avalia efetivamente segundo o critério
de fidelidade a um cédigo, resultante de um processo equilibrado de identificagcdes do

ego com imagens dos personagens que compdem o mapa oficial do meio em que se

80 V Semindrio Conexdes — Deleuze e Territério e Fugas e... XII Simpésio Internacional de Filosofia -
Nietzsche/Deleuze - 20 a 23 de agosto de 2013. Disponivel em: http://conexoes2013.wordpress.com/

81 A segunda exibicio do video Ovo-boca se deu em 2014 em uma instacdo com uma teve e um banco a
frente no evento Movimentos Convergentes 2, na Estacdo Cultura da cidade de Campinas/SP.

82 Kiniichi Uno fazendo referencia a uma frase de T. Hijikata, escritos que serdo abordados logo a seguir
nesse texto.
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vive. Certa infidelidade fez nascer alguma nebulosidade das possiveis nomenclaturas

desfeitas por um figurar da carne.

Um video de 8 minutos, camera parada, plano fechado, imagem de um ovo-
boca. Uma repeticdo da mesma imagem que vai criando diferenciacdes intensivas em
micro-tensdes presentes no video e em uma copresenca do tempo: contracdes
musculares, contracdes temporais: presente contraido de instantes de passado e

expectativas de um futuro iminente.

Foram criadas zonas de riscos a partir dos abalos produzidos pela exibi¢do do
video Ovo-boca. Os corpos em jogo - ovo e boca acoplados nas imagens - foram
rasurados enquanto clichés, fissurados no reconhecimento de certa cultura e de certa
linguagem a partir dos procedimentos de repeticao e de diferenciacdo implicados nas
imagens em performance. Os corpos enquanto estados de coisas foram perfurados
para buscarem a precariedade de um carne a figurar, produzindo certa névoa de
suspensdo dos reconhecimentos cotidianos com relacdo aos signos, aos corpos, as

praticas ordindarias ligadas a boca e ao ovo.

A partir das imagens em performance de Ovo-boca, perfuram-se corpos,
organizados e ja estabelecidos, ao se suportar titubeante um ovo em uma boca; assim,
produz-se um corte do que se espera para sacrificios legitimados pela boca e pela
relacdo com um ovo, figurando as carnes que poderiam pressupor profundidades e
arrastando para a superficie alguma duracdo que se repete e se diferencia, a partir de
deslocamentos e desorganiza¢des do que é tido como estabilizado e territorializado
pelo senso comum dos campos em jogo onde se processa a intervengao performatica.

Corpos-acontecimentos podem figurar a carne gozando de certa
incorporeidade, podendo ou ndo acontecer. Ovo-boca cria suspensdes de corpos
organizados em boca e ovo, cria rupturas nos campos do ja dado pelos territérios de
signos e de sentidos que identificam e legitimam os corpos e as relacdes de signos e

sentidos predefinidos para eles.
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0 ovo, no video Ovo-boca, é um terreno, um lugar criado para figurar a carne. O
ovo funciona como o circulo ou o oval na obra de Francis Bacon®?, que cria circulos
para isolar a figura, ndo para imobiliza-la, mas para criar um encaminhamento a uma
exploracdo da figura em um lugar. O circulo em Bacon é o ovo e, deste modo, compde
um campo operacional. Nessa maneira de operar, a figura isolada no oval torna-se
uma imagem.

Figura isolada pelo oval, no ovo, este como lugar, esse seria 0 movimento o qual
é aqui chamado de figurar. Mas em que consiste essa operacdo: figurar?

Deleuze (2002), ao pensar junto a pintura de Francis Bacon, propde que o
circulo é criado por Bacon para conjurar o figurativo, este entendido como
representacdo, e que, para isso, a figura teria de ser isolada. Nesse isolamento, o
figurativo é arrastado chegando a imagem enquanto puro figural. O figurativo seria a
prépria relagdo da imagem com um objeto a ser ilustrado, sendo a narrativa ainda
uma correlacdo entre imagens ilustradas. O isolamento da imagem em um circulo,
realizado por Bacon, é a liberacdo da figura desse regime de relacdo ilustrativo e
narrativo, representacional. Esse isolamento pelo oval, cria na imagem tragos a-
significantes. Para Bacon, a figura é o corpo que tem seu lugar no oval criado para lhe
dar um lugar e arrasta-la do figurativo. E nesse lugar oval que o corpo enquanto figura
escapa. Um corpo que tenta escapar por espasmos.

Acdo similar a de Bacon é operada no video Ovo-boca. O oval é o lugar, o buraco
por onde o corpo escapa por espasmos. O ovo € esse lugar no video, mas o corpo nio
esta no centro e sim nas bordas. A boca se contrai e se dilata para o corpo fugir da
organizacdo que o conforma, o corpo tenta escapar pelo drgdo boca, ele se contrai
para passar em um movimento de deformacdo. Movimento deformante e disforme.
Nao é um rosto que segura o ovo, é a boca. O corpo é figura e ndo estrutura. O rosto ja
conforma uma organizacdo espacial estruturada em um dado regime de relagdo. A
boca é o 6rgio de acoplamento por onde o rosto se deforma e o corpo vaza. Desfazer o

rosto para produzir o animal do homem. Deformar o corpo e desorganizar o rosto,

83 Anélise presente na obra de Gilles Deleuze, Francis Bacon: Logique de la sensation, 2002.
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esse é o figurar. Cria-se na imagem uma zona de indistin¢do, de indeterminacdo entre
o homem e o animal.

Ovo-boca é uma figura acoplada, um acoplamento homem-animal. Essa zona é
0 corpo enquanto carne, enquanto vianda (viande). Uma carne enquanto matéria
corporal da figura. Cria-se, deste modo, uma tensdo imagética da carne enquanto
vianda. Um sofrimento do corpo que o transmuta em vianda em uma zona de
indiscernibilidade entre o homem e o animal.

A vianda ndo é uma carne morta, ela tem guardado todos os
sofrimentos e tem sobre si todas as cores da carne viva. Tanto de dor
convulsiva e de vulnerabilidade, como também de inven¢ao sedutora
de cores e de acrobacias (DELEUZE, 2002, p. 29).

A boca ganha a poténcia ilocalizavel que faz da vianda algo sem rosto. Ndo se
trata mais de um 6rgdo particular, mas de um buraco pelo qual o corpo escapa e faz
figurar a carne. Todo o corpo e os drgdos escapam pela boca aberta por um ovo,
despedaca-se o corpo e desfaz-se o rosto.

Mas por que tratar a carne como vianda? A palavra carne em francés pode ser
definida de dois modos: viande ou chair. A viande trata-se da carne animal, carne que
inclusive é comercializada nos agougues, carne como bife, cortada do corpo animal. A
chair refere-se a carne humana, no sentido carnal, a certa interioridade sentimental.
Deleuze, em sua filosofia, faz uma critica as interioridades, as esséncias, aos
fundamentos. Deste modo, ao se aproximar da obra de Francis Bacon, pensa na carne
ja desorganizada de um corpo, carne que nada tem de interior, mas que esta exposta,
cortada, desfeita, carne que desce dos 0ssos.

Para demarcar essa diferenca, apresenta-se o final da obra de Merleau-Ponty
(1964) Le Visible et L’Invisible em que a no¢do de carne é tomada enquanto “chair” e é
marcada por uma reversibilidade do sentimento e do sentir que supde uma instancia
mais profunda e que da a ver o invisivel. Merleau Ponty (1964, p. 192) admite que
“limpar o visivel é ver um duplo do invisivel”, mas esse invisivel trata-se de uma
interioridade da vida, que se manifesta de forma diferenciada. Entretanto, essa

diferenciacdo é mais qualitativa que intensiva e avaliativa.
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Nesse ponto, a carne em Merleau-Ponty ndo tem relagdo com a carne em
Deleuze. Uma diferenca entre “la chair” e “la viande”. De uma interioridade
sentimental profunda e de um fora afetivo na superficie. E no fazer intensivo de forcas
que se da o figurar a carne, na superficie, corpo acontecimental, desorganizado,
desfeito. Trata-se de um plano de sensacoes.

A figura conecta-se a um campo de sensacdes. A sensacdo ndo estd dada ou
feita, é o contrario do cliché e do espontaneo. E a sensa¢do que deforma os corpos, é
ela que figura a carne. Trata-se de um movimento de sistole e diastole, de contracdo e
expansdo. A figura é multissensivel, é ritmo, é pulsacdo que ultrapassa o organismo.

O corpo, na condicdo de organismo, estd ancorado num movimento de
circulacdo de bens. Bens codificados que atravessam os corpos enquanto fluxos visivel
e invisivelmente. As singularidades sdo, assim, solapadas, os poros bloqueados das
circulagdes de fluxos e de desejos. E em busca por tal desobstrucio que se cria uma
superficie em que passe sensagdes, que permita fluir o desejo, bifurcando os fluxos e
fazendo-os proliferar. Nas palavras de Artaud “eu o cultuo, ndo o ser, mas a carne”
(ARTAUD, 1970, p. 116).

E preciso recriar o corpo organico em um jogo “cruel” - pensando ainda junto a
Artaud - entre a vida e a morte, fazendo o corpo vibrar em um plano de sensac¢des
além dos limites e funcionalidades organicas, sociais, historicamente organizadas em
outra economia das forcas e dos fluxos de vida. Essa nova economia consiste em
esvaziar o corpo das institui¢cdes e das organizacoes, fazer do corpo uma superficie de
fluxos em que haja consisténcia e imanéncia para o desejo fluir e passar. E preciso
figurar a carne.

Kiniichi Uno (2012) em um livro organizado e publicado pela editora N-1,
intitulado A génese de um corpo desconhecido, fala da carne citando Tatsumi Hijikata,
que na década de 1960 criou no Japao a dang¢a Buhtd. Uno, ao pensar junto a danca e
aos escritos de Hijikata, fala da carne como lugar ainda sem nomeagdo, carne como
obscura e indizivel, uma carne ligada a ferida, carne que desfaz os 6rgaos.

No video Ovo-boca os 6rgaos entram em deformacdo fazendo desorganizar o
organismo. Boca passa a ser um orificio polivalente, 6rgao indeterminado que ganha

determinacdes provisorias e temporarias a partir das relagdes criadas nas imagens ao
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se acoplar ao ovo. O ovo é um estado de corpo anterior & organizacado: eixos, vetores,
gradientes, zonas, movimentos cinéticos. A boca, as vezes é boca, em outras se torna
anus, cloaca, ou é ainda boca-anus-cloaca ao mesmo tempo. Um desfazer das
organizacdes, dos organismos que desarticula a funcionalidade que governa uma
economia dos fluxos direcionando a vida a certa cultura para uma sobrevivéncia
minima.

Um percurso perigoso e virulento, uma espécie de crueldade que desorganiza
0s corpos, os 6rgdos e cultua a carne (viande), carne exposta, viva e morta. O “cadaver
que se levanta”, como afirma Uno (2012, p. 63) na relagdo com o trabalho de Hijikata.

Figurar a carne trata-se de desorganizar o corpo, de desfazer o rosto, trata-se
de caminhar na linha ténue do limiar entre vida e morte. Criar um terreno de forcas a
experimentagdo, construir um campo de sensa¢do e refazer um nascimento, um novo

nascimento na producdo de um corpo sem 6rgaos.

3.2. Produzir um Corpo sem Orgios ou “como ‘se di’ um corpo em

performance?”

Criar um corpo sem o6rgaos, desfazer as organizagdes, desorganizar o corpo a
ponto de transformar as funcdes dos drgaos. Mas como fazer essa operacdo, “como
fazer para si um corpo sem 6rgaos”?

A frase acima apresentada intitula o texto de Deleuze e Guattari (1980) em
Mille Plateaux que trata do corpo sem drgdos. O conceito foi criado junto aos escritos
de Antonin Artaud de 1947 intitulado Pour en finir avec le jugement de dieu, em que o
escritor propde a construgdo de um novo corpo, este sem organizagdes que o fixem
em funcionalidades, em automatismos e em inatismos. Segundo Artaud, ao fazer um
corpo sem 6rgdos, “entdo vai lhe reaprender a dangar ao avesso como no delirio dos
saldes de danca e este avesso serd seu verdadeiro lugar” (ARTAUD, 1974, p. 104).

Trata-se, pois, de fazer um novo nascimento, de desarticular as fungdes de um
corpo inato em que uma mao é para tocar, um olho para ver, uma boca para engolir.
Recriar o comeco e tentar nascer por si mesmo, refazendo as superficies do corpo e

desfazendo suas organizagdes. Uma catastrofe que conclama guerra ao organismo,
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desfazendo as determinagdes que tentam ditar o que um corpo pode em resposta
prévia com relacdo as experimentacdes do que pode um corpo.

No primeiro paragrafo do texto destinado ao corpo sem o6rgdos, Deleuze e
Guattari (1980, p. 185) afirmam que “ndo se pode desejar sem fazer um” corpo sem
orgdos, este como sendo condicdo para fazer o desejo passar. H3, entretanto, um
paradoxo nesse capitulo ao ndo responder a questdo que o abre. Deleuze e Guattari
ndo respondem a questdo e, em nenhuma obra que se refere ao corpo sem 6rgaos
(Logique du sens; Francis Bacon: logique de la sensation), propdem um processo
genérico de como construi-lo. Essa constru¢do é um procedimento, um construtivismo
local, ndo passivel de se resumir em um método geral. Trata-se de uma construgao
singular que faz circular singularidades. O corpo sem 6rgdos se da na superficie dos
corpos, como acontecimento, criando consisténcias e intensidade em um plano de
imanéncias. HA também um processo dubio na construcdo do corpo sem 6rgaos que
pode tanto levar o corpo a uma destruicdo como abri-lo a criacdo, o corpo sem 6rgaos
se constrdi em zonas de riscos e, como alerta os autores, é um processo delicado e que
exige prudéncia.

Para um desejo passar, enquanto fluxo, isso demanda construir agenciamentos,
composicoes, conexdes, criar maquinas desejantes que facam o desejo passar, vazar,
escorrer, maquinas que facam passar um fluxo intensivo que criara e fara funcionar
uma usina de produgdo®*. Agenciar é desejar e vice-versa, o desejo ndo deseja compor,
ele ja é a composicdo, o acoplamento que o faz passar. Nesse sentido, criar
agenciamentos é desejar, criar conexdes ja é desejar. O desejo ndo deseja um objeto
desejante, isso seria uma transcendéncia do desejo (tal como propde a psicanalise).
Para esse novo tratamento, o desejo deseja apenas desejar, sendo assim sua condicdo
a imanéncia. Mas haveria um “quando” que faria o desejo passar?

José Gil (2008), filésofo portugués, convida a pensar essa questdo. O autor
propde que o desejo para desejar (para compor, para desejar a imanéncia e para fluir)

necessita construir um espaco, um plano para que o desejo componha e flua. Um

84 Discussdo presente no primeiro capitulo “Les machines désirantes” do livro de Deleuze e Guattari
L’anti-oedipe: capitalisme et esquizofrenie de 1972/1973.
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espaco, um terreno de for¢as em que os entraves que impedem o desejo de fluir sejam
destruidos pelas intensidades do proprio desejo. Esse espaco-plano é a matéria do
corpo sem 6rgdos que sera ocupado por intensidades, é o espago intensivo de for¢as
construido para o desejo compor, desejar, fluir. Ao falar do corpo sem 6érgaos Deleuze

e Guattari afirmam:

Ele ndo é o espago, nem no espago, ele € matéria que ocupara o espacgo
atal grau - ao grau que corresponde as intensidades produzidas. Ele é
a matéria intensa e ndo formada, ndo estratificada, a matriz intensiva,
a intensidade = 0, mas ndo tem nada de negativo nesse zero, ele ndo
tem intensidades negativas, nem contrarias. Matéria igual a energia
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 189).

O corpo sem 6rgdos é o terreno do desejo. O corpo sem Orgdos, apesar do
nome, ndo é contra os drgaos, mas entra em combates as organiza¢des que formatam
os 6rgaos em um organismo, em um regime de relacdes rigido que impedem o desejo
de fluir livremente. A partir disso, chega-se a um combate: para desorganizar o corpo
€ necessario desfazer o organismo, desconectar o regime de relagdes que caracterizam
0 organismo enquanto regime ja dado e preexistente aos encontros. Desconectar é
desfazer um territorio, é desterritorializar para construir um terreno de forcas.

Para que esse terreno se construa é necessario dar-lhe uma consisténcia, que
permita a coexisténcia de elementos heterogéneos, ja que é a composicao de tais
elementos que permitira um agenciamento tal que o desejo flua. O encontro de
elementos heterogéneos é o que permite a intensificacdo dos fluxos na construgao de
um terreno onde passara apenas intensidades.

“Um corpo sem oOrgdos é feito de tal maneira que ndo pode ser ocupado,
povoado sendo por intensidades. Somente as intensidades passam e circulam”
(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 189).

Para se criar um corpo sem 6rgaos, ha de se escolher uma matéria boa para o
que se quer construir. H4 que se considerar que tal corpo intensivo precisa se atentar
a singularidade de cada desejo para criar uma maquina, um agenciamento que faga o

desejo passar e fluir. Uma tarefa delicada e precisa, arriscada e prudente.
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Para tanto, é preciso partir do que se tem como matéria. O corpo organizado é
o que se tem e é dele que se parte para construir um corpo sem érgios. E do corpo
6bvio e organico que se parte para construir um plano intensivo. Este corpo ja esta
segmentado politica, subjetiva, socialmente, mas é ele que possui o material sensivel
para que um corpo sem 6rgaos se construa. Desfazer o corpo para que nele passem
desejos e intensidades. O préprio corpo empirico ja possui dimensdes moleculares,
intensivas que podem criar rearranjos e fazer o desejo passar, intensificar,
destorritorializar o corpo organico e reterritorializar um corpo intensivo, corpo sem
orgaos.

Para tanto, tem-se que criar um “programa” como o programa do masoquista
colocado por Deleuze e Guattari (1980). Esse programa precisa ser seguido a risca.
Primeiro coser os orificios do corpo: anus, boca, orelhas, narinas e também os
testiculos as coxas, etc. Alisar o corpo, desestratificando as func¢des dos o6rgaos
interiores. Dar chicotadas nesse corpo alisado para cortar o prazer e, ao mesmo
tempo, prolonga-lo. Criar uma mdaquina dor-prazer para prolongar os fluxos dos
desejos. Todo o corpo do masoquista, assim, é transformado em superficie de prazer.
Trazer a profundidade do corpo a superficie fazendo dessa pele-superficie um corpo
sem 6rgdos. Criar um corpo de sensacdo em uma producdo de um acontecimento-
corpo, virtual e real. A dor tem o objetivo de liberar o desejo e fazé-lo fluir.

A construgdo do corpo sem Orgdos é uma experimentacdo, um tipo de
manipulacdo a partir de um procedimento que desorganiza o corpo e faz figurar a
carne. Para desorganizar o organismo é preciso produzir desarticulagdes ou ainda
multiplicar as articulagdes no corpo, produzir experimentacdes com signos e ainda,
colocar o corpo em um movimento que o des-subjetive e que o faca nomade, mesmo
parado no mesmo lugar, colocando a condicdo da criacdo de uma matéria sem
espessura, matéria-energia, matéria em devir.

E preciso, portanto, criar um avesso do corpo, um avesso dos érgios que traga
para pele a superfice de tangéncia de um corpo sem 6rgaos. Esse processo de colocar
ao avesso o corpo produzindo uma mutagdo do espago interior para criar o corpo sem
6rgdos gesta um plano de imanéncia que atraira elementos heterogéneos e forgas as

mais diversas.
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Figura 9: [lha, Linhas, Palavras... Germens - AT /AL/609 - Caio Lion e Juliana Bom-Tempo
Imagem: Cristiano Barbosa (Campinas/SP/2013).

A partir do video-performance Ovo-boca foi concebida a performance Ilhas,
linhas, palavras... germens criada, produzida e executada por Caio Lion e Juliana Bom-
Tempo no AT / AL / 609 — Espaco de investigacao artistica em 2013.

"0 mais profundo é a pele”. Paul Valery.

Contextura escreve sorrateiramente neste imemorial, nesse profundo: a
pele - prolongada de sentidos retoma o impulso - vida perfurada,
vazando entre as superficies. Sentir, (re) vestir. Eximir a vida, a sua
tessitura ou modo de ser, num tom agudo desde os miuisculos. Como
notas que constituem as palavras em viés as ilhas. Palavras que andam
de esguelha pela pele e desertam ao profundo e inefdvel. Inabitdvel é a
agdo de alinhavar a pele, arredondada, tudo o que se passa em torno de
si. Mas cria em si, linguas estranhas em palavras invisiveis. E o corpo
cerze para fora de si.

Esse é o texto de apresentacdo da performance. Comeca-se com Paul Valery
tendo a pele como mais profundo, propde-se trazer a superficie as intensidades do
corpo a partir de um cerzir, um procedimento que se da na pele, alisando 6érgaos e
signos, tentando gestar nas superficies algum acontecimento em dire¢do a criacao de
um corpo sem 6rgdos que figure a carne. Apresentam-se quatro imagens na Figura 9,
que evidenciam, em planos detalhes e abertos, os materiais, as disposicoes espaciais e
os procedimentos criados para o intento de fazer da pele um terreno de forgas onde

circulem intensidades.

A performance ocorreu em uma sala branca da galeria. Os objetos dispostos:
varios ovos, um pote de cola branca, linhas vermelhas, diversas agulhas, uma tesoura,

uma cadeira. O performer entra na sala e organiza cuidadosamente os objetos ja
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dispostos. A performer entra e senta-se na cadeira. Um corpo feminino vestido em

uma camisola branca. Um corpo masculino em vestes brancas fazendo a operacgao.

Procedimento 1: seis agulhas foram fincadas delicadamente em um ovo. Tal
ovo foi colocado na boca da performer. O operador criou ilhas, pequenas células com
cola branca, na superficie da pele da performer e deixou por um tempo, para secar.
Esfregou o excesso de cola nas maos. Esperou. A cola secou nas maos - retirou-se a
camada de cola seca das maos. Verificou-se se a cola no corpo secou. Passou uma
segunda camada e repetiu o procedimento. Enquanto isso, o ovo com agulhas
continuou na boca da performer sentada, enquanto lagrimas comecam a escorrer dos

seus olhos.

Procedimento 2: as ilhas de cola no corpo secaram. Retirou-se uma das agulhas
do ovo ainda na boca da performer, que continuava sentada. Colocou-se uma linha
vermelha na agulha, e em seguida comegou a tecé-la nas ilhas de cola, junto a pele.
Iniciou-se a alisar o corpo com costuras. O ovo continuou na boca e as lagrimas
insistiram em escorrer. Uma segunda agulha foi retirada e repetiu-se o procedimento
2, com todas as seis agulhas, criando ilhas-linhas na pele. A boca ndo suportou o
tempo, faz movimentos peristalticos, entrou no involutarismo da dor de manter a boca
aberta acoplada em um ovo. O ovo com agulhas caiu e quebrou sob seus pés. O
performer-operador pegou um novo ovo, fixou nele novas agulhas que ainda nao
haviam sido usadas e recolocou o ovo na boca da performer sentada. Esse

procedimento foi realizado por mais trés vezes, totalizando cinco movimentos.

Procedimento 3: retirou-se o ovo ja sem agulhas da boca da performer. O
performer-operador sentou-se ao lado da cadeira. Ao final a performer levantou-se e
disse: “Esse trabalho é oferecido a Helder Skelter, escritor que no dia 07 de outubro de

2013 pulou do alto de um prédio na cidade de Belo Horizonte”.

A performance teve a duracdo de 2 horas, com a presenca de cerca de 24
pessoas, sendo que 1/3 assistiu toda acao; algumas pessoas sairam e voltaram, outras
foram embora. A performer sentada manteve durante todo o processo os olhos

direcionados as pessoas, criando uma espécie de convocatdria: os olhos lacrimejados
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e 0os movimentos peristalticos da boca que ndo aguentava mais um ovo a abri-la e que
ainda suportava; o procedimento de costuras nos intersticios da pele e da camada
seca de cola; os movimentos de contracdo e dilatagio em duas horas de

procedimentos.

Ao final, algumas pessoas permaneceram no local para uma conversa com

performers. Destacam-se duas dessas falas:

“Estavamos incomodados, havia uma reunido de algumas pessoas do lado de
fora da galeria para discurmos se irfamos ou ndo intervir. Tirar o ovo parecia que era

0 que deviamos fazer, mas nao o fizemos, ndo sabiamos se podia”.

“Parecia que estava vendo um filme desconexo, mas que ndo me deixava sair.
No final parecia que as coisas tinham muito sentido. Queria voltar o filme e ver de

novo”.

Os procedimentos empreendidos por Ilhas, linhas, palavras... germens, queriam
criar nos corpos um plano de intensidades, de imanéncias que produzissem o avesso
das organizacdes, uma pele como plano de circulagio do intensivo do desejo. A
dedicatoria final da acdo a Helder Skelter construiu a linha de arremate que parece ter
virado o corpo ao avesso. Tampar a boca aberta com um ovo perfurado por seis
agulhas, estas com linhas vermelhas a buscar os intersticios entre a pele e a camada
adjacente, perfurando-as, deixando vazar linhas vermelhas enquanto os olhos

escorriam aguas.

Um plano foi criado junto a esse “programa” Ilha, linhas, palavras... germens, um
plano que passou na pele na producdo de intensidades, convocando os participantes
aos procedimentos em um jogo tenso de siléncios e distancias. Os sentidos comeg¢aram
a plainar pela atmosfera, arrebatando os presentes a empreenderem também os
procedimentos, mesmo a distancia. Essa atmosfera foi o espago intensivo criado nas
imagens em performance de Ilha, linhas, palavras... germens para que o desejo fluisse,
vazasse, criasse novas conexdes. Elementos heterogéneos colocados na matéria dos

corpos, desorganizando os érgados e os regimes de relagdes pré-estabelecidos, fazendo
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figurar a carne na superficie de um acontecimento-corpo, corpo sem 6rgaos, plano

intensivo que fez passar o desejo.

A criacdo de um plano de consisténcia é o que permite um corpo se transmutar
em carne (vianda) e figurar imagens em performance. Esse plano, consistente e
imanente, ndo é o corpo do artista, mas o utiliza como matéria para que as
intensidades venham a tona e se construa uma superficie-pele. Um corpo em
performance se da na desorganizacao dos organismos e no figurar a carne, desfazem
rostos enquanto territérios ja formatados e abrem os poros para algo de intensivo
fluir. Um corpo em performance se da nas efemeridades de um acontecimento carne

desalojada dos ossos, que deforma o organismo em um o6rgdo disfuncional, érgao

unico, pele enquanto plano intensivo.

3.3. 0 esgotamento dos possiveis de um corpo a figurar a carne.

Os corpos ja significados, adjetivados, configurados, ao se reacoplarem a
materiais diversos para criarem imagens em performances, precisam se dar em
vertentes ainda impossiveis para as utilidades e funcionalidades de um corpo. A
criacdo de uma onda traca no corpo as linhas que tecem, nos limites da pele, as
variagcdes de sua amplitude. A sensacdo ja é vibracdo. Abertura, esburacamento, o
figurar de uma vida nao orgéanica, o organico é o que aprisiona a vida, bloqueando

intensidades e impedindo os fluxos de desejar.

Os espasmos produzidos no corpo ao acoplar-se em um ovo-boca faz a
sensacdo atingir, através do organismo, um movimento excessivo que rompe o0s
limites da atividade organica. Desfazer o organismo, esse é o trabalho da figura, da
imagem, do corpo sem 6rgaos. Fazer os fluxos do desejo percorrerem a pele, fazendo
variar as amplitudes. Nos encontros dos fluxos, das ondas com forgas de um forg,
produz-se as sensac¢des. Cria-se um 6rgao provisorio, 6rgao-pele, 6rgao-ovo-boca, que
dura apenas a passagem da onda e das forcas que fazem o desejo passar. Esse é o
acontecimento de um corpo em performance.
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O corpo sem o6rgaos se dd na presen¢a temporaria e provisoria de érgaos
determinados apenas para a passagem do desejo. Imagens frageis que gestam imagens
em performance. Esgotar o corpo para abri-lo a uma desorganizacdo em doses e
prudente, e que, aos poucos, vai criando planos de consisténcias e imanéncias, que nao

desfazem o corpo por completo, mas produz pequenas mortes, pequenos suicidios que

fazem ainda os desejos passarem.

Figura 10: Egg-Mouth-Debris - Devil’s Encounter One - Juliana Bom-Tempo
Imagem: Cristiano Barbosa (Berlim/Alemanha/2014).

Oceano de virtualidades que possuem o imprevisivel do que vai ou ndo
vingar. Seres incompossiveis, inconcilidveis habitam as virtualidades de
ovos em riscos. Abortos, faléncias, metamorfoses imprevistas, poténcias
de virar outros seres totalmente distintos da sua espécie maternal. Os
ovos performatizam a multiplicidade. Ndo se trata de potencialidades
no sentido de possibilidades ja dadas. A distingdo de forcas que atuam
em um ovo transmuta novas forgas, em que o processamento essencial é
o devir. Antes, durante e agora coincidem, coexistem nas intensidades
movedicas de ovos em gestacdo. Mortes acontecem enquanto vidas se
tecem.

Este é o texto de apresentacdo da performance Egg-Mouth-Debris. As 4
imagens apresentadas na Figura 10 sdo fotografias feitas da performance realizada em
2014, na cidade de Berlim/Alemanha, no Devil’s Encounter One, evento ligado ao
Month Performance Art - MPA. As fotografias apresentam, em planos fechado e
abertos, os elementos utilizados e o corpo da performer em relacdo as arquiteturas e
paisagens. Essas novas imagens em performance, tanto as erigidas durante a execugao
como em fotografias, foram criadas ainda considerando os atravessamentos do video-
performance Ovo-boca e das imagens em performance de Ilhas, linhas, palavras..

germens.
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Egg-Mouth-Debris foi feita na relagdo entre corpo, ovos e espaco. Ela se deu em
um lugar chamado Telfelsberg, ou Montanha do Diabo. Em 1948, esse lugar foi criado
em Berlim em um ex-observatério dos Estados Unidos durante a Segunda Guerra
Mundial. Nesse lugar, foram colocados os escombros (em inglés Debris), pés 22 Guerra
Mundial, da cidade de Berlim. O lugar ocupa uma area enorme de grande altitude, de

onde é possivel observar toda a cidade alema.

A performer estava vestida com um vestido branco construido exclusivamente
para a execucdo. O vestido possuia uma grande capa de tecido que ficava solta e que
compunha com o prédio do observatério abandonado de Telfelsherg, junto aos tecidos
rasgados e ao vento que produzia movimentos e sons. Ela portava 48 ovos em uma
rede preta presa aos seus cabelos por traz, que eram arrastados no chdo. O dia estava
ensolarado, mas com fortes ventos e temperatura muito baixa, o que aumentava
sensacdo térmica de frio. A performer caminhou no alto dessa edificacdo lentamente,
em um andar que lhe permitia fazer uma volta de 360 graus. Colocou um ovo na boca,
ficando com ele até ndo aguentar mais, langando-o ao chdo. Os estilhacos, clara e
gemas foram deixados no caminho percorrido junto aos demais escombros. Em
seguida pegou o proximo ovo na rede, colocou-o na boca e continuou seu trajeto.
Refez esse procedimento com a maioria dos ovos, pois alguns se soltaram da rede pelo
atrito com o piso. Ao longo da performance claras, gemas, ovos intactos e escombros
foram se configurando pelo caminho.

A medida que as tensdes bucais aumentavam, ovos vazavam da boca e, dos
ovos quebrados, vazavam gosmas viscosas e amarelas, escorrendo pelo chdo. Ovo-
boca esticava, tensdes alargavam o orificio. Um gozo entre dor e excitagdo. Boca-anus-
cloaca. Outro ovo-boca, nova maquina, mais atenta as tensdes. Maquina ovo-boca

goza, baba, engasga.

Intervengdes nas paisagens. Estranhamentos estrangeiros. Signos passados
entram em movimento. Ndo ha palavras. Um corpo vibra mais pulsante no limite da
dor. As duragdes virtuais atualizavam-se com os residuos da performance: ovos
escorrendo, cheiros organico, cascas escombros. A performance teve duracido de 3

horas.
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Ali, 48 ovos foram abortados. No ano de 1948 foi criado um espago para os
escombros (Debris) da guerra, escombros das vidas que ndo puderam mais viver. A
guerra é um processo de mortes muito dolorosas. Ela acontece com a mesma dor
utilizada pela vida para segurar, gestar e fazer nascer ovos que, para nascerem,
precisam também morrer. Os riscos desses ovos quebrarem sdo aqueles em jogo para
recriacdo da vida. A cidade de Berlim foi destruida com a guerra, mas, essa mesma
cidade, esta reconstruindo, a todo tempo, os modos de vida. Na parte oeste da cidade,
podem-se encontrar inimeros prédios e pessoas muito diferentes. Pessoas mais
velhas e jovens, diferentes nacionalidades. Berlim é uma cidade formada por
hibridismos, cosmopolita, dividida e multiplicada em partes infinitesimais que estao, a
todo tempo, desfazendo e refazendo a vida. Um mesmo espaco de vida e de mortes. O
que os riscos de abortos podem produzir? O que a vida pode criar na relacdo com a

morte?

Essas perguntas e as sensacdes produzidas ao se estar em Berlim fizeram parte
dos processos de criacdo de Egg-Mouth-Debris (Ovo-boca-escombros). Um
procedimento de 3 horas que consistiu em caminhar lentamente com ovos arrastados
pelo cabelo, colocando cada ovo na boca e segurando até o limite do suportavel, com
um vento frio que fazia os passos lentos tremerem, o corpo se reverter em espasmos,
a boca ndo aguentar mais e ainda sim aguentar. Certo insuportavel para esgotar os

campos de possiveis.

Tratou-se de uma operacao de resisténcia e concentracao. O publico ndo sabia
da performance e eram visitantes daquele espago - Telfelsherg. Chegavam ao andar do
prédio em que a performance estava ocorrendo e se deparavam com o procedimento,
assustavam-se, paravam um pouco, olhavam, acompanhavam por alguns instantes
aquelas imagens em performance a compor com o prédio e com a paisagem de
arvores e Berlim ao fundo. Os prédios do ex-observatdrio sdo brancos e possuem
alturas diferentes com cupulas ovais e brancas. Essas arquiteturas também
conectavam o0s ovos brancos e os tecidos do vestido e dos remendos presentes nos
prédios. Toda uma conexdo de elementos heterogéneos para a criacdo de planos em

que circulassem intensidades.
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A partir dessas imagens em performance foi criado o video-performance Egg-
Mouth-Debris85. Este video, como nos demais produzidos anteriormente, ndo se ateve
a fazer um mero registro das imagens. A proposicao foi recriar o que a execugao quis
produzir, fazer uma composi¢cdo entre as imagens, performance e video. Os novos
materiais criados pela camera videografica permitiu uma recriagdo, a partir da
montagem e da edicdo, de novos agenciamentos, da criacao de outras superficies e de
outros modos de agenciamentos para produzir blocos de sensac¢do, agora em outro

modo de expressdo, videografico.

A edicao do video foi feita considerando os pesos de se portar 48 ovos presos
nos cabelos, que faziam conexao com o nascimento daquele lugar e as levezas do
branco, do vento, de se caminhar lentamente que a execucao performatica realizou ao
vivo. O video tem a duracdo de 5 minutos com longos planos, com enquadramentos
que fragmentam o corpo no frame, o corpo caminhando muito lentamente. Um
enquadramento especifico captura uma lagrima no rosto da performer escorrendo e
expressando certa dor. O som de um assovio constante do vento abre o video a outras
sensacoes, criando uma onda material nas sensagcdes que atravessavam e faziam

acontecer um corpo em performance.

A edicdo do video fez recriar a proposicdo performatica fazendo o préprio
video funcionar como performance. A relacido entre vida e morte, as dores de suportar
0 ovo na boca, os riscos desses ovos quebrarem e cairem, as iminéncias de abortos
constantes, um ovo quebrado ao vento no final do video. Toda essa composicdo de
imagens, de montagens, de enquadramentos, de tempos e movimentos faz o video
recriar um novo plano de consisténcia rearticulando os elementos, com o frame, com o
tempo, com a perspectiva que produz focos, planos, relagdes entre corpo e paisagens.
Assim, o video produz novas imagens em performance, diferente das imagens criadas

na execucdo. Esse modo de produ¢do da montagem do video ligada a proposicao da

85 Video-performance Egg-Mouth-Debris foi selecionado e apresentado no Plataform Performance
Lublin em 2014, na cidade de Lublin/Pol6nia. Video produzido por Cristiano Barbosa e Juliana Bom-
Tempo. Disponivel em http://jubomtempo.wix.com/jubomtempo#!eggmouthdebris/c5u0 e no DVD em
anexo.
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performance, faz as imagens em performance entrarem em variagdes, efetuando uma

nova découpage.

A partir das imagens em performances Ovo-boca, Ilhas, linhas, palavras..
germens e Egg-Mouth-Debris, tanto criadas durante a execucdo quanto as fotograficas
e videograficas, produzem processos que tém o tempo e a repeticdo como estratégia
para produzir nos corpos alguma desorganizacdo. Esses procedimentos repetitivos,
exaustivos, funcionam como um ritornelo que quer desabituar os habitos e esgotar as
organizacdes dos corpos. Os possiveis para os corpos direcionam a existéncia destes
em territérios que se legitimam nos padrdes do que se espera e que sempre antecede
as efetivacdes esperadas. As possibilidades para os corpos sdo “dados” reconheciveis
para certa existéncia desejavel e aceitavel.

O problema do possivel é tomado por Deleuze (1966/2004, p. 7), no livro Le
bergsonisme, como um “falso problema”, pois coloca o campo de possiveis como
preexistente ao real, “como se o ser tivesse que preencher um vazio, uma ordem,
organizar uma desordem prévia, o real tivesse que realizar uma possibilidade
primeira”. O possivel de uma existéncia, portanto, precederia o seu préprio ato de
efetivacdo dessa existéncia, restrito ao campo de possibilidades ja dadas em imagens
primeiras, que colocam a priori, o que pode ser efetuado pela existéncia, criando um
sistema fechado aos acontecimentos que escapam aos possiveis ja previstos.

Mas e quando acontece um esgotamento do possivel®®, e quando as
possibilidades se esgotam a ponto de nao se ter mais o que fazer? Ao pensar-se junto
ao esgotamento, ndo se trata de pensa-lo enquanto cansago, em que o possivel
permaneceria como um impotente ainda por ser efetivado.

“O esgotado é muito mais que o cansado”. Para se chegar ao esgotado é
necessario acabar com certa esperanca de um modelo resolutivo, exaurir a crenca de
uma efetivacdo que salve a vida de um campo de dados fixos, esvaziar as imagens dos

clichés que as tornam reconheciveis.

86 Problema invocado por Zourabichivili (2000) em relagdo ao texto de Gilles Deleuze L’épusié (O
esgotado), publicado em 1992, no artigo Deleuze e o possivel (sobre o involuntarismo na politica). Em:
Alliez, Eric (org.). Gilles Deleuze: uma vida filoséfica; coord. da trad. Ana Licia de Oliveira. Sdo Paulo:
Ed. 34,2000, p. 333 - 355.
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“O cansado apenas esgotou a realizacdo, enquanto o esgotado esgota todo o
possivel” (DELEUZE, 1992/2010, p. 67).

A aparente operacdo pessimista de Deleuze com relagdo a texto beckettiano8”
surpreende ao conectar o esgotamento do possivel a uma subversdo de que tal
esgotamento cria novos possiveis. Para que haja o esgotamento do possivel é preciso
exaurir a linguagem que o nomeia. Atuar num esgotamento que renuncia “a toda
necessidade, preferéncia, finalidade ou significacdo” (ZOURABICHIVILI, 2000, p. 71).

Diante do esgotado estdo as fecunda¢des de germens que criam novos
possiveis ligados as imanéncias dos encontros, ndo virando uma promessa de
tentativas ainda por realizar algo ja dado pelos campos de possiveis pré-existentes.

O possivel, para atuar na cocriacio e mobilizacdo de clichés, ndo esta dado,
“vocé ndo o tem previamente, vocé ndo o tem antes de té-lo criado” (ZOURABICHIVILI,
2000, p. 335).

Esta-se diante de outro modo de operagdo do possivel, que ndo se faz mais
como alternativas que ainda nao se efetuaram em uma atuacdo sobre o real que o
constitui dentro de certo campo imaginario enquanto um projeto por realizar, mas
atua com o real que se esgota na propria acdo, intervindo nesse real a partir do
imponderavel para a criacdo de um possivel impensado.

Trata-se de estar na hora do mundo, de refazer os nascimentos, de habitar os
limiares imperceptiveis entre vida e morte. A morte habita os corpos a todo tempo,
pequenas mortes que ora bloqueiam os poros e impedem os fluxos de fluir, ora fazem
uma clinica e desobstruem os canais, viram o corpo ao avesso e faz dele um “genital
inato” (ARTAUD, 1970, p. 9) capaz de desfazer todos os inatismos pré-definidos e de

produzir um corpo sem 6érgaos que figure a carne. Trabalhar e encontrar com ovos.

3.4. Encontro com ovos:

Olho o ovo com um s6 olhar. Imediatamente percebo que nao se pode
estar vendo um ovo. Ver um ovo nunca se mantém no presente: mal
vejo um ovo e ja se torna ter visto um ovo ha trés milénios. - No

87 Quad (1984) peca de Samuel Beckett, traduzida em francés por Edith Fournier, reeditada por
Editions de Minuit em 1992 com um texto de Gilles Deleuze, L'Epuisé (O esgotado).
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préprio instante de se ver o ovo ele é a lembranca de um ovo. - S6 vé
0 ovo quem ja o tiver visto. - Ao ver o ovo é tarde de mais: ovo visto,
ovo perdido. - Ver o ovo é a promessa de um dia chegar a ver o ovo. -
Olhar curto e indivisivel; se é que ha pensamento; ndo ha; ha o ovo.s8
(LISPECTOR, 1998, p. 49).

Ovos: matérias organicas, frageis na superficie, Uteros externos, intensidades
condensadas de células em diferenciacdo, fetos em reentrancias, retorcidos, informes.
Os ovos possuem intensas energias de transformagoes e de producdes ndo formadas.
Internamente, as velocidades e temperaturas estdo aceleradas. Oceanos de forcas que
se apresentam complicadas: forcas que se encontram e modificam umas as outras,
sem se apartar daquilo que foram. For¢as atuam simultaneamente em mutagdes que
carregam o rastro do que foram mesmo ja sendo outras.

Oceano de virtualidades que possuem a imprevisibilidade do que vai ou nao
vingar. Seres incompossiveis8? habitam as virtualidades de ovos em riscos. Abortos,
faléncias, metamorfoses imprevistas, poténcias de virar outros seres totalmente
distintos da sua espécie maternal. A distincdo de forgas que atuam em um ovo
transmuta novas forcas, em que o processamento essencial é o devir.

0 ovo “ndo se trata de uma metafora” como ressalta Zourabichivili (2005, p.
1.312) com relacdo a questdo da literalidade®® em Deleuze. Essa consideracdo forca o
pensamento ao encontro com certo ovo, em sua destituicdo enquanto corpo material e
leva a crer no improvavel do que um ovo produz. Tratar os ovos aqui como metaforas
passa por mediagdes de sentido que justificam e restringem as percep¢des ao que

interessa perceber, em certa economia da percep¢do. Se ha um sentido em ver e

88 Trecho do conto “O ovo e a Galinha” de Clarice Lispector.

89 A nogdo de incompossibilidade é colocada por Gilles Deleuze (1988) no encontro com o pensamento
de Leibniz. Nos escritos de Deleuze, o que procede do possivel é o incompossivel e ndo o impossivel. Os
incompossiveis estdo ligados a copresenca de passados que podem ser verdadeiros sem o ser
necessariamente, os mundos incompossiveis podem pertencer ao mesmo mundo e a0 mesmo universo.
“E a resposta de Borges a Leibniz: a linha reta como for¢a do tempo, como labirinto do tempo, é
também a linha que se bifurca e ndo para de se bifurcar, passando por presentes incompossiveis,
retomando passados ndo-necessariamente verdadeiros” (DELEUZE, 1988, p. 84).

90 A questiio da literalidade em Deleuze 4 abordada por Zourabichivili no texto Deleuze e a questio da
literalidade, publicado no Brasil na Revista Educacido & Sociedade: Revista de Ciéncia da Educacio; Centro
de Estudos Educacdo e Sociedade, v. 26, n. 93, Set./Dez. 2005, p. 1.309 — 1.321.
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encontrar um ovo “é ao custo de uma compreensao literal” (ZOURABICHIVILI, 2005, p.
1.313).

Pensar requer fecundar ovos que proliferam intensidades, pensar estd no
campo do criar, ou do recriar a partir de um resto de mundo, de gametas de mundo
que engravidem ideias, que recriem o mundo.

Luiz Orlandi (2010, p. 136) rearticula os ovos para fazer experimentacdes com
o pensamento: “O uso dos ovos esta ligado a uma pergunta que é decisiva para ativar a
multilinearidade do sistema e entender sua atracdo por bifurcacdes: como recomecar
0 novo?”.

No texto Causes et raisons des fles désertes®l, Gilles Deleuze afirma que a ilha
deserta é um ovo. “Ovo do mar, ela é redonda” (p. 14).

O problema da ilha deserta é colocado pelo ndufrago que, ao entrar em deriva,
encontra o ovo, encontra a ilha deserta. Esta ligado ao problema da criacao; ou melhor
dizendo, da recriacdo que se da nos encontros com ovos, ilhas desertas:

E verdade que a partir da ilha deserta nio se opera a prépria criacdo
ela mesma, mas a recriagdo, ndo o comego, mas o recomeco. Ela é a
origem, mas a origem segunda. A partir dela tudo recomeca. A ilha é o
minimo necessario para esse recomego, o material sobrevivente da
primeira origem, o nucleo ou o ovo irradiante que deve bastar para
reproduzir tudo (DELEUZE, 1950/2002, p. 16).

Trata-se de recriar o mundo a partir de um resto que insiste, trata-se do
recomeco do novo, a partir dos residuos de um mundo. Junto a fragmentos do
cotidiano se opera a recriacdo.

Em Critero, um encontro com ovos se da literalmente, nos contagios com
superficies lisas e opacas de cascas firmes. A procura da pressdo precisa para
precipitar uma quebra. Viscosidades vazam fazendo variar a textura da pele. Gosma
fria. A transparéncia mais densa cria embates potentes com os amarelos liquefeitos.
Misturas de cascas, gosmas, amarelos, peles. Texturas transitérias ocupam as
sensacoes tateis que beiram ao asco, sem deixar escorrer totalmente certo erotismo.

Ovos carregam consigo as marcas de um potencial de proliferagdo. Campo de

91 Texto da década de 1950 publicado no compéndio de textos e entrevistas chamado L’ile Déserte: Textes et
entretiens 1953 — 1974, edig@o preparada por David Lapoujade, 2002.
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virtualidades abertas aos acontecimentos, incorporais que se conjugam na
complicacdo (co-implicacao) de forgas.

Carne trabalha com dois ovos, que fecundam as visceras inicialmente. Os ovos
se multiplicam nos encontros de dois corpos mulheres ao criarem uma nova pele
pelos apagamentos dos signos femininos produzidos pela argila, pela nova umidade
escorregadia das texturas, pelos acoplamentos de fatias de visceras a esse novo
terreno produzido pela performance. Um arrastar a pele ja criada a um ovo-pele que
pode recriad-la, arrasta-la a um figurar a carne, produzindo espasmos no corpo,
contragdes e estiramentos que fazem o corpo vazar.

Nas intervengdes de Cariogamia e o risco do aborto os signos urbanos sdo
tensionados e problematizados pela incompossibilidade de agdes improprias para
aqueles contextos, fazendo ovos enquanto “estados de coisas” se transformarem em
claras, mas também engendrarem no mundo ovos que fazem variar os signos,
fecundando ovos de sentidos que variam os signos ditados enquanto palavras de
ordem para o urbano. Engendramentos que vazem gestar ovos de tempo e de sentido
em um cotidiano enrijecido por direcionamentos dos modos de vida proéprios para
uma cidade.

Nos videos-performances Ovo-boca e Egg-Mouth-Debris e nas execugdes de
Ilhas, linhas, palavras... germens e Egg-Mouth-Debris o ovo na boca, fez funcionar um
acoplamento e a criagdo de um terreno oval que provocou desorganizacdes no corpo,
nas imagens, nos rostos, fazendo nascer algo entre reentrancias e bifurca¢cdes de uma
natureza ndo-organica, um acoplamento ovo-boca que gerou uma maquina
animalesca a desfazer as fun¢des dos drgaos e fazer nascer outros modos de relagdo
em uma maquinacgdo dor-prazer para criar um corpo sem 6rgaos.

“Se é que ha pensamento; ndo ha; ha o ovo” (LISPECTOR, 1998, p. 49). Ver um
ovo é rejeitar as virtualidades existentes em um ovo. Ver um ovo é fixar-se no objeto
enquanto “estado de coisa” e restringi-lo a uma materialidade ja dada e reconhecivel
pelos esquemas de significagdes em imagens fixas do pensamento que dirigem
funcionalidades pré-definidas para uma cultura utilitarista dos ovos. Isso é o proprio
cliché, nas palavras de Deleuze: “um cliché é uma imagem sensoério-motora da coisa”

(1985, p. 32).
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Ao tratar o ovo como o objeto que se vé, reduzem-se as poténcias virtuais de
transformacdo e metamorfose que acontecem intensivamente em um ovo,
transmutagdes ainda informes e em processo. “Mas é literalmente que ovo e corpos
sem Orgdos reaparecerdo juntos, e produtivamente como operadores conceituais”
(ORLANDI, 2010, p. 138).

Utilizar o ovo, entrar em relacdo com potencialidades de conexdes em embates
de forcas-corpos que produzem efeitos incorporais: gestar, crescer, diminuir, cortar;
mutabilidades constantes e ndo formadas. Corpo sem 6rgaos nascente, intensividades
em proliferacdes, de imbricagdes, bifurcagdes, embates de forc¢as ativas e reativas para

germinar, metamorfosear, abortar, co-criar.

0O CsO é o ovo. Mas o ovo ndo é regressivo: ao contrario, ele é
contemporaneo por exceléncia, carrega-se sempre consigo, como seu
proprio meio de experimentacao, seu meio associado. O ovo é o meio
de intensidade pura, o spatium e nao a extinsio, a intensidade Zero
como principio de producdo. Existe uma convergéncia fundamental
entre a ciéncia e o mito, entre a embriologia e a mitologia, entre o ovo
biolégico e o ovo psiquico ou césmico: o ovo designa sempre esta
realidade intensiva, ndo indiferenciada, mas onde as coisas, os 6rgaos,
se distinguem unicamente por gradientes, migracdes, zonas de
vizinhanga. O ovo é o CsO (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 202).

E disso que se trata um encontro com os ovos. Encontro com corpos pré-
formais, pré-individuais®2, que podem ou ndo se efetivar e que intensificam,
contemporaneamente, variagdes virtuais e atuais de um real em recriagao.

Dobramentos, invaginacdes, retor¢cées, movimentos celulares, um plano
intensivo de dindmicas de forcas em dominagdes e submissdes, “estiramentos que
constituem uma ‘dinamica do ovo’. A esse respeito, o0 mundo inteiro é um ovo”
(DELEUZE, 1967/2002, p. 134).

As dinamicas intensivas, presentes em um ovo, vibram em um campo instavel e

violento a partir dos encontros de forgas, produzindo reentrdncias e ressonancias

92 Referencia a individuacdo em Gilbert Simondon a partir do encontro com Gilles Deleuze
(1966/2002), colocando o individuo ndo somente como fim de um processo de individuagdo, mas como
meio, individuo como processo que tem contemporaneo o proprio principio de individuagao, ndo é nem
a totalidade do ser e nem o primado em um movimento sempre de passagem do pré-individual ao
individual.
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internas, movimentos intensivos, velocidades de forgcas em combates, em que um
sujeito organicamente organizado seria violentamente aniquilado. Tal dinamismo
requer um sujeito larval. “Had movimentos que somente o embrido pode suportar, e ai
estd a verdade da embriologia: aqui o sujeito s6 pode ser larvar” (DELEUZE,
1967/2002, p. 135).

H4 a producdo de diferencas intensivas que deformam todo campo de
individuacdo, a ponto de desestabilizar de forma tdo violenta que um sujeito adulto,
adoecidamente crente nas estabilidades prometidas para uma vida a partir dos ideais
da modernidade, seria tragado ao caos. Aprender a habitar o risco, a criar membranas
finas e porosas que componham com as viscosidades, as rugosidades, os planos
sombrios e com os dinamismos espac¢o-temporais.

O devir-ovo é a dinamica de uma espacgo-temporalidade intensiva em
que ocorre a recriacdo, o recome¢o do novo, a transpassagem de
encontros extensivos em encontros intensivos. Entre o devir-ovo e o
criar corpos sem 6rgdos, e em cada um desses verbos terriveis, ha um
deslizamento de vibragdes do desejo (ORLANDI, 2010, p. 137).

Criar pra si um corpo sem 6rgaos que nunca chega a se efetivar, mas que é
contemporaneo aos Orgdos, fazendo todo um sistema entrar em devires, em
dinamismos, engravidado de larvas, podendo gestar monstros que aterrorizam a
condicdo subjetiva de um vivente ordindrio. Deixar a vida passar por intensidades.
Experimentar as velocidades em doses para que haja condi¢dées de produzir dobras,
reentrancias que aconcheguem os residuos de mundos necessarios para se recriar.
Seguir as intensidades de ovos somente com a prudéncia precisa para que algo
monstruoso e surpreendente vingue.

0 que é o possivel para um corpo que se acopla ovo-boca? A insistente
repeticdo criada pelas imagens em performances que se dao a partir do acoplamento
ovo-boca, a repeticdo de acoplar ovo-boca por 8 minutos, por 5 minutos nos videos
Ovo-boca e Egg-Mouth-Debris, por 2 horas e por 3 horas nas execugdes Ilhas, linhas,
palavras.. germens e Egg-Mouth-Debris, e de fazer esse acoplamento chegar até o
limite do suportavel, deixa-lo cair, quebrar, abortar. Essas repeticdes foram
esvaziando os possiveis para um corpo em performance, para um corpo cotidiano,

para as dores que convocam prazeres e gozos, dores masoquistas que beiram a vida e
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a morte. As imagens em performances, tensas o suficiente, precipitaram
acontecimentos da transformacdo de uma audiéncia em tensdes participativas, que
passaram a intervir na composicdo, a “aceitar” o permanecer a distancia e a
acompanhar os processos empreendidos. Todas essas mobilizacdes dos corpos
desconstroem suas organicidades, as separacdes que organizam os corpos audiéncia e
o corpo performer, os corpos elementos ovos, paisagens, boca, prédios, vestido, tecido,
linhas, agulhas, fizeram buracos que deformaram os rostos e comprimiram e
dilataram o corpo para passar pelo buraco ovo-boca. Embaralharam, esgotaram os
possiveis para o insuportavel dessas imagens em performances, criaram outros
possiveis nas imanéncias daqueles encontros, destituiram as relagdes ja ditadas para
os corpos e produziram rasgos para figurar a carne nesses encontros. Trabalhou-se
com ovos.

Corpos-acontecimentos tensionam o campo dos possiveis nas imagens em
performances; repetem e esgotam os possiveis do comum e do ordinario. Imagens em
performances se processam entre corpos, signos e cotidianos frente ao que podem os
corpos na relacdo com os esgotamentos dos possiveis ja dados em imagens fixas de
pensamentos que funcionaram como clichés. Junto aos territérios dos clichés, das
imagens, dos corpos e do ordindrio, ha uma cocriacdo de interveng¢des que fazem
problemas aos modos de relacdo possiveis para os territérios dos corpos, fazendo-os
figurar a carne.

0 acontecimento carrega consigo a davida que fragmenta as identificacdes e os
reconhecimentos em duas vias: “O paradoxo é, em primeiro lugar, o que destréi o bom
senso como sentido Unico, mas, em seguida, o que destréi o senso comum como
designacdo de identidades fixas” (DELEUZE, 1969, p. 12).

0 que se tem como senso comum e como bom senso para os movimentos de
um corpo a acoplar um ovo na boca? Nos videos-performances Ovo-boca e Egg-Mouth-
Debris e nas execucdes Ilhas, linhas, palavras... germens e Egg-Mouth-Debris o que esta
em jogo sdo as relagdes com um imponderavel de um corpo acoplado a partir da
producdo de dores, movimentos em imagens que quebram os campos de possiveis
para um corpo, coloca-o em um buscar por algo impensado, um procedimento de

destituir o corpo pelo acoplamento, assim como um figurar, também operando pelo
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movimento de acoplar, de se destituir do eixo funcional dos drgaos, que afirma a
organicidade de um corpo e a hierarquia espacial entre os membros, se desarticula o
corpo, as organizagdes entre os Orgaos, embaralham-se os modos de se organizar,
perfuram-se os cotidianos, esgotam-se os possiveis.

Um corpo ao ser destituido do seu lugar de organismo é coagido a entrar em
movimentos e devires e, assim, figurar a carne; movimentos estes criados pelo
informe, pelo a-significado enxertado nos encontros produzidos em um corpo
acoplado ovo-boca. Esse processo se dd nas tensdes com os clichés: signos
estabilizados por elementos cotidianos, sentidos territorializados ao se identificar um
ovo e uma boca, corpos-organismos identificiveis antes, durante e depois dos
procedimentos.

Uma boca-ovo produz uma découpage extraordindria, que leva os corpos em
relacdo a uma destituicao, a tipos de aceleracdo e de afec¢do impréprios a uma boca.
Uma antropofagia é criada em um movimento de entrada e saida, a boca deixa de ser
uma parte de corpo para engolir e regurgitar algo incorporal, desorganiza o aceitavel
para uma boca, corta a légica de significantes e institui algo de a-significante, cria um

nonsense, entra em movimentos de repeticdes para esgotar os possiveis.

E nos encontros com corpos ordinarios que as imagens em performances de
Critero, Carne, Cariogamia e o risco do aborto, Clara, Ovo-boca, Ilhas, linhas, palavras...
germens e Egg-Mouth-Debris intervém, produzindo vazamentos nas imagens-clichés
das imagens, dos corpos, dos “estados de coisas” em jogo, das texturas dos corpos
cotidiano para produzir outras peles e outras sexualidades em Criitero e Carne, para
mobilizar os signos cotidianos urbanos em Cariogamia e o risco do aborto e em Clara,
para destituir a organicidade, colocando em um corpo acoplamentos ovo-boca, e
produzir um nonsens de uma boca antropofagica em Ovo-boca, Ilhas, linhas, palavras...
germens e Egg-Mouth-Debris. Intervengbes criam outros tensionamentos, outras
relacoes de forcas, abrindo os corpos e suas organizacdes aos incorporais, aos
acontecimentos que figuram a carne.

Corpos figuram a carne em acontecimentos provocados pelos procedimentos

dos cortes, das amputacdes, dos engendramentos e dos enxertos produzidos nas
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zonas de riscos e nas mobilizacdes dos signos presentes nas imagens em
performances. Esse acontecimento carne se da nas superficies dos préprios clichés,
dos corpos e do cotidiano, nas rasuras dos corpos organicos precipitadas pelas
imagens performaticas, pelo encontro de corpos que tém a poténcia de produzir
efeitos incorporais, de figurar a carne.

Nas poténcias arregimentadas por imagens em performance, os corpos se
ligam a agenciamentos maquinicos produzindo cortes nos fluxos direcionados pelo
contexto de signos ja territorializados, fixados e possibilitados, articulando aberturas
e rasgos criados nas performances, precipitando acontecimentos que forcam as
conformacgdes presentes dos corpos envolvidos, forcando-os a se desterritorializarem
e a se reterritorializarem em estados precarios ao figurar a carne. Desterritoralizacao
de corpos e de signos, descodificacdo dos modos de vida, figurar a carne.

Os corpos-clichés do performer, facilmente identificavel, trazem consigo a
poténcia de mobilizar signos-clichés cotidianos, fazendo variar imagens fixadas e
planos de sensagdes para a producdo de corpos-incorporais, carnes, agenciando
acontecimentos nas superficies dos proprios clichés seja dos corpos, das imagens, do
cotidiano.

Nao ha um fundo das coisas a ser descoberto, ndo se trata de perfurar o corpo e
chegar a um fundo carne (chair), mas de produzir acontecimentos que tém a poténcia
de ocorrer na casca superficial das relagdes causais entre corpos, em encontros que
produzem efeitos incorporais e de superficies que transmutam a proépria coisa em
outra, agenciando devires, destituindo os corpos para figurar a carne (viande).

As imagens em performance em Criitero figuram a carne ao colocar entre o
corpo em performance e o ecrd de uma projecao pornd uma nova textura da pele, uma
pele alisada e conclamada pelo jogo de luzes e sombra que vazem outras imagens
serem construidas. Nas relacdes com essa nova pele, ora realiza-se o acoplamento de
fatias de figado cru que atuam junto a essa nova textura, trazendo outras coloragoes e
também outras sensa¢des, ora aumentam-se as quantidades de ovos, de gemas e de
claras, fazendo os procedimentos variarem com relagdo a convocagdo de uma
audiéncia. Em Carne os dois corpos femininos em performance nos corredores de uma

Universidade, criam ja uma desterritorializacdo e uma desorganizacdo dos espagos e
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dos corpos em relacdo. Criam com argilas um apagamento alisante dos corpos que
figuram um branco opaco-brilhante em uma nova pele criada para servir de superficie
as fatias de figado cru, molhados e secos, vermelhos e brancos, luzes e calores criam
uma nova climatologia que fazem uma desorganizacdo dos érgaos e dos corpos,
esgotando os possiveis para tais elementos. Todo um procedimento e uma ambiéncia
que figuram a carne. Em Cariogamia e o risco do aborto o deslocamento de um
procedimento proprio para um contexto privado e intimo, para as ruas e pracas de
cidades, por mulheres e homens, vestidos e travestidos, produz uma desorganizacao
dos corpos em jogo e chegam a figurar a carne pelo nonsens que cortam e acoplam
signos urbanos. Clara joga com as relagdes de signos cotidianos e da quebra de ovos,
separando claras e gemas, e transformando claras em neve diante de paisagens
inusitadas pela essa acdo e frente a olhares espantados com um procedimento
inesperado ao ordinario de uma cidade, procedimentos que figuram uma
desterritorializacdo do ordindrio que faz figurar a carne.

Nas intervengdes performaticas das imagens em performances de Criitero,
Carne, Cariogamia e o risco do aborto, Clara, Ovo-boca, llhas, linhas, palavras... germens
e Egg-Mouth-Debris ha a produgdo de curtos-circuitos diante dos sensos comuns e dos
bons sensos que trazem a poténcia de gestar acontecimentos imponderaveis, criando
outros possiveis, podendo se efetuar nas proprias imagens que precipitam a producao
de corpos incorporais, carnes, frageis, precarios e em riscos que demandam criar um
tipo de agenciamento, um modo de operar as for¢as e as intensidades, demandam

criar uma educacgao por afetos.



4. Uma educacado por afetos

Os modos de vida atuais e as subjetividades que a eles correspondem
engendram-se formando paradoxos que se tornam complexos nos movimentos que
processam os modos de uma vida. O dia-a-dia experienciado na vida doméstica, frente
as tarefas, as negociacdes de tempo e afazeres daqueles que coabitam um mesmo
territdrio e que necessitam estabilizar os locais para o “bom funcionamento” destes,
produz, nas praticas diarias, a abolicdo de experimentacdes de outras formas de
existéncia, valorizando o calculo que engessa os corpos em atividades automatizadas,
fortificando as divisdes e os papéis sociais, em segmentaridades cotidianas.

Os objetos presentes nas intimidades e a rede de forgas e tensdes colocadas nas
habitacdes e nos habitos agenciam usos, posturas e funcionamentos corporais que
criam a ilusdo de seguranca e ao mesmo tempo em que aumentam as sensac¢des de
perigo e de vulnerabilidade. As arquiteturas em construcdes de muros, de redes de
protecao e de visibilidades que controlam o cotidiano, mesmo no que se toma como
espacos intimos, produzem certo estado de tensdo em micropoliticas e em toda uma
microgestio de pequenos medos. O andar pelas ruas, as dinamicas de transito, a noite
e o dia, os apelos macro e micro midiaticos do que esta na altura dos olhos, uma trama
complexa de informatizagoes codificadas e também a-significantes que atravessam os
corpos, dirigem os gestos, esquadrinham as posturas, desenham previamente os
modos e os procedimentos ligados as formatagdes de corpos organizados em suas
funcdes, eficientes, bem comportados, identificados, controlados para funcionamentos
“desejaveis” e bem adaptados.

Apesar de tais esquadrinhamentos, esses fluxos seguem desviando e escapando
ao controle e ao calculo, mesmo que as logicas tendam a formatar uma existéncia
cotidiana contemporanea e a abolir as inven¢des de outras agdes, imagens e signos

que escapem aqueles dados como possiveis e desejaveis. Junto a estas tendéncias,
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acontecem escapes, desvios de capturas, imprevisibilidades que se agenciam em
micropoliticas moleculares?? e criam vazamentos na realidade organizada.

Essa dindmica paradoxal produz cotidianamente adoecimento fisico, psiquico,
relacional cuja expressao reside na ideia de fracasso pessoal em relagdo a prdpria
vida. Isso, por sua vez, nado é indiferente as praticas educacionais e, por essa razio, a
educacdo nao esta associada apenas as instituicdes escolares e nem mesmo aquelas
voltadas aos cuidados com os adoecimentos, sejam elas preventivas e/ou curativas,
mas se alia a vida e aos modos de existéncia agenciados pelas relagdes publicas e de
intimidade no cotidiano contemporaneo.

Imagens em performances, ao intervir nos signos cotidianos, pdem em riscos os
funcionamentos educativos que tendem a formatar os modos de vida, produzindo
experimentacoes e deslocamentos importantes para producdo de novas relagdes com
o mundo, explicitando forgas e tensdes que se encontram invisiveis nas atividades
didrias, que produzem afetacdes corporais e sensoriais, atuando violenta e
silenciosamente em processos desvitalizantes e desvinculados da proépria vida.

0 que ja esta dado como campo de possiveis paira sob um ideal educativo que
responda a perguntas formuladas por uma educagido que dirige os modos de vida.
Convocar a educagdo para conversacgoes entre performances e corpos, entre imagens e
pensamento, entre riscos e clinicas, entre vida e poética produz alguns deslocamentos
nos territérios costumeiros destinados a tal tema, como as instituicdes escolares, os
curriculos e as didaticas, produzindo conexdes importantes entre educacio, corpos,
pensamento e vida que se volta para um repensar da prépria vida dentro de tais
instituicdes educacionais.

Uma educacdo trata-se de um tipo de conducdo. Esta, numa a¢do mais
costumeira, dirige os afetos aos ideais do que se espera de uma relacdo de

aprendizagem, conduzida em direcdo ao que se quer ensinar, uma educagdo “dos”

93 0s conceitos de molar e molecular, j4 apresentados no inicio deste texto, foram pensados por Gilles
Deluze e Félix Guattari (1980). Estes ndo se constituem como duas entidades em contraposi¢do, mas
como dois niveis da realidade que se entrecruzam / intercambiam elementos e componentes
individuais e coletivos o tempo todo. O molecular se apresenta de modo imperceptivel. Hid sempre uma
multiplicagdo, variacdo e processos de produgdo de diferenga dentro do ambito molecular, enquanto no molar
ha predominéncia de modelos j4 instituidos e recorrentes.
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afetos?%, em que estes sdo dirigidos para contetdos pré-definidos por certa politica
cultural do que se quer que se aprenda. Uma educacdo que se da “por” afetos,
entretanto, ndo se processa por um direcionamento dos afetos, mas sdo os afetos que
dirigem, sdo eles, os planos intensivos dos afetos, das forcas que atravessam os
corpos, que vao conduzir e direcionar o aprendizado. Aposta-se em uma conducao
feita por imagens em performances que tém os afetos como dirigentes e operadores
de certa educagao. Uma conducdo ndo feita “para” os afetos, e sim “pelos” afetos.

As relagdes com a experimentacdo do mundo, das intensidades de sensagoes
que atravessam os corpos, dos processos de aberturas aos encontros afetivos e dos
acontecimentos de uma vida, sdo elementos presentes nas imagens em performances,
que passam a intervir, problematizando os regimes de relacdbes e de signos ja
formatados. Tais encontros se ddo nos planos afetivos e estdo ligados a exposicao a
um plano de imanéncia em que acontecem o0s encontros entre os signos e os corpos.
Mas do que se trata esse plano de afec¢coes?

Para Gilles Deleuze (1981), junto ao pensamento de Spinoza, a afeccdo é a
capacidade de afetar e ser afetado que os corpos, quaisquer que sejam, possuem; é o
poder de afetar e ser afetado, sendo esse plano afetivo ainda ndo codificado em
percepcdes que nomeariam tais afetacdes, mas atuando no plano dos corpos, das
peles, das sensacdes. Trata-se de um jogo de forgas ainda ndo codificadas que
mobilizam os corpos e aumentam ou diminuem suas capacidades de afec¢ao.

Uma clinica poética se da como um tipo de corte produzido por imagens em
performances nos regimes de signos, nas relacdes entre os corpos, que gestaria um
tipo de conexdo com algo ainda ndo formatado, pré-individual, da criacdo que se
processa em zonas de riscos produzidas por campos problemdticos na mobilizagao
dos signos ligados ao ordinario. H4 nesse processo uma relacdo entre corpos e signos
que demandam de um tipo de abertura a experimenta¢do, um tipo de educacgao por

afetos que consiga produzir composicdes entre aquilo que vinga e o que nao, um tipo

94 A ideia de uma “educagio dos afetos” foi cunhado em trabalhos praticos corporais e discussoes junto
a Fernando Yonezawa e a Angela Vieira realizados no Coletivo Devir. A expressio, entretanto, sofreu
variacOes conceituais na presente articulacdo, inclusive repensando a ideia de uma educagdo “dos”
afetos, reafirmada como uma educacio “por” afetos.
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de aprendizagem que se da através de signos e de afetos. Esse seria o quarto e tultimo

elemento-indicador de uma clinica poética: uma educagao por afetos.

Deleuze (1964) produz uma leitura que pode se aproximar dessa perspectiva, ao
afirmar que nunca se sabe como uma pessoa aprende; mas de qualquer forma sempre
aprende por meio de signos, perdendo tempo nos encontros e nas tentativas por uma
decifracao desses. A mobilizacdo dos signos produz aprendizagens, ndo pelo acimulo e
assimilacdo de contelidos materiais objetivos. Estes conteddos intelectuais sao
verdades limitadas, pois ndo sdo aprendidos por necessidades. A inteligéncia cabe
compreender criticamente as fun¢des dos signos no mundo. As aprendizagens se dao
por outras vias.

0 aprendizado configura-se como uma experimentacao tendo o presente como
aliado. O importante nesta empreitada é o que ndo se sabe a principio. Esse processo
ndo tem inicio nem fim. Aprende-se progressivamente, com configuracdes
momentaneas e decep¢des sofridas. Um processo ndo linear que hora recua, sofre
regressoes e preguica; processo fragil de abertura do aprendiz para se sensibilizar aos
signos. Para a sua ativacdo é preciso que haja encontros e que esses mobilizem os
planos de afec¢des fazendo variar as capacidades de afetar e ser afetado nos corpos.
Tais encontros promovem desvios, violéncias que desafiam as crengas e as leis
prontas.

Acredita-se por crenca ou lei que o mundo objetivo traz o signo fixo e
sedentario, impossibilitando qualquer desvio, ordenado pelas leis da linguagem. Nas
palavras de ordem, sejam da vida cotidiana, seja nas instituicdes educacionais, ha a
producdo de uma correspondéncia direta do signo com o objeto, o que gera
estagnacdo de processos, pois estabiliza o mundo, impossibilitando tais
aprendizagens. Diante dessa ideia de aprendizagem como relagdo com os signos,
haveria uma educacdo por afetos produzida pelas imagens em performances ja
apresentadas neste trabalho?

As imagens em performance de Criitero intervém nos regimes de signos e no
plano de afectos dos corpos ao desalojar signos, elementos, espacos e materiais

ordinérios, tais como ovos, figados, cozinha, pornés, sexualidades, feminino, pele,
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criando um procedimento de experimentacdo e abertura dos corpos a uma construcao
de outros modos de relacdo e de texturacdo da pele, dos matérias e das transas em
jogo. Uma educagdo como experimentacdo que se deu entre os signos e 0s corpos em
jogo e que abriu a pele a novos regimes de relacdo, as novas capacidades de afetar e
ser afetados, a criagdo de novas imagens no pensamento que se dio por
aprendizagens em busca de sentidos e daquilo que ndo se sabe a priori.

Carne ao intervir em um espaco académico e nas relacdes entre dois corpos
femininos com novas texturas fecundadas por ovos em punhados de figados, de
argilas e fatias de carnes cruas nas relagdes de experimentacdes com as peles, com os
corpos e com os espacos em composicdo, com luminosidades vermelhas e brancas,
com calores e cheiros que criaram uma climatologia, produziu uma violacdo no
pensamento frente as imagens fichadas nos regimes de signos ja estabelecidos para os
possiveis de corpos, de espagos e de materiais em relacdo. Uma composicdo que
mobilizou signos colocando-os em processos de experimentac¢ao, de aprendizagens ao
invadirem o pensamento de signos que ndo tém algo a dizer, mas que convocam as
sensacoes a figurarem e a individuarem imagens em criagoes.

Cariogamia e o risco do aborto e de Clara, ao intervirem no cotidiano - no
tecido de relacdes politicas, sociais e econdmicas que se expressa fisicamente e
subjetivamente - funcionam como inven¢ao aberta as instabilidades do presente em
uma pratica de tateio, de experimentacdo, de articulagio e de deslocamento
inesperado que entra em choque com as praticas cotidianas proprias da cidade
desvinculadas das imprevisibilidades articuladas a proliferacdo da vida, trazendo
problemas ao que se pode fazer nos contextos publicos. Nessa articulacio, a educacao
é pensada como pratica de invencao de novas relacdes com a vida e com o urbano.
Esse processo inventivo esta ligado a relacao de criagcdo que mobilizam as formas de
existéncias presentes no mundo contempordaneo. H3, nessas imagens em
performances, a exigéncia de um esforgo para prevalecer a tendéncia de criacdo que
se vincula ao tempo em processos de aprendizagem. Essa criacdo estd ligada ao
tempo, e sé se efetivard enquanto produto das forgas criadoras através das tensdes
permanentes com as repeticdes presentes no cotidiano. Assim, criacdo e repeticdo

vivem em estado de captura mutua, sendo que a criacdo sé se efetiva em processo
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inventivo na conexdo entre as instabilizagcdes vinculadas ao tempo e as repeticoes
ligadas ao cotidiano.

Ovo-boca em acoplamentos que geraram imagens em performances em videos
e se desdobraram em execucdes de Ilhas, linhas, palavras... germes e Egg-Mouth-Debris
mobilizaram os signos de uma boca, de corpos e de imagens acoplando um ovo como
terreno de forcas para fazer vazar um corpo, alterando as capacidades de afetar e de
ser afetados dos corpos ao criarem maquina-ovo-boca, fazendo desorganizar as
organicidades e desfazendo o rosto em uma construcao experimental de novos planos
de sensibilidade por uma educacao por afetos.

As imagens em performances entram em contato com o cotidiano através de
acOes praticas e diretas, mobilizando as intermediacoes representativas, aliando-se as
tendéncias criativas presentes em um contato inventivo na experimentacdo do
cotidiano. Uma invencdo se faz na dimensdo pratica de experimentacdo como
condicdo de construcdes de subjetivacdoes e de mundos. A experimentacdo se da como
pratica de invencao e se faz nas fissuras que abrem os regimes de signos e de relagdes
entre corpos ao novo, ao inesperado, ao imprevisivel. Esse procedimento de abertura
se da com a poténcia de problematizacio do mundo.

A educagdo, na composicdo aqui proposta, atua como campo problematizador,
dissolvendo distanciamentos com relacdo a producdo estética da vida; ou seja,
produzir uma educacdo vinculada as instabilidades tendo como analisador as imagens
em performance Critero, Carne, Cariogamia e o risco do aborto, Clara, Ovo-boca, Ilhas,
linhas, palavras.. germens e Egg-Mouth-Debris que mobilizaram as organizac¢oes
rigidas do dia-a-dia e se aliaram, por alguns momentos, as forcas intempestivas do
tempo inventivo.

Tais imagens performdticas articulam-se a educacdo ligada a uma
experimentacdo, que ndo esta pré-ocupada com solugdes de problemas ja colocados,
mas com a invencdo de problemas e a construcdo de linhas de solugdes provisorias e
finitas, ja que se trata da vida como campo multirrelacional. A experimentacdo aqui é

pensada como movimento da prépria vida, como multiplicidade heterogénea que
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procura intervir e tracar linhas de fuga® em combates ativos junto as capturas
constantes por logicas impostas frente aos contextos cotidianos.

As imagens em performance, dos modos como sdo tomadas, ndo sdo criadas,
produzidas e executadas como um campo de preparacdo e treinamento no sentido de
aquisicao técnica, assim como o aprender nao se efetua no acimulo de informacdes e
formatacdo dos corpos, das atuacdes e dos movimentos. Nos processos de construgao
destas imagens, os performers se abriram as instabilidades do presente, e as proprias
construgdes das imagens exigiram que se criassem conexdes e entrassem em
composi¢cdes com o que acontecia nas relacdes de signos e de corpos cotidianos frente
as imagens em performances. Estas imagens trouxeram ao visivel, fizeram notar,
pontos de maior tensio nas relacdes formatadas para uma vida que serve a
sobreviventes, produzindo encontros de for¢as que promoveram afetos da producao
estética vinculada ao agora (maintenant) e aos acontecimentos.

A poténcia educativa que se processa nas imagens em performances esta na
abertura a um desvio na vinculacdo com o agora, funcionando como acontecimento e
engendrando outras relagdes com a existéncia, remanejando as préprias propostas
performaticas e vinculando-as as imanéncias instaveis da constru¢do de uma vida e de
uma saude aliadas aos intempestivos e as fragilidades. Uma educac¢do por afetos se da
em uma pratica de experimentacdo junto aos signos na criacdo de novas imagens no
pensamento. Uma logica do sentido e da sensagdo que assume um ponto irracional em
que o pensamento ja ndo controla o que pensa, mas deambula, se movimenta e se

experimenta for¢ado a pensar.

4.1. Perceptos e a construcio do outras visibilidades: desfazer a

reciprocidade entre ver e falar.

H4, no pensamento enquanto criagdo, certa logica do fora, de algo fora do

pensamento que o for¢ca a pensar. Trata-se de uma logica criada por signos que

95 Termo de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1980). Afirmam que a linha de fuga permite explodir o que
estd estratificado no interior do préprio processo, fazer vazar o que estd organizado e passar a
proceder por conexdes.
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violentam o pensamento, légica enquanto relacdo, irracional e que se da numa
indissociabilidade entre criacdo e saude, entre critica e clinica, entre educacao e plano
de afetos.

Uma educacgdo por afetos, que se processa junto imagens em performances, se
da em construgdes de perceptos®®. Estes se tratam de um tipo de “visdo” e de “audicao”
- em Uultima andlise um tipo de percep¢do e um tipo de sensacdo - em um sentido
muito especial, compreendendo que essa nova percepc¢do se constréi em uma relacdo
com os afetos, com a criacdo e com a saude. Os perceptos se distinguem de uma
simples percep¢do e se constroem em uma relagdo nos encontros entre os corpos, os
signos e os mundos.

Mas do que se trata um percepto? “Uma percepcdo em devir’, responde
Deleuze (1993, p. 112). Nesse caso, o que muda ndo é um objeto que se transforma ou
se desloca, mas a percepc¢do, a capacidade de perceber, o poder e a maneira de
perceber que se metamorfoseiam. A percepc¢ao se transforma elevando o ver a outra
poténcia, tornando o ver potente, o visivel que, nas relagbes com o ordinario, é
separado da sua propria poténcia. A producdo de um devir da propria visdo: um
percepto. Dar a ver o invisivel, o imperceptivel daquilo que ndo se pode
cotidianamente ver e perceber.

Zourabichivili em um texto intitulado Six notes sur le percept: sur le rapport de
la critique et de la clinique chez Deleuze publicado em 2013 na Franga®’, pensa junto a
obras de Deleuze e Guattari, a relacdo entre os perceptos e a producio de uma clinica,
de certa saude e de certa criacdo. Com relacdo ao percepto, o autor afirma: “o ver de
uma segunda visdo, de um terceiro olho, de um n-ézima poténcia, é necessario que o
invisivel veja o invisivel do visivel mesmo” (p. 379).

Ver o invisivel do préprio visivel se da na produgdo de uma clinica criadora de

sensibilidades as relacdes de forcas que formatam o visivel, dar visibilidade e

96 Conceito presente no livro Qu-est-ce que la philosophie? de Deleuze e Guattari (1991) e em Critique et
Clinique de Deleuze (1993).

97 publicado em Gilles Deleuze, la logique du sensible: esthétique & clinique, sob a direcdo de Adnen Jdey.
Paris: de l'incidence éditeur, 2013, p. 375 - 403. Uma primeira versdo desse texto foi traduzida para o
inglés e publicada na obra coletiva, Deleuze: a critical reader (P. Patton ed.), Oxford, Blackwell
Publishers, 1996, p. 188 - 216; ficando inédita na Franca até a publicacdo em 2013.
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sensibilidade aos jogos de forcas que ndo estavam visiveis até entdo, criar uma
visibilidade por meio de imagens em performances, que s6 se tornam visiveis pela
existéncia dessas imagens. A producdo de certa vidéncia® das forcas. As coisas elas
mesmas ja sdo forgas, encontros e relacdes de forcas que se expressao. Sdo relagoes de
forgas invisiveis que exitem no visivel e que convocam as forcas de existir das coisas.
As dindmicas espago-temporais exprimem tais maneiras de existir. Uma maneira de
existir se constroéi nas relagdes estabelecidas, nas afec¢des que engendram tal maneira
de existir. Esse rapport de for¢as ressoa nos corpos, nas subjetividades e nos mundos,
enquanto signos em devir, despotencializados pelas relacdes enrijecidas no ordinario.

Ao potencializar o devir das coisas, ao mistura-las e desacopla-las de suas
utilidades e funcionalidades, tornam-se visiveis os campos de relagdes de forcas que
engendram as coisas no mundo e que engendram o préprio mundo, fazendo-as devir-
outras, desatarraxando os signos de um campo de significados e significantes,
transformando as coisas em pura sensacdo. Nesse sentido, um percepto é uma relagdo
critica e clinica como nos propde Zourabichivili (2013) ao pensar junto a filosofia de
Gilles Deleuze. Critica por que faz discernir forcas, certo tipo de relacdes de forgas e
clinica por que faz avaliar sua inclinagao, sua amplitude a se desdobrar e a se dobrar a
partir do modo o qual cada coisa se expressa. Assim, uma clinica poética passa pela
construcao de perceptos que fazem a percepg¢ao entrar em devir, criar um diagndstico
vital a partir de certa visdo, de certa saude fragil e pequena e, ao mesmo tempo,
grande; condi¢do construida na imanéncia das experimentagdes entre as coisas, 0s
signos, os corpos e o mundo. Imagens frageis e potentes arregimentadas pela mesma
saude, num sentido ndo organico.

Nos campos do ordinario, o visivel é produzido despotencializando as coisas de
um devir e as ligando diretamente ao dizivel. As imagens em performance aqui
apresentadas operam um corte das correspondéncias que estdo no mundo entre o

dizivel e o visivel, entre o falar e o ver, entre as palavras e as coisas®°.

98 Como propde Deleuze (1985, p. 340) no livro L'image-temps. Cinéma 2. Deleuze chama de “la
voyance”.

99 Pensando junto a Michel Foucault (1966) em Les mots et les choses: une archéologie des sciences
humaine.
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Deleuze (1986) em seu livro intitulado Foucault, pensa nas relagdes e
disjuncdes do visivel e do dizivel. Deleuze, junto as obras1% de Foucault, analisa o
visivel como um campo técno-sensorial que produz certa economia das percepgoes e
das sensacgdes enquanto equipamentos de poder e maquinas sociais, dando a ver o
visivel e o dizivel enquanto um regime de enunciacdo sistematizado que atarraxa o
enunciado a uma producao de fungdes dos objetos e dos sujeitos. Nesse sentido, entre
os enunciados e os visiveis, as palavras e as coisas existem reciprocidades co-criativas
em que um produz o outro ao mesmo tempo, gerando agenciamentos coletivos de
enunciacdo e também maquinas de corpos. Esses planos de correspondéncias entre o
visivel e o dizivel, entre os enunciados e os corpos se constroem a partir de diagramas
que se compodem em relacdes entre forcas nao formadas e fungoes.

Essa diagramatica das for¢as ndo formadas formatam (mise em forme) os
enunciados enquanto formas de expressdo e os visiveis (ndo discursivos) enquanto
conteudos. Estes por sua vez se constituem em formas em um processo de co-
constituicdo entre ambos. Expressdo e contetido, dizivel e visivel se co-constroem e
sdo diagramatizaveis a partir de fluxos de for¢as que os formatam. Esse diagrama de
forcas é a propria maquina abstrata de um agenciamento gerando agenciamentos
coletivos de enunciacdo (enunciado, expressdo) e agenciamentos maquinicos dos
corpos (nao discursivo, conteudo) (DELEUZE, 1986, p. 38).

A forma é juntamente onde se organiza a matéria em certo regime de relacdo e
com certa func¢do. O funcionamento ndo formalizado é o diagrama, plano de relagdes
de forgas, informal. O diagrama, portanto, é uma relacio de forgas espaco-
temporalizadas, instavel e fluido, em devir. Um diagrama jamais representara uma
palavra preexistente, mas ele cria uma realidade aberta as crises e as mutacgdes.
Definir um diagrama é encontrar seus pontos de mutacao, seus nonsens, cartografiar
um “quando” do acontecimento de desterritorializacdes e de rupturas a-significantes

que produzem novas conexoes, heterogeneidades, novas maquinas, novas imagens.

100 Especificamente Les mots et les chose (1966), L'archéoligie du savoir (1969) e Suveiller et punir:
naissance de la prison (1975).
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O diagrama possui linhas de diferenciacées (DELEUZE, 1986, p. 44) e ¢é a
exposicdo das relacdes de forcas de um dado agenciamento de enunciacdo e de
visibilidade que promove as novas producdes em uma relacdo de forcas que se
reconstroem molecularmente. A atualizacdo de um diagrama se da por divergéncia,
por disjuncdes entre os visiveis e os diziveis. Assim se produzem os devires de um
diagrama e é aqui que se dao as mutagdes dos campos sociais.

As imagens enquanto clichés!0! se desenham em uma pressuposicdo e uma
relacdo de reciprocidade entre ver e falar em que a forma de conteddo (ver)
corresponde a forma de expressao (falar). Os clichés colocam em relacdo ver e falar
em um modo de redundancia onde o enunciavel sera controlado pela forma do visivel
e tudo o que se vé é controlavel pelo dizivel. Essas imagens clichés ressoam uma
reciprocidade que constréi a sociedade de controle (DELEUZE, 1990) a qual se vive
uma vida minima, uma “vida besta”.

E nessas relagées de reciprocidade que imagens em performances intervém.
Tais imagens produzem um disparate entre ver e falar, entre o que se vé e o que se
fala junto as coisas, aos corpos e aos mundos. Um tipo de ruptura a-significante entre
o enunciavel e o visivel, entre as expressoes e os contetidos. Essa é a dimensao politica
da arte e de imagens em performances que modificam as relacdes de
correspondéncias entre ver e dizer, entre conteudo e expressdo. Imagens em
performances, desse modo, criam outras formas de sensibilidade e de experimentagao
com a vida e com o mundo. Quebram os clichés de correspondéncias e fissuram as
coisas e as palavras para se reinventarem, criando campos problematicos e zonas de
riscos que desatarraxam o visivel e o dizivel, mobilizando signos que operam o figurar
a carne. Uma disjuncdo inclusiva que produz um povo por vir, um povo impessoal e
noémade.

Desfazer a relacdo entre ver e falar, fazer a disjuncdo entre as formas de
expressao e as formas de contetido. Para isso é necessario abrir as palavras e as coisas,
abrir os visiveis e os enunciaveis, produzir um povo ndémade. Nesse prisma, ha uma

inseparabilidade entre estética e politica; criar é criar, dentro das impossibilidades,

101 piscussdo sobre os clichés presente em L'image temps. Cinéma 2 de Gilles Deleuze, 1985, p. 280.
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um campo de possiveis. Desfazer os objetos para recrid-los e desfazer também os
seres que se relacionam, a partir de um dado regime, com os objetos.

Criar um povo por vir, um povo que habita o deserto (DELEUZE, 1950/2002),
um povo nomade. Criar esse povo, a partir da filosofia de Deleuze, se da na invengdo
de um deserto, de uma ilha deserta, que é também uma terra nio humana, é um
terreno de forcas. Desfazer as pressuposicdes entre ver e dizer é desfazer os objetos
vistos e os sujeitos que falam. Criar um povo némade em uma ndo correspondéncia
entre ver e falar é desfazer os objetos para recrid-los e desmontar os sujeitos que
falam para recriar uma nova terra, terra ndo humana, terra desértica.

Quebrar o rapport entre o visivel e o dizivel, desformar essa reciprocidade se
dd em um processo de corte e de abertura das palavras e das coisas. Esse
procedimento, esse desfazer é uma operacdo produzida por um curto-circuito das
estabilizacdes e das correspondéncias. Fazer falar um povo ndémade que vai
experimentar o mundo e recriar as coisas, um povo que ndo preexiste, mas que é
construido com a criagcdo, com a desterritorializacio de um mundo codificado e em
que fazem corresponder o ver e o falar. Criar uma disjuncio entre ver e falar é criar
um povo nomade que é uma populacdo molecular, é multiplicidade. O devir é essa
populacao molecular, um povo que produz também uma nova terra, o deserto.

Uma imagem ¢é visual e sonora, ela é polissensorial. Uma percepcao dos
ordindrios se da, quando se trata de uma imagem cliché, por uma correspondéncia
entre ver e falar. Desfazer os clichés e criar uma imagem, que Deleuze chama de
“imagem cristal” (DELEUZE, 1985, p. 155-156), é produzir uma ndo correspondéncia
entre formas de contelido e formas de expressdo, é criar o possivel dentro do
impossivel, que produz um novo povo e uma nova terra.

Nao se trata mais de uma subjetividade em que ha um sujeito que fala, trata-se
da producio de um povo a-subjetivo, povo ndo humano que habita o deserto. E a
imagem que faz essa operacao. Quando a imagem rompe a ligacdo entre ver e falar,
todas as imagens devém desertos, uma terra anterior ou posterior ao discurso, uma
terra sem sujeito. Nao se trata mais de uma imagem sensoério-motora, mas uma
imagem cristal, uma imagem-tempo. O espaco se autonomiza e sai de uma relacao

euclidiana e sensorio-motora. A imagem é ligada ao ndo discursivo. Ha uma
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resisténcia de uma imagem que dura em um plano, uma resisténcia do visivel ao
dizivel, uma resisténcia da imagem e do visivel ao dizivel. HA a producdo de um
combate entre o visivel e o dizivel na imagem. O dizivel faz existir o indizivel e a
imagem devém através de uma relacdo com uma terra, ndo uma terra segmentarizada,
mas uma nova terra, desterritorializada e ndmade. O visivel d4 a ver o invisivel
através do avesso da imagem.

Critero e Carne operam essa ruptura a-significante fazendo materiais
organicos desatarraxarem de seu significado e do seu significante, ndo é mais ovo,
gema, clara, figado, argila sdo corpos que fazem a pele virar outro 6rgdo, sem
organizacdes prévias, um 6rgdo que se faz e desfaz a medida que esses materiais
convocam uma nova pele e se transmutam em corpos de relagdes, corpos eroéticos,
viscosidades inumanas que engendram certa animalidade. Nao sdo mais alimentos
que poderiam ser cozinhados e comidos, sdo objetos de gozo, corpos que
performatizam mutagdes em corpos, em imagens, em texturas, nas peles. Em Criitero,
as luzes e os corpos no ecrd ganham outras dimensionalidades ao se ligarem as
sombras e ao corpo da performer, criam uma multiddo, uma dublagem que é o préprio
avesso da imagem. Em Carne, as luzes vermelhas e brancas, o calor e os cheiros,
produzem outro clima que afetam os corpos presentes e os colocam a participar das
construcdes de imagens em um povo que desfaz os sujeitos e os colocam a
experimentar outros modos de relacdo entre os corpos e os signos. Os clichés sao
arrastados para outros regimes de relacdo, regimes esse que s6 foram criados nos
encontros entre corpos, peles, texturas, claras, gemas, figados, argilas, calores, cheiros,
vermelhos, luzes, sombras, ecra. Uma desterritorializacdo das peles, dos corpos, dos
materiais, dos pornds que geraram um ato fundador de um povo némade e de uma
terra desértica habitada por ndo humanos. As imagens resistem aos diziveis. A
questdo “O que se quer dizer?” se desfaz frente as construgdes imagéticas e aos
desfazimentos de objetos, de suas funcdes e utilidades, que desconstroem também os
sujeitos que falam. O visivel faz ver o invisivel pelo seu avesso e funda no dizivel um
indizivel.

Cariogamia e o risco do aborto e Clara deslocam uma pratica intima para os

fluxos da cidade, criam outras paisagens no urbano fazendo um transformar clara em

189



neve de um modo inutil na cidade provocar desfazimentos dos signos proprios para se
ver na cidade, colocando a mostra certa invisibilidade, fazendo o dizivel frente aquelas
coisas delirar e fabular, falar em nome de um outro dentro do proéprio discurso ao
criar uma abertura das palavras e das coisas. Esse procedimento criado por
Cariogamia e o risco do aborto e Clara realiza uma operacgdo gestando “fabula¢des”
(DELEUZE, 1985, p. 172). A fabulagdo agencia uma zona de indeterminacdo entre o
verdadeiro e o falso, uma contaminacdo da verdade em que nao se pode mais
distinguir entre o que é verdadeiro e o que é falso. Um curto-circuito das
estabilizacdes e das correspondéncias, uma indissernibilidade que esta na poténcia do
falso. A fabulagdo é um delirio que atua na recriacdo da verdade e esse movimento é
vital. Fazer falar um povo que ndo tem o direito de existir, um povo némade que vai
experimentar o mundo e recriar as coisas, um povo que ndo preexiste, mas que é
construido com a criacdo, com a fabulacdo, com a desterritorializacdo de um mundo
codificado e em que fazem corresponder o ver e o falar. As falas e olhares que
ocorreram durante essas imagens em performances de Cariogamia e o risco do aborto
e Clara criaram um tipo de delirio que engendrou nas falas e nos olhares, outros
diziveis e outros visiveis, produzindo uma fabulacdo que cria um outro povo, uma
multiplicidade que ensaia sentidos, sendo estes novos e construidos nos encontros
com os inusitados dessas agoes.

Ovo-boca, Ilhas, linhas, palavras... germens e Egg-Mouth-Debris acoplam uma
boca e um ovo e, a partir desse procedimento, deslocam as funcionalidade e utilidades
tanto do ovo como da boca, criam um ovo-boca que insiste na imagem em plano
sequéncia, imagens e visiveis resiste aos diziveis, conclamando uma desorganizacao
dos 6rgaos e dos corpos, que faz ver o avesso pela repeticdo, instaura uma
micropercepcdo de pequenas variagdes que metamorfoseiam o0s orgaos,
desterritorializa o ovo e a boca e fazem-nos virar maquina de desfazer e refazer
agenciamentos, de curto-circuitar as relagdes entre o que se vé e o que se pode dizer
das coisas e dos corpos em relagdo. Criam uma multiplicidade e fazem do ovo-boca um
deserto, com vento e frio, com linhas e agulhas, com paisagens e mortes. As
desterritorializacdoes de peles, de 6rgaos, de objetos engendram um disparate entre

ver e falar, entre conteddos e expressoes, fazem nascer uma populacdo némade, criam
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um deserto, recriam os mundos. As articulacdes engendradas pela maquina ovo-boca
desarticulam os diziveis e os visiveis e os fazem ao avesso, falar os indiziveis e ver os
invisiveis.

Entre o visivel e o enunciavel produzir uma falha, uma nao correspondéncia,
um disparate que faz nascer um povo e uma nova terra, que cria uma zona de
indiscernibilidade entre o verdadeiro e o falso, o visivel que faz dar a ver o invisivel e
o discurso que empurra seu proprio indizivel. O visivel se desterritorializa, a partir
dos encontros de corpos, pela sua relagdo com o fora. Para isso é necessario uma
desorganizacdo sintatica, em que palavras de ordens que ligavam as palavras as coisas
e vice-versa, se desterritorialize e se desorganize. Os signos, pelos desatarraxamentos
entre ver e falar, produzem uma desorganiza¢do sintatica, uma desarticulacdo da
sintaxe. Um ataque a lingua, como afirma Proust. Assim, a lingua entra em relagdo com
seu fora, em que o dizivel é conduzido ao indizivel e o visivel passa a ver o invisivel
dele mesmo. Produzir o inverso do visivel para criar uma nova terra, o deserto.

Imagens em performances querem o deserto, querem criar um povo némade
que desterritorializa as imagens fixas do pensamento, as sintaxes e o ordindrio.
Produzir o inverso da terra, que é uma nova terra, é o deserto. Produzir um
acontecimento desértico que se da nos encontros dos corpos, mas que ndo sao o0s
corpos, sdo incorporais que acontecem nas superficies, no avesso dos corpos, no
invisivel do proprio visivel. Invisivel imanente e real, matéria enquanto energia. Uma
vidéncia do deserto em que ver e falar sio incomensuraveis.

As imagens em performances aqui apresentadas, ao lidarem com signos e
palavras de ordem do ordinario, criam um combate ao senso comum, este que produz
um controle do ver sob o falar e do falar sob o ver, ndo permitindo ver aquilo que nao
se pode dizer e nem dizer o que nao se pode ver. Criar uma nao relagdo, uma nao
correspondéncia entre ver e falar é produzir uma relacdo politica e estética no mundo
é dar a ver o invisivel e dar a falar o indizivel na criacio de uma populacdo
performatica, molecular, ndo humana que pode habitar o deserto.

Esse deserto é o ovo e é o proprio corpo sem o6rgdos. Um transmutar da
percepcdo comum ao percepto que, a partir de uma vidéncia, vai recriar os 6rgaos,

refazé-los nas suas fungoes e nos seus usos, desterritorializar os 6rgaso organizados e
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reterritorializa-los a partir do que é mais interessante em cada encontro. Uma nova
percepc¢do cria os novos 6rgaos, acabam com os julgamentos que dizem que uma coisa
€ uma coisa e serve para isso ou aquilo. Para acabar com o juizo (julgamento) de deus,
como diria Artaud, para acabar com os juizos, com uma razao que é suficiente para
fixar o mundo em sentidos predefinidos. Um povo que habita o deserto nido preexiste,
ele é criado com a criagcdo do deserto, ele é criado com o desfazimento dos sensos
comuns, o que implica em uma educacdo, uma educagdo que se constrdi nos
encontros, uma educacgao por afetos.

Diante disto, imagens em performances como as criadas por Critero, Carne,
Cariogamia e o risco de aborto, Clara, Ovo-boca, Ilhas, linhas, palavras... germens e Egg-
Mouth-Debris produzem uma intervencdo no senso comum que desfaz a
correspondéncia entre ver e falar, entre dizivel e visivel, entre expressdo e conteddo.
Esse disparate produzido por imagens em performances colocam as percepgdes em
devir, criam perceptos que fazem ver o avesso do visivel e do dizivel, fazem ver o
invisivel e falar o indizivel. Um processo de desterritorializacdo que cria uma nova
terra, um deserto habitado por um povo que nio tinha até entdo o direito de existir,
uma populacdo molecular e invisivel que faz dizer o indizivel. Uma relagdo gerada pelo
encontro de corpos que produzem um incorporal, um acontecimento que se da na
superficie dos corpos, é disso que se trata uma educagao por afetos. Uma educacao
que faz ver o invisivel e faz dizer o indizivel, que engendra um novo mundo, mundo
desértico e faz nascer um povo por vir disposto a habitar um novo mundo,

explorando-o a partir da experimentacgao.

4.2. Sensibilidades e experimentacao: habitar uma nova terra e fazer nascer

um povo nomade

Uma educacdo por afetos criada por imagens em performance se da na
exploracdo, prudente e intensa, de um novo espago-tempo, de uma nova terra. Nesse
sentido cada imagem em performance se constroi e se engendra em uma pratica de

experimentacdo que demanda uma sensibilidade criada na prépria experiéncia.
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A arte, cada obra de arte, é pensada como experimentacaol?2 de uma nova
terra. Uma experiéncia com um real, criada pela obra. As condi¢des dessa experiéncia
nao sao dadas por condi¢des a priori, como campos possiveis para a experiéncia
predefinidos antes da experiéncia em si, com julgamentos sintéticos anteriores e
transcendentes a propria experiéncia - tal como proposto por Kant!%3, Antes, a
experiéncia se da no real e as condicdes para essa experiéncia se constroem na
experiéncia mesma, as condi¢cdes sdo construidas na propria experimentacdo. A
experiéncia é produtiva das préprias condi¢des, imanentes a ela mesma.

As imagens em performances aqui tratadas sdo experimentagdes, pois sdo
quaisquer coisas que engendram no mundo um pequeno extraordinario, engendram
nos campos dos cotidianos, minimos movimentos aberrantes?4. As imagens em
performance fizeram e fazem perceber e sentir qualquer coisa que ndo seria possivel
perceber sem elas, mesmo que sejam coisas minimas, movimenta¢des, contracdes,
expansoes, texturas, cheiros, toques.

Ao se propor pensar uma educacgdo por afetos que se constroi pela criagao de
perceptos e por experimentagdes, nao se trata de propor uma distin¢do entre quem
produz e quem recebe a obra. Nao se pretende aqui propor uma discussdo da
recepc¢do da arte da performance. Nesse sentido, quem produz e quem recebe a obra
compdem a prépria obra enquanto agenciamento de desterritorializacdo. Ha uma
conexdao entre os corpos em performances e os convocados por uma distancia,
enquanto audiéncia, a produzirem experimentacdes a partir da criacdo de poros, de
sensibilidades, de zonas de riscos criados pelas problematizacoes em relacoes as
estabilizacdes propostas pelo ordinario, de mobilizacdes dos signos que antes se
encontravam sedimentarizados, de figurar a carne que se da na desorganizacdo dos
corpos, de produzir um pequenino deserto e um povo nomade a partir dos disparates

entre ver e falar. HA uma criacdo coletiva de multiplicidades de uma populacao

102 A arte como experimentacdo foi proposto por Gilles Deleuze em Logique du sens (1969, p. 300).
103 Gilles Deleuze. La philosophie critique de Kant, 1963, Presses Universitaires de France.

104 Referéncia ao livro de David Lapoujade, Deleuze: les mouvements aberrants. Les Editions de Minuit,
2014.

193



molecular para experimentar essa nova terra, infinitesimalmente pequena. Ndo se
trata de representacdes, mas de experimentacdes.

“A obra de arte deixa o dominio da representa¢do para tornar-se ‘experiéncia’,
empirismo transcendental ou ciéncia do sensivel” (DELEUZE, 1968, p. 79).

Deste modo, a obra de arte se torna teoria da sensibilidade em que as
condicdes da experiéncia lhes sdo imanentes. Nas imagens em performances, essas
condigdes se constroem junto a experiéncias com o extraordinario e com o aberrante
produzido por tais imagens. Quando esses movimentos aberrantes sdo construidos,
eles dao a ver as regras que produzem as condi¢des do que ja esta dado, do que ja
existe como plano do senso comum e do ordinario. Esse é o sentido de uma clinica
poética produzida por imagens em performances, uma clinica produtora de um tipo
de sensibilidade e de percep¢do nao ordindria, que ddo a ver os jogos de forgas e
formatam as pretensas estabilidades no mundo e que, assim, produzem uma nova
saude, religando os corpos aos intempestivos de uma vida.

A arte como experimentacdo produz, na prépria experiéncia imanente, a
abertura que permite ver e perceber as condi¢cdes da experiéncia em questdo. As
imagens em performances constroem um modo de experiéncia que ndo se poderia
aceder sem essas imagens. A estética dessas imagens em performances criam novos
sentidos ligados a experimentacdo que dao suas condi¢cdes de experiéncia nelas
mesmas e na producdo de sensibilidades em uma dimensdo extraordindaria. Esse
processo se da na criacdo de outras temporalidades, em um ritornelo que fabricam
outros tempos e outras condi¢des de sensibilidade.

O tempo se cria, junto aos pensamentos de Deleuze na relacdo com as
proposicdes de Bergsonl®, a partir da constru¢io de um habito que se faz na
contracdo, nos ritmos e que produzem um tipo de sensibilidade. Nos planos do
ordindrio essas sensibilidades estdo dirigidas pelos habitos e ritmos ditados por certa
economia dos planos sensiveis, que predefinem os ritmos na construcdo de modos de

uma vida destinada a sobreviventes.

105 Essa discussdo da estética como temporalizacio pode ser encontrada no capitulo 2 da obra de
Deleuze em Différence et Répétition, 1968.
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As imagens em performance desterritorializam esses habitos ordinarios por
uma repeticdo e uma insisténcia que faz abrir os objetos e as palavras, fazendo no
tempo uma bifurcacdo que desconstroi as historicidades das coisas e se abrem a um
futuro e a criacdo. As aprendizagens se processam junto aos signos das artes, que
abrem o presente e o passado a um futuro ainda nado criado. A criacdo de outra
temporalizacdo e de outra sensibilidade constréi um plano de imanéncia que é
percebido ao mesmo tempo em que faz perceber o imperceptivel em um estado nao
organizado enquanto forma pré-definida, mas sim em uma composicao que se da nos
encontros.

Tais imagens constroem assim um plano de imanéncia e um plano de
consisténcia antes das formas organizadas, estado pré-individual que se individua
sem perder uma dimenso nio formalizada e larval. E nesse sentido que uma imagem
em performance sempre se abre a novas imagens e novas criagdes em um plano
material visivel e dizivel que da a ver e faz falar o invisivel e o indizivel, se
constituindo como variacdo. Esses planos ndao sdo dados de antemdo e ndo ficam
prontos, mas se processam em um construtivismo e essa construcao faz ver e sentir o
invisivel e o imperceptivel. Um plano é alguma coisa que abre a percepcio.

Um plano de imanéncia estd ao lado das obras e das imagens construidas pela
arte. Um movimento aberrante de construcao de signos, a partir de uma deformacao,
testemunha a poténcia intensiva da matéria. As intensidades sentidas nos corpos em
relacdo construidas por imagens em performance ndo estao nos corpos em si, mas na
superficies desses corpos deformados e desorganizados. Esse movimento faz nascer
uma nova terra, essa muitissimo pequena, e um povo némade. E disso que se trata
uma educac¢do por afetos, da criacdo de pequenos desertos que faz uma vida ndo
humana ser sentida e existir.

Essa nova terra ndo para de se desterritorializar. A terra se confunde com sua
propria desterritorializacdo, é uma terra movente. Nas palavras de Lapoujade (2014,
p. 39) “a desterritorializacdo é o movimento aberrante da Terra”. Os ndmades sdo o
povo que habita essa terra em uma relagdo de imanéncia com ela. O povo ndmade se
desterritorializa com a terra e ndo para de passa a um espago sem territério, o espago

do deserto, terreno de forgas. Essa nova terra é multiplicidade.
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“As multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou
de desterritorializacdo segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as
outras. O plano de consisténcia é o fora de todas as multiplicidades” (DELEUZE;
GUATTARI, 1980, p. 15-16).

O fora de todas as multiplicidades constroi os planos de conscisténcia e de
imanéncia, pela desterritorializacdo como estratégia de criacdo de uma nova terra e
de um novo povo. Essa relacao se da na construcao de um povo que possui uma nova
percepc¢do, um modo de ver e falar, de sentir e habitar que nao esta pré-definido, mas

que é construido na prépria experiéncia.

Uma educagio por afetos se da nas forcas que atravessam um corpo e que o
desorganizam que desarticulam a sintaxe e criam uma nova lingua, nas mobiliza¢des
criadas pelos disparates entre ver e falar que gestam principios e processos de
individuacdes em um movimento clinico e poético de dar a ver as forgas que formatam
um mundo. Engedrar o mundo de pequenas novas composi¢des, com outras criagdes e
outros sentidos. Ato fundador como criador de outras sensibilidades e de percepgoes
em devires. Uma terra desértica infinitesimalmente pequena e um povo nomade é

essa a criacdo de imagens em performances.

As composicdes entre os corpos, os materiais e os espacos em relacdo em
Critero e Carne convocam a criagdo de um a pequena nova terra fazendo da pele um
deserto que sé poderia ser habitado por intensidades. A criacdo de duplos com um
ecrd e com dois corpos femininos em relacao convocam os presentes a sairem de si, a
encontrar certo fora de si que possa gestar um povo por vir. Uma climatologia com
novas texturas, novos cheiros, novas cores, outras temperaturas, outras
temporalidades e sensibilidades é convocada em um processo de desterritorializagdo
do ver e do falar que da a ver o invisivel e faz falar o indizivel. Uma problematizacao
dos objetos, dos signos e dos corpos que engendra os mundos de outra poética. Uma
clinica que da a ver os limites colocados pela cultura do que podem os corpos nas

relacdes com o erético e com a vida.
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Em Cariogamia e o risco de aborto e em Clara um nonsense opera cortes nas
palavras de ordem ditadas por um cotidiano urbano e cria novas paisagens, outros
terrenos de forgas, fazendo ver o avesso das praticas e utilidades colocadas a
funcionar na vida de uma cidade. A criacdo de outros sentidos nos encontros entre
corpos produzem incorporais que ndo se fixam em sentidos pré-concebidos, mas
continuam deambulantes, fugidios e ndmades. Uma relagdo com os signos das ruas,
das pracas, das calgadas, dos pontos de 6nibus, das faixas de transito, das relacdes
entre pedestres que colocam objetos e corpos a construirem uma vida ainda por vir,
uma vida que se constroéi titubeante e fragil a partir de imagens inesperadas, criando
movimentos aberrantes para uma légica ja codificada que dirige os modos de estar em

uma cidade.

Nas imagens em performance de Ovo-boca uma insisténcia no ecra de repetir
uma mesma imagem, ovo-boca em plano detalhe, levando as imagens a
microvariacdes que desterritorializam a boca e o ovo e fazem algo nascer e figurar a
carne. Ovo se transmuta em um pequeno deserto, boca perde e ganha outras
funcionalidades, movimento erdtico e masoquista de um corpo que se contrai e se
dilata para passar por um buraco entupido por um ovo na iminéncia de vazar. Ilhas,
linhas, palavras.. germens convoca uma relacdo entre um homem operador e uma
mulher atarraxada em um ovo-boca a sairem dos modos de tratamento, construindo
ilhas com novas texturas em uma pele-cola, esburacada por agulhas a tecerem outros
mundos em alinhavos que nao cessam de perfurarem e desterritorializarem os
elementos em jogo para a criacdo de um mintsculo deserto no corpo, corpo sem
orgdos transformado em outro érgdo-pele com nova superficie para fazer algo de
intensivo passar. Em Egg-Mouth-Debris um espac¢o de prédios abandonados com
copulas brancas, de florestas e de cidades se desterritorializam em tempos sob a acao
da lentiddo, ventos e frios fazem criar um minimo deserto em um corpo a caminhar,
circulos de redundéancia de ovo-boca que fazem falar o indizivel e ddo a ver o invisivel
de forgas que atualizam memorias em criagdes de certos imemoriais de um povo

ndmade e que morre para criar, morre para pensar outras vidas.
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4.3. Por uma clinica poética: uma educaciao por afetos agenciada por

imagens em performances

Nos abalos produzidos por imagens em performance, que engendram zonas de
risco e fazem nascer qualquer coisa que se individua e ainda porta germes pré-
individuais a abrirem o cotidiano a criacdo, nas mobilizacdes de signos que fazem
variar uma lingua estrangeira em meio a palavras de ordem dos meios ordinarios, nas
desorganizacdes dos corpos a figurar certa carne (vianda), que fazem os drgdos
perderem e ganharem fun¢des e utilidades, criando outros corpos a partir de
acontecimentos incorporais a fluir nas peles, em todos esses processos agenciados por
imagens em performances criam-se outras percepg¢des, pequenas e extraordindrias,
outras articulagdes na producdo de um desatarraxamento do ver e falar que
produzem uma educacgio por afetos. Um tipo de fluxo do desejo que desterritorializa o
senso comum, fazendo uma ligacdo entre estética e politica na criacdo de
aprendizagens que levam o pensamento a uma relagdo com o fora e cria, assim, uma

nova terra, um pequeno deserto, habitada por um povo por vir e némade.

Minimamente, desfazer as territorialidades que segmentam uma terra para o
que se deseja e se espera, arrastando os signos e os levando a novas maquinagdes,
vinculadas as molecularidades de uma vida que, por mais capturada que esteja, insiste
em fugir e fazer fugir os modos ja preestabelecidos para as relagdes com o cotidiano.
Aumentam-se assim as capacidades de afetar e serem afetados dos corpos abrindo-os

a outros engendramentos, a mortes que fazem algo ainda impensado nascer.

Imagens em performances se agenciam junto as precariedades, gestam
imagens frageis abertas a criacdo de outras imagens e que, ao se individuarem,
recriam também os meios, modificam o mundo, gestam uma imagem-meio em uma
ecologia das imagens. Um tipo de criacdo de imagens que operam uma criagao
também dos meios, em que cada imagem individua, colocando os mundos em devires

e agenciando maquinas de arte.
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Crttero, Carne, Cariogamia e o risco do aborto, Clara, Ovo-boca, Ilhas, linhas,
palavras... germens e Egg-Mouth-Debris compuseram processos de criacao de imagens
em performances que operaram transdugées performdticas engendrando as relagdes,
as percepgdes e os meios de algo nascente e que também morre ao operar. Cortes,
amputacdes e enxertos que bulinaram os modos de relacdo e os regimes de signos
preestabelecidos para e pelo ordinario. Mobilizaram os signos, que formatam os
corpos, as peles, as sexualidades, as cozinhas, os materiais organicos, as ruas, os
passantes, as pracas, as calgadas, os sinais urbanos, as paisagens, a boca enquanto um
orgdo funcional criaram outras climatologias e novas maquinagdes com o mundo,
fizeram fabular a partir da desarticulagdo entre o contetido e as expressdes, abriram o

visivel a criacdo de invisiveis e os diziveis a enunciacdo de indiziveis.

As palavras de ordem que modulam um ordindrio de uma cozinha, de uma
universidade, de uma rua, de uma boca, de uma paisagem, de uma pele foram
desterritorializadas em um movimento de criacdo de outras terras, outros modos de
composicdo que minimamente desertificam os mundos ja erigidos, criando
mindsculos buracos para a criacdo de novos mundos, de novas paisagens, novos
orgdos, novos signos e sentidos. Um ritornelo que desgasta habitos para criar uma
habitacdo junto as experimentacdes de microvariacdes e micropercepgcdes que se

processam na propria repeticao.

Imagens em performances criaram pequenas découpages extraordindrias,
polissensoriais e inusitadas, que abriram os sentidos a novas percep¢des e a outras
sensacoes. Fizeram ver o invisivel e falar o indizivel, criaram imagens improvaveis no
pensamento violentando-o pelo fora do proprio pensamento, pelo seu avesso. Um
pensamento que é violentado por signos e se movimenta em busca de sentidos em
aprendizagens voltadas ao que ndo se sabe a priori, movimento de busca e de

experimentacdo para criacao de sentidos.

Um corpo em performance se dd como acontecimento titubeante e fragil, ao
figurar a carne e desorganizar os corpos. Um corpo incorporal que acontece nas

superficies da pele e busca construir, em um movimento que nunca se efetiva, um
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pequeno corpo sem 6rgaos que sé pode ser habitado por intensidades e por fluxos de
desejos que insistem em se acoplarem e fazerem passar uma vida intensa. Esgotar os
possiveis dos corpos e fazer nascer um pequeno impossivel, fazer funcionar o

improvavel nos corpos nos fluxos de um dispéndio inutil e poético.

Uma educagdo por afetos se processa nas experimentacoes de uma terra
devastada, desertificada por zonas de riscos, por mobilizacdes de signos e por figurar
a carne. Uma experimentacdo que quer criar um novo povo, ndmade que possa habitar
um pequeno deserto. Uma populacdo molecular que, pela precariedade, teria
condigdes de viver as intensidades dos fluxos em jogo e ndo sucumbir por completo,
vivendo as experimentagdes e as criacdes a partir de mortes parciais do que ja existe,

sem se desorganizar por completo.

Destarte, tal educagdo acontece nos encontros com imagens em performance
que abrem os corpos a um tipo de afeccdo, a uma variacio de amplitudes das
capacidades de afetar e ser afetado pelas forcas desterritorializantes agenciadas por
imagens frageis, sem desfazerem os corpos por completo. Trata-se de um tipo de
educacao das sensibilidades diante do fora que violenta o pensamento, um tipo de
desorganizacdo do corpo que abre poros na pele para fluir as intensidades dos
desejos. A criacdo de outras temporalidades que criam com elas outras sensibilidades

e que possibilitam experimentar uma minudscula nova terra.

Uma clinica poética que se efetua por uma educagdo por afetos cria as
condicdes de experiéncia junto a propria experiéncia, sem condi¢cdes prévias e
transcendentes ao que se constroi nela. Uma experiéncia que tem como terreno as
imagens em performances passa-se na propria construcdo de tais imagens, processo
fragil e precario, sempre aberto a criagdo de outras imagens. Um tipo de critica
efetuada por essas imagens que produzem cortes e abalos nas imagens ja erigidas em
clichés, dando a ver um jogo de forcas que os formata, mobilizando os diagramas de

forgas e os colocando em devir, em mutagcdes, em movimentos aberrantes. Uma clinica

ligada a uma saude fragil e pequena, grande e potente, que se constroi nas poéticas de
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imagens em performances e intervém no mundo, nos corpos e nos signos em busca

daquilo que aumenta a poténcia, em busca de intensidades.

Tal clinica poética forca o fio de Ariadne a enforcar Teseu, a matar Teseu
enquanto Dionisio se aproxima brincante e danc¢ante. Desfaz os pesos para sobrevoar
as superficies de uma vida que se produz pela passagem intensiva do desejo, sua
articulagdo maquinica que deixa a vida mais fragil, mais precaria, mais leve, mais
intensa. Um tipo de burilamento das percepcdes que as abrem aos devires de
perceptos, de novos modos de sensibilidade e de outras relacées com os signos e com

os mundos.

Deste modo, as imagens em performances aqui apresentadas criaram um
pequeno “quando” para o acontecimento de uma clinica poética. Outros espacos-
tempos para o acontecimento de uma minudscula terra deserta e para o nascimento de
um povo nomade. Um tipo de educacdo por afetos que se da por meio dos signos em
uma pratica de experimentacdo e de criacdo de sentidos junto as desterritorializagdes
dos sensos comuns e dos ordinarios, dando a ver o invisivel e fazendo falar o indizivel.
Um tipo de sensibilidade aberta aos movimentos aberrantes de imagens que insistem
em se diferenciar, em desatarraxar os contetidos e as expressoes, em fazer nascer uma

nova pele, outra boca.

Fazer nascer um pequenino deserto e um povo por vir a partir de uma
educacdo por afetos junto a imagens em performance, seria esse um “quando” do

acontecimento de uma clinica poética.
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