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Resumo

A presente tese aborda os graus de interatividade presentes na experiéncia com e na obra de
arte. O ato de experienciar na obra de arte nos mostra que qualquer experiéncia se constitui
por relagdes intensivas entre corpos e meios em processos de interatividade. Constata-se que
ha diferentes graus de interatividade na experiéncia, sendo: misturas, atracdes, incorporacoes
e percepgOes. As misturas sdo as afeccOes voluntarias e involuntérias entre corpos em meios
associados. A compreensdo sobre as misturas dos corpos estd relacionada as diferentes
concepcdes filosoficas sobre imanéncia. As atragdes falam de uma arte animal que nos ensina
a poténcia do meio e os afectos dos corpos. O corpo que se menciona, aqui, ndo se restringe
ao humano, mas também ao ndo humano — animal, tecnologico, imaterial — formado de
velocidades e lentiddes da matéria-tomando-forma. Tais corpos incorporam a vida via
tecnologias dos fazeres e suas tecnicidades que ndo dissociam natural e artificial, analogico e
digital, matéria e forma. As (im)percepcBes produzem paisagens efémeras no sistema meta-
estavel obra-humano-meio. As paisagens oscilam entre panoramas, presos a ilusionismos e
representacfes mimeticas; e simulacros que se formam no encontro das dessemelhancas e
produzem realidades inventadas. Tais idéias sdo fundamentadas nas filosofias de Benetithus
Espinosa, Gilbert Simondon e Gilles Deleuze. Ainda, sdo levadas para o campo da Arte
Interativa, uma vez que estas obras se efetuam e se modificam ao longo da experiéncia
artista/espectador/obra/meio. Deste modo, entende-se que 0s processos de interatividade
direcionam-se para uma Etica da poténcia de agir dos corpos, ou seja, 0 quanto pode um
corpo na experiéncia a partir das dindmicas dos graus de interatividade na obra de arte. Tal
investigacdo resulta na producdo tedrica da tese e na producdo da videoinstalacdo
“CorposAssociados” e da série de fotografias “Incorporagdes”.

Palavras-chave: meio associado, corpo, tecnicidade, paisagem-simulacro, sistema obra-

humano-meio, graus de interatividade.
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Summary

This thesis addresses the degrees of interactivity produced with and within an artwork. The
act of experiencing an artwork shows that any experience is made up of relations of intensity
within processes of interactivity between bodies and milieus. It is maintained that there are
various degrees of interactivity in experience: mixtures, attractions, incorporations,
embodiments and perceptions. Mixtures are the voluntary and involuntary affects between
bodies in associated milieus. The understanding of mixtures of bodies is related to various
philosophical conceptions of immanence. Attractions speak of an animal art that shows us the
potential of the milieu and the affects of bodies. The body referred to includes not only the
human but non-human others as well—animal, technological, immaterial—formed by the
speed or slowness of matter-taking-form. Such bodies embody life through technics and
technicities which do not dissociate the natural and the artificial, the analog and the digital,
matter and form. The (mis)perceptions produces an ephemeral landscapeness within the meta-
stable system constituted by the artwork-human-milieu. The landscapes oscillate between
panoramas—yprisoners of illusion and mimetic representations—and simulacra which are
formed in the encounter of dissimilarities which produce invented realities. These ideas are
based on the philosophical writings of Baruch Spinoza, Gilbert Simondon and Gilles Deleuze
and are applied to the field of interactive art in order to understand that artworks are created
and modified through the artist/spectator/artwork/milieu experience. Thus, interactive
processes are driven by an Ethics of the potential of bodies to act, which is to say, by what a
body can do in its intensity in the dynamics of degrees of interactivity in the experience of the
artwork. The research has resulted in this theory-based thesis, the production of a video
installation entitled “CorposAssociados” and the series of photographs “Incorporacfes”.

Key Words: associated milieu, body, technicity, landscapeness-simulacrum, artwork-human-

milieu system, degrees of interactivity.
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- Em que meio nos encontramos?

Gosto dos venenos mais lentos, das bebidas
mais amargas, das drogas mais poderosas,
das ideias mais insanas, dos pensamentos
mais complexos, dos sentimentos mais
fortes... tenho um apetite voraz e os delirios
mais loucos. Vocé pode até me empurrar de
um penhasco que eu vou dizer: - E dai? Eu
adoro voar! N&o sei amar pela metade. N&o
sei viver de mentira. Nao sei voar de pés no
chéo.

Clarice Lispector
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O que instiga essa escrita € a grande pergunta espinosiana 0 que pode um corpo?
Resposta: nunca se sabe 0 que pode um corpo antes do encontro e, ainda, o que ele pode vai
depender da intensidade do encontro, de sua capacidade de afectar e ser afectado. Tal pergunta
espinosiana atravessa essa tese e € problematizada em trés campos distintos do conhecimento,
simultaneamente: na Arte, na Filosofia e na Psicologia'. Comeca-se com a pergunta o que
pode e encaminha-se para 0 quanto pode um corpo no encontro, no caso com a obra de arte.
Neste encontro com a obra, entende-se que as relacdes de afectos e afecgdes entre 0s corpos
obra/artista/espectador e meio ocorrem em processos de interatividade. Qualquer experiéncia
implica em interatividade, todavia interessa-se aqui como ocorre essa interatividade, quais séo
seus modos de producdo, como 0s corpos se afectam, quais s@o as nuancas dessa experiéncia.
Deste modo, visa-se investigar uma ontologia da experiéncia com a obra, ou melhor, na obra
de arte com seus processos de
interatividade que, aqui, denomina-

Intuir a urgéncia de se fabular um procedimento de

se graus de investigacdo da existencia, que acolha nossos jnteratividade. Tal
estranhamentos, nossos esgarcamentos identitarios, nossos

investigacao balbucios. resulta na produgdo
) PRECIOSA, 2010, p. 37. .
dessa escrita® e das poeéticas
“CoRPosAsSoclaDos” (Figuras 1 - 2) e “InCorpORaC6Es™ (Figuras 3 - 12) que se ddo a
partir de um pensamento processual e sistémico ndo dissociando obra-humano-meio e
direcionado as intensidades dos encontros. Portanto, a questdo o quanto pode o corpo no
encontro com a obra € pensada a partir dos graus de interatividade entre corpos e meios

associados em uma experiéncia intensiva.

'Mesmo que o foco da tese seja a experiéncia estética com a obra de arte, ndo se pode falar que é uma tese de
Arte, uma vez que as questdes da Arte sdo problematizadas no plano da Filosofia e atravessadas pelos processos
de subjetivacdo. Tal interseccdo é decorrente de minha prdpria formagdo: Bacharelado e Licenciatura em Arte,
Mestrado em Psicologia Social e Institucional, e Doutorado em Informatica na Educacéo - na linha de pesquisa
Interfaces Digitais em Educacédo, Arte, Linguagem e Cognicdo. Questdes referentes a Informéatica na Educacao
sdo, também, elevadas a um plano filosofico e problematizadas com outro viés, tais como: relagdo homem e
maquina, tecnologia e tecnicidade, e conceitos como informacéo, virtual e interatividade. Esclarece-se que ndo
se aborda diretamente a Educacdo, todavia entende-se que esta encontra-se implicita nos processos de
subjetivacédo e individuacao.

% A produco da escrita, além dos orientadores de tese, teve contribuicdo do Prof. Dr. Brian Massumi, professor
titular e responsavel pelo Programa de Doutorado Conjunto em Comunicacdo (Faculdade de Artes e Ciéncias) da
Universidade de Montreal .

® A animagéo da videoinstalagio “CoRPosAsSoclaDos” se realizou nos laboratérios da Concordia University; os
testes de projecdo, no Laboratoire Forme, Couleur, Lumiére — FoCoLUM/Université de Montréal; e a parte dos
sensores interativos e a producdo das fotografias “InCorpORaCOEs” ocorreram na residéncia artistica realizada
no grupo de pesquisa e criacdo SenselLab/Hexagram/Concordia University, sob orientacdo da Profa. Dra. Erin
Manning.
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O corpo que se menciona, aqui, ndo se restringe ao humano, mas também ao néo
humano - animal, tecnologico, imaterial — formado de velocidades e lentiddes da matéria-
tomando-forma. Corpo inevitavelmente formado por alguma tecnologia — tecnologias do
pensar, do derivar, do caminhar, do olhar, do digitar —, sendo sua natureza, essencialmente,
artificial. Corpo que néo sustenta dicotomias, uma vez que € analdgico e digital, humano e
maquina, natural e artificial, perceptivo e imperceptivo, corpo e alma, matéria e forma.
Ressalta-se que esse corpo, matéria-tomando-forma, existe somente na presenca de outro
corpo e pertence a um meio associado pelo qual foi criado e o criou. Corpo obra, humano,
animal, maquina, paisagem, ideias... corpos com carne, sangue, chips, imagens, sons, ondas,
frequéncias, afectos, signos... corpo que ndo se finda na pele, no suporte, na parede, no

monitor... Corpos em extensao pelos meios em que se associam em relacGes intensivas.

Procura-se por corpos promiscuos/éticos na experiéncia arte e vida. Promiscuos no ato
de se misturar, incoerentes em suas faculdades disjuntivas, intensivos em seus afectos e
afeccOes; promiscuos porque transitam e se entregam em diferentes meios: tecnoldgicos,
sociais, bioldgicos, experimentando-se de diferentes modos. Eticos em sua poténcia de agir a
partir das dindmicas dos graus de interatividade de cada experiéncia. Sao as experiéncias
intensivas entre corpos e meios, na arte, 0 que aqui interessa. Cada experiéncia inquire certos
corpos e certos meios, sendo ambos, fundamentalmente, mutantes. Ser mutante € ser ético, €
mostrar respeito a vida que ndo cessa de variar e ndo permite engessamentos de relacGes de
afectos. Carregar o mesmo corpo em deslocamento por meios genéricos exige uma moral
castradora que inibe a interatividade entre corpos e meios. Moral que ignora as necessidades

dos corpos em cada relacéo e fixa-se em valores a priori estabelecidos.

Portanto, entende-se que 0s corpos estdo sempre em relacdo, associados ao meio ao
qual pertencem. E uma ilusdo pensar que existe o corpo individual blindado em seu contorno;
sdo associacOes de corpos e meios em associacdes de signos e ideias em associacdes em
cadeias espago-temporais. Deste modo, para abarcar esses corpos relacionais, faz-se
necessario um método associativo® que dé conta de corpos e meios associados. Tal método
constrdi a escrita da tese, bem como a producéo da videoinstalagéo e das series de fotografias.
A escrita ndo € uma descricdo das obras e seus procedimentos, nem as obras sao ilustracdes

dos conceitos escritos; ambas séo realidades inventivas. N&o se trata de hipoteses que devem
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ser comprovadas em um método cientifico ou de um problema a priori que busca uma
resposta, mas de processos de invengdes surgidos das operacOes tecno-estéticas que cruzam
escrita e obras, problematizando o préprio processo do fazer e resultando tese e obras como a

prépria construcéo do problema’.

Esta investigacdo se inicia a partir de algumas inquietacbes e constataces sobre
questBes constitutivas da obra, como: a obra pertence a um meio associado, a obra é um
objeto tecno-estético produzido por certa tecnologia e aporta tecnicidades, e a obra somente
pode ser entendida a partir do sistema obra-humano-meio. Essas ideias associaram-se aos
diversos elementos vindos dos planos® por onde a autora se move, formando o corpo-tese,
corpo-obra, corpo-artista entre outros. Como Espinosa nos fala, sdo as ideias, signos que se
associam, se sucedem e pensam na alma, bem como se misturam com os afectos dos corpos e
ndo uma alma autdbnoma que governa as ideias de mundos transcendentais. Dessas questes
iniciais, emergiu que a obra se produz nas relacGes entre corpos e meios, mediadas por certas
tecnologias do fazer e suas tecnicidades, sendo que tais relagdes ocorrem em diferentes
intensidades de interatividade, isto é, em distintos graus de interatividade. Tais graus séo
nuancas do ato de experienciar: as misturas, as atracOes, as incorporacdes e as percepcoes.
Movimentos distintos de misturar-se ao meio, de atrair-se e incorporar fragmentos de corpos,

e de perceber(se) corpo e meio associados em paisagens efémeras.

As misturas sdo inevitaveis, sdo as afecgcdes voluntarias e involuntarias entre corpos

em meios associados. Corpos hibridos que pertencem ao meio e querem se experimentar de

4 o x . e . . o . e S
Associacdes ndo em um sentido de sequéncia atrelada a uma linearidade da memoria, todavia associagdes
como cadeias de sentido, como existéncia em série.

> Convida-se alguns intercessores para se fabular juntos o problema: artistas, filésofos, teéricos, amigos,
orientadores, obras, livros. As producdes dos anos 60/70 e da artemidia contemporanea sdo fundamentais como
intercessores para se pensar sobre a experiéncia de experienciar e 0s graus de interatividade entre corpos e
meios. A propria tese é intercessora das obras de arte produzidas e vice-versa. No processo da escrita da tese, 0s
intercessores aparecem ora na continuidade da escrita, ora em falas cruzadas, pensamentos soltos, pequenas
armadilhas para divagagoes.

A trajetoria da autora como artista plastica vem desde sua formacdo em bacharelado — énfase em gravura — e
licenciatura do curso de Artes Visuais da UFRGS, se estendendo com varias exposi¢des individuais e coletivas
de xilogravura. Desde 2005 vem trabalhando com infografia e em 2008, foram realizadas observagdes em alguns
centros de arte e tecnologia da Europa (em uma viagem de estudos): ArsEletronica em Linz — Austria
(http://www.aec.at/en/); CIANT em Praga — Republica Tcheca (http://www.ciant.cz/); ZKM em Karlshue —
Alemanha (http://onl.zkm.de/zkm/e/); e Le Cube em Paris - Franca
(http://www.lesiteducube.com/homepage/01.html). O contato com tais centros proporciona um panorama
internacional e evidencia inimeras possibilidades de pesquisa e producdo na area de arte e tecnologia que se
mostram como campo de expanséo no Brasil.
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diversas maneiras. Para compreender as pragmaticas dos corpos faz-se imprescindivel um
entendimento sobre as relagdes dos corpos imanentes. Aponta-se que a ideia de imanéncia em
Platdo, em Espinosa e em Deleuze e Simondon produz corpos diferenciados. Em Platdo e
Aristoteles os planos transcendentes e imanentes se opfem, assim como corpo e alma,
prevalecendo a supremacia da alma. Espinosa une transcendéncia e imanéncia, bem como
corpo e alma em relacdes de paralelismo. Sao relagcdes imanentes e intensivas entre corpos e
meios, sendo 0s corpos e as almas relacbes de velocidades e lentiddes. Somos iguais em
atributos e singulares nos modos de existir. Sua Etica é sobre 0 que um corpo é capaz e 0s
bons encontros que o potencializam. Em Simondon e Deleuze, corpos e meios se adaptam e
constroem-se, mutuamente, no ato de experienciar. Os corpos se misturam e se movem,
promiscuamente, por multiplos planos existenciais. Corpos em rel(agdes) de individuacéo,
ndo mais submissos as substancias aristotelicas a priori estipuladas; o Ser como unido de
individuo e meio, ndo mais um Ser Divino espinosiano. As misturas nos falam das relagdes
interdependentes entre corpos e meios, mostram que corpo e meio sdo compostos pelo mesmo
barro e povoados pelos signos mundanos. Sdo os signos mundanos que habitam as misturas.
Signos paradoxais que podem nos levar as relagdes intensivas com o meio, abrindo 0s corpos
aos contagios; ou, fazer com que se fique em agdes-reacdes vazias, deixando o corpo sofrer 0s

efeitos sem conhecer as causas.

As atracbes movem o0s corpos. Os corpos se tocam pelo meio associado em que
constroem em cumplicidade. O desejo expande os corpos pelo meio, mantendo-os conectados.
Uma arte animal que nos ensina a poténcia do meio e os afectos dos corpos a partir do
comportamento animal de sentir as vibracdes dos o utros corpos via 0 meio associado. O
animal somente pode pegar sua presa quando parte do seu corpo e parte do da presa ja estdo
misturados. Quando parte da obra de arte ja faz parte do corpo do espectador, quando se
entra com um corpo na obra e se sai com outro. S&o devires-animal que nos levam a
descobrir corpos ndo humanos. Volta-se para as afeccdes das relagdes em que se conhecem as
causas das acdes dos outros corpos sobre 0 nosso, bem como se sente os afectos como
variacgoes da forca de existir da alma e a poténcia de agir do corpo. Nas atracdes, compreende-
se que os corpos produzem afectos, sendo a Arte um bloco de afectos e perceptos. Ao se ser
atraido, se é capturado pelos signos amorosos que enganam e criam fic¢des, fazendo com que
se fique presos aos ilusionismos das representacdes, buscando origens e verdades; ou se libere

para as fabulagdes, mentiras e invencdes de realidades.
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As incorporagdes sao viscerais, uma vez que se da corpo ao que se vive. Ndo somente
se conhece as causas, mas se criam causas; se produz proposigdes, objetos, experiéncias via
tecnologias. O ato de incorporar a vida € tecnologico, uma vez que o natural se efetiva pelo
artificial. Precisa-se de tecnologias apropriadas para dar forma, ou melhor, para a matéria-
tomar-forma. Os artistas utilizam/inventam tecnologias para compor os elementos que 0s
afectam, chegando as tecnicidades da obra. As tecnicidades pertencem aos corpos, sdo suas
qualidades expressivas a partir das composi¢des e organizages de seus elementos, modos
singulares do fazer: o cantar de um passaro, a coloragdo de uma planta, a funcionalidade de
uma maquina, a expressividade de uma obra, 0s gestos de um dancarino. Pode-se dizer que as
tecnicidades transitam entre as dimensdes técnica e estética dos objetos tecno-estéticos, nos
centrando no que ocorre no entre matéria e forma. Cada elemento aporta formas implicitas
gue se manifestam nas operacgdes tecno-estéeticas, bem como as determinam. N&o se trata de
um relativismo materialista infundado que aceita qualquer corpo, em qualquer meio, tomando
qualquer forma. Nem de um idealismo que requer uma forma ideal e se cega as formas
implicitas da matéria, admitindo almas desconfortaveis em corpos estranhos. Trata-se de
compreender o que se produz na experiéncia obra, artista, espectador, galeria -, com suas
matérias, elementos e formas implicitas. Incorpora-se a partir dos signos sensiveis, 0s quais
nos falam das qualidades materiais e nos levam ao imaterial da Arte. Signos que levam a um
grau de interatividade onde se produzem informacgfes que desacomodam o sistema obra-
humano-meio em ressonancias internas. Assim as tendéncias e atracGes, se tornam

incorporagoes.

As (im)percepcOes sdo cri(acdes) de paisagens para se viver. Sdo acdes decorrentes
das incorporacdes realizadas, isto €, séo efeitos das misturas, das atragdes e das incorporacdes.
Para se viver, precisa-se de paisagens que abriguem nossos corpos e almas. A arte, além de
explicitar que criamos paisagens efémeras, nos conduz a criagdo de paisagens inusitadas. A
singularidade das paisagens consiste em tornar visivel o que esta invisivel, de se chegar ao
imperceptivel da percepgdo, ao imaterial do material, as tecnicidades das tecnologias.
Ressalta-se que o corpo percebe antes que a alma contemple, percebe ndo somente com 0s
orgdos dos sentidos, mas com os afectos que o habitam. As percepcdes se dao entre quem
percebe e 0 que € percebido, nos entre meios das formas dinamicas. Por isso a obra de arte
somente pode ser compreendida nas dindmicas intrinsecas e extrinsecas do sistema meta-
estdvel obra-humano-meio. Tal sistema encontra-se em ressonancia interna que, aqui,

entende-se como interatividade. Como o sistema € meta-estavel, estd sujeito a
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problematizacGes causadas pelas informacg6es que sdo disparacdes para novas individuacdes.
A funcdo da arte é produzir informagdes, € causar estranhamentos para que surjam as
paisagens-simulacros. As paisagens se formam na oscilacdo entre panoramas, presos a
ilusionismos e representacdes mimeéticas; e simulacros que se formam no encontro das
dessemelhancas e produzem realidades inventadas. O mais alto grau de interatividade é a
invencdo. Sao os signos da Arte que vao dar acesso as informagdes que ocasionam mudancas
de fase do sistema obra-humano-meio. O signo da Arte ndo é a perfeicdo dos signos. Ele é
paradoxal como os demais, fecha-se quando cai na dissolucdo da forma, podendo ir ao
extremo de paisagens esquizofrénicas; abre-se quando absorve a dimensdo imaterial da vida

pela percepcdo na percepcao e cria-se paisagens repletas de diferentes signos para se habitar.

Misturas em signos mundanos, atracfes em signos amorosos, incorporagdes em signos
sensiveis, percepgdes em signos da Arte: graus de interatividade de uma experiéncia. Para
que a experiéncia seja intensiva, o signo deve ficar aberto aos seus processos dinamicos e
associativos, uma vez que ndo se fala em um signo ou elemento em particular, mas nas
associacOes de signos e elementos que se movem por todos os graus de interatividades. Nesse
sentido, o problema que a tese aporta se refere a dindmica dos graus de interatividade na
experiéncia dos corpos — obra, artista/espectador, maquina, ideias — e de seus meios
associados. Ao se investigar interatividade na Arte, torna-se inevitavel ndo levar tal problema
para 0 campo da arte interativa. As obras interativas se efetuam e se modificam ao longo da
experiéncia artista/espectador/obra/meio, rompendo com a moldura e exigindo participacao, ja
que &, fundamentalmente, relacional. Exigir participagdo ndo implica em uma acéo direta,
sendo que a propria presenca do espectador pode ser um tipo de participagdo. A
interatividade, vista pela individuacdo, € uma experiéncia de presentificacdo. As obras
interativas digitais estdo atreladas a sua programacdo em digitos, codificada em 0Os e 1s;
ficando restritas a certas possibilidades dessa programacdo. Todavia, sua poténcia imaterial
vai se dar no modo relacional em que atua, podendo ser um tradutor de conteudo e
representacdes de modo mecanico ou um transdutor de informacdes de modo maquinico. Ao
ser uma arte de acdo, pode produzir acOes-reacdes instantaneas, ou sua acdo pode ser
efetivacOes de operacdes tecno-esteticas da propria obra realizadas pelos espectadores, ou
seja, uma obra que mantém abertas suas operacdes, fazendo com que o préprio espectador
possa ter acesso as formas implicitas da obra. A arte interativa apresenta possibilidades de
explicitar a processualidade das tecnologias dos fazeres. Logo, pergunta-se o que € possivel

ou nao nesta construcdo de corpos e meios na arte interativa? Qual o limite ético que norteia
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tais producgdes? O quanto pode um corpo aguentar nestas relacdes propostas?

A conclusdo que se chega com esta investigacdo é que os processos de interatividade,
bem como particularmente a arte interativa, direcionam-se para a poténcia de agir dos corpos,
para 0 quanto pode um corpo. Inquire-se 0 quanto uma obra de arte pode provocar bons
encontros que abrem a poténcia de agir e aos diversos graus de interatividade. N&o existe a
obra em si, mas a experiéncia estética com e na obra, a individuacdo do sistema obra-humano-
meio. A Etica em Simondon se volta a um pensamento processual em constante individuago.
Sua filosofia técnica direciona-se a uma ontogénese do ser (individuo e meio) humano e néo
humano, preocupando-se com como as coisas se tornam o que sao, e ndo suas configuracbes
finais. Pensamento que pode sustentar a arte interativa que € feita para ser modificada ao
longo do tempo e ganha existéncia justamente em seu processo de constru¢do materia-

tomando-forma.
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O cOrPo PrOmiSCuo dA aRTe

Corpo tempestuoso, flui
agradecido por estar vivo...

Uns, parecem nada trocar com o
meio em que circulam. Vivem
como se nele tivessem sido
depositados, vivem distraidos
de si. Outros, diferentemente,
recusam a platitude da
paisagem. Despem-se  da
tepidez, da toalete
desnecessaria. Embora
fragilizado, o corpo deseja
recobrar sua sonoridade, téo
exemplarmente polifénica, seus
modos libertinos, sua
indisciplina, sua  condigéo
embrionaria, 0 antes das
formas.

Rosane Preciosa
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1.1 - mIStuRaS

Os corpos quiseram se misturar. Estavam por um longo tempo em repouso,
acostumados com suas configuracGes dadas através do espelho. Haviam se habituado as
soliddes que Ihes permitia o siléncio do papel. Cada corpo havia sido colocado
cuidadosamente em cada papel e, desejosamente, entreolhavam-se agora. Desejavam a
mistura, mas como poderiam misturar-se? Precisariam ser retirados do papel e levados para

outro meio, para outra superficie, que, entretanto,
. . Um corpo ndo é uma unidade

pedia outros corpos. Assim,  fiva com uma estrutura interna  PErcebendo que aquele estado

estavel ou  estdtica. Ao

de repouso ndo Ilhes - )
contrario, um corpo € uma

pertencia mais, resolveram,

cuidadosamente, se relagdo dinamica cuja estrutura  movimentar por outras
) interna e cujos limites externos ] .
superficies. Ao Se estdo sujeitos a mudancas. moOvimentarem, se aproximaram

] Aquilo que conhecemos como .
por demasiado dos cOrpos corpo ¢ simplesmente uma Que antes somente miravam e

desei A relacéo temporariamente d ) t

esejavam. gora,  a  ogavel vontade em seu impeto, 0s
movia. Havia uma HARDT, 199, p. 147. promiscuidade em seus corpos
que 0S fazia se contaminarem, se

experimentarem de outros modos, em outras configuragfes. Queriam que seus cheiros
profundos passassem para outras peles atraves da superficie de suas formas. Suas matérias-
moléculas em movimento pediam uma outra forma, queriam transgredir 0s contornos

obsoletos que haviam sido esquecidos pelo habito de ser.

Quais memérias tais corpos carregam? Vieram da madeira’, de uma série de seis
mulheres que buscavam seus avessos (Figuras 13 — 18). Nessa busca, quatro corpos foram
misturados: o corpo da modelo sobre o corpo da madeira gravado pelo da artista sobre o
papel. Ocorreram rebatimentos entres 0s corpos, 0s quais foram sendo incorporados uns aos
outros. Foi no encontro que os corpos se (des)cobriram, todavia ndo chegaram a um nucleo
esséncia, ao contrario, se perderam nas camadas que 0s constituiram e inventaram outros
corpos. Quando a artista desenhou o corpo da modelo sobre o corpo da madeira, ela tocou seu
proprio corpo. O cheiro da madeira penetrou em suas memorias e a convidou a se aproximar;

a modelo aconchegou sua forma no berco-madeira sobre o qual a artista se debrucou e se

" Andréia Oliveira, série “Avessos”, 2004. Xilogravuras.
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deleitou acariciando o corpo-modelo nas fibras da madeira. Desse entrecruzamento de corpos,
passou-se a perguntar a quem pertenceria esse corpo hibrido de todos que saia impresso no

papel?

Esse corpo, sem nome préprio, ndo finaliza sua jornada ao impregnar sua forma na
tinta sobre o papel. Em curso, ele se liberta para outras superficies. E um corpo que pede para
se experimentar de outros modos. Quando levado da xilogravura para a tela do computador,
sua pele, textura e tinta se digitalizam em pixel numérico. E agora, 0 que pode esse corpo
digitalizado® Como corpos impressionistas, foram pulverizados, fragmentando suas formas
iniciais que esperavam por uma nova estrutura. Em digitos e pixels dialogaram com o corpo
do programa e adquiriram visibilidade em diversas superficies e tamanhos: monitores,
paredes, chéos, tecidos.... ndo tinham mais a seguranca do papel que preservava suas formas,
uma vez que estas agora se modificavam de acordo com a variagdo de imprevisiveis
superficies. O contato artista e imagens também foi modificado. O toque-méo passou para 0
toque-olho, o gesto do corte que exigia forca e contato tatil, tornou-se gesto delicado de tocar
nas teclas do computador a partir das escolhas guiadas pelo olhar. “O digital parece assinalar
0 méximo de subordinagdo da mé&o ao olho: a visdo torna-se interior, e a méo é reduzida ao
dedo, quer dizer, sO intervéem para escolher as unidades correspondentes a formas visuais
puras™. Contudo, ainda, sdo gestos metddicos, como na xilogravura, com etapas sucessivas.
O que mudou foi a velocidade dos corpos. Com que agilidade e desprendimento esses corpos
se moviam! N&o tinham o peso da matéria-madeira fabricada pelo tempo, bem pelo contrario,
careciam de historia. Muitos gestos da artista foram necessarios para construir certa densidade
de tempo na matéria digital. E no tecer do tempo, certas formas iam se tornando necessarias.
Havia uma exigéncia estética nessa necessidade de formar algo, uma necessidade de bons
encontros para que os corpos informes se aderissem em outra forma. Nessa vacancia de
formas que se sobrepdem ao bel-prazer no corpo-maquina computador, nesse toque-olho da
artista que se deixa ser levado, primeiramente, pela mistura das formas na edicdo das
imagens, e, posteriormente, pela velocidade dos corpos em movimento numa animacgéo

digital; nesse esgotamento por se libertar da primeira forma visualizada, os corpos véao se

8 A série de xilogravuras “Avessos” foi digitalizada, editada e animada no computador.
° DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica de la sensacién. Madrid: Arena Libros, 2002a. p.155.



26

misturando, e no final, ainda carregam a pergunta: a quem pertencem? A uma configuracao
inicial que ja ndo existe mais? A maquina-computador que lhes concede visibilidade e

movimento?

N&o mais nos papeis das xilogravuras ou nos monitores das infografias e das
animac0es; 0s corpos mutantes se movem, agora, pelas paredes de uma videoinstalacdo. Mas

0 que faz esses corpos se langarem a outros

Os corpos se misturam, tudo se mistura numa espécie ) )
o ) . meios (da madeira para o papel, do papel
de canibalismo que rene o alimento e o excremento.

Mesmo as palavras se comem. E o dominio da ago e para o monitor, do monitor para as
da paixdo dos corpos: coisas e palavras se dispersam  paredes)? O prazer de perder-se na mistura
em todos os sentidos ou, ao contrario, soldam-se em  dos corpos. O prazer estético de
blocos indecomponiveis.

DELEUZE, 1997, p. 31.

(de)compor abrindo suas configuracdes
para outras formas, de libertar o corpo do
organismo  sujeitado, a forma da
permanéncia carceraria. A arte permite a promiscuidade dos corpos para se misturarem e se
contaminarem, ou melhor, a arte nos mostra que o viver € um ato promiscuo, uma vez que se
estd constantemente em mistura. Promiscuidade como capacidade de abrir o corpo, de se
misturar, de se afectar e de aceitar, ndo a qualquer encontro, mas aos bons encontros que
compdem a vida de modo dinamico. Promiscuidade como afirmagdo do impuro e menosprezo
a ascese; como pratica antropofagica de provar o corpo alheio. Promiscuidade que evidencia
que o corpo € um hibrido em permanente contdgio. Na videoinstalacdo
“CoRPosAsSoclaDos™", o espectador recebe um convite para compartilhar 0 mesmo meio
das figuras femininas projetadas em movimento e permitir que Seu corpo se experimente
naquela experiéncia estética. Busca-se que a (des)construcdo do corpo som/imagem realizada
na videoinstalacdo provoque uma efémera perda do sentido de organizacdo do corpo do
espectador, deixando-se levar pelo ato de se misturar. Ndo mais pela dominacdo de um dos
sentidos, mas por uma experiéncia sinestésica em que o visual se converte em haptico.
“Enfim, falaremos de héptico toda vez que ndo houver mais subordinagdo rigorosa em um
sentido ou em outro, nem subordinacdo branda nem conex&o virtual, isto é, quando a visdo

descobrir em si mesma uma funcdo de tato que Ihe é caracteristica, e que pertence so a ela,

1o Videoinstalagdo interativa “CoRPosAsSoclaDos” de Andréia Oliveira, 2010. As imagens editadas e animadas,
anteriormente, foram trabalhadas em um programa interativo, juntamente, com sons capturados do interior do
corpo humano. Imagens e sons sdo projetados e amplificados na videoinstalagéo interativa.
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distinta de sua funcéo 6tica”**. Ha um processo visual, todavia os olhos tocam a obra. M4os,
seios, pés, sons, convidam o espectador a entrar e permanecer naquele meio e (re)criar a obra
e a si proprio. Nesse momento de estar na obra, resta algo do corpo da artista, do corpo da
madeira, do da modelo, do computador, do programa e, na videoinstalacdo, do espectador que
formam esse outro meio que associa todos os corpos envolvidos. E agora que esses corpos
misturados escaparam de um monitor, quase que privado, se lancaram em alguma superficie
de projecdo publica, aguardando os espectadores para se entregarem, a quem pertencem esses
corpos bastardos?

- associacgdes de corpos e meios

Os corpos pertencem ao meio, ao espago-tempo do encontro no entre do proprio corpo

de outros corpos, ao ato de se experienciar nos
[...] um individuo ndo € feito somente de
encontros. Ilude-se, por muitas Vezes, que se 6rgdos atados em sistemas; ¢ feito
também daquilo que ndo é drgdo, nem
estrutura da matéria vivente, esta
considerada um meio associado para 0s
6rgdos; a matéria vivente é o fundo dos
meios que habita. Transforma-se ndo apenas a ~ 0rgaos; € ela que os religa uns aos outros
e faz disso um organismo; [..] Essa
aparéncia, como camaledes, mas 0 proprio  matéria vivente estd bem longe de ser ~ meio
] o ] ] pura indeterminacdo e pura passividade;
interno se modifica ao (re)criar 0S Mei0S  também ndo é aspiracio cega; ela é

. veiculo de energia informada. ;
externos, entendendo que os meios que S€  g;MONDON. 1989. p. 60 habita

carrega 0 mesmo corpo por toda a vida,

todavia o corpo transmuta-se, constantemente, pelos

estio em constante construgdo. Ha um

processo continuo em que meio e corpo se constroem mutuamente. Esclarece-se que ao se
voltar sobre a relevancia do meio ndo se pretende “um retorno ao ambientalismo — onde 0
meio € 0 que determina o0 sujeito -, pois neste ndo had problematizacdo do meio (ou dos

objetos). Em Deleuze/Guattari o campo de subjetivacdo é constitutivo tanto do sujeito-objeto

»12

quanto do meio”™“. Meio e corpo se associam e se produzem no Mesmo processo.

Com a secagem do mar, o Peixe primitivo deixa seu meio associado
para explorar a terra, forcando a “transportar a si mesmo”, e s6
carregando &gua no interior de suas membranas amnidticas para
protecdo do embrido.

DELEUZE & GUATTARI, 19953, p. 71.

1 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: I6gica de la sensacion. Madrid: Arena Libros, 2002a, p. 156.
12 ESCOSSIA, Liliana de. Relacdo homem-técnica e processo de individuacdo. Sdo Cristévéo, SE: Editora UFS;
Aracaju: Fundacdo Oviédo Teixeira, 1999, p. 46.
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Em “CoRPosAsSoclaDos” propde-se penetrar no meio associado do proprio corpo
através da amplificacdo de sons que indicam nosso habitat interior. Os sons, capturados pela
superficie da pele, mostram ora a profundidade ora a extensdo do corpo. Sons com pulsac¢des
polifonicas dos orgdos, dos liquidos em fluxo, do ar em movimento, do alimento se
destrocando. Sons de peles se rocando, de extremidades se emaranhando, de estalos,
estilhacos, de cabelos esfregados e tramados. Sons que indicam que o ser vivo traz seu
proprio meio associado e se associa a outros em constantes mutacdes. Pode-se dizer que
ocorre uma associacao entre corpo e meio nas experiéncias da vida. O corpo necessita daquele
meio associado e este, daquele corpo®®. O meio constitui, sustenta, une, comunica 0s corpos.
Né&o é um palco onde a cena se desenrola, um cenario onde somente os atores atuam, uma tela
onde as tintas se misturam anonimamente, uma folha onde as palavras se subsequenciam. O
meio permite a coesao, aglutinacdo, é onde as coisas podem se condicionar e formar algo. Se
é produzido pelo meio e, simultaneamente, produz-se 0 meio, bem como se traz o proprio
meio associado em Nnosso corpo, Ou seja, a separagao corpo e meio associado, figura e fundo,
apresenta-se desprovida de qualquer sustentacdo. O meio atravessa 0s corpos, estando dentro
e fora, como o ar que se respira, a agua que constitui 0s corpos, a terra que os fecunda e/ou
nutre. “Tudo também tem seu lugar no meio quando ele se amplia em volume, tudo se
encontra ai. Como? Em contingéncia. Onde? Nas vizinhangas. No momento certo, eis a
mistura. Confluéncia, desdobramento, ocupacéo de lugares”**. Pensar sobre 0 meio é pensar
sobre a producéo do proprio corpo, seus modos de funcionar, suas conexdes e associagdes
estabelecidas. Na arte, discorrer sobre 0o meio é pensar sobre a propria obra de arte.
Usualmente, no campo da Arte, a terminologia meio pode se referir ao meio pelo qual a obra
foi constituida — meio pictérico, meio digital, meio sonoro -, bem como ao meio em que a
obra se encontra — meio urbano, meio comercial, meio rural. O meio tecnoldgico diz respeito
ao uso da tecnologia em si e 0 meio geografico ao lugar de pertencimento deste uso, existindo
uma causalidade entre os meios. Tal causalidade entre os meios tecnologicos e geogréaficos,
Gilbert Simondon (1989) denomina meio associado. O meio associado ¢ mediador da relacdo
entre os elementos técnicos fabricados e os elementos naturais no seio dos quais funciona o
ser tecno-estético, ou seja, 0 meio associado diz respeito ao meio tecnologico pelo qual a obra
foi produzida e o meio geografico em que ela se encontra — no momento de produgéo e da

difusdo -, sendo tais meios mediados pelo humano e resultando na obra de arte como um

1 L . . . . - 4
% 0s filésofos Gilbert Simondon e Gilles Deleuze enfatizam, em varios momentos de suas obras, essa relacdo

construcionista entre corpo e meio associado.

“ SERRES, Michel. Os cinco sentidos: filosofia dos corpos misturados. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
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objeto tecno-estetico. A obra ndo pode ser desvinculada do seu meio associado, somente
existe naquele especifico meio, como por exemplo, a obra “A Ultima Ceia” (1495-1497) de
Leonardo da Vinci produzida e apreciada em sua época e atualmente. Pode-se afirmar que a
mesma tela séo duas obras distintas, uma vez que se encontram em distintos meios, ou seja, 0S
codigos simbolicos e processos perceptivos sobre a mesma tela sdo absolutamente
diferenciados em épocas distintas. Sabe-se que o ilusionismo da perspectiva no renascimento
era mais evidente do que atualmente, uma vez que a perspectiva foi sendo naturalizada pelo
olhar. Também, reconhece-se a representacdo de objetos, cenas, contudo sua significacdo é

outra atualmente, uma vez que os cédigos simbdlicos sofreram modificacdes.

Deste modo, a obra é resultado de seu meio associado. Cecilia Almeida Salles™,
aborda os processos que envolvem a criacdo da obra de arte, uma criacdo em rede que recebe
influéncias diversas como o espaco geogréafico e cultural onde a obra é criada. Ou ainda, o
meio associado pode ser a propria obra, como nos mostra a instalacdo do artista brasileiro
Paulo Bruscky™® (Figura 19). Ele trouxe seu préprio atelier (quatro salas, dois banheiros e uma
cozinha) de Recife e reconstruiu como um atelier-instalagdo com todos os livros, obras
antigas, materiais, papéis e objetos na 26° Bienal de Sdo Paulo (2004). Outro exemplo sobre a
relacdo obra e meio é a instalacdo “The Empty Museum” (2004) das artistas russas llya e
Emilia Kabakov'’ (Figura 20). A obra recria uma sala de um museu tradicional com todos 0s
detalhes da decoracdo - moveis e iluminacdo sdo reproduzidos-, exceto que as paredes
encontram-se vazias. Entretanto, mesmo com as paredes vazias, 0s espectadores apresentam
as mesmas atitudes de contemplacéo diante da “obra”, ficando a observar as paredes vazias
iluminadas. Esta obra mostra que aquela obra necessita daquele espaco e vice-versa. Obra e
meio criam-se o mesmo processo. Nas obras de instalagcdo, 0 meio associado € explicito, pois
0 meio suporta, forma e atualiza 0 objeto tecno-estético. O meio associado de obras de
instalacdo é composto por dissimilares meios e elementos, como: projecdo de imagens,
amplificagdo do som, dimensdo da sala, luminosidade, movimento dos espectadores, a
vontade, ou ndo, de interagir com a obra. Por exemplo, a performance imersiva do austriaco
Kurt Hentschlager, “FEED”*® (2005-06) (Figura 21), onde obra e meio tornam-se um.

Durante a performance, a sala é totalmente preenchida com fumaca e as imagens séo

2001, p. 77.

15 SALLES, Cecilia A. Redes da Criacéo: Construcdo da Obra de Arte. Vinhedo, SP: Editora Horizonte, 2006.
18 Exibida na 26° Bienal de Sdo Paulo, 2004.

17 Exibida na 5° Bienal do MERCOSUL, 2007.
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projetadas nela, acompanhadas com um som intenso. O espectador encontra-se dentro do
meio tecno-geografico, sendo que obra e meio se fundem. O meio associado torna-se o
espaco-tempo que abriga as relacbes dindmicas entre obra e humano a partir de uma
recorréncia de causalidade num meio que a obra criou em torno de si mesma e que a

condiciona da maneira como ela é condicionada®®.

- pragmaticas em planos de imanéncia

Ao se colocar que corpo e meio se produzem no mesmo processo, faz-se necessario
deter-se um pouco mais sobre algumas concepcgdes sobre os modos de relacdo entre corpo e
meio. Neste sentido, torna-se inevitavel se voltar sobre a questdo da imanéncia, ja que ela
determina diversos modos de relacdo entre corpo e meio. Visa-se, também, esclarecer a que
tipo de relacdo de imanéncia, aqui, se refere. Observa-se que a filosofia pensa o corpo de
diferentes maneiras em relacdo aos planos de transcendéncia e imanéncia. Assinala-se,
brevemente, trés modos distintos de efetuacdo corpo e planos: corpo pertencendo ao plano
imanéncia em posicdo antagonica ao de transcendéncia; corpo pertencendo a um plano
absoluto que une imanéncia e transcendéncia; e, corpo pertencendo a planos imanentes-
transcendentais. Tal entendimento filosofico sobre as pragmaticas dos corpos em relacdo aos
planos de imanéncia e transcendéncia faz-se essencial para compreender as relagcdes entre

corpo e meio no campo da Arte.

Estes modos de entendimento, mesmo que colocados em linearidade histérica, se
entrecruzam e coexistem na cultura contemporanea. Como berco da cultura ocidental, o
pensamento platonico afirma a superioridade da transcendéncia sobre a imanéncia, forjando o
ideal de perfeicdo bom/belo antagdnico ao mundano. S&o colocados dois planos em diregdes
opostas: 0 plano de transcendéncia, morada da alma, ascendendo hierarquicamente como
perfeicdo a ser atingida (por poucos), e o plano de imanéncia, morada do corpo, que precisa
ser controlado e cerceado a fim de ndo macular a pureza da alma. O corpo esta a servi¢co da
alma, um servo ndo confiavel e imprevisivel que deve se ater ao seu pecaminoso plano
imanente. Dois mundos que ndo devem se tocar, ao contrario, para atingir a supremacia da

transcendéncia divina se precisa negar a imanéncia da vida, ou, ao menos, afirmar sua

18 Exibida no ELEKTRA Festival Montreal, 2009.
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inferioridade. Assim, 0 que resta a0 homem & buscar sua esséncia Unica e comum a todos,
como na maxima aristotélica “O homem é um ser racional” que exclui todas outras maneiras
de ser além do racional. Pode-se dizer que tal hierarquia da alma sobre o corpo denota a méo
da moral guiando as agdes dos homens. A vida converge em realizar o dever, buscar a
esséncia geral nas acOes a fim de atingir a transcendéncia, Deus; salvando a alma e desviando-
se do corpo e de seu movedico plano de imanéncia. Na arte renascentista se percebe a busca
desse ideal ora pela supremacia da alma sobre o corpo, como em Leonardo da Vinci (1452 -
1519) que d& alma aos belos corpos, visando um ideal de perfei¢do; ora pela censura aos
desejos do corpo, como em Hieronymus Bosch (1450 — 1516) e Pieter Bruegel (1525 — 1569)
que explicitam as tentacOes e 0s pecados que 0 corpo € constantemente acometido; oscilando
entre o paraiso da alma e o inferno do corpo. A vida € movida por um Deus que d& vida as
almas e vigia os corpos, sendo a razéo a faculdade mais confiavel. Percebe-se uma procura
pelo dominio e mensurabilidade do espago via razdo, uma aspiracdo em possuir a realidade
exterior atraves da categorizacdo e classificacdo. Esta ambicdo pode ser visualizada na arte
pela lei da perspectiva que domina as medidas de todo o espaco dando uma iluséo espacial da
realidade; nas leis da proporcdo que colocam o homem como centro e medida de todas as
coisas; nos estudos cientificos da anatomia humana e da natureza em geral; na composi¢édo
espacial que localiza o homem como centro composicional da obra e como de observador;
bem como os fisicos, formulando leis que dessem conta de explicar, mensurar e determinar a
realidade. Observa-se um pensamento recursivo voltado a atingir, pela razdo uma realidade
dada a priori, ficando o ser humano com papel de observador de algo ja existente, de
contemplador da obra, interagindo primordialmente via o sentido do olhar e preso a mimese
de um real absoluto; como, por exemplo, a “Escola de Atenas” de Rafael Sanzio (1483 -
1520).

Outro modo de compreenséo sobre a relagéo corpo e planos, consiste em corpo e alma
pertencendo a um mesmo plano infinito e absoluto, inexistindo um plano para a alma e outro
para 0 corpo, uma substancia que pertence a alma e outra, ao corpo. Neste sentido, 0 homem
barroco, mesmo com a incisiva presenca de Deus e com uma representacdo racional, inquire
algo de humano na imanéncia do corpo que pertence ao plano divino. Rembrandt
Harmenszoon (1606 — 1669), na busca de um corpo-matéria constituido de alma-luz, trabalha

sobre a materialidade da tinta e da cor, criando corpos que vibram e imanam da escuridéo,

19 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.



32

como na obra Isaac e Rebeca (1666) (Figura 22). E Johannes Vermeer (1632 — 1675) que
resgata o cotidiano em sua singularidade, mostrando que aquele corpo somente poderia
realizar aquela ag&o naquele meio, como na obra A criada de Cozinha (1658) (Figura 23). No
barroco, pulsam multiplicidades de maneiras de ser, sempre atreladas a uma unidade infinita,

absoluta e divina que exige certa coeréncia.

Com certeza, tal relacdo corpo e plano infinito encontra sustentacdo na filosofia de
Benedictus de Espinosa (1632 — 1677). Os planos de imanéncia e transcendéncia, que
apresentavam posicdes polarizadas na filosofia platdnica e aristotélica, se unem na filosofia
espinosiana. Por mostrar a imanéncia e as intensidades dos corpos de um modo ndo
formulado anteriormente, Deleuze intitula Espinosa de principe dos filésofos: “Espinosa, 0
tornar-se-filosofo infinito. Ele mostrou, erigiu, pensou o "melhor" plano de imanéncia, isto €,
0 mais puro, aquele que nédo se da ao transcendente, nem propicia o transcendente, aquele que
inspira menos ilusdes...”?°. Espinosa junta o plano de transcendéncia, divino, e o plano de
imanéncia, da natureza, formando um plano Gnico, infinito e absoluto. O Ser, Deus, encontra-
se na imanéncia e esta em todas as coisas, ou seja, Deus € natureza. Nesta relacdo, o corpo
ndo esta em oposicdo a alma, mas paralelo a ela, sendo dois atributos diferentes, entretanto
com mesma importancia. “Paralelismo, estritamente falando, é entendido nem pelo ponto de
vista de causas ocasionais, nem pelo ponto de vista de causalidade ideal, mas somente pelo
ponto de vista de um Deus imanente e causalidade imanente?!, ou seja, tal paralelismo evita
uma concep¢do materialista que busca as causas nas contingéncias ocasionais, ou uma
concepcao idealista que valoriza a supremacia das ideias. Corpo e alma sd&o modos de
expressdo da substancia infinita, do Ser, de Deus, e a perfeicdo consiste na realizacdo, em
maximo grau, da relacdo intensiva que se tem com Deus, ou seja, a perfeicdo humana é
realizar a sua esséncia divina que consiste em seu modo singular de expressdo de substancia
infinita, conquistando sua singularidade na unidade divina. Corpo e alma sdo atributos da
substancia infinita de Deus, sendo o corpo um atributo de extensdo e a alma um atributo do
pensamento, sempre em paralelismo, isto é, a alma ndo pode sobreviver sem um corpo e todo
corpo traz uma ideia de si, sua alma. Espinosa formula o corpo como um novo modelo de
compreensdo da vida, visto sempre interligado a alma, sendo particulas em movimento e

repouso. “Existir — com o corpo — € saber existir com o corpo-espirito natural, com a “alma

" DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p.78.
2 DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, p. 109.
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tornada corpo™?

. A 'imanéncia é unido corpo e alma em relacGes de velocidades e lentiddes
que extrapolam aos referenciais antropocéntricos e antropomorficos, podem ser animais,
maquinas, programas, esquemas etc. Corpos e almas em movimento na experiéncia de

estarem vivos, de serem atributos de Deus.

Dentro da filosofia espinosiana, trés ideias se referenciam: substancia, atributos e
modos. Deus é substancia infinita e absoluta que contém infinitos atributos. Os atributos nao
séo adjetivos, mas sim verbos no infinitivo, como o atributo da chuva é chover, do cantor é
cantar. O atributo € acdo, assim Deus € acdo infinita e sO existe nas coisas em ato. Entretanto,
mesmo sendo infinito, precisa das coisas finitas para se expressar. Ele se exprime com uma
capacidade diferenciante atraveés dos modos no plano da experimentacdo. Deus ndo é um Ser
superior que organiza suas criaturas, ao contrario, ele existe nas e atraves das criaturas, ele
precisa das criaturas para exprimir sua esséncia pelos atributos nos modos, nos existentes.
“Esta substancia, por sua vez, comporta-se como um sentido ontologicamente uno em relagao
aos modos que o exprimem e que nela sdo como fatores individuantes ou graus intrinsecos
intensos™?®. Deus se exprime, os atributos s&o expressdes e a esséncia é exprimida. Contudo,
mesmo Deus tendo infinitos atributos, conhece-se apenas dois: corpo e alma. Os atributos sdo
atributivos e ndo atribuidos e pertencem tanto a substancia, Deus, como aos modos, 0s
existentes. Os modos sdo modificagdes da substancia, suas variagdes. Deus ndo é perfeito a
priori, ele torna-se perfeito na perfeicdo dos atributos, num processo infindavel na eternidade.
Deus € causa em si e 0s modos agem por necessidade de realizar sua natureza, Deus, e ndo
por causas externas. Os modos sdo imanentes & imanéncia, assim, 0S corpos sdo imanentes ao
meio. “N&o € a imanéncia que se remete a substancia e aos modos espinosistas, € o contrario,
s80 0s conceitos espinosistas de substancia e de modos que se remetem ao plano de imanéncia
Como a seu pressuposto... Espinosa é a vertigem da imanéncia da qual tantos filésofos tentam
em véo escapar”?. Espinosa rompe com uma sequéncia de causalidades por uma verdadeira
imanéncia, uma vez que a causa é imanente e n3o externa & experiéncia®>. Deus é o plano
imanente pelo qual tudo imana diferentemente, de acordo com as maneiras de ser singulares
de cada modo existente. Espinosa aporta uma filosofia da vida em que tudo se da na

existéncia, ndo para a transcendéncia, mas na imanéncia. Uma pragmatica do corpo (e da

22 GIL, José. Diferenca e Negacdo na Poesia de Fernando Pessoa. Rio de Janeiro: Relume Dumar4, 2000,
p. 100.

2% DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetic&o. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 82.
24 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 66.
2% SPINOZA, Benedictus. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2009.
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alma) no plano de onde imanam, uma valorizagdo da experiéncia que impugna uma
idealizacdo da vida. A imanéncia ndo se relaciona a um Alguma coisa como unidade superior
a qualquer coisa, nem a um Sujeito como ato que opera a sintese das coisas: € quando a
imanéncia ndo € mais imanente a outra que ndo a si mesma que se pode falar de um plano de
imanéncia. Assim como o campo transcendental ndo se define pela consciéncia, o plano de

imanéncia ndo se define por um Sujeito ou um Objeto capazes de conté-10%.

Nesta filosofia pela vida, salienta-se trés aspectos fundamentais: a ideia de
singularidade, de intensidade e de unidade. Se corpo e alma sdo expressdes de uma substancia
infinita divina, visa-se explicitar como ocorrem essas expressdes, como cada existente
expressa de forma singular sua relagdo com tal substancia infinita, como realiza sua esséncia
que se encontra nessa substancia absoluta divina. Os existentes sdo iguais em atributos (corpo
e alma), mas singulares nos modos de existir e de expressar, assim a vida deve voltar-se para a
expressao de tais singularidades, para como se libertar do que impede tal expressdao. Enfim, o
que importa para Espinosa ndo € o que se vive, mas 0 quanto e 0 como se vive. H4 uma
distincdo quantitativa de poténcia que diferencia os existentes, isto €, o que diferencia é o
guanto se vive, 0 quanto se expressa a poténcia intensiva do viver, o quanto intensiva se faz a
relacdo com o divino, seus graus de expressdo das singularidades. A esséncia é uma
determinacdo singular. Deleuze aponta quatro aspectos sobre as relagcbes quantitativas e
qualitativas dos existentes em relacdo a substancia, Deus: 1°. Minha poténcia € uma certa
quantidade intensiva de poténcia. A poténcia ndo é o que quero, mas 0 que posso em ato. A
intensidade da coisa é sua relagdo com o ser; 2°. Ela esta sempre completa (é tudo que pode
ser em ato) pelo que esté efetuado e pelos afetos que a efetuam; 3°. Pode ser preenchida por
alegrias e tristezas (os dois afetos de base); 4° A tristeza efetua minha poténcia, mas de forma
a diminui-la. A alegria efetua minha poténcia de forma a aumenta-la?’. Ao enfatizar uma
distingdo quantitativa dos existentes, Espinosa coloca que todos os existentes sdo iguais
qualitativamente, uma pedra ¢é igual a um filésofo, e 0 que os diferenciam sdo graus de
intensidade que se tem no viver. Somente cada existente pode saber do grau de intensidade
que se relaciona com Deus. “Toda a hierarquia, toda a eminéncia € negada, na medida em que
a substancia é igualmente exprimida por todos os atributos em conformidade com sua

esséncia, igualmente exprimida por todos os modos em conformidade com seu grau de

% DELEUZE, Gilles. A Imanéncia: uma vida.. http://www.scribd.com/doc/7182897/Deleuze-Gilles-A-
Imanencia-Uma-Vida. Acesso em abril, 2010.

2t DELEUZE, Gilles. En medio de Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008, p. 96.
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poténcia”®®. Poténcia é a relacdo intensiva entre o existente e o ser; o corpo e a alma se
definem por suas quantidades de poténcia. A poténcia é sempre 0 que pode um corpo, sempre
efetuada por afectos que a diminuem ou a aumentem. Deste modo, sua filosofia é sobre uma
Etica que visa potencializar as intensidades via as singularidades do viver e ndo sobre uma
Moral que se atrela a generalidades e juizos de valor sobre as diferencas qualitativas dos
existentes. N&o se inquire o que esta bem ou mal na vida, mas sim o que € bom ou mau para a
vida. Cada existente vive como pode (poténcia intensiva) e ndo de acordo com um outro
modelo exterior a sua vivéncia. Uma Etica que nio pergunta o que se vive, mas 0 quanto se

vive intensamente e como se vive 0S encontros.

Uma Etica que se foca na existéncia, que visa a esséncia que esta na substancia e deve
ser buscada de maneiras singulares, ao oposto da moral que busca uma esséncia nos valores
superiores e transcendentes ao existente. “Espinosa nunca se cansa de mostrar o absurdo de

~um Deus produzindo coisas através de atributos morais
Na de Clark com a démarche mais

critica de sua obra: a da descoberta, como bondade, justica ou caridade, ou de fato através de
por ela, de que o processo criativo . . 1429

se daria no sentido de uma atributos humanos como entendimento e vontade”*”. Uma
imanéncia em oposi¢do ao antigo
baseado na transcendéncia, surgindo
dai o Caminhando, descoberto
fundamental de onde se desenvolveu
todo o atual processo da artista que  que pode - ndo o que deve ou idealiza - . Elimina-se
culminou numa *“descoberta do

corpo”, para uma “reconstituicido do  qualquer intermediario entre corpo e alma que se
corpo”, através de estruturas supra e i ) ) A 2
infra-sensoriais, e do ato na relacionam de maneira direta pela experiéncia. Uma ética
participacdo coletiva — € esta
démarche impregnada do conceito
novo de antiarte, que culmina numa
forte estruturacdo ético-individual.

OITICICA in FERREIRA &  estjo sempre em relacdo de paralelismo. A natureza da
COTRIM, 2009, p. 159.

Etica que ndo tem nada a dizer aos existentes, 0 que

importa € 0 que um corpo é capaz de suportar e fazer o

gue ndo vai contra o corpo, mas, ao contrario, a favor dele.

Assim, os atributos corpo e alma tém o mesmo valor e

alma consiste em ser uma ideia de alguma coisa e,
primeiramente, a ideia sobre o proprio corpo, isto €, “a
alma é portanto a ideia do corpo correspondente”®. Tudo o que conhecemos sobre os corpos
sdo ideias. Ideias sobre as afeccdes dos corpos no encontro com outros corpos, sobre suas
misturas. Bergson®!, nos passos de Espinosa, coloca que a primeira imagem que temos é do
nosso corpo. Todavia, mesmo que 0 que se conhece sobre o corpo sejam ideias, ele ndo é

subordinado a ideia, uma vez que ambos tem naturezas diferentes. Neste sentido, ha

28 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetico. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 82.

29 DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, p. 103.
% DELEUZE, Gilles. Espinosa: practical philosophy. Sao Francisco: City Lights Books, 1988, p. 86.
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paralelismo entre corpo e alma, pois sdo igualmente atributos — pelo poder do corpo podemos
conhecer o poder da alma -, mas séo diferentes em natureza - 0 corpo € um modo de extensao
e a alma é um modo de pensamento. Paralelismo como correspondéncia entre as afeccbes do
corpo e as ideias da alma, sendo que quanto mais capaz for o corpo de ser afectado, mais
ideias correspondentes ele tera, ou seja, mesmo que ndo se pode conhecer as afec¢bes do
corpo, uma vez que as afecgdes s@o ideias sem representacao, as ideias que se tém dependem
de como o corpo é capaz de afectar e ser afectado. Assim, “ndo € um problema de dar
privilégio para o corpo ou para a alma; é uma questdo de adquirir conhecimento dos poderes
do corpo a fim de descobrir, em maneira paralela, poderes da alma que escapam a

consciéncia”®

. A consciéncia € pequena perante as forcas intensivas que atravessam 0 corpo.
E a vontade de poténcia nietzschiana, o que no corpo tem essa vontade que move corpo de

alma.

Portanto, com essa abordagem, procura-se colocar que a vida, em sua plenitude, se da
no corpo e 0 que realmente interessa € a questdo espinosiana o que pode um corpo? A
poténcia do viver desloca-se da transcendéncia para a imanéncia, para um corpo imanente que
se relaciona de forma direta com sua alma, sendo imanentes ao plano de imanéncia. No corpo
estd a poténcia do viver e tal poténcia é realizada em um plano Unico e infinito que convoca
certa unidade com a vida. Uma filosofia que vai se preocupar sobre os modos de ser, sobre
uma Etica que visa potencializar o corpo a fim de libertar a vida de qualquer transcendéncia,
uma Etica que concebe igualmente corpo e alma, sendo produzidos em um processo. Sim,
Espinosa potencializa a vida pela imanéncia. Entretanto, justamente sobre esse ponto em
relacdo ao plano de imanéncia, em uma perspectiva de liberar a vida, que, aqui, se interroga.
O corpo é imanente ao plano, os modos s@o expressdes da substancia infinita, “todavia,
subsiste ainda uma indiferenca entre a substancia e 0s modos: a substancia espinosista aparece
independente dos modos, e 0os modos dependem da substancia, mas como de outra coisa.
Seria preciso que a prépria substancia fosse dita dos modos e somente dos modos”®. A
univocidade esta na substancia infinita, Deus, e ndo nos modos de ser, nos existentes. “A
unicidade dos atributos ndo significa que a substancia e 0s modos tem 0 mesmo ser ou a

mesma perfeicdo: substancia é em si propria, € modificacdes estdo na substancia como em

¥ BERGSON, Henri. Matéria y Memdria. Buenos Aires: Cactus, 2006.
¥ DELEUZE, Gilles. Espinosa: practical philosophy. Sao Francisco: City Lights Books, 1988, p. 90.

%3 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 83.
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134

algo mais™*. Mesmo que os atributos estejam na substancia, nos modos e nas modificaces™,

ndo os tornam iguais. A imanéncia sustenta-se na univocidade dos atributos na substancia, em
Deus que é a causa de todas as coisas e sua propria causa®®. Mesmo que a substancia, Deus,
somente se realize através das diferencas de expressdo dos modos de ser, mesmo que seja
inegavel a forca dessa filosofia que afirma a imanéncia e a intensidade do viver, percebe-se,
ainda, certa preocupacao em se manter uma substancia infinita absoluta que conceda unidade
a vida. Mas porque a vida necessita de uma unidade absoluta além da multiplicidade das
relacdes? Por que a univocidade tem que estar atrelado a Deus e ndo aos modos? A busca pelo
viver no seu mais alto grau de intensidade ja ndo bastaria? A realizacdo da experiéncia por si

S0 ndo seria sua unidade? Porque, ainda, se precisa de um Deus?

Do caos nascem os Meios e
os Ritmos. E o assunto das
cosmogonias muito antigas.
O caos ndo deixa de ter
componentes  direcionais,
que Sdo seus proprios
éxtases. Vimos numa outra
ocasido como todas as
espécies de meios
deslizavam  umas em
relagdo as outras, umas
sobre as outras, cada uma
definida por um
componente. Cada meio €
vibratorio, isto é, um bloco
de espago-tempo
constituido pela repeticao
periddica do componente.
DELEUZE & GUATTARI,
19974, p. 118.

Perguntas essas realizadas e desdobradas pelos artistas pos-modernos e por alguns
filésofos, como Friedrich Nietzsche, Gilbert Simondon e Gilles Deleuze. As respostas que
estes artistas e fildsofos nos dao é justamente a inexisténcia de um plano transcendente, bem
como de um plano Unico, infinito e absoluto. Permanece-se com o plano imanente-
transcendental de Espinosa, entretanto estilhaca-se-o na multiplicidade das experiéncias que

ndo necessitam mais de um Deus para dar-lhes unidade. Permanece-se na busca de relac6es

* DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, p.165.

% “Em principio, um modo é uma afeccdo de um atributo; uma modificacio uma afeccéo da substancia”.
DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, p. 110.

% SPINOZA, Benedictus. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2009.
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intensivas com a substancia, todavia ela ndo é absoluta nem pre-existe ao existente. Deleuze
sustenta sua teoria sobre a imanéncia em Espinosa, mas ndo se detém na substancia em si,
mas nas composicdes dos modos finitos®’. Deleuze busca pensar como os modos se liberam
da substancia, agindo no sentido do ser se dizer da diferenga, a substancia girar em torno dos
modos. N&o mais uma transcendéncia platonica a ser atingida superior a natureza, ndo mais
uma substancia infinita que amarre a multiplicidade dos existentes, mas sim multiplicidades
de planos imanentes e coexistentes por onde os seres realizam suas experiéncias. “Pode-se,
deve-se entdo supor uma multiplicidade de planos, ja que nenhum abracaria todo o caos sem
nele recair, e que todos retém apenas movimentos que se deixam dobrar juntos”. A unidade
que existe é a cada experiéncia em particular que ocorre entre os diversos planos> que cortam
0 Caos. Portanto, ndo mais um Deus que une tudo, mas um Caos nietzschiano que abriga
todos os planos fragmentados, paradoxais e incoerentes entre si. “O plano € pois o objeto de
uma especificacdo

Ao sabor das experimentacGes com que ela (a escrita) me acenava,

infinita, que faz com que ele

me espantei ao me ver forcada a explorar estados inéditos de mim
N30 pareca  mesma, a me defrontar com situagdes que fugiam sistematicamente ~ S€r 0 Uno-Todo
senao em de controle. E isso me pareceu bastante absurdo, por vezes me  cada caso
especificado perguntei: que fluxos séo esses que se intrometem ao meu corpo e pela selecio do
me arrastam para esses abismos de sentido, revolvendo o chdo firme

oo o movimento”*°. O
em que acreditava pisar? De onde eles vém? Que risco é esse que

Uno-Todo oreciso aceitar? concerne a cada
experiéncia PRECIOSA, 2010, p. 17. que € imanente
ao seu proprio  plano,

sendo transcendental sem transcendéncia, ja que “cada vez que se interpreta a imanéncia
como imanente a Algo, pode-se estar certo que este Algo reintroduz o transcendente”*'.
Experiéncias entre corpos e meios que “sO pode ser preenchida a custa de uma reversdo
categorica mais geral, segundo a qual o ser se diz do devir, a identidade se diz do diferente, 0

uno se diz do maltiplo etc™*.

O plano de imanéncia € um corte do caos. O caos ndo e auséncia de determinagdes ou

3 DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, p. 11.
%8 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que ¢ filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 67.

%9 Deleuze coloca que, no minimo, estdo presentes dois planos: de organizacdo e de consisténcia. DELEUZE,
Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.
“ DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 54.
41 F
Ibidem, p. 62.
2 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 83.
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algo inerte, mas velocidades infinitas com as quais as determinag¢Ges surgem e somem, ele é
fugaz e sem consisténcia, ele “ caotiza, e desfaz no infinito toda consisténcia™*®. Como os
planos ndo se encontram fixos no caos, ha intervalos entre eles e “é preciso agora desarticular
os planos, para remeté-los aos seus intervalos, em vez de remeté-los uns aos outros, para criar
novos afectos”*’. Voltar-se sobre o que acontece no entre dos planos, nas variacdes das
experiéncias. Nem ao menos se pode falar que se habita um plano, ja que se esta sempre no
entre de dois planos: um de consisténcia e movimentos, e outro de organizagdo e formas.
Deleuze, na linha de Espinosa, mostra que nos planos inexistem um modelo de verdade
preexistente ao ato de pensar ou um pensamento que ndo sabe previamente o que significa
pensar. “Se podemos dizer que Espinosa mostrou o plano, é na medida em que o pensamento
se reflete nesse “espaco liso™ ocupado unicamente por movimentos desiguais, componiveis ou
n&o, recomponiveis sempre de outra forma, e os vive como dramas de si proprio, tentativas ou
alucinagdes do que pode significar pensar”*®. Pensamentos soltos no plano. Entretanto, se 0s
pensamentos e corpos encontram-se em relacdes de velocidades e lentiddes, em Espinosa, o
plano se diz infinito e absoluto. “Somente a doutrina de Nietzsche do eterno retorno de
diferencas puras permite uma completa ontologia imanente, porque todas as coisas,
identificavel ou ndo, é posta completa somente através de suas relagdes para um campo
imanente transcendental de diferencas puras”®. Pensa-se ndo mais em o plano (divino), mas

em planos que se constituem nas relagdes entre 0s corpos e 0s meios.

Tal corte com uma referéncia unitaria, com uma necessidade de coeréncia com um
Todo, de certa originalidade e autenticidade no fazer, nos remete a ideia de reprodutibilidade
da obra de Arte. A arte, desde entdo, tende se circunscrever mais em funcdo da
reprodutibilidade e menos em relacdo a obra original, Unica e auténtica. Sobre este aspecto,
Walter Benjamin®’ aborda que a obra de arte, apos os meios tecnoldgicos de reproducio, néo
pode mais ser vista como um produto acabado e aferido pela aurea. A arte na era da
reprodutibilidade questiona alguns conceitos tradicionais como criatividade e génio, validade
eterna e estilo, forma e conteddo. O conceito de autenticidade escapa a reprodutibilidade
técnica ao perder a referéncia ao original, aquele objeto igual e idéntico a si mesmo, a uma

autoridade que o legitime como verdadeiro, a tradicdo imposta a ele, a sua aurea. A unidade e

*® Ibidem, p. 54.

“ Ibidem , p. 241.

ZOURABICHVILLI, Frangois. O vocabulario de Deleuze. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2004.
“® DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetic&o. Rio de Janeiro: Graal, 1988.
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durabilidade d&o lugar a transitoriedade e repetibilidade. A sacralizagdo da obra, ritual
secularizado, impde uma relacdo de poder; enquanto a reproducdo aproxima a obra do
espectador. Ao retirar seu invélucro e destruir sua aura, lhe da autonomia e substitui a
existéncia unica por uma serial. O objeto, sua cépia, sua reproducdo fica cada vez mais
proximo e acessivel ao fruidor. A obra de arte criada € para ser reproduzida; assim se
emancipa cada vez mais do seu uso ritualistico, no qual a importancia consistia em que as
imagens existissem e ndo que fossem vistas. Agora, pelo contrario, aumenta sua

exponibilidade, uma vez que elas s@o produzidas para atingir uma maior visibilidade.

O Dadaismo, com os ready made de Duchamp, vai ao encontro da reprodutibilidade da
obra ao aniquilar, impiedosamente, a aura de suas criacfes. Extraindo-se a aura da obra de
arte, também se retirava a aura do artista, sujeito dono da criagdo. Desnaturaliza-se a propria
invencdo ao tirar-lhe sua origem. Marcel Duchamp (1887-1968), instituiu a davida na arte,
contestou categoricamente todos os valores, ocasionou rupturas com a “arte retiniana” - como
ele chamava a arte da representacdo de imagens miméticas -. Sua concepc¢éo de arte baseava-
se na ldgica do ato, do contexto, da experiéncia, do acaso: “0 que é expresso sem intencao e o
que fica na intencéo e ndo é expresso”. Na obra “Com Barulho Secreto” (1916) (Figura 24)
utilizou um rolo de cordel apertado entre duas chapas. Esta obra contém dois segredos: Walter
Arensberg colocou um objeto desconhecido para Duchamp dentro do rolo de cordel e
Duchamp inscreveu nas chapas duas frases que ficaram ocultas para Walter, a obra é a propria
acdo de provocacdo. O trabalho “Vilva Impudente” (1912) se constitui de uma janela em
miniatura pintada de azul e oito retdngulos de couro polido no lugar dos vidros, instaurando
um jogo de ver ou ndo ver. E sua ultima grande obra “Etant donnés” (1946-1966) - uma
instalacdo realizada durante vinte anos em segredo e que somente foi exposta apds sua morte
— que mostra, por uma fresta de uma porta de madeira, um corpo feminino nu, deitado de
costas, abandonado numa clareira para morrer. A obra “Fonte” (1917), constituida de um
mictorio assinado com um nome desconhecido, questiona se tudo que estd assinado numa
instituicdo tem valor artistico ou adquire a partir de um juizo formulado por um discurso
legitimado por uma instituicdo reconhecida. Em “L.H.0.0.Q.” (1919), Duchamp intervém
sobre os valores candnicos, ao colocar bigodes na Gioconda de Leonardo da Vinci. Provoca o

publico ao contestar a aura da obra artistica, a veneracgdo passiva e hegemaonica.

‘" BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. S&o
Paulo: Brasiliense, 1994.
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A contribuicdo de Duchamp para a Historia da Arte € incontestavel, uma vez que nos

libertou da arte como entidade sagrada e distante do cotidiano, do dominio da habilidade

manual sobre a mental, dos significados
passividade do observador diante da obra.
espécie de rito de passagem: ponto em que
industrial sai de seu apogeu, dando inicio a

pos-industrial™®.

Pode-se dizer que
técnico que se opde ao industrial, pois,
Simondon®, o industrial visa a finalidade,
nisso consiste sua alienacdo; o técnico é o
da operagéo se realizando, ele conhece 0s
internos de funcionamento e 0s organiza
visdo, defendida por Marcel Duchamp,
de uma nova maneira, o artista bem no
empreendimento artistico. Ja ndo estando

gravitacional da tela, ele ficou livre para

Se, com a Gioconda de bigodes,
apresenta-se como destituido de
valor algo a que geralmente
atribuia-se um valor, com o
ready made apresenta-se como
dotado de valor algo a que
geralmente ndo se atribui valor
algum. Em ambos os casos, ndo
h& um procedimento operativo,
e sim uma alteragdo do juizo,
intencionalmente  arbitréaria...
Retirando-0 (ready made) de
um contexto em que, por serem
todas as coisas utilitarias, nada
pode ser estético, situa-0 numa
dimensdo na qual, nada sendo
utilitario, tudo pode ser estético.
Assim, o que determina o valor
estético ja& ndo € um
procedimento  técnico, um
trabalho, mas um puro ato
mental, uma atitude diferente
em relacédo a realidade.
ARGAN. 1992.

fixos e da
“Duchamp é uma
a era mecanica
era  eletrbnica,
Duchamp é um

segundo
0 resultado e
homem da acéo,

esquemas
entre eles. “Esta
entre outros, pde,
centro do
sujeito a forga

expressar

qualquer conceito por qualquer meio possivel.”*® Duchamp

Sentir tudo de todas as

maneiras,

Viver tudo de todos os
lados

Ser a mesma coisa de todos
0s modos possiveis ao
mesmo tempo,

Realizar em si toda a
humanidade de todos os
momentos

Num s6 momento difuso,
profuso, completo e
longinquo.

PESSOA, F.
2000, p. 116.

in GIL, J.,

fragmentadas.

transita entre diversos planos e sua obra se constitui da propria
acao de fragmentar um plano imanente. O Dadaismo deixa portas
abertas para 0s p0s-modernos romperem com a representacao e a
separacdo entre obra e vida. Pop Art, Arte Conceitual,
Minimalismo, intervengdes urbanas, performances, happenings,
invadem o cotidiano e instauram uma crise da representacdo e da
racionalidade, a fruicdo nédo fica apenas a cargo do olhar, mas de

todos os sentidos, corpo e alma paralelas em experiéncias

Portanto, entende-se que 0 corpo pertence aos indmeros planos de experiéncia e

existem na mistura com outros corpos. E € sobre esse corpo impuro e promiscuo, que nédo

busca unidade absoluta nem coeréncia, que a arte pés-moderna vai trabalhar. Corpo e plano se

* SANTAELLA, Lucia. Culturas e artes do pés-humano: da cultura da midia &

cibercultura.S&o Paulo: Paulus, 2003, p. 144.

49 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p. 5.
*0 RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporanea. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006, p.
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constituindo no mesmo processo em uma experiéncia imanente-transcendental. Imanente por
que imana da experiéncia; transcendental, pois ndo se esgota na experiéncia do corpo em si,
de uma experiéncia pessoal, j& que esta experiéncia & uma possibilidade entre tantas outras
possiveis ou impossiveis. Neste sentido, 0 corpo € impuro, uma vez que os planos de
imanéncia sdo impuros e hibridos, se constituindo pela atracdo de “n” elementos por
desconhecidas razfes; o corpo é promiscuo, ja que se movimenta por diversos planos e se
expressa de diferentes modos, dependendo da situagdo o corpo se transmuta na multiplicidade
de sua existéncia. O modo como ele se movimenta nos planos e o grau de intensidade que se
experimenta em cada plano, vai nos dizer o que pode o corpo. Afirma-se, aqui, um corpo
imanente. Corpo incoerente e sem unidade absoluta. A unidade que resta a esse corpo € ao seu
plano de imanéncia, a0 seu momento de estar vivo em multiplicidades que ndo suportam
coeréncias. A arte, ao propor certas pragmaticas, aborda esse corpo que quer se experimentar
em cada obra. Pragmaticas que evitam *“nossa devogdo pelos espacos limpos, civilizados,
esteticamente profilaticos, imperturbaveis. Nunca sujos, malcheirosos e baguncados.
Ambientes que regurgitam bom gosto, bom tom, sensatez. Propriedades mensuraveis, sem
uma minima incorrecdo capaz de crispar o espaco, configurar respiros”™. Pragmaticas que
consistem em abrir 0 corpo a se experimentar no plano ao qual pertence, a se sujar na terra

gue o germina.

Corpo e meio compostos pelo mesmo barro. A terra e suas intensidades uterinas nos
devolvendo o sentido de pertencimento. Pragmaticas do corpo que consiste em se
experimentar na terra a que pertence no seu mais alto grau transcendental. A artista mexicana
Ana Mendieta (1948 — 1985) nos lembra, na sua série “Silueta” (1973 — 1980) (Figura 25), tal

sentido de pertencimento ao fazer seu corpo paisagem.

Minha arte se baseia na crenga de
Corpo ar, terra, dgua e fogo ~ uma energia universal que corre  em transformacdo. Corpo
através de todas as coisas: do inseto
que ao se deitar na terra, ao homem, do homem ao espectro, torna-se barro e lama; que

do espectro as plantas, e das plantas

ao se recostar na arvore, a  as galxias. pele torna-se casca; que ao
MENDIETA, 1983. S

repousar na grama, ora O fogo o consome e vira cinza

ora a agua o umedece e germinam flores. A artista

vivencia a natureza que a constitui, (des)construindo seu organismo no meio associado em
que age. Faz-se importante distinguir organismo de corpo: 0 organismo ndo é o corpo, mas

uma organizagdo imposta, um fendmeno de sedimentacdo com uma finalidade direcionada.

> PRECIOSA, Rosane. Rumores Discretos da Subjetividade. Porto Alegre: Editora UFRGS, 2010, p. 41.
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Neste sentido, as pragmaticas do corpo na obra de arte consistem em liberar o corpo do

organismo e fazé-lo maquinico nas experiéncias, inventa-lo nas praticas de obra e vida.

A arte dos anos 60/70 € esse experimentar-se no plano da vida, € unir vida e obra no
mesmo plano. Inventar maneiras de perceber, de experimentar e de comunicar. O artista
Luciano Fabro®® busca aproximar o espectador das coisas em si, sem ficar nas representacdes
ou analogias, fazendo com que a fruicdo seja uma experiéncia com a obra em que o
espectador abre-se as novas vivéncias

sensoriais e estéticas, e “toma posse do
Y A mente e a terra encontram-se em um processo

mundo”. “Tomar posse  constante de erosdo: rios mentais derrubam encostas 0 mundo tem
abstratas, ondas cerebrais desgastam rochedos de
pensamento, ideias se decompdem em pedras de
desconhecimento, e  cristalizagbes  conceituais
desmoronam em residuos arenosos de razédo.

passar todos aqueles que SM'THlSEgN In FERREIRA & COTRIM, 2009, p.  estdo dispostos
a fazé-lo. Ora, o prazer de abrir essa

um valor abstrato, mas significa  abrir

uma brecha através da qual possam

brecha é um prazer verdadeiro:
sentir-se a si mesmo, sentir os outros, mover-se juntos™. Lygia Clark® ao realizar as séries
de objetos sensoriais visa a descoberta do corpo e ndo o corpo como suporte (Figura 26).
Procura que o corpo se torne sensivel as coisas do cotidiano, como tocar na alma dos objetos,
respirar silenciosamente, emergindo aspectos primitivos do viver, fazendo uma viagem
interna a partir de objetos externos como luvas, mascaras, pedras, sacos. A agdo do espectador
torna-se a propria obra. Os objetos sensoriais provocam o encontro dos corpos, explicitando a
afirmativa espinosiana que um corpo somente existe no encontro com outro corpo. Allan
Kaprow®>, em seus Happenings e préticas “Activities”, examina comportamentos e habitos do
cotidiano, buscando uma participacdo ativa ao inves de uma observacdo passiva do

espectador, visando uma correspondéncia entre arte e vida no cotidiano, “tudo € arte, arte €

*2 LLuciano Fabro (1936 - 2007): artista italiano que integrou o grupo Arte Povera. Aborda determinadas questées
estéticas, como: “os materiais utilizados, as inscricdes do seu corpo, a interdependéncia dos objetos e seu
contexto, assim como os fendmenos de percepgdo, visuais e corporais, além da importancia do lugar ocupado
pelo espectador”. FABRO, Luciano. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. In; FERREIRA, Gléria &
COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de Artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Editora ZAHAR, 2009, p. 142.
>FABRO, Luciano. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. In: FERREIRA, Gléria & COTRIM, Cecilia
(org.). Escritos de Artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Editora ZAHAR, 2009, p. 149.

> Lygia Clark (1920-1988), artista brasileira , precurssora da arte interativa, da inicio a questionamentos como o
quadro como suporte, do bi ao tridimensional, da pintura ao objeto, do observador ao interator. Desdobramentos
da obra “Unidades” (1959) em que moldura e espaco se confundem, “Casulos” (1959) feitos em metal , a série
“Bichos” (1960) em que revé a prdpria nocdo de escultura, até a fase dos objetos sensoriais: Dialogo, 1968;
Nostalgia do corpo, 1968-88 e outras.

> Allan Kaprow (1927-2006), artista americano, um dos pioneiros no estabelecimento dos conceitos de
performance, criador do Happening, desenvolveu quase 200 Happenings e praticas que ele denominou de
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tudo”. Comecou fazendo instalagcbes mutantes como ambientes, ap0s usou o0 proprio entorno
do cotidiano como ambiente e obras ambientais que demandavam a participagdo dos
espectadores de modo experimental. Hélio Oiticica®™ almeja “[...] criar novas condicdes
experimentais, em que o artista assume o papel de “proposicionista”, ou “empresario” ou

mesmo “educador”®’. Na obra “Penetraveis™ (1960), Visa  sou a favor de uma arte que
tome suas formas das linhas da
prépria vida, que gire e se
entenda e acumule e cuspa e
goteje, e seja densa e tosca e

que a imagem absorva o observador a partir de uma

experiéncia sensorial, “de um exercicio experimental da

imagem”. Na obra “Parangolé” (1964) (Figura 27),
propde a ideia de supra-sensorial capaz de nos tirar da
tirania intelectualista que abafa a criatividade vencendo

um consumo cultural alienado. Busca uma obra aberta e

franca e doce e estlpida como a
prépria vida... Sou a favor da
arte que se enrosca e grunhe
como os lutadores. Sou a favor
da arte que solta pélo... Sou a
favor de uma arte penteada, que

penda de cada orelha. Seja
posta nos labios e sob os olhos,
depilada das pernas, escovada
dos dentes, que seja presa nas
coxas, enfiada nos pés.

OLDENBURG In FERREIRA

. & COTRIM, 2009, pp. 67, 68,
a palavra 71

interativa que ndo separa obra e observador, ao contrario,
exige a participacdo do expectador na construcdo e
constituicdo da obra, concebendo a obra como processo e
ndo produto final. Ele coloca que
“experimental” € apropriada, ndo para ser entendida

como descritiva de um ato a ser julgado posteriormente

em termos de sucesso ou fracasso, mas como um ato cujo resultado é desconhecido”®®. Tais
artistas se focam sobre a experiéncia, j& que a “experiéncia € aquele meio que provém a
capacidade de afectar e ser afectado; ela € a-subjetiva e impessoal. Experiéncia ndo ¢ uma
propriedade individual; mas subjetividades que s@o constituidas em relacdo com a propria

experiéncia, isto é, por meio da individuago via hecceidades™°.

... eu desamarrava 0s sapatos, tirava as meias e com 0s pés brancos e limpos ia afastando as folhas secas e
alcancando abaixo delas a camada de espesso himus, e a minha vontade incontida era de cavar o chdo com as
préprias unhas e nessa cova me deitar a superficie e me cobrir inteiro de terra Umida...

NASSAR, 1989, p. 30.

Atividades.

% Helio Oiticica (1937 — 1980), artista brasileiro que integrou o Grupo Neoconcreto. Expande os trabalhos
bidimensionais para o espaco através de seus bolides, capas, estandartes, tendas, penetraveis e ambientes.
Também introduz a escrita e a documentagdo em seu trabalho plastico.

> OITICICA, H. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1989, p. 97.

8 OITICICA, Cesar, COHN, Sergio & VIEIRA, Ingrid (org.) Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2009, p.1009.

* SEMETSKY in PARR, Adrian (org.). The Deleuze Dictionary. Nova York: Columbia University Press,

2005, p. 89.
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Deste modo, o corpo se faz na experiéncia com o meio. A experiéncia que a obra de
arte prop0e ndo pertence ao artista nem ao espectador, ela é impessoal no sentido que ela
produz um modo de individuagéo, de subjetivacdo, naquele meio que associa os individuos —
obra, artista e espectador - que ali se encontram. Apreende-se a experiéncia como um modo de
individuacdo e ndo uma experiéncia pessoal. Sdo algumas partes do espectador, da artista que
resta na obra, da obra, da tecnologia que entram em individuacdo. Quando se fala em
experiéncias, ndo sdo experiéncias de individuos, mas um processo de individuacdo que nédo
se foca no que se €, mas no que se torna. Fala-se em uma ontogénese que vai além da obra ou
do humano. Retornando a discussdo sobre a imanéncia, experiéncia nada mais é do que a
producdo de corpos e meios em um mesmo processo que denomina-se individuagdo. Os
corpos, individuos, existentes sdo imanentes ao plano, meio onde se experienciam. Diferente
de Espinosa, Gilbert Simondon concebe

. ., Se eu era um artista e eu estava no meu - - .
que 0S |nd|V|dUOS ate“er, entao qua|quer coisa que eu estava Nnao Sao |manentes ao Ser, a

fazendo no atelier deveria ser arte. Neste
ponto, arte se tornou mais uma atividade do

meios sd0 duas gueum produto. fases distintas de um
NAUMAN in JONES, 1979, p.79.

processo de individuacio e  ambos

um plano absoluto ou a um meio. Individuos e

definem o ser. Também o ser ndo é a substancia, ela é resultado de um sistema mateéria, forma
e energia, 0 que se produz na experiéncia. O estudo da individuagdo “nos convida a
perguntarmos como se cumpre a ontogéneses, a partir de um sistema que comporta potenciais
energéticos e germens estruturais; ndo € substancia sendo um sistema que tem individuacéo, e
essa individuacdo € a que engendra 0 que se chama uma substancia, a partir de uma
singularidade inicial™®. A substancia ndo mais como um Deus espinosiano, mas como
resultado das relacBes de um sistema meta-estavel simondoniano. Assim, a substancia se
produz no sistema, e, talvez, possa-se dizer que ha uma substéancia da experiéncia. Como nos
objetos sensoriais de Lygia Clark, ndo se apreende o objeto em si, como uma pedra, ou 0
sujeito mais a pedra, contudo ha o que € produzido no encontro dos individuos pedra e sujeito
em um determinado meio em um processo de individuacdo. Inviavel conhecer a obra de arte
como um individuo isolado, deve-se “conhecer o individuo pela individuagcdo muito mais do

961

que a individuacdo a partir do individuo™" a partir de uma ontologia que pondera 0 ser como

algo que esta sempre se tornando. Um processo dindmico que nao permite o congelamento da

60SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacién a la luz de las nociones
de formay de informacion. Traducdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, p. 67.
®Ihidem, p. 100.
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forma, do corpo fixo, uma vez que este se satura e se transforma continuamente, estando em
permanente diferenciacdo de si mesmo. Tal processo nos faz perceber que o individuo contém
e esta contido em uma dimenséo pré-individual. Simondon diferencia o ser do individuo, na
tentativa de ndo restringi-lo, o ser “transborda o individuo e n&o se esgota nele. Apenas um ser
pré-individual se atualizando em individuos pode estar na génese do individuo. O individuo
ndo passa de uma fase do ser, de seus potenciais energéticos pré-individuais, uma resolucao

que ndo esgota o campo de onde emerge”®2.

Neste processo de individuagdo, o individuo é devolvido a sua dimensdo pré-
individual, provocado a sair do uno e a entrar no multiplo. Assim, “[...] a individuacdo deve

ser apreendida como devir do ser e ndo como modelo do ser que

esgotaria sua

sou. Talvez,

O motivo
para mudar é
sempre algum

significacdo”®®. O devir é justamente o transcendental que néo

ainda, abrir-se ao devir seja suportar essa natureza pre-

desconforto:
individual, ?r?g?gfe“e "> que se conserva no individuo como nascente de novas

ems‘tj;da:,@aou dg individuacées. E suportar o afronto do pré-individual que nos
tira a ilusdo qualquer acdo  de eternidade e remete-nos a transitoriedade. Entende-se que a
individuacao Zlc;\;ar}] e ndo é resultado de forma e materia, corpo e alma, e sim
expressédo de ?Ssé%nforto'm uma resolucdo em constante (trans)formagdo. Ela ndo pre-
existe ao ;ERCR;F;?M’ individuo e nem vice-versa, ambos sdo contemporaneos, “na
realidade, o 2009.p.97. individuo s6 pode ser contemporaneo de sua individuagéo e, a

individuacdo, contemporanea do principio: o principio deve ser verdadeiramente genético,
ndo simplesmente principio de reflexdo”®. Simondon coloca que "[...] primeiro, existe o
principio de individuacdo; em seguida, este principio opera em uma operacdo de

individuacdo; por fim, o individuo constituido aparece”®

. Assim como ndo se pode entender o
humano a partir somente dos referenciais humanos, isolando-o como um sistema a parte,
também néo se consegue compreender a obra de arte estudando-a desvinculada do homem e
do mundo. E a existéncia de diversas géneses que constitui a complexidade do mundo; a

génese como um processo de individuagdo que extrapola o humano, processo de individuacgéo

62 PELPART, Peter. O Tempo N&o-Reconciliado. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1998, p. 47.

% SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. S&o Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p. 106.

® DELEUZE, Gilles. A Ilha Deserta. Org. David Lapoujade. S&o Paulo: Editora lluminuras, 2006, p.117.

% SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. S&o Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p. 100.
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coletiva que engloba individuacdo fisica, individuacao vital e individuacdo psiquica®®.
Gilles Deleuze e Félix Guattari também colocam que a experiéncia se da através dos
“Mil Platos”, por diversos planos. O corpo espinosiano ainda sobrevive, buscando suas
singularidades no plano de experiéncia, todavia o plano ndo é mais Unico e absoluto, ndo ha
mais uma substancia infinita, j& que, nesta relacdo proposta, a substancia é formada pelo
territorio e pelos graus de intensidade, pelas matérias-energias produzidas. O territorio diz
respeito ao que acontece no meio, aos agenciamentos que se dao, aos encontros possiveis
naquele momento, bem como aos graus de intensidades dos encontros. “E do meio que o
territorio € formado, e nés temos aprendido com Uexkull em que medida um meio imprime-se
como contraponto dos Orgdos e

Ja vocé viveu uma experiéncia. Ndo que sua vida mude;

contudo, através dessa experiéncia, vocé foi levada a certas processos. Um territorio € a

questdes, a certos problemas seus. Repropor ndo um esquema,  delimitacdo de um meio de acordo
um credo, um manifesto, mas oferecer a oportunidade de fazer com a forga de um ritmo, ele é a

uma mesma experiéncia a dois é o que da origem as situacoes alianca ritmica de um meio limitado

que nos colocam em um plano de humanidade, comunicavel.

e uma seérie restrita dos corpos e dos
SERRES, 2004.

movimentos dos corpos®’. O

encontro do sujeito com a pedra no
trabalho de Lygia Clark pode passar por planos de organizacdo onde a forma pedra se torna
reconhecivel até por planos de consisténcia onde pedra e sujeito se decompde misturando suas
partes em um mesmo fundo. Deleuze, além de falar em um corpo composto a partir de
velocidades e lentidGes, refere-se a um corpo sem 6rgdos que ultrapassa o organismo. Ele
habita o fundo dos corpos e “esse fundo, essa unidade ritmica dos sentidos, s6 pode ser
descoberta ultrapassando-se o organismo. A hipotese fenomenologica é talvez insuficiente
porque invoca somente o corpo vivido. Mas o corpo vivido € ainda pouco em relagdo a uma
Poténcia mais profunda e quase insuportavel”®®. O Gnico corpo que suporta habitar o fundo de
intensidades € o corpo sem 06rgdos, ja& que ele € um corpo intensivo e ndo um corpo
organismo. O corpo sem 0rgdos ndo significa um corpo ausente de 0rgaos, entretanto sem um
organismo que prende os 6rgdos em determinada organizacdo fixa, dando-lhes nomes
proprios.

... subindo rampas ingremes para sentir 0 pé se agarrar, os membros inferiores folgam em perder um pouco o

66 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Bioldgica — La individuacion a la luz de las nociones
de formay de informacion. Traducdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964.

o GROSZ, E. Chaos, territory, art. Nova York: Columbia University Press, 2007, p. 47.

% DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica de la sensacién. Madrid: Arena Libros, 2002, p. 51.
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porte e descobrem uma outra funcéo. Os pés tornam as mdos melhores, e as pernas, 0s bragos mais firmes.
SERRES, 2001, p. 328.

O 6rgdo é provisorio, determinado apenas pela duracdo dos encontros; “o corpo sem
orgéos se define, portanto, como um érgdo indeterminado, enquanto o organismo se define
como 6rgéos determinados [..]”*°. Prima-se por “toda uma vida ndo organica, pois o
organismo ndo é vida, ele a aprisiona. O corpo é inteiramente vivo e, entretanto, nédo
organico”’®. Faz-se importante distinguir organismo de corpo: 0 organismo n&o é o corpo,
mas uma organizagdo imposta, um estriamento sobre o corpo sem 6rgdos, um fendmeno de
sedimentacdo com uma finalidade direcionada. Procura-se diferenciar corpo e organismo,
contudo néo negar a existéncia de nenhum deles. Deleuze salienta que precisamos guardar o
suficiente do organismo para responder a realidade dominante, bem como ndo se atinge o
corpo sem oOrgdos desestratificando-o abruptamente. Pior que permanecer estratificado €
perder totalmente a referéncia do organismo, ja que € sobre ele que se chega ao corpo sem
orgédos. Tem que se reconhecer a pedra de Lygia Clark, toca-la por certo tempo até atingir uma
intimidade em que os corpos comecam a se penetrar. O que se busca deixar claro é que o
corpo, “o individuo de modo algum ¢é o indivisivel; ele ndo para de dividir-se, mudando de
natureza. Ele ndo € um Eu naquilo que exprime, pois ele exprime Ideias como multiplicidades

internas, feitas de relacOes diferenciais e de pontos relevantes, de singularidades pré-

individuais””*. A construcdo do corpo vai no sentido de um Eu dissolvido para desconstruir

Que corpo suportaria tanto UM EU organismo. Lygia Clark vai, cuidadosamente, rachando
assédio?
Aquele que por extrema

singularizagdo ~ ~ cobicasse  ngyos rearranjos. Por exemplo, como ela relata, no processo
estranhas nlpcias. E dela

surgisse uma prole bastarda,  de seus trabalhos, alguns sujeitos que eram homossexuais se
vivendo a beira de abismos. Um

protagonista tio encarnado  tornaram heterossexuais e vice-versa. O corpo sem 0rgaos
guanto andnimo, um alargador . . T

de espacos, que acompanhe assedia o corpo organismo e o incita a novas performances.
extasiado o pido da vida
manifestando sua coreografia

vorticista. ~ Alguém — que  matéria j4 que “chamava-se matéria o plano de consisténcia
emprestasse sua carne a escuta

da existéncia. ou o Corpo sem Orgéos, quer dizer, o corpo ndo-formado, néo
PRECIOSA, 2010, p. 45.

0 corpo organismo na busca de um Eu dissolvido que permite

Chegar ao corpo sem o6rgdos € chegar ao nivel da

organizado, ndo estratificado ou desestratificado, e tudo o que

escorria sobre tal corpo, particulas submoleculares e

69 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica da sensac¢éo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007, p.54.
" Ibidem, p.52.
" DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetic&o. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 409.
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subatomicas, intensidades puras, singularidades livres pré-fisicas e pré-vitais”’>. Busca-se 0
corpo sem Orgdos da arte, “porque o CsO é tudo isto: necessariamente um Lugar,
necessariamente um Plano, necessariamente um Coletivo (agenciando elementos, coisas,
vegetais, animais, utensilios, homens, poténcias, fragmentos de tudo isto, porque ndo existe
“meu” corpo sem Orgaos, mas “eu” sobre ele, 0 que resta de mim, inalteravel, cambiante de

forma, transpondo limiares)”’®,

As criancas precisam de um longo tempo para saber que elas tem um corpo. Por meses, por mais de um ano, elas
somente tem um corpo disperso de membros, cavidades, orificios.
FOUCAULT in JONES, 2006, p. 233.

O plano que abriga o corpo sem orgdos é o plano de consisténcia. A consisténcia é
justamente como se mantém juntos os componentes de um agenciamento territorial, uma
tendéncia dos elementos para se agenciarem na obra de arte. No plano de consisténcia se ¢
guiado pelos afectos dos corpos e levados pelos devires do corpo sem érgéo. Se é agenciado
por sensacdes que ndo & um sentimento pessoal, uma intengdo, mas um permitir ser afectado
por uma poténcia que abala o Eu organismo. O plano de consisténcia ndo promove evolucao
nem desenvolvimento do eu, mas involucdo, um experimentar-se em outros minoritarios que
somos em nosso pré-individual. Ndo é uma composicdo do ja& conhecido, identificado,
contudo muito mais uma composicdo de velocidades e afetos, que sdo imperceptiveis e
imprevistos. Deleuze e Guattari colocam que “tudo se torna imperceptivel, tudo é devir-
imperceptivel no plano de consisténcia, mas é justamente nele que o imperceptivel é visto,
ouvido”™. Um plano oculto que se mantém secreto e o desvela a partir do que ele d, isto é,
s0 diz 0 que é quando diz 0 que faz. Estd-se sempre entre dois planos: um plano de
organizacéo e desenvolvimento onde formas se desenvolvem, e outro plano de consisténcia ou
de composicdo onde so ha elementos moleculares em constante formagéo por velocidades e

lentiddes a partir de afectos ainda né&o subjetivados.

E uma questao de consisténcia: o “manter-se junto” de elementos heterogéneos. Eles nfo constituem
inicialmente mais do que um conjunto vago, um conjunto discreto, que tomara consisténcia...
DELEUZE & GUATTARI, 1996, p. 133.

2 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 1. Rio de Janeiro:
Ed.34, 19954, p. 57.

3 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 3. Sdo Paulo: Ed.34,
1996, p.24.

" Ibidem, p. 36.
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Assim, 0s autores ndo afirmam ou negam uma polaridade, mas pensam em termos de um
duplo, nos remetendo a existéncia do invisivel que habita o visivel, do inaudivel do sonoro, do
n&o dito da palavra, do insensivel do sensivel. Devolvem ao ser a sua dimensdo imperceptivel
que pertence ao caos. Por um lado, nunca estamos no nada, ha sempre uma forma organismo
gue nos abriga: corpo, obra, instituicdo, uma forma que nos possibilita ver, perceber; por outro
lado, esta forma morada ndo é estanque e precisa ser diluida em seus contornos para que se
possa olhar o que ndo se limita ao visivel e ao sabido. Precisa-se da forma para ver as
unidades, assim como se precisa da auséncia da forma para ver as multiplicidades. Qualquer
forma que procura se fechar em uma unidade perde sua visibilidade. No plano de
consisténcia, tudo o que consiste é real, sendo virtual. Sdo elementos, elétrons arrancados dos
seus planos estriados, de seus organismos, das distingdes entre artificial e natural, para se
relacionarem topologicamente no plano de consisténcia. A fotografia’ Untitled # 311 (1994)
de Cindy Sherman’® remete a esse momento de sobreposicdo dos planos de organizacio e
consisténcia. Uma fotografia de grande dimensdo em tons de vermelho com contrastes pretos
em que imagens de corpos humanos vao se diluindo em um movimento centrifugo. A obra
lanca os corpos a um plano de consisténcia, ficando-se na fronteira entre forma e fundo, na
tendéncia a dar forma. Isto €, os planos de organizacao e de consisténcia nao estdo colocados
em oposic¢do, mas, ao contrario, em exigéncia um do outro. Deste modo, busca-se um olhar
sobre os planos de consisténcia que animam os estratos e abrem os corpos. O plano de
consisténcia conserva apenas 0s estratos suficientes para deles extrair os fluxos de
intensidades dos materiais. Torna-se instigante uma abordagem sobre as obras de arte a partir
destes referenciais, uma vez que elas habitam o plano de composicéo na arte e de consisténcia
na filosofia’’. Em suma, quando experimentamos as forcas dos planos de consisténcias,
vivenciamos experiéncias moleculares entre os corpos obra e humano ndo da ordem da
representacdo, ja que “a obra de arte abandona o dominio da representacdo para tornar-se

“experiéncia”, empirismo transcendental ou ciéncia do sensivel”’.

“Ah, mas para se chegar a mudez, que grande esforgo de voz [...]

Minha voz é o modo como vou buscar a realidade [...]

"> Exibida no Whitney Museum of American Art, 2010.

6 Cindy Sherman (1954 - ), artista americana, tornou-se conhecida por suas fotografias que tém sua imagem
como referéncia, mesmo ndo sendo auto-retratos. Sherman usa sua imagem como modo de problematizar
questdes da sociedade contemporanea, como o papel da mulher, o papel do artista, as midias e outros.
http://www.cindysherman.com

" Gilles Deleuze e Félix Guattari diferenciam os planos da arte (composicdo), da filosofia (consisténcia) e da
ciéncia (referéncia). DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.
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A realidade antecede a voz que a procura,

mas como a terra antecede a arvore [...]

Por destino tenho que ir buscar e por destino volto com as méaos vazias.
Mas — volto com o indizivel.”

LISPECTOR

1.2 — aTrA¢Oes

Quando se adentra na videoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos”, propde-se um encontro
distraido com os corpos presentes. Os corpos femininos, na parede, vdo se misturando entre si
e com seus fundos, suas texturas. Surgem corpos (in) formes. Ha um certo prazer nesses
corpos quando a mao toca partes inusitadas e até age com outras fun¢des: méo-cabeca, méo-
vagina, méao-seio, mao-rosto... percorrem por instantes o corpo sem 0rgdos. Tais corpos
(in)formes ndo se importam em se deslocarem para 0s corpos dos espectadores que se
movimentam pela videoinstalagdo. E os espectadores, caso aceitem o convite de interagir, ja
foram atraidos e querem se misturar. Misturam os sons de seus corpos com 0s da instalacéo,
tocam nas imagens com o olhar. Interagem, uma vez que se considera que toda obra de arte é
interativa quando provoca algum tipo de mudanca em quem participa. A interatividade nédo
pertence somente a arte interativa contemporanea, mesmo ela sendo seu objeto, como
veremos no capitulo trés dessa tese. Por ora, coloca-se que o principio de interatividade na
obra, e na vida, € a atragcdo dos corpos. Ao ficarem atraidos, os corpos se afectam através do
meio associado existente/criado. Pode-se dizer que ocorre uma dilatacdo dos modos de sentir
do corpo pelo meio associado, conectando 0s movimentos internos e externos dos corpos
atraidos, suas multiplicidades. Nao ¢ um corpo unidade fechada que se conecta com outro
corpo unidade, sdo algumas multiplicidades do meu corpo que se conectam com as
multiplicidades do outro corpo em certo meio que os associam. E é no ato de estar conectado
que percebo certas multiplicidades no outro, que o distingo de um grupo maior de
caracteristicas majoritarias. N&o se interage com todas as obras numa exposi¢cdo nem com 0
todo de uma obra. Ao caminhar por entre as obras, algumas, as vezes uma, nos chama
atencdo. Mesmo que se desvie o olhar, se fique de costas, ainda se continua sentindo a
presenca do outro corpo, é um estar atraido e enamorado. A atracdo de que se fala, aqui, ndo é

ao belo platénico nem ao sublime kantiano, mas uma atragéo incidida por alguma coisa no

"® DELEUZE, Gilles. Diferenga e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 107.
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outro corpo que ressoa em alguma coisa do meu corpo, que faz com que o corpo se dilate no
meio até chegar ao outro corpo, que o0s sentidos se agucem, uma atracdo corporal. Aquela obra
se diferencia das demais no momento que se percebe suas multiplicidades e particularidades.
Entretanto, é impossivel perceber a obra em sua totalidade, ndo se interage com o todo da
obra, sdo algumas faces da obra que dialogam com outras faces de meu corpo. A
interatividade ocorre nesse dialogo polifonico no entre da obra e do espectador em faculdades
dissonantes. A obra se torna um objeto de encontro que desacomoda com suas dramaticas,
porta um problema na discérdia das faculdades’. Ao contrario do que possa parecer, é nas
faculdades

Empregando um principio interativo de poucos elementos altamente carregados, constantemente submetidos a
variagdo (improvisando, como em grande parte da misica asiética), Pollock nos d& uma unidade em all-over e,
ao mesmo tempo, um meio de corresponder continuamente a um verto frescor da escolha pessoal. Mas essa
forma nos proporciona prazer igual ao da participagdo em um delirio, um aniquilamento das faculdades da razéo,
uma perda do self no sentido ocidental do termo.

KAPROW in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 42.

disjuntivas que a interatividade vai se constituindo e ndo em uma sseguénciaafirmativa das

faculdades. E quando a obra conduz aos
. . . Tudo s6 porque tinham prestado atencdo, s6 porque
devaneios, quando a memoria se dispara  njo estavam bastante distraidos. S6 porque, de stbito
exigentes e duros, quiseram ter o que ja tinham. Tudo
porque quiseram dar um nome: porque quiseram ser,
eles que eram. Foram entdo aprender que, ndo se
estando distraido, o telefone ndo toca, e é preciso sair
sequenciadas, quando os sentidos se de casa para que a carta chegue, e quando o telefone
finalmente toca, o deserto da espera ja cortou os fios.
despertam para outras percepgdes, Tudo, tudo por ndo estarem mais distraidos.
LISPECTOR, 1999, p. 14

e atinge lugares inusitados, quando se

rompe com as cadeias sucessivas e

quando os fantasmas surgem da
imaginacdo, quando algo nos forca a
sentir e pensar. Quando o que se V&, olha, lembra, pensa, imagina ndo afirma os contornos do
objeto, mas produz algo diferenciado da ordem das fabulagdes.
Entre as coisas ndo designa uma correlacdo localizavel que vai de uma para outra e
reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento transversal que as carrega
uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que roi suas duas margens e adquire velocidade

no meio.
DELEUZE & GUATTARI, 19953, p. 37.

& DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeti¢do. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 233.
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Quando se coloca que as relagdes ndo sdo somente entre corpos, mas no entre dos
corpos, aponta-se que o0s corpos ndo se findam nos seus contornos, que eles se estendem pelo
meio e que se tocam muito antes de encostar suas peles. O meio atravessa 0S corpos que
constitui, sendo ora 0 corpo um meio e ora 0 meio um corpo. Sobre a videoinstalacdo, ela é
um meio que abriga as misturas dos corpos, um meio que promove a troca de energia entre 0s
corpos, que contém sons e cheiros, que recebe a luz da projecao, que acolhe o espectador para
a experiéncia, que apresenta uma arquitetura singular. Entretanto, a videoinstalagdo também é
corpo que pulsa em sua freqliéncia, que se comunica com outras obras, que atua em outro
meio. Um corpo somente existe na relagdo com outro corpo, como Espinosa ja disse, todavia
se salienta que o vazio do corpo também faz parte do corpo, e esse vazio € o meio, fonte de
energia e veiculo de informacdo. O meio € o entre dos corpos. Grifa-se que 0s corpos nao se
misturam entre si, mas no entre de si e do outro, no entre de seus fundos que pertencem ao
mesmo plano de onde imanam. Os corpos ndo se misturam entre si como dois entes
separados, mas em extensdo em certo meio que associa dos corpos. Ndo existem como
entidades isoladas nem como formas fixas. Estdo sempre se perdendo em seus proprios
fundos obscuros, em seus corpos sem 0rgaos, em seus inconscientes, em suas maultiplas

moradas. O meio que € o vazio dos corpos, entretanto um vazio preenchido.

Brotar pelo meio é opor-se a um destino que progride em direcdo a algo,
€ acariciar riscos, acumular éxitos e retumbantes fracassos, é se infiltrar por alguma vizinhanca, fazendo
conexdes, é povoar o cotidiano de incertezas, é recolher-se numa tenda de siléncios, num gesto de delicadeza
diante do que esta a se formar e maturar diante de si.
PRECIOSA, 2010, p. 37.

Nomeia-se vazio e cheio por caréncia perceptiva que se restringe a uma visdo deficiente e por
uma racionalidade exagerada que considera somente o que pode ser classificado. “O vazio
ndo é um espagco sem corpos, mas um espaco onde diversos corpos se sucedem em
movimento mutuo; entdo 0 movimento continuo das partes de um corpo em direcédo as partes
de outro corpo, através de um continuo, ininterrupto espago, como se o vazio fosse o
mediador de duas plenitudes”®. Em instalacdes digitais: “o que percebemos nesse processo é
que esse espago que se delineia nas instalagfes, € um vazio-cheio, cheio de ar, cheio de

atomos, cheio de energia e sensivel ao ser humano, que aos poucos vai se conscientizando e

8 BRUNO in MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke
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trabalhando com essa densidade, como ja o estdo fazendo os artistas no espaco das instalagdes

na era digital”®".

- devires da arte animal

Também a aranha nada vé, nada percebe, de nada se lembra.

Acontece que em uma das extremidades de sua teia registra a mais leve

vibracgdo que se prolonga até seu corpo em ondas de grande intensidade e que a faz,
de um salto, atingir o lugar exato.

DELEUZE, 1987, p. 182.

Devido a uma racionalidade exagerada somente se considera 0s cheios visiveis e
classificaveis, faltando-nos o conhecimento dos vazios. Se somos um “animal racional” como
Aristoteles nos classifica, e tal énfase pelo racional nos inibe as afeccdes dos corpos e a

percepcdo dos vazios, talvez se deva voltar ao animal que somos. E a esse animal

Vou adiante de modo intuitivo e sem procurar uma ideia: sou organica.
E ndo me indago sobre os meus motivos.

Mergulho na quase dor de uma intensa alegria —

e para me enfeitar nascem entre os meus cabelos folhas e ramagens.
LISPECTOR, 1998, p. 22.

que se deve conectar a fim de se experienciar nos meios associados. Como o carrapato, com
seus rusticos sentidos, percebe a presenca do cachorro pela variacdo do meio no entre
carrapato e cachorro. “Inesquecivel mundo associado do Carrapato definido por sua energia
gravidica de queda, seu carater olfativo de percepcao de suor, seu carater ativo de picada: o
carrapato sobe no alto de uma planta para se jogar em cima de um mamifero que passa, que
ele reconhece pelo suor e pica bem fundo na pele”®. Corpo e meio se unem em energia,
percepcao e agdo interior e exterior. Ha uma atracdo desejante dos corpos, uma atracdo animal
que beira a sobrevivéncia. E, através dessa atracdo, o corpo animal se estende pelo meio

associado, sendo uno com ele. Corpo uno com o meio na experiéncia de viver, objetivo da

University Press, 2002, p. 258.

81 SOGABE, Milton. O espaco das instalagdes de arte. In: ARTECH 2008 - Proceedings of the 4th Internacional
conference on Digital Arts. Porto, 2008, p. 129.

82 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 1. Rio de Janeiro:
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arte. Nesta direcdo, a arte é animal e se nutre dessa promiscuidade animal de atracdo em um
meio que permite as ndpcias dos corpos. O animal se associa a0 meio percebendo sons,
cheiros, texturas, vibragées, movimentando seu corpo no mesmo ritmo do meio, se levando
pela atracdo sexual, pela busca do alimento ou pelo recuo ao perigo, ligando percepc¢édo e
acdo. “O Carrapato € organicamente construido de modo a encontrar seu contraponto no
mamifero qualquer que passa sob seu galho, como as folhas de carvalho arranjadas como
telhas, nas gotas de chuva que escorrem. Nao é uma concepcao finalista, mas melodica, em

83 A arte nos conduz a mesma atitude animal

que ndo mais sabemos o0 que € arte ou natureza
de sentir as vibragdes do corpo e de estar conectado ao meio. “Toda arte comega com 0
animal, pois é o animal, e ndo maquinas, mentes, ou sujeitos que esculpem territorios e corpos
simultaneamente: mentes, maquinas, sujeitos sdo eles proprios produtos da arte deste
acoplamento de corpos e meios®. Arte animal em que o viver esta relacionado as
necessidades da vida, a uma estética da vida, neste sentido o animal proporciona dignidade ao
humano. “Deve-se estar sempre no limite que o separa da animalidade, mas de modo que nao
se fique separado dela. Ha uma inumanidade prépria ao corpo humano, e ao espirito humano,

ha relagdes animais com o animal”®.

N&o humanizo bicho porque é ofensa
— ha de respeitar-lhe a natureza —
eu é que me animalizo.

N&o ¢ dificil e vem simplesmente.

E s6 néo lutar contra e é s6 entregar-se.
LISPECTOR, 1998, p. 45.

Arte animal que nos fala sobre o encontro dos corpos que se misturam e se atraem. O
animal somente pode pegar sua presa quando parte do seu corpo e parte do da presa ja estdo
misturados. Quando parte da obra de arte j& faz parte do corpo do espectador, se entra com um
corpo na obra e se sai com outro. Como no encontro dos amantes que a mao do outro se torna
a sua no mesmo desejo. Desejo e atracdo que atravessa 0s corpos pelo meio, muito antes de

qualquer intencdo. Elizabeth Grosz® coloca que a arte vem de uma atragdo sexual, uma

Ed.34, 19954, p. 66.

8 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que & filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 238.
# GROSZ, E. Chaos, territory, art. Nova York: Columbia University Press, 2007, p. 35.

% DELEUZE, Gilles. O abecedério de Gilles Deleuze. Disponivel em
http://www.oestrangeiro.net/index.php?option=com_content&task=view&id=67&Itemid=51

Acesso em 12 de agosto de 2007.

% palestra ministrada na Concordia University, Montreal, 2009.
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selecdo sexual que vai de encontro a selecéo natural.

Guiado puramente pelo odor, as vezes amo vocé como um cdo ama sua cadela, como uma luta que flutua
ondulante som seus oito bragos, como uma arvore que abraga o vento com seus galhos. Metamorfoses do corpo
apaixonado: o amor universal passa pela areia, pelos jogos florais e peds corridas animais; 0s amantes comegam
pelo desejo das coisas e do mundo antes de se coroarem mutuamente no éxtase corporal de Deus. Sé
compreendemos se entrarmos juntos no espago ou nos movimentos ritmados de todas esses misturas.

SERRES, 2004. p. 57.

Arte toca 0 animal que somos, nosso corpo em seus afectos, em sua sexualidade. E atragéo
entre os seres em um sentido das intensidades, das vibragdes e das forcas e ndo da finalidade e

da previsibilidade, porque a arte € erotica, ela
. Admiro, cada vez mais, roupas que . o

sexualiza 0  COrpo, nos transmitem a sensacio de que  Metaboliza os orgdos, e prepara

estdo a esgarcar-se, a se corromper,

e convida para as e nos atordoam com suas bainhas

nupcias. Existe algo de vibracao

e seus efeitos oM dueda, seus alinhavos expostos,  yagsonantes no corpo material
seus volumes estranhos, que

geram prazer, um tipo Pparecem desentranhar do corpo o (e satisfacdo imediata
bicho que nele carregamos, _ )

corporal87. Neste livrando-o dos excessos de  sentido, a arte esta relacionada a

] domesticacdo. k.

sexualidade e a sobrevivéncia do complexo
PRECIOSA, 2010, p. 37.

mundo animal ao se apropriar das qualidades das

coisas, retorno  ao animal. Ela fala em que através

do animal e da arte temos uma oportunidade de se engajar no mundo, assim ambos dignificam
0 homem. Mesmo antes do significado, mas pelos afectos, forcas e ritmos, pelas contragdes
do mundo. “Arte é a arte dos afectos mais do que da representacdo, um sistema de forcas
dinamizadas e impactantes do que um sistema de imagens Unicas que funcionam sobre um
regime de signos”®®. O animal se constitui numa geografia particular pelo seus movimentos e
formas construindo um meio associado particular, bem como € construido por ele. Ndo s6 um
sujeito que age no meio, mas 0 meio que provoca, ati¢a o sujeito; ndo a abelha que procura a
flor, mas sim a flor que provoca a abelha, 0 meio provoca o corpo a fazer algo. S&o as
qualidades do meio, dos materiais que seduzem e afectam os corpos sensiveis. “ A arte é do
animal, na medida em que a arte & a consequéncia, o inesperado, efeito imprevisivel do
acoplamento de um meio ou territorio com um corpo, e a extracdo de qualidades, se sonoras,

1289

visual ou tatil, configuradas através da constituicdo de uma (historia da) forma™”. Assim a

8 GROSZ, E. Chaos, territory, art. Nova York: Columbia University Press, 2007, p. 32.
® |bidem, p. 3.

89 GROSZ, E. Chaos, territory, art. Nova York: Columbia University Press, 2007, p. 45.
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regra da vida, e da arte, consiste em se experimentar 0 mais
Se tento me dizer,
vagamente, o0 que me toca

em um animal, a primeira hapita em se abrir as multiplicidades percebendo que diferentes
coisa € que todo animal

tem um mundo. E curioso,  coisas proporcionam diferentes efeitos. Ha associa¢fes entre as
pois muita gente, muitos

humanos ndo tém mundo.  qualidades dos corpos e dos meios.

Vivem a vida de todo
mundo, ou seja, de
qualquer um, de qualquer
coisa, 0S animais tém

intensamente e diferentemente quanto for possivel no meio que

Aprender com o animal experiéncias de um corpo néo-

mundos. h .
umano, um corpo que se produz por diferentes formas — pel
DELEUZE, O Abecedario Po g P P pelo
de Gilles Deleuze. animal, pelo vegetal, pelas
tecnologias -, de uma vida S€ Me perguntassem o que g e ge
é um animal, eu
afirma através do meio em que transita, das relacdes que  responderia: € o ser a se
. / espreita, um sef,
tecem, do plano de onde imanam. Neste sentido, 0 ser  fundamentalmente, a
espreita.

retorna aos devires e ndo a um plano transcendental oU  pEl EUZE, O Abecedario
infinito absoluto. Voltar-se aos devires nio & regredir nem  d¢ Gilles Deleuze.
procurar se assemelhar, mas sim ativar poténcias néo
utilizadas do ser que ficaram renegadas pelas praticas majoritarias do Eu organismo no
cotidiano, sendo o devir praticas minoritarias que se abrem a processos de criacdo de um Eu
dissolvido. Quando se fala em experienciar o animal, coloca-se no sentido de se voltar a um
devir-animal que possa potencializar os modos de ser do animal-humano. Uma das hipdteses
da arte paleolitica supde que as representacdes de grupos de animais nas pinturas rupestres
estariam relacionadas as identidades entre os clas e os animais, por exemplo, clas que tinham
a velocidade como caracteristica maior se identificavam com o cavalo; clds mais lentos, com
touros; clés ageis com veados. Mesmo sendo identidades majoritarias entre animais e homens,
pode-se, ainda, considerar um anseio por se deixarem levar por velocidades do cavalo, pela
constancia do touro ou outras qualidades dos animais. O ser se define nas relagdes e ndo nas
categorias classificatdrias estipuladas, como no exemplo que Deleuze cita sobre o cavalo de

tracdo que estaria mais proximo do boi do que do cavalo de corrida.

Rodopiamos sem juizo neste sitio,

em busca da invencao de outros percursos de ndés mesmos.
Desalojamos o0 homem para salvar o bicho acuado,
abatido,

convalescente,

envergonhado

gue carregamos em nos.
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PRECIOSA, 2010, p. 83.

O devir inquire outros modos de produzir o corpo. “O devir é involutivo, a involugédo é
criadora. Regredir é ir em direcdo ao menos diferenciado. Mas involuir & formar um bloco
que corre seguindo sua propria linha, “entre” os termos postos em jogo, e sob as relagdes
assinalaveis”®®. Buscar esquecer que se tem que ser, obrigatoriamente, humanos e cavar o
ndo-humano que somos, “desatar desses estados larvares as narrativas que Ihe reinventam.
Involuir para desfazer os nos, para liberar de vez aquela carcaga que usurpava o lugar da
vida”®*. Mexer no turbilhdo do inconsciente, com todos seus arquétipos, pois “diferente da
histdria natural, ndo € mais 0 homem que é o termo eminente da série, pode ser um animal
para 0 homem, o ledo, o caranguejo ou a ave de rapina, o piolho, em relacéo a tal ato, tal
funcao, segundo tal exigéncia do inconsciente”. E caso se regrida é para se voltar como 0s
outros do ser, outros tantos latentes no ser. Devir é experimentar outras relagdes corporais, €
tornar realidade outros em nds. Talvez o ato sexual seja um dos poucos momentos que 0
humano se permite andar por outras realidades: lamber como cachorro, arranhar como felino,
rastejar como cobra, se aderir como planta trepadeira, transitar por outros reinos sem se
assemelhar ao animal ou vegetal, contudo, se experimentando em outros minoritarios.
“Esquecer-se de si tambem € prudente. Alias, largar-se ndo sé de si, como também perder a

esperanca de que algum dia possa reencontrar-se consigo mesmo”.

“O devir-animal do homem ¢ real, sem que seja real o animal que ele se torna; e,
simultaneamente, o devir-outro do animal é real sem que esse outro seja real”®*. Nao
semelhanca, nem analogia, mas velocidades e lentides dos corpos, formas de agir, de juntar
0s oOrgdos de maneiras diferenciadas, ou seja, “devir €, a partir das formas que se tem, do
sujeito que se &, dos 6rgdos que se possui ou das funcbes que se preenche, extrair particulas,
entre as quais instauramos relacdes de movimento e repouso, de velocidade e lentidao, as
mais proximas daquilo que estamos em vias de nos tornarmos, e através das quais nos

tornamos”®. Como na performance “AAA AAA” de Ulay e Abramovic (1978) em que 0s

%0 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 4. Sdo Paulo:
Ed.34, 1997a, p. 19.

o PRECIOSA, Rosane. Rumores Discretos da Subjetividade. Porto Alegre: Editora UFRGS, 2010, p. 60.
%2 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 4. Sao Paulo:
Ed.34, 1997a, p. 15.

% PRECIOSA, Rosane. Rumores Discretos da Subjetividade. Porto Alegre: Editora UFRGS, 2010, p. 25.
% DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 4. Sao Paulo:
Ed.34, 1997a, p. 19.

% Ibidem, p. 64.
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artistas extraem de seus corpos o grito, linguagem ancestral carregada de poténcias corporais.
Como a performance nos mostra, o grito ndo se encontra na superficie da linguagem, néo
surge em um primeiro momento do contato e com uma distancia longa entre os corpos; ao
contrario, ele se constroi no gritar produzindo um corpo animal até chegar o momento em que
0 grito € o corpo, precisa da tensdo entre 0s corpos. Ao extravasar o corpo e a alma e os

incorporar, ele abre 0s corpos aos devires que atinge o outro corpo.

Durante sua regressdo a esse estado pré-humano, no qual o animal se estira sempre no periodo pré-natal, o
alpinista se protege dentro de um Gtero arcaico, invisivel, elastico, confidvel, cujo contorno variavel contém e
protege todo o seu corpo, que repousa no interior das agarras e dos apoios que velam por ele e por sua cabeca,
como se naquele instante ele fosse um animal adormecido: eu sei 0 que significa ndo pensar.

SERRES, 2004, p. 11.

Para se abrir aos devires, precisa-se estar presente com 0 corpo intensivo na acéo. Intensivo
arte, intuicdo e animal. Permitir-se se afetar com afectos diferenciados, sentires diferenciados,
engendrar-se nas causas das misturas dos corpos ou se agir em correspondéncia. Portanto,
questiona-se como potencializar o corpo as afeccdes? Como

Eu me  metamorfoseava deixar o corpo ser afectado por diferentes afectos? Como

freqiientemente em aracnideo produzir uma dilatagdo dos modos de sentir? Qual o poder de

sobre um rochedo ou quando . R . .
a ser afectado de um corpo? Como ficar a espreita animal?

praticava o rapel pendurado | M 3

Como atingir esse estado de atracdo entre os corpos?
pela ponta de uma corda. Como
pudemos esquecer essa relacdo
elementar e animal com o
mundo?

SERRES, 2004, p. 11.

- experiéncias dos afectos

Partindo que “cada coisa, corpo e alma, se define por certa relacéo caracteristica, mas

1296

também por certo poder de ser afetado” " e que 0s encontros ocorrem de maneiras diferentes,

entende-se que ha varios modos de afeccdo dos corpos. Espinosa fala, primeiramente, de

% DELEUZE, Gilles. DELEUZE / ESPINOSA. Cours Vincennes - 24/01/1978. Disponivel em
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&qgroupe=Espinosa&langue=5
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ideia-afeccdo que “é a ideia de uma mistura, isto €, a ideia de um efeito de um corpo sobre o
meu”®’, na qual néo tenho consciéncia das causas desses efeitos. A ideia-afeccdo diz mais da
natureza do corpo afetado do que do afectante, por exemplo, “0 homem e a mosca percebem o

sol de diferentes maneiras”®®

, um estado em que somente sinto o efeito, a percep¢do da
afeccdo. Ideias-afeccdo em que se percebe os efeitos e se desconhece as causas. O corpo sofre
os efeitos dos encontros, ¢ afectado e produz afectos desconhecendo as causas. E um corpo
que se move movido pelo meio, movido pelos afectos dos outros corpos e pelas ideias
pertinentes que se tem daquele meio. Vitor Acconci, nas performances Three Frame Studies
(1969) (Figura 28) e Shadow Play from Three Relanship Studies (1970), explora os efeitos
gue 0s corpos causam um sobre o outro, desconhecendo as coisas. Na primeira, dois homens
se empurram mutuamente, mantendo um contato fisico intenso e gerando forca de um sobre o
outro; e na segunda, Acconci luta contra a imagem de sua propria sombra, confrontando-se
como se fosse outro. O efeito de um corpo sobre outro explicitado na luta de forgas. Assim, 0s
afectos movem os corpos, o “afecto pode produzir um resultado sensorial ou abstrato e €
fisicamente e temporariamente produzido. Ele é determinado pela mudanca e organizacéo e
consiste na variedade de fatores que incluem geografico, biologico, meteorologico,
astrolégico e cultural”®. Os afectos sdo pensamentos ndo representativos, diferentes das
ideias que representam algo. Para Espinosa ideia e afeccdo estdo sempre interligadas, assim
como corpo e alma, sendo que afectos pressupdem ideias e vice-versa. Ainda, esclarece-se
gue ndo somos nos que temos ideias, mas sdo as ideias que se sucedem em nds a partir das
afeccdes dos corpos. Os afectos sdo produzidos pela variacdo das ideias, isto é, variacdo
continua do viver que diz sobre a poténcia de agir. Os afectos séo varia¢des continuas da forca
de existir da alma e da poténcia de atuar do corpo. Sentir afectos € o0 modo que se tem de
existir, como as relag6es ocorrem. “Afecto ndo € somente uma forca experimental, ele pode se
tornar uma coisa material, e, como tal, como Deleuze descreve, ele pode compelir sistemas de

conhecimento, histéria, meméria e circuitos de poder”'®,

O que define um corpo é o conjunto das relacdes e seu poder de ser afectado. Pode

aumentar ou diminuir a poténcia, sendo paixdes de alegria ou de tristeza. Epinosa fala que os

Acesso em 10 de agosto de 2007.

*7 Ibidem.
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% COLMAN in PARR, Adrian (org.). The Deleuze Dictionary. Nova York: Columbia University Press,
2005, p. 11.
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existentes se diferenciam quantitativamente, através de uma distingdo quantitativa de
poténcias, e ndo qualitativamente, entretanto ele concebe que existe uma oposic¢édo qualitativa
dos modos de existéncia em que ocorre uma polarizacdo entre as praticas de viver: ou homem
livre, forte, na alegria ou impotente, escravo, na tristeza. A Etica, em Espinosa, é a exposi¢ao
dos dois modos de existéncia que se escolhe. Alegria ou tristeza ndo sdo sentimentos, mas
poténcias de agir: a alegria aumenta a poténcia de agir, enquanto que a tristeza a diminui,
ficando-se nos ressentimentos nietzschianos e destruindo as relagdes constituintes do corpo-
alma. Bons e maus encontros potencializam a atuacdo do corpo ou da forca de existir de
acordo com as ideias que tenha. Sera entendido como bom todo o objeto cuja relagdo se
compde em conveniéncia com 0 meu corpo; ao contrario, como mau tudo que decompde 0
meu, em uma relagdo de inconveniéncia. “Quando dois corpos se encontram, ha um encontro
entre duas relagfes dindmicas ou eles sdo insuficientes um ao outro, ou eles sdo compativeis e
juntos formam uma nova relagdo, um novo corpo; ou, ao inves disso, eles sdo incompativeis e
um corpo decompbe a relacdo do outro, destruindo-o, tal como o veneno decompde o
sangue™®!. Marina Abramovic, em suas performances, investiga questdes sobre corporalidade
em que corpo e alma encontram-se presentes, muitas vezes, almejando atingir o limiar do que
seja um mau encontro. Como em “Rhythm” (1973) (Figura 29) em que move dez facas,
alternadamente, entre os seus dedos da méo, em alguns momentos os atingindo sem intencéo;
0 corpo faca e corpo Abramovic sdo confrontados. Na performance “Rest Energy” (1980), a
artista torna-se o alvo de uma flecha embebida em veneno que esta apontando para 0 seu
coracdo, deixando o corpo sujeito aos maus encontros que podem destrui-lo. Em sua ultima
performance "The Artist Is Present” (2010) propde um encontro silencioso entre ela e o
espectador em um espago expositivo, ndo definindo o tipo de encontro que se pode gerar.
Durante trés meses a artista permanece sentada, em siléncio, em uma mesa com duas cadeiras
em um espaco do museu; o espectador é convidado a sentar-se a sua frente sem trocar palavra
alguma, criando uma calmaria em meio a um tornado exposi¢cdo. Seu corpo nao é levado a
dor e nem fica tdo vulneravel a acdo de outros corpos, porém ainda subsiste certa exaustdo

fisica e psicologica.

Né&o somente existem bandos humanos, como também, entre eles, alguns particularmente refinados: a
“mundanidade” distingue-se da “socialidade” porque esta mais préxima de uma matilha, e 0 homem social tem
do mundano uma certa imagem invejosa e errbnea, porque desconhece as posicdes e as hierarquias proprias, as

relagdes de forca, as ambigdes e 0s projetos bastante especiais. As correlagfes mundanas jamais recobrem as

101 HARDT, Michael. Gilles Deleuze — um aprendizado em filosofia. Sao Paulo: Ed. 34, 1996, p.148.
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correlagdes sociais, ndo coincidem com estas.
DELEUZE & GUATTARI, 19954, p. 47.

Quando se esta a frente, dentro ou em parte de uma obra de arte, afectos e ideias se
misturam em diferentes intensidades. A percepcao da obra ja € um tipo de ideia, pois ja se tem
uma ideia do que se percebe. “O que se chama "percepc¢do” ndo é mais um estado de coisas,
mas um estado do corpo enquanto induzido por um outro corpo, e “afeccdo™ € a passagem
deste estado a um outro, como aumento ou diminui¢do do potencial-poténcia, sob a acédo de
outros corpos: nenhum é passivo, mas tudo é interacdo.”'%. A percepcdo ndo se reduz a um
procedimento mecanico Optico, mas as sensorialidades do corpo e as sucessdes das ideias. No
que se percebe ha sensacOes: algo me toca ou ndo na obra. Em alguns momentos se esta
diante de uma obra, todavia, naquele momento o corpo néo é afectado por ela, a obra ndo toca
o0 ser nem pelos afectos nem pelas ideias. Assim, faz-se necessario, antes de mais nada, que o
corpo seja afectado pela obra. Voltar-se aos afectos é voltar-se a essa variagdo, ao fluxo do
sentir e pensar em que os afectos provocam ideias que se sucedem gerando um regime de
variagdo que se denomina: afectos. Somos afectados pelas obras em graus diferenciados,
dependendo do meio associado que se cria naquele encontro, ou seja, das afeccdes que 0s
corpos exteriores produzem sobre 0 nosso num meio associado. Diverge-se da maxima de
Descarte “Penso, logo existo”, uma vez que somente existo nas afec¢des dos encontros com
outros corpos, preciso dos outros corpos para me conhecer, bem como somente posso pensar a
partir dos afectos produzidos pelo meu corpo. Deste modo, tudo se da no corpo, sendo o

corpo algo surpreendente.

Esqueca todas as formas de arte padronizadas. Nao pinte quadros, ndo faga poesias, ndo construa arquiteturas,
ndo coreografe dancas, ndo escreva pecas, ndo componha musicas, ndo faca filmes e, acima de tudo, ndo pense
que vocé ird fazer um happening realizando todas essas coisas a0 mesmo tempo... Vocé pode se manter livre da
arte ao misturar o seu happening com situagfes cotidianas. Faga com que ndo esteja claro, nem mesmo para
vocé, se 0 happening é vida ou arte. A arte tem sido sempre diferente dos problemas mundanos, agora vocé tem
que se esforcar para fazer com que tudo fique difuso.

KAPROW, 1966, p. 2.

Espinosa diferencia afeccdo (affectio) e afecto (affectus). “A affectio remete a um
estado do corpo afectado e implica a presenca do corpo afectante, enquanto que o affectus

remete a passagem de um estado a outro, tendo em conta a variagdo correlativa dos corpos

%2 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 199.
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afectantes'®

. As afeccdes sdo as misturas e mesclas dos corpos, o estado de um corpo que
sofre a acdo de outro. As afec¢des nos falam da natureza externa dos corpos e das almas, de
seus encontros, enquanto que os afectos falam sobre o aumento ou diminui¢cdo da poténcia de
agir dos corpos e das almas, “entendo por afectos as afec¢fes do corpo pelas quais a poténcia
de agir deste mesmo corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou impedida...”*%. A
afeccdo fala mais sobre os corpos afectados do que sobre o corpo afectante. Sentimos a agéo,
os tracos dos outros corpos sobre 0s nossos. Dennis Oppenheim'® em Two stage transfer

drawing'%

(1971) experiencia a agéo entre dois corpos em momentos diferenciados: em um
primeiro momento Chandra desenha sobre o corpo de Dennis Oppenheim e, apés, inverte-se a
relacdo e Oppenheim desenha sobre as costas de Chandra. Um corpo desenha sobre as costas
de outro corpo que registra, simultaneamente, em uma folha na parede o movimento
duplicado. O corpo que desenha estimula uma resposta cinética no sistema sensério no corpo
que esta sendo desenhado, tendo um atraso que produz certa discrepancia entre os desenhos.
Registra-se a afeccdo de um corpo sobre o0 outro, como meu corpo é afectado pela agéo, direta
no caso, de outro corpo, sentindo, fisicamente, os afectos e as ideias — através do desenho - do
outro corpo sobre 0 meu. O desenho que passa pelo corpo e chega ao papel néo é produzido
nem por Chandra nem por Oppenheim, mas pela mistura, pelas afec¢fes dos dois corpos. Na

videoinstalacéo Echo 73

de Dennis Oppenheim, a afec¢éo do corpos da-se pelo impacto das
batidas das maos. Ele projeta a imagem de quatro mé&os sobre quatro paredes,
respectivamente, sendo que cada uma produz um som de batida em ritmos diferentes. A mao
que antes desenhava sobre uma superficie, agora, de certo modo, é o suporte da arte - Body
Art — que afecta o espectador pelas batidas intensas e descompassadas. O som das batidas
vindo das quatro paredes constroem uma arquitetura do espaco onde o espectador é afectado.
Ha obras que nos fazem suar, aumentar o batimento cardiaco, agucgar 0s sentidos; mas,
também, ha obras que nos desaceleram, nos imobilizam, nos silenciam. Quando se questiona
sobre qual o poder de um corpo ser afetado, com certeza, ndo se refere ao aspecto quantitativo
extensivo, mas sim quantitativo e qualitativo intensivos. Remetendo-se a uma exposicéo,
torna-se insignificante por quantos quadros me sinto afectado, mas sim o grau de afec¢édo que
posso sentir em relacdo a uma obra especifica, isto €, o grau de intensidade que um encontro

sustenta.

198 DELEUZE, Gilles. Espinosa e os signos. Porto: RES Editora, 1989, p. 50.

102 SPINOZA, Benedictus. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2009.

1% Dennis Oppenheim (1938 - ), artista americano. http://www.dennis-oppenheim.com. Consultado em
setembro de 2010.

196 Exibida no Santander Cultural POA, 2010.
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Obras dos anos 60/70 mostram como somos afectados por outros corpos, na direcéo de
Espinosa. Eles buscam “captar a poténcia do corpo para alem das condi¢des dadas do nosso
conhecimento, e a captar a forca do espirito, para além das condi¢cdes dadas da nossa
consciéncia”'®. Como Lygia Clark coloca: “hoje néo se trata de projecdo mas do contrério, de

introversdo. Receber em bruto as percep¢Oes, vivé-las, elaborar-se através do processo,

regredindo e crescendo para
saber o que se passa com o
pessoal, mas no nivel dos
um sentimento pessoal,
caracteristica, ele é a efetuacéo
que subleva e faz vacilar o
interativas  buscam  mostrar

afectam outros corpos,

afetar e ser afetado dos corpos.

O corpo “possui alguns lugares
sem lugar, e lugares mais

profundos, mais obstinados,
mais que a alma, que o tumulo,
que o0 encantamento  dos
magicos. Ele tem suas cavernas
e seus sotdos, ele tem suas
moradas obscuras, suas praias

luminosas.

fora, para 0 mundo™®, de
corpo em um nivel néo
afectos, “pois o afecto ndo é
tampouco uma
de uma poténcia de matilha,
eu™°. Atualmente, as obras
também como nossos corpos
problematiza o poder de

A obra é um corpo que

FOUCAULT in JONE, 2006, p.

produz afectos e como “0s ,3g nlll

afectos sdo devires na

arte “devir indica um processo dindmico  ndo-linear de
mudanca e quando usado para nos auxiliar com problemas de natureza estética, ndés somos
encorajados ndo somente a reconfigurar a aparente estabilidade do objeto de arte como
“objeto” definido em oposi¢do com o coerente “sujeito” ou uma extensao deste “sujeito” mas
sim o conceito de devir da arte € quatro vezes mais um devir-menor do artista, do observador,

112

da obra e do meio~. Assim, como potencializar o corpo em sua intensidade as afeccdes nas

experiéncias na arte? Quais séo os afectos da arte?

A arte é um bloco de sensacdes composto por afectos e perceptos'*®, sendo afectos as
variagcdes do sentir e os perceptos as variacdes do perceber. Percepto ndo se assemelha a

percepcdo simples das formas reconheciveis, uma vez que este modo de percepcdo™* diz

197 Exibida no Whitney Museum of American Art, 2010.

198 bE| EUZE, Gilles. Espinosa: filosofia prética. Sdo Paulo: Escuta, 2002b, p. 24.

%9 CLARK in FERREIRA, Gléria & COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de Artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Editora Jorge Zahar, 2009, p. 350.

M DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. V. 4. Séo Paulo:
Ed.34, 1997a, p. 21.

11 pidem, p. 42.

12 pARR, Adrian (org.). The Deleuze Dictionary. Nova York: Columbia University Press, 2005, p. 25.
3 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.

114 No terceiro capitulo se aborda outro modo de percepcdo, da percepcao na percepgao.
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respeito “a extensdo de tempo e espaco localizados, e o percepto ¢ as intensidades da variagao
da percepcdo na duracdo”. O percepto, assim como o afecto, € uma ideia sem representacédo
que os artistas trabalham a fim de lhe dar linguagem, de dizer o indizivel, de dar visibilidade
ao invisivel, de trazer o inconsciente. O artista ndo quer representar uma ideia, mesmo na arte
conceitual; ele almeja trazer para o corpo da obra o que afecta o seu corpo, bem como os
perceptos que deslumbra; ele quer inventar maneiras de sentir e de perceber. Pode-se dizer
gue a matéria prima sob a qual o artista vai trabalhar sdo os afectos e perceptos dos seus
materiais: tela, pedra, paisagem, conceito, computador, programas, tinta, corpo humano, pele,
palavra, situacdes, sons, plantas etc. Assim, “é de toda a arte que seria preciso dizer: o artista é

mostrador

A percepgdo da carga erotica nos sacos cheios de pedras, nas mascaras-6rgaos falicos, das mucosas do sexo no
toque de um saco cheio de ar, da penetracdo no expelir a pedra tocada nesse saco, do seio pressionado pela méo,
do entrelagamento dos corpos copulando na passagem do ttinel, da briga do macho e da fémea por cima e por
baixo, da passividade da fémea deitada e do homem por cima, do acariciar-se a dois através do “diadlogo” o toque
das pedras penduradas nas costas do homem que sustenta o tinel do nascimento — colchdes, do halito fresco ou
fétido do parceiro nas proposi¢des gestuais, cara a cara, poro a poro, suor, a promiscuidade de corpos ladicos que
se repelem, se entrelagcam, se agridem e eshogam o ato da multiplicacdo da espécie, a unificacdo do “profano” e
do “sagrado”.

LYGIA in FERREIRA e COTRIM, 2009:354

de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo com os perceptos ou as visoes
que nos da”''®. Yvonne Rainer''®, em “Hand Movie*!" (1966), e Bruce Nauman®, em
“Thighing (Blue)”** (1967), “Pinch Neck*? (1968) e “Study for Hologram” (1970) (Figura
31), vao extrair os afectos de seus proprios corpos. Nestes videos, ambos artistas, descobrem,
cuidadosamente, os movimentos, texturas, densidades do corpo. Rainer faz com que a méo
toque a si propria por um longo tempo, desvendando seus afectos e perceptos. A méo,
acostumada a tocar, outros materiais, acaricia-se revelando sua sensualidade. Nauman se
detém na massa-perna, também por um longo tempo, com indmeras possibilidades de formas.

Como um escultor, amassa sua carne, contrai e extende, passando do toque na superficie até a

> DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.

118 yyonne Rainer (1934 - ), artista americana, dancarina, coredgrafa e diretora com trabalhos experimentais.

17 Exibida no Whitney Museum of American Art, 2010.

18 Bruce Nauman (1941 - ), artista americano, trabalha com escultura, fotografia, performance e video, sendo
muitas vezes a referéncia para o seu proprio trabalho. http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=4243.
Consulado em setembro de 2010.

119 Eibida no Whitney Museum of American Art, 2010.
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estrutura interna dos musculos e 0Ssos.

A obra de arte esta sempre se criando com o meio, como foi dito anteriormente,
entretanto ela conserva algo independente do tempo e do espaco, ela conserva os afectos e
perceptos, deste modo, sendo um bloco de sensacdes. “Naés pintamos, esculpimos, compomos
e escrevemos com sensacOes. NOs pintamos, esculpimos, cOmpomos e escrevemos
sensacdes™?!. As sensacdes sobre as quais 0s artistas trabalham néo sdo sensacdes pessoais,
assim como os perceptos e afectos que a obra conserva também ndo pertencem a uma
experiéncia pessoal demarcada pelo tempo e espaco. Ao contrario, 0s perceptos e afectos da
obra sdo atemporais e impessoais, uma vez que o artista trabalha no plano das singularidades
e ndo da personalidade. “A sensacao ndo so esta situada atras do saber que acredita falar dela,
como o conhecimento corrente a expulsa™?. O artista e 0s espectadores sdo corpos de
passagem dos afectos e perceptos que transcendem a experiéncia pessoal. “Pois é assim que
somos afetados, ou que o afecto nos arranca dos bord6es das afecgdes usuais e 0 percepto, das
esperas e das divisdes espontaneas da percepcéo ordinaria: ao juntar-se ao plano de imanéncia
onde nem sempre tudo se compde com tudo”. A arte nos brinda com monumentos de
fabulagbes nas quais as formas sdo afundadas no infinito e se arrebenta a imagem da
evidéncia. Os afectos ndo sdo sentimentos nem emocdes. “Reserva-se 0 termo “emo¢do” para
um conteudo personalizado, e afecto para a continuacdo. Emocéo é contextual.... Afecto
impessoal é o fio conector da experiéncia. Ele é o grude invisivel que une o mundo™?. N&o
pertence a uma pessoa, um objeto ou um lugar, “afecto, como pensamento ou reflex&o,
poderia ser estendido a qualquer ou todos niveis, contanto que a singularidade de seu

funcionamento neste nivel seja levado em conta. "*?*

A sensacdo se conserva em uma caixa-preta e funciona tal qual. Ambas precedem o conhecimento, mas nunca o
seguem, elas o contornam ou fendem, ambas desconhecidas.
SERRES, 2001, p. 142.

Brian Massumi relaciona percep¢do e sensacéo, sendo que a percep¢do se refere ao objeto

120 Bryce Naumam em http://www.youtube.com/watch?v=rkfOgavdhak&feature=related
2! DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 166.
122 SERRES, Michel. Os cinco sentidos: filosofia dos corpos misturados. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
2001, p. 126.
122 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press,
2002, p. 217.
124 H

Ibidem, p. 37.
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orientado para a experiéncia, a um corte na realidade com capacidade de precisdo, permite ser
quantitativa e extensiva; e a sensacao como “a percepc¢éo da percepgdo” ou referencial proprio
da experiéncia, pertence a uma dimensdo de passagem, de continuidade de uma experiéncia

ininterrupta, sendo constitutivamente vaga e sempre qualitativa, intensiva.

A sensacdo nos guia e nos defende, sem ela morreriamos, corpos explodidos, decepados pelas forgas fisicas, pelo
poder social e pelas dores intimas.
Ela apresenta, como um ninho, uma vizinhanga ou uma parede moles de espinho duros e, em sua cavidade dura,
gera sentido doce. Que sai dessa cavidade e voa.
SERRES, 2001, p. 126.

Em cada experiéncia sdo afectos novos que sdo vivenciados. Cada artista necessita
diferentes tipos de suporte para abrigar os afectos que pedem passagem, bem como 0s
espectadores sdo afectados de modos diferentes. A arte provoca novos afectos nos corpos e
novas ideias na alma que podem, ou ndo, afectar os corpos dos espectadores, dependendo do
que pode o corpo naquele momento. Ndo que a obra va transformar o espectador em outra
pessoa, contudo algo muda no corpo. Os afectos estdo sempre de passagem, afectos do mundo
que passam pelo corpo da artista, que os transfere para a obra que transmite para 0s
espectadores. Como a filosofia espinosiana mostra, todos os corpos tem afectos e causam
afeccdes, ndo sendo exclusividade da arte; todavia a arte € um bloco de afectos e perceptos
que podem produzir sensacdes intensivas. Nauman, ao realizar um video em que fica por um
longo tempo tocando em sua perna, vai extraindo e produzindo afectos no seu corpo-obra,
construindo um bloco de sensa¢des. Nauman se modifica nessa experiéncia no sentido de
aumentar sua poténcia de agir, uma transformacdo quantitativa de poténcia, vivencia uma
relacdo intensiva na experiéncia. Contudo isso ndo significa que sua obra vai sair
transformando todos os espectadores, pois isso depende do grau de intensidade da relacéo que
ele tera com a obra. O espectador ndo precisa, necessariamente, tocar sua propria perna para
sentir os afectos do corpo, uma vez que a obra de Nauman ja produziu afectos naquela
experiéncia e 0s contém, basta que o corpo do espectador seja capaz de ser afectado nesse
momento. Também, salienta-se que ha varia¢cdes nos modos de afectar e ser afectado. Com
isso se busca dizer que a afeccdo somente ocorre no encontro dos corpos e dependendo do
poder (poténcia) de afectar e ser afectado de cada corpo. A obra de arte € um corpo que tem o
poder de afectar outros corpos, j& que ela é produzida nos afectos e perceptos de outros

Corpos.
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2- aS TeCniciDadeS Do fAzeR vidA

Que era, entdo, vida? Era calor; o calor produzido pela instabilidade preservadora da forma; era uma febre da
matéria, que acompanhava o processo de incessante decomposicao e reconstituicdo de moléculas de albumina,
insubsistentes pela complicagdo e pela engenhosidade de sua estrutura. Era o ser daquilo que, em realidade, ndo
podia ser, daquilo que, a muito custo, mediante um esforco delicioso e aflitivo, consegue, nesse processo
complexo e febril da decadéncia e de renovagdo, chegar ao equilibrio no ponto de ser. Ndo era nem matéria nem
espirito. Era qualquer coisa entre os dois, um fendmeno sustentado pela matéria, tal e qual o arco-iris sobre a
queda d’agua, e igual a chama.

Thomas Mann
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2.1 - (In)coRPoraCodeS

Ma&os, seios, pés, rostos, costas, vaginas, ventres, bracos, pernas se fazem na obra. O
corpo da artista se faz no fazer da obra. O espectador se (re)faz nos instantes que habita a
obra. Obra, artista e espectador trazem seus meios associados e constroem um outro no
encontro que nunca € 0 mesmo, uma vez que depende como os elementos se atraem, se
associam, se agenciam e, ainda, estdo sempre sujeitos a um “talvez” do encontro ocorrer ou
ndo. As misturas dos corpos ocorrem, involuntariamente, nos percursos ou, voluntariamente,
nos contatos através do meio associado que compartilham; as atracbes dos corpos se dao
quando certos corpos e meio se conectam em acao de intensidade; todavia, posterior a atragéo,
h& o momento de incorporacdo dos corpos em que estes se maquinam produzindo a fuséo de

meios.

A consciéncia de que o entregar-se no fazer amor ndo existe,

mas sim uma apropriagao do pénis como parte integrante do meu corpo,

0 sentir-me através do outro como se copulasse comigo mesma.

O outro passa a ser eu, 0 inverso do conceito expresso é vivido por tanto tempo como eu sendo o outro.
CLARK in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 355.

Sobre os dedos dos outros correndo sobre vocé,

todas as partes invisiveis do seu corpo comegam a existir.
Contra os labios do outro, os seus se tornam sensiveis.

Em frente de seus olhos semi-cerrados, seu rosto adquire certeza.
FOUCAULT in JONES, 2006, p. 233.

Obra, artista e espectador agem por misturas, atraces e/ou incorporagdes, mais do que por
didlogos com o mundo, agem incorporando partes do mundo em uma autopoiese®®, em um
fazer-se mundo. Vive-se nas misturas da vida, sofre-se tais misturas, contagia-se pelo ar que
penetra nos corpos, pelas imagens em fluxo constante, pelos ritmos dos meios; vive-se nas
atragdes dos corpos em movimento, na velocidade incontida de se aproximar do ponto de
atracdo, na lentiddo quase que imovel de permanecer no ponto de contato, desejando que
aquele momento se eternize; vive-se a producdo de si, a possibilidade de incorporar a vida na

propria vida, a vontade de poténcia de se fecundar em si em um ato promiscuo que nao pede

125 \ser autopoiese em MATURANA, Humberto e VARELA, Francisco. A &rvore do conhecimento: as bases
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paternidade e gerar os outros de si, arcando com os desafios do que pode um corpo no seu

fazer-se.

Tento reconstruir a arquitetura da minha cara me apropriando das fisionomias que vejo.
“Eu sou o outro”.
Sinto-me tao elastica e maledvel que me adapto a toda a sorte de contatos.
Vivo toda a sorte de situacdes secretas e imaginarias.
CLARK, 1975, s/p.

N&o sdo dialogos com o mundo, com a obra de arte, com 0 outro; nem extensodes,
prolongamentos, proteses, muito menos adicao de partes para compor um todo. Também nao
sdo meras trocas com o mundo de onde retira-se certas coisas e retribui-se outras, uma vez
que o ato de retirar ja implica inserir em algo. N&o sdo relagdes de um Eu ativo que se
apodera de objetos, de outros, acumulando capitalisticamente seus bens. Fala-se em digesté&o,
em um processo que comeca no paladar que mistura o alimento com a saliva, que separa
sabores, acidez, docura; alimento que adentra no corpo quebrando-se em partes cada vez mais

infinitesimais.

O olfato e o paladar diferenciam, ao passo que a linguagem, como a vista e 0 ouvido, integra.
A primeira boca armazena, a segunda despende:
as palavras amontoam-se nos léxicos, o alimento, congelado, acumula-se nas camaras frias, diriamos contas em
banco, os perfumes e os sabores passam, evaporam-se, efémeros.
SERRES, 2001, p. 157.

Fala-se em produgéo de vida a partir do vivo e do ndo vivo, do humano e do ndo
humano em um processo de incorporagdo que altera as composi¢des dos corpos. O processo
de in-corporacéao faz-se por partes, por digestdo de pedacos em pedacos, por apropriagdo sem
propriedades, por pura vontade de agir com alegrias espinosianas, com poténcias de vontade
nietzschianas. Fala-se em penetrar nas maquinagdes dos corpos e nas enunciagdes das almas,

no como ocorre a producdo matéria/ideia entre artista, espectador e obra. O artista se afecta

bioldgicas da compreensdo humana. Sao Paulo: Palas Athena, 2001.
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pelos corpos que encontra, recolhe elementos de diversos meios, as ideias se sucedem, todavia
ainda se precisa agenciar os elementos andnimos e as tendéncias do meio por onde transita
para fazer(se) a obra. Ato de retirar elementos de seu meio correspondente e leva-los para
outros meios, onde ganham novas significacGes na associa¢do com outros elementos. O artista
faz questdo de ser um coletor de elementos. Diferentes afectos o tocam, diferentes elementos
se destacam no meio, contudo, ainda inexiste a obra, pois necessita de algo que lhe atribua
forma. O que faz os elementos se conectarem e se agenciarem? O que torna possivel o ato de
produzir novos corpos ao incorporar experiéncias? Uma tecnologia. O ato de incorporar a
vida é tecnologico. Precisa de corpo e alma. Uma alma ndo vive sem um corpo e vice-versa.
As ideias da alma se produzem nas profundezas do corpo. S&o incorporadas, suadas, doem o

estdmago, arrepiam a pele ou adormecem o corpo e penetram mansamente. Como elas podem

ficar concentradas no
espalham e se
inteiro. Quando  os
ideias da alma se
mutuamente, via
passam de  signos
signos que produzem
esses signos que o
O processo de criagdo
de incorporacdo que se

diferentes corpos: do

O Parangolé ndo era assim uma coisa para ser
posta no corpo, para ser exibida, a experiéncia da
pessoa que veste, para a pessoa que esta vendo a
vestem

outra se wvestir ou das que

simultaneamente as coisas, sdo experiéncias
simultaneas, sdo multiexperiéncias, ndo se trata
assim do corpo como suporte da obra, pelo
contrario € a total incorporagdo. E a incorporagio
do corpo na obra e da obra no corpo... eu chamo
de in-corporagéo.

OITICICA, 2009, p. 229.

cérebro? Elas se
escondem pelo corpo
afectos do corpo e as

incorporam,
tecnologias do fazer,
precipitados para
sentido, e & sobre
artista vai trabalhar.
se constroi nesse ato
da na relacdo entre

artista, da obra e do

espectador. Incorporar é experienciar a vida.

N&o se age de qualquer maneira, precisa-se de tecnologias de agir, de meios de lidar
com a realidade vivida, de maneiras de produzir as causas e ndo simplesmente sofrer os
efeitos. Nas xilogravuras “Avessos”, obra e artista se encontram. Pode-se dizer que na luz de
cada dia, no siléncio de cada noite, ambas se aproximavam e, como se contassem um segredo
buscando um cumplice, se entreolhavam cautelosamente. Até o siléncio e a auséncia tinham
que ser moldados, amassados, alisados, acariciados. Olhavam-se por longas horas saboreando
0 ndo dito. Tentando descobrir, nos intervalos, o que seria dito. E um jogo com perguntas e
respostas que nao importa nem as respostas nem as perguntas. O que envolve é o jogo, a
repeticdo de cada jogada. Onde conversavam ndo era um lugar marcado. As vezes, o lugar era

cheio de ruidos, de falas cruzadas, de redundancias. Outras vezes, era suspenso, inabitado e
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inacabado, impensado como 0s espagos de Escher. Em um instante se esgotava tudo o que
tinha para ser dito. No instante seguinte, caia no vacuo e restava ainda tudo por dizer. As
obras, xilogravuras, sdo momentos compostos de prazer e dor, de desejo e medo, de tensdes,
de in-tensdes que amolam o corpo. Busca-se, desconhecendo como, aquela forma. Necessita-
se daquela posicédo, daquelas curvas, daquele gesto. Assim aguarda-se 0 encontro como quem
espera 0 ser amado. Move-se pela pulsdo da atracdo. Até que, num instante impensado,
configura-se aquele corpo desejado. Toca-se com o olhar. Quantos corpos em um so! O olhar
se distrai, cai nos devaneios sinuosos das linhas do corpo. Perde-se e ndo quer se achar.
Saboreia as curvas, 0s angulos, os recortes, 0s vazios. S0 quando escuta o apelo da madeira,
do lapis, inicialmente, e da goiva, por fim, é que se inicia a longa jornada de riscar e gravar.
Com um gesto, grava-se, simultaneamente, em duas superficies: na da artista e na da obra.
Navega-se no meio de incertezas. No meio da matéria da madeira: suas fibras, fendas e
feridas. Se relacionam de corpo a corpo. Se tocam, se incorporam e se decompdem através de
suas materialidades: cheiros, texturas, densidades. Neste instante, da-se a amarracdo de trés
corpos - o da modelo, o da madeira e o da artista - para formar um diferente hibrido. Traz-se o
corpo para este espaco onde tudo faz parte; o atelier inteiro participa com os corpos. Nada
pode ser retirado daquele momento, uma vez que nada € aleatdrio. Neste trafego de coisas e
corpos, surge um corpo: o da modelo sobre o da madeira inscrito pelo da artista. Desenhar um
corpo, gravar em um corpo, entintar sobre um corpo, copiar de um corpo. Repeti¢cdes de
corpos. E no conversar dos trés corpos silenciosos que se delineia a mulher que ja traz, na
construcdo de si, 0 seu avesso. Riscos sobre corpos, escrituras corporais. Riscar gravando,

gravar com riscos. Riscos de se perder pelos trajetos dos riscos: riscar e arriscar.

Ele (meu corpo) é um lugar absoluto, o pequeno fragmento de espaco onde eu sou, literalmente, incorporado
(faire corps). Meu corpo, impiedoso lugar.
FOUCAULT in JONES, 2006, p. 229.

Em “CoRPosAsSoclaDos”, seios sdo retirados do corpo da modelo através do
desenho, da gravacdo na madeira, da digitalizacdo da imagem, da fotografia e ganham novas
configuraces, funcdes e qualidades. Pés, que outrora sustentavam as demais partes do corpo,
quando séo transportados para as animagdes digitais brincam pela parede assumindo posi¢oes
de rostos ou de méos; ou, quando orelha e braco se fundem compondo um novo 6rgdo, na
fotografia; ou, quando na madeira pernas sdo gravadas com dimensdes fixas, sem permitir

nenhuma alteracdo e vdo para 0 monitor ou projetor que lhes autoriza a modificacdo de
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tamanhos. Cada tecnologia traz seus possiveis e seus virtuais, permite certos ilimitados no
limitado de suas especificidades: madeiras, goivas, tintas, corpos gravados; monitores,
teclados, luz, softwares, corpos sobrepostos e animados; paredes, projetores, amplificadores,
luz, corpos instalados. Na série de fotografias “InCorpORaCSEs**® busca-se incorporar
partes dos corpos das modelos fotografadas. N&o se quer o corpo inteiro, sdo algumas partes:
um pescogo, outro ombro, uma perna, certa silhueta. Nunca se incorpora o todo de outro
corpo, sempre sdo partes, faces de uma multiplicidade que se enamora com faces de outra,
pedacos de uma superficie que toca na outra, 0rgaos que séo retirados e transplantados. Ou se
acumula o todo “identidade” com nomes proprios ou se incorpora partes némades em relacdes
que se estabelecem para além do organismo, relagfes entre o0rgdos que se estruturam de “n”

maneiras, liberando o corpo da prisdo do organismo.

A ideia de fragmento arrasta consigo o incdmodo da incompletude...

De um jeito anfibio, ele é capaz de operar simultaneamente uma inteireza de articulagdes, combinada a uma
resisténcia a sistematizacdes.

Nele, prevalece o entusiasmo pelos agregados de sentido que vdo despontando pela urgéncia mesmo de
existirem.

PRECIOSA, 2010, p. 23.

Mas toda vez que um 6rgdo — ou uma funcgdo- livra-se de uma velha obrigacdo, ele inventa. Liberada pela
postura em pé da esmagadora obrigacdo de apoiar ou de andar, a pata ou a mdo muda, apreende e acaba
modelando o instrumento; liberada pela verticalidade da necessitade vital de segurar, a boca ou 0 maxilar ou a
garganta pGe-se a dizer a palavra.

SERRES, 2001, p. 354.

Transplantar 6rgédos, elementos, partes, exige tecnologia apropriada que age por subtragdes.
Pela tecnologia da fotografia, escolhem-se angulos, detalhes, recortes dos corpos das
modelos; no computador copula-se tais detalhes com outros corpos, incorporando-as em outra
organizagdo e nomeacao: brago-seio, cabeca-perna. O corpo vai se (des)construindo por cada
meio tecnoldgico pelo qual, incorporando novos elementos de cada meio. Cada meio propde
novos agenciamentos e composicdes, por exemplo, ao caminhar sobre a terra, 0s pés sao as
Unicas partes do corpo que a tocam; contudo, quando o corpo é levado a submergir na agua,

0s pés se estendem pela superficie da agua; eles ndo mais sustentam o corpo, mas 0

126 Fotografias “InCorpORaC6Es” de Andréia Oliveira, 2010.
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prolongam. Os corpos, elementos, estdo constantemente se fazendo no meio; entretanto,
geralmente, desconsidera-se essa dinamica, ignora-se 0S meios por onde se transita, move-se
com corpos rigidos, desconhece-se as tecnologias que unem corpo e meio. Carece-se de uma
ecologia que considere a dindmica dos corpos e dos meios. Ndo se inquire, aqui, como
preservar 0 meio (ambiente) para preservar 0S COrpos, ao contrario, pensa-se em maneiras de
modificar meios e corpos continuamente, maneiras de produzir incorporacfes. Deste modo,
procura-se 0s deslocamentos e as variagdes entre os diversos meios associados, entre modos
de concretizacOes das formas, entre os fazeres da obra, da artista e do espectador e suas

incorporagoes.

O nado distribui pela superficie da pele a sustentacdo que o andamento usual exige somente pela planta dos pés.
A responsabilidade do porte em um meio que ndo oferece qualquer resisténcia ao peso quando concentrado no
poligono banal passa para o corpo que, de repente, inteiro, torna-se pé.

SERRES, 2001, p. 331.

Portanto, primeiramente, ocorre 0 contagio dos corpos, tendéncias que se atraem ou
repelem em certo meio. Caso a intensidade do encontro tome conta do corpo e da alma e a
vontade de produzir causas e dar forma a algo seja incontida, inicia-se o fazer da obra via
incorporagfes. Para incorporar necessita-se de saberes, de fazeres, de ferramentas, de
instrumentos, enfim, precisa-se de determinadas tecnologias que associem corpos Vvivos e ndo
vivos, materiais e imateriais, microcosmicos e macrocosmicos. Algo deve tramar as
divagacdes, os contégios, os olhares, as nuancas, ou seja, precisa-se de tecnologias para
agenciar coisas, elementos, imagens. Tudo é imagem no plano do sensivel (imaginacéo),
depois vem o entendimento (tecnologia — pensamento) no plano do pensamento. O pensar €
um ato artificial, como ja mostrou Deleuze, € um engano considerar o0 ato de pensar como

natural, necessita-se de tecnologias apropriadas

Esse animal esquecido, desconhecido,
para se pensar e cada  tornou-se homem ao falar, e o verbo modelou  tecnologia engendra

determinados sua carne, ndo somente a sua carne coletiva pensamentos. Por

de mudancas ou de percepgbes, uso ou

exemplo, os diversos métodos filosoficos, as

dominagdo, mas também e sobretudo a sua

praticas religiosas com oracdes e meditacdes, 0s
carne corporal.

métodos cientificos de SERRES, 2001, p. 350, pesquisa, 0S

procedimentos em artes aportam diferentes

modos de pensar. Portanto, ndo se discorre sobre natural ou artificial e sim sobre uma

“naturezartificial” derivada de diferentes tecnologias. Como cada tecnologia produz uma
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forma de pensamento; considera-se, ndo somente 0 que se pensa, mas, principalmente, o
modo como se pensa. A acdo de caminhar de forma ereta, acdo explorada por Bruce Newman
em seu atelier, é uma tecnologia que foi empregada pelo homem paleolitico e que alterou sua
relacdo com o mundo, gerando outra alma com pensamentos distintos. A fala, o0 movimento de
pinca do polegar, dangas incorporando 0s animais, a escrita, foram tecnologias empregadas
que acarretaram em outras formas de producdo de vida. Ainda, em relacdo a artemidia,
observa-se tentativas de romper com a separacdo homem e maquina, natural e artificial. “Arte

e natureza tem se mesclado, dobrando-se uma sobre a outra e formando um continuous

2127 128

sensorium O artista australiano Stelarc™” trabalha radicalmente na incorporacdo da
tecnologia no corpo humano. Ele busca a extensdo do corpo humano via sua artificializacéo,
colocando que este corpo que temos tornou-se obsoleto diante da realidade tecnoldgica
contemporanea. Em sua obra “Ear on Arm” (Figura 32) ele implanta um ouvido esquerdo em
seu braco esquerdo e, em futuras cirurgias, ird implementar um micro-microfone que vai
habilitar o ouvido ao acesso a internet, tornando-se um 6rgdo com acesso publico a outros
lugares, ndo somente escutando mas também transmitindo sons, por exemplo, uma pessoa que
mora em Nova York poderd escutar 0 que o0 ouvido estd escutando na Espanha. Mais
audacioso ainda, € expandir esse projeto para dentro da boca, unindo o receptor e o auto-
falante; por exemplo, o artista pode responder aos telefonemas falando através do ouvido do
seu braco e escutando a voz recebida dentro de sua cabeca. Mantendo a boca fechada escuta o
som dentro de si, mas abrindo a sua boca pode amplificar o som para outra pessoa escutar. O
ouvido no braco e a boca amplificadora se tornam o6rgédos da internet. Para Simondon, ha uma
evolucdo biologica e tecnologica, sem separar natureza e tecnologia. Tecnologias sdo
agenciamentos entre instrumentos e maquinas, maquinas e pessoas, pessoas e meio, pessoas e
ideias. Interagdo entre sistemas abertos e seus meios, uma individuagdo em sistemas meta-

estaveis.

Com isso se pretende superar definitivamente o conceito antropocéntrico tradicional baseado na crenca de que a
técnica (ou a biotécnica) deve ser desenvolvida unicamente como prolongamento externo dos drgaos humanos
ou com o fim de ampliar suas capacidades fisicas (proteses, ferramentas, etc). A criacdo de novas interfaces
diretas entre ser humano e maquina permitird uma sintese entre ambos os sistemas ... Da relagdo externa ser

humano-maquina, passa-se a uma simbiose mais profunda entre o natural e o artificial.

127 LATOUR, Bruno. Air. In: JONES, Caroline (org.). Sensorium: embodied experience, technology, and
contemporary art. Cambridge: MIT Press, 2006, p. 107.

128 Stelarc (1946 - ), artista australiano, usa préteses, robds, sistema de realidade virtual, internet e biotecnologia
para explorar alternativas de interfaces para o corpo. Ele se interessa pela arquitetura evolucionaria do corpo e as
maneiras possiveis de reconfigura-lo através de implantes e exoesqueletos. http://web.stelarc.org/
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GIANNETTI, 2006, p. 13.

Lucia Santaella acrescenta que “ndo ha uma dicotomia entre natureza e cultura, pois o
homem e a sociedade se formam no processo de artificializagdo do mundo. Portanto, o
processo de ciborgizacdo atual nada mais é do que a continuacdo inelutavel da saida do
homem da natureza na construcdo de uma segunda ordem artificial”*?. Visa-se colocar na
cultura técnica a natureza das maquinas a fim de romper com a dicotomia natureza e cultura,
homem e tecnologia, uma vez que o que se define por natureza humana ja parte de um sistema
técnico. Santaella exemplifica que as primeiras tecnologias da cultura foram a fala e o gesto,
sendo quase tdo artificial quanto um computador*®. O natural e o artificial constituem o
mundo em uma cultura técnica, ou seja, “é necessario que 0 objeto técnico seja conhecido em
si mesmo para que a relagdo do homem com a maquina seja estdvel e valida: dai a

1131

necessidade de uma cultura técnica Deste modo, afirma-se, aqui, a inexisténcia da

dissociagdo entre cultura, artificial, natural; entretanto, sim, a existéncia de paisagens

composicionais.

Toda arte verdadeira ndo separa a técnica da expressao;

a técnica corresponde ao que expressa a arte,

e por isso ndo é algo artificial que “aprende” e é adaptado a uma expressao, mas esta indissoluvelmente ligada a
mesma.

OITICICA in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 83.

Se meus quadros se diferenciam dos padrdes,

isso ndo esta no meu querer, em minha intencdo configurativa, mas na técnica.
E ela se encontra fora de meu arbitrio de minha influéncia,

porque ela mesma é realidade assim como o modelo, a foto e o quadro.
RICHTER in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 115.

- tecnologias dos fazeres

Justifica-se, portanto, o dizer que o que fazemos depende daquilo que somos; mas é necessario acrescentar que

somos, em certa medida, aquilo que fazemos, e que nos criamos continuamente a nés préprios. Esta criacdo de

129SANTAELLA, Lucia. Culturas e artes do pés-humano: da cultura da midia a cibercultura.Sao Paulo: Paulus,
2003, p. 218.

39 |hidem, p. 211.

131 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p.82.



78

cada um por si proprio é, alias, tanto mais complexa quanto mais se pensa aquilo que se faz.
BERGSON, 1971, p. 46.

Cada época, cada sociedade constroi e utiliza determinadas tecnologias. Toda
experiéncia humana passa necessariamente pela técnica que, entretanto, frequentemente é
desconsiderada como modo de humanizagdo. Neste sentido, Simondon resgata a relacédo
homem e técnica, buscando a existéncia humana a partir da realidade técnica que circunda
suas criagdes. A arte resgata as técnicas e tecnologias do seu contexto cultural a fim de
transgredir sua finalidade e funcdo inicial e promover outras formas de sentir e pensar. Pode-
se dizer que o artista, mas ndo exclusivamente, entra na génese dos objetos a fim de
incorpora-los e reconfigura-los com o seu fazer tecno-estéetico. Isso se torna possivel ndo por
um mergulho do artista em sua subjetividade ou inspiracdo transcendental, mas pelas
condi¢cdes que o proprio fazer traz em si por sua heterogeneidade. Ha um especifico uso
langado de antemé&o em cada técnica e tecnologia; contudo, tal uso néo a reduz, isto é, ela é
mais ampla e complexa para quem nao se restringe a um contato primeiro. Ha certa exigéncia
da relacéo de uso para se penetrar nas questdes de génese do vivo e do ndo vivo: “o uso reune
estruturas e funcionamentos heterogéneos sob géneros e espécies que retiram sua significacdo
da relagdo entre este funcionamento e um outro funcionamento, aquele do ser humano em

a9a011132.

Considerando N&o é apenas uma questdo de dar a

atualmente, as
TICs

Comunicagéo) vém alterando

tecnologias

C , cadeira’ outra funcdo, mas de questionar
digitais, € inegavel que as

(Tecnologias de
sua fungdo pelo seu constante colapso e

Informagao € remontagem. Ela é consistentemente

0s modos de inutilizavel enquanto estd sendo  relacionamento social,

promovendo mudangas
da tecnologia;
questionar em que nivel
processos de cognicao e
e que mutacOes esta
provocando. Tais

por alguns tedricos,

constantemente utilizada. Ela nunca €
estavel, mas um objeto que ultrapassa a
si  proprio porque € meta-estavel,
decodificando e recodificando a si
préprio de acordo com sua transicdo ao
invés de sua original significancia.

CHATONSKY, 2009, p. 147.

que ultrapassam o simples uso

entretanto, tem-se que
estas mudangas atingem 0s
subjetivacdo contemporaneos
nova interface digital vem
mudancgas sdo consideradas,

como radicais, podendo ser

comparadas com o surgimento da tecnologia da escrita. Pierre Lévy™* menciona uma outra

32 |pidem, p. 19.

133 EVY, Pierre. As tecnologias da inteligéncia. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993.
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revolucdo em nivel antropolégico comparada a revolucao neolitica, uma desterritorializacdo do
tempo das culturas orais (constancia) e escritas (verdade); Roy Ascott refere um segundo
dildvio com inundacdes de signos; Vilém Flusser* coloca que a invencdo das imagens técnicas
é comparavel a invencdo da escrita. O mundo digital propde novas formas de se lidar com a
informacdo e a comunicacdo, outros modos de habitar o espago-tempo, outras concepgdes sobre
a realidade (virtual e atual), constituindo-se, portanto, portador de mutagdes culturais da
humanidade. Esses teoricos, dentre outros, apontam a importancia de elevar a técnica a um
plano filosofico e sair de concepgdes antropocéntricas ou transcendentais. Entende-se que esta
relacdo consiste em uma posicdo politica e ética ao dar meios ao homem de pensar sua
existéncia a partir da realidade técnica que o circunda; de promover um novo humanismo para
que “nada do humano seja estrangeiro a0 homem”**: bem como de perceber que méquina e
corpo também habitam uma dimens&o virtual que potencializa o real sem dissociar tecnologia e
vida e considerando a tecnologia para aléem de simples instrumento de uso ou algo que sujeita o
humano a uma adaptacdo passiva, afirmando que nela ha um modo singular de producdo de

corpos, que pode ou ndo ser potencializado.

Don Ihde insiste que os corpos humanos e as tecnologias coabitam um com outro em relagdo a projetos
particulares ou vida real. “ Na medida que eu uso uma tecnologia , eu também sou usado por ela”.
HARAWAY in JONES, 2010, p. 123.

Ao se voltar a tecnologia, direciona-se para uma ontologia do vivo e dos objetos tecno-
estéticos™®, compreendendo seus modos de existéncia a partir das condicdes de suas géneses
resultante da relagdo humano-maquina e meio associado, e propde-se um sistema de valores
suscetivel de promover um novo humanismo™’. Coloca-se, aqui, a pertinéncia de uma
abordagem tecnoldgica como um modo de se compreender os processos de individuacdo da
arte, entendendo que tais processos ocorrem em relagbes homem-maquina-obra-meio inseridos
em uma cultura técnica que visa ir contra a ignorancia da natureza das maquinas no mundo das
significacOes. Busca-se pensar o0 modo de existéncia dos objetos tecno-estéticos em nivel
filos6fico, comportando esquemas de funcionamento das maquinas e dos valores que eles
implicam, devolvendo a cultura seu papel ao voltar-se as maquinas e sua relagdo com o homem.

Coloca-se que ha uma dupla construcdo nos agenciamentos entre tecnologia e sociedade: as

13 FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2002, p. 17.

1%35IMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.

138 Considera-se, aqui, a obra de arte como um objeto tecno-estético.

137 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.
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interfaces tecnologicas constituem formas de subjetividade, determinam maneiras de pensar,
agir e sentir, bem como os proprios sujeitos criam tecnologias de acordo com suas necessidades
e desejos, isto €, ndo ha como separar sujeito e maquina, uma vez que se produz um processo de
subjetivacdo no qual se constituem simultaneamente sujeitos/maquinas a partir de
agenciamentos sociais. “N&o somente as técnicas sdo imaginadas, fabricadas e reinterpretadas
durante seu uso pelos homens, como também é o proprio uso intensivo de ferramentas que
constitui a humanidade enquanto tal (junto com as linguagens e as instituicdes sociais

complexas)™**®.

Constata-se uma falsa oposicéo entre cultura e técnica, como Arlindo Machado nos
coloca: “nenhuma leitura dos objetos culturais recentes ou antigos pode ser completa se ndo
se considerar relevantes, em termos de resultados, a “logica” intrinseca do material e os
procedimentos técnicos que Ihe ddo forma”**°. Estudar a natureza técnica dos objetos restitui
os valores a cultura, j& que € um meio de se pensar as relacbes matuas entre homem e
maquina. A maquina apenas pode tomar lugar do homem quando ele centraliza em si uma

funcdo de maquina, torna-se um “portador de ferramentas™*

, um executor de tarefas. A
tecnologia somente pode ser incorporada a cultura se a relagdo homem e maquina néo
estabelecer padrbes de inferioridade e de superioridade cada um em relagdo ao outro, isto €,
uma relacdo de reciprocidade social. De um certo modo, para que ocorra tal relacdo, faz-se
imprescindivel um sentido de universalidade material e intelectual disponivel e aberto a todos.
Procura-se entender esta universalidade ndo como algo homogeneizante, mas como um meio
de retirar o mito da tecnologia inacessivel a humanidade, isto €, que a tecnologia traz em si
conhecimentos disponiveis e abertos para serem apreendidos e reconfigurados. N&o ha de
forma restrita uma passividade de uso e uma finalidade fechada na maquina. Assim como
Simondon nos fala de maquinas abertas inseridas em uma cultura técnica, faz-se necessario
também incluir uma concepcéo de obra aberta, desenvolvida por Umberto Eco em seu livro
“Obra Aberta”*!, apontando as indeterminacées das obras de arte e a multiplicidade de

leituras que toda obra contém, ndo podendo-se falar em uma obra, mas em obras abertas.

Uma abordagem sobre maquinas e obras abertas ainda se faz necessaria na cultura

138 | EVY, Pierre. Cibercultura. S3o Paulo: Ed.34, 1999, p.21.

139 MACHADO, Arlindo. Maquina e Imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas. S&o Paulo: Editora da
Universidade de Séo Paulo, 1996, p. 11.

149 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.

141 ECO, Umberto. Obra aberta. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 2001.
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contemporanea com as tecnologias digitais, ja que se observa visdes distorcidas da cultura
frente a tecnologia. O objeto digital aparece ora estando subjugado ao homem como mera
ferramenta, ora sendo idolatrado como modelo perfeito de existéncia como os robds, ou ora
como uma ameaca ao atribuir-lhe alma e existéncia separada, autbnoma, com vontade propria,
contra um homem preguicoso e ocioso. Oscila-se entre uma idolatracdo tecnofilica e uma
rejeicdo tecnofébica. A obra “Robo k 456” de Nam June Paik**? (1964) faz uma critica neste
sentido ao mostrar a fragilidade das relagbes entre homem e tecnologia, e, mesmo, como
ambos sdo frageis. Assim como inexistem tais distor¢fes, também deve-se compreender que
inexiste neutralidade. Alguns teéricos nos alertam a este respeito: Nestor Canclini'®, ao
colocar que os processos de informatizacdo da cultura hibrida em que vivemos também geram
excluidos; Piere Lévy*** ao afirmar que as tecnologias ndo sio boas nem maés, e nem neutras,
ndo podendo ser vistas isoladas, mas em seus modos de agir, de subjetivar, de promover uma
outra nocao de ambiente e de habitar; Félix Guattari**, ao explicitar que de forma evidente as
TCI sdo uma mistura de enriquecimento e empobrecimento, singularizacdo e massificacéo,
desterritorializacdo e reterritorializacdo, potencializacdo e despotencializacdo de
subjetividades; Vilém Flusser*®, colocando que as imagens técnicas sdo superficies de
transcodificagdo; e Gilbert Simondon**’, ao alertar que em todo objeto tecno-estético ha uma
adaptacdo ao meio que quando voltada a uma especializacdo aumentada, sobrevinda nas

condicdes de utilizacdo ou de fabricacédo, causa o que ele denomina de hipertelia.

O desafio da artemidia ndo esta, portanto, na mera apologia ingénua das atuais possibilidades de criagcdo. A
artemidia deve, pelo contrario, tracar uma diferenca nitida entre o que €, de um lado, a produgdo industrial de
estimulos agradaveis para as midias de massa e, de outro, a busca de uma ética e uma estética para a era
eletronica”.

MACHADO, 2007, p. 17.

Elevar a arte e a tecnologia ao nivel filosofico é o que se procura em Gltima instancia, neste
momento, como instrumento critico dos modos de producéo vigente da sociedade de controle.
O artista transgride a utilidade inicial entrando em sintonia com a evolugdo técnica ao

provocar novas relacfes de causalidade. O artista trabalha na multiplicidade de forcas de um

42 \/er em http://www.paikstudios.com/

143 CANCLINI, Nestor. A globalizagdo imaginada. Sdo Paulo: lHuminuras, 2003.

Y LEVY, Pierre. Cibercultura. S&o Paulo: Ed.34, 1999.

> GUATTARI, Félix. Caosmose. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.

18 F|LUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2002.

4T SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.
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objeto tecno-estético.

Este progresso sup8e que cada estrutura seja conscientemente afetada pelo construtor de caracteristicas que
correspondem a todos os componentes de seu funcionamento, como se o objeto artificial ndo se diferenciasse em
nada de um sistema fisico estudado,

sob todos os aspectos conhecidos de trocas de energia, de transformagdes fisicas e quimicas; cada pe¢a, num
objeto concreto, ndo é somente o que tem por esséncia corresponder a realizacdo de uma fungdo desejada pelo
construtor, mas é uma parte de um sistema no qual se exercem uma multitude de for¢as e se produzem efeitos
independentes da intencdo do fabricante.

SIMONDON, 1989, p. 35.

Constata-se que ha uma tensdo entre a intencdo de quem produz e o que lhe escapa,
sendo funcéo do artista captar as forgcas que se desviam, “talvez até se possa dizer que um dos
papéis mais importantes da arte numa sociedade tecnocratica seja justamente a recusa
sistematica de submeter-se a logica dos instrumentos de trabalho, ou de cumprir o projeto
industrial das maquinas ou aparelhos, reinventando, em contrapartida, as suas funcdes e

finalidades”*®.

Poder-se-ia perguntar “Qual a “utilidade” disso?

Para que “serve”?

Seria uma pergunta equivoca, pois 0 carater dessas obras € puramente estético, e ja que é estético é também
gratuito no sentido “utilitario”. Uma obra de arte de qualquer natureza ndo é “utilitaria”, pois sendo ja deixa de ser
obra de arte.

OITICICA, 20009, p. 29.

A arte pode ser considerada como um desvio das maquinas semidticas que “sdo, na maioria
dos casos, concebidas dentro de um principio de produtividade industrial, de automatizacéo
dos procedimentos para a producdo em larga escala, mas nunca para a producdo de objetos

singulares e “sublimes™*.

O artista “quer €, num certo sentido, “desprogramar” a técnica,
distorcer as suas funcdes simbolicas, obrigando-as a funcionar fora de seus parametros
conhecidos e a explicitar os seus mecanismos de controle e seducdo™*®. Nesse sentido,
considera-se que pela filosofia da técnica de Gilbert Simondon se opera na caixa preta de

Vilém Flusser, ou melhor, na propria processualidade da caixa preta que nos parece obscura,

“8\ACHADO, Arlindo. O que é o digital? In: Ciclo paradgma digital. Rio de Janeiro: Instituto Telemar, 20086,
p. 26.

Y MACHADO, Arlindo. Arte e midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007, p. 10.

%0 |hidem, p. 22.
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mas que, entretanto, nos engendra em sua maquinacao. Penetrar na caixa preta nada mais é do
que penetrar nos modos de existéncia dos objetos tecno-estéticos e em sua génese;

consequentemente, trata-se de inserir-se na génese do humano e do ndo-humano.

Uma caixa-preta interrompe, por desconhecimento, uma série de conhecimentos ou abre uma lacuna num
volume claro. Compreendemos isto até certo limiar, aquilo e os subseqlientes a partir de um outro limite
determinado, mas entre isto e aquilo, o limiar e o limite, ndo sabemos nem compreendemos, a mudanca nos
escapa. A caixa recebe isto, emite aquilo, em quantas dimensdes quisermos, e esconde em suas paredes as
transformag@es ignoradas... E preciso, pois, que ele (observador) se situe no interior da caixa que se acredita
fechada, cuja parede, por conseguinte, é preciso deslocar.

SERRES, 2001, p. 136.

Vilém Flusser™! propde um questionamento sobre as rupturas em uma sociedade
centralizada pela tecnologia via o conceito da caixa-preta que delata um desconhecimento das
forcas que compdem a sociedade. Deste modo, “para produzir novas categorias, ndo previstas
na concepcdo do aparelho, seria necessario intervir no plano da propria engenharia do
dispositivo, seria preciso reescrever 0 seu programa, o que quer dizer: penetrar no interior da
caixa-preta e desvelé-la”**?. Flusser vem ao encontro de Simondon, uma vez que ambos
propdem transpor os clichés do automatismo da tecnologia digital. O foco desloca-se da
maquina ou obra como produto final para investigar os seus modos de producao
singularizados, seu procedimento de permanéncia e de transformacdo. A metafora da caixa
preta deriva-se da cibernética e que se refere a um dispositivo fechado e lacrado, inacessivel
que somente pode ser sugerido pelas suas respostas. Flusser constata um certo
comportamento magico programado que responde a uma programacdo ja dada, sendo o
desafio esgotar o proprio programa: “o homem que manipula néo é trabalhador, mas jogador:
ndo mais homo faber, mas homo ludens. E tal homem né&o brinca com seu brinquedo, mas
contra ele. Procura esgotar-lhe o programa”**®. Ha respostas ja programadas pelo programa,
mesmo nos fazendo parecer novas manipulacdes. No caso, noés € que somos manipulados;
“em todos, estamos ja, de forma espontanea, pensando informaticamente, programaticamente,
aparelhisticamente, imageticamente. Estamos pensando do modo pelo qual *“pensam”

computadores™™*. Entretanto, existem proposicdes inesperadas no interior do aparelho que

11 P LUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2002.

2 MACHADO, Arlindo. Arte e midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007, p. 48.

138 F|LUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2002, p.24.

% Ibidem, p.73.
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precisam ser descobertas. Os artistas incorporam este papel ao produzirem imagens que nao
estdo no programa, informacGes emergentes da relacdo homem-maquina, estratégias contra a
sujeicdo de serem funcionarios de aparelhos. No caso desta tese, foca-se sobre a caixa preta
das tecnologias da arte, ja que elas simulam um certo pensamento humano ao permutarem
simbolos contidos em suas fabricagdes a partir de uma determinacéo fixa de fabricagéo, cujo
uso, ao ser investigado, pode ser subversivo. Afirma-se, aqui, que Simondon e Deleuze podem
nos indicar meios de abrir a caixa preta de Flusser no sentido de ir contra a hipertelia da
tecnologia, ao cliché, a sobrecodificacdo do programa, redefinindo o proprio meio ao relanca-

lo na virtualidade.

O que interessa a Duchamp em *“ato
criativo” ndo é a obra em si, mas “o
mecanismo subjetivo que produz arte”, isto
é, 0 processo da producdo social que
estabelece 0 que é arte, o artista, a obra e 0
publico. As técnicas de Duchamp ndo sdo
exclusivamente técnicas artisticas, mas
muito mais proximo para “técnicas mentais”
(Jean Philippe Antoine), “técnicas de
subjetivacdo”  (Félix  Guattarri), ou
tecnologias de si (Foucault). Estas
tecnologias inventam um método para
deslocar-se  dos valores estabelecidos,
incluindo valores estéticos.

LAZZARATO in ZEPKE, 2010, p. 104.

Assim, como ndo se pode entender o humano a partir somente dos referenciais
humanos, isolando-o como um sistema a parte, também ndo conseguimos compreender as
relacdes tecnoldgicas ou estéticas estudando-as desvinculadas do homem e do mundo. Sempre
se emprega uma tecnologia na construcdo dos corpos sendo que a diferenca consiste no modo
como se emprega tais tecnologias. Os elementos per se sdo a-significantes, anénimos,
passageiros no meio, e somente podem revelar suas qualidades e singularidades nas relac6es
construidas via certas tecnologias. Deste modo, além de buscar trazer a tecnologia para uma
reflexdo em nivel filosofico, interessa-se sobre esses modos, pelas variagfes de uso das
tecnologias na relacdo obra de arte e humano (artista e espectador). As obras se constroem
atraveés de cortes, ferramentas, técnicas, tecnologias de modos muito particulares, bem como
também o ser humano se constitui nas particularidades das tecnologias. As tecnologias tém
caracteristicas gerais, mas a forma de uso tem aspectos especificos que possibilitam o
surgimento de singularidades. Foca-se sobre como um corpo se constitui a partir do

agenciamento de certos elementos de um meio associado, como se ddo as maneiras de
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incorporacgéo via uma tecnologia e como tais tecnologias séo processadas. O modo especifico
como o0s elementos sdo compostos e como expressam suas qualidades a partir do uso de certa

155 Antes de se adentrar no estudo da

tecnologia, Gilbert Simondon denomina tecnicidade
tecnicidade, faz-se necessario uma distin¢do entre técnica, tecnologia e tecnicidade: entende-
se técnica como um saber fazer individual, uma habilidade artesanal desenvolvida e
transmitida, um saber sustentado pelo sujeito; tecnologia como um conjunto de
conhecimentos cientificos aplicados pelo social que tem um dispositivo fora do individuo, um
saber conjugado pelo social; e tecnicidade como o processo de producado criativa que envolve
tanto técnica e tecnologia em meios associados as mesmas, sendo 0 proprio instrumento da
evolucéo técnica, isto €, um modo de producdo da tecnologia em seus meios associados em
que o saber é producdo do sujeito-coletivo. As técnicas e tecnologias por pertencerem a um

meio associado e aportarem tecnicidade estdo abertas a indeterminacéo e a invencao.

A tecnicidade é tendéncia, poténcia, capacidade de produzir ou padecer um efeito de
maneira determinada, ela ndo se encontra em um individuo, mas na combinacdo dos
elementos pré-individuais de diversos meios. Ela também ndo diz sobre o elemento em si,
entretanto sobre a organizacdo dos elementos, 0 que se passa entre os elementos, 0 que se
produz no encontro de determinados elementos, isto €, diz sobre a intimidade do encontro.
Pode-se listar inumeros elementos e causas que produzem as incorporagdes dos corpos,
todavia nomear tais causas ndo se faz suficiente para explicar as necessidades, a atracao, o que
se passa no interior dos corpos. Na arte, a tecnologia diz sobre 0 modo como os artistas ddo
forma aos elementos que retiram dos meios por onde circulam, e a tecnicidade como tais
elementos aceitam, ou n&o, conjurarem um novo meio associado, como copulam entre si,
como suportam conviver inventando a si proprios. A tecnicidade situa-se como um momento
da evolugédo que rompe com um sentido de adaptacédo estavel e busca de equilibrio no mundo;
situando-se, ao contrario, nas resolucdes sucessivas das tensdes de um sistema meta-estavel
em constante transformagdo. “Simondon define a tecnicidade como resultado de uma
defasagem do ser, uma fase fundamental do modo de existéncia constituido pelo sujeito e pelo

mundonl56

, OU seja, a tecnicidade insere-se em um pensamento processual constituido de
diversas fases, de estabilidades momentaneas em um sistema dindmico. Ela “forma parte do

mundo, ndo é s6 um conjunto de meios, sendo também um conjunto de condicionamentos da

1% 5IMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989.
1¥ESCOSSIA, Liliana da. Relagdo homem-técnica e processo de individuac&o. Sao Cristvao, SE: Editora
UFS; Aracaju: Fundagdo Oviédo Teixeira, 1999, p. 55.
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acao e de incitacBes para atuar”*’.

Fazer o que seja é indtil
Néo fazer nada € inutil
Mas entre o fazer e o néo fazer
Mais vale o inatil fazer
Né&o o fazer para esquecer que €é inGtil
Nunca o esquecer
Mas fazer o indtil
Mesmo sabendo que o seu sentido
ndo seré sequer pressentido
Fazer porque é mais dificil do
que ndo fazer
E dificilmente se podera dizer com
mais desdém
Ou dizer direto ao leitor-ninguém
Que o feito o foi para ninguém.
CABRAL DE MELO NETO, 1988, p. 286.

As tecnicidades do fazer vida € o que se passa no entre dos encontros e 0s sustentam
em um processo inventivo sempre se resolvendo. S&o resoluges que ocorrem em nivel das
singularidades, dos afectos e perceptos dos corpos, sem ter a finalidade como meta, j& que se
encontra em um equilibrio meta-estavel que possibilita transpor as finalidades previstas. Isto
é, na tecnicidade ha um devir genético que abre a novos rearranjos e acoplamentos, sempre
provisorios. A tecnicidade faz parte de um sistema, sendo, simultaneamente, resultado de uma
evolucdo e potencial de um poder evolutivo, mediando o homem e o mundo. “Assim, 0
sistema formado pelo sujeito e pelo mundo é reinventado toda vez que se cria um objeto,
estabelecendo uma nova dindmica no campo de subjetivacdo individual e coletiva™®®,
entendendo esse objeto como material ou imaterial. A tecnicidade é o que permite a evolugéo
técnica e tecnoldgica. Mesmo que ndo se possa falar em evolucdo na arte ou em técnicas
melhores ou piores, constata-se que ha desdobramentos na histdria da arte com processos
abertos em etapas sucessivas. O aperfeicoamento técnico ndo consiste em dominar a técnica,

mas abri-la & sua indeterminacdo, questiond-la em sua funcdo. Na arte, as tecnologias e

17 SIMONDON, Gilbert. El modo de existencia de los objetos técnicos. Buenos Aires: Prometeo Libros, 2007,
p. 238.

18 ESCOSSIA, Liliana da. Relagdo homem-técnica e processo de individuac&o. Sdo Cristévéo, SE: Editora UFS;
Aracaju: Fundagdo Oviédo Teixeira, 1999, 47.
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técnicas sdo os modos de producdo dos corpos, podendo ser pintura, escultura, gravura,
fotografia, escritas, acOes, pensamentos, digitos. Ha criacdo de novas tecnologias, como 0s
happenings nos anos 60 ou a artemidia atualmente; bem como variagdo em cada tecnologia

em si, como a pintura, escultura, gravura e outras, em cada época.

Metaesquema significa que, pelo fato de eu ndo usar cor, usar pouca cor e usar 0 papeldo, continua a ser pintura.
Porque o espago é pintura. Entdo Metaesquema é isso: uma coisa que fica entre. Que ndo é nem pintura, nem
desenho, mas na realidade uma evolucéo da pintura.

OITICICA, 2009, p. 265.

A pintura ndo foi negada pelos artistas dos anos 60/70, mas sim forcada a se aperfeicoar
enquanto pintura, “a perfei¢do técnica é uma qualidade pratica, ao menos o suporte material e

estrutural de certas qualidades praticas™.

Ela ¢ o momento da resolucdo de uma
processualidade do objeto tecno-estético na indeterminacgdo, uma vez que esta constantemente
se adaptando ao meio em que se associa, isto é, se 0 meio e 0s materiais mudam a técnica

também precisa mudar ja que carrega potencialidades de vir a ser, de devir.

Deste modo, reitera-se a necessidade de abordar a arte a partir de uma cultura tecno-
estética. Também Walter Benjamin'® viu os meios técnicos de producéo de arte, ndo como
meros aparatos estranhos a criacdo, mas determinantes dos procedimentos de que se vale o
criador e das formas artisticas que possibilitam. A técnica segue uma tradicdo; ela é
operatoria, da ordem do conhecimento cientifico, atuando sobre uma forma de arte
determinada. Contemporanea ao artista que a esta utilizando, é levada ao publico apreciador,
inserida de acordo com as transformacdes pelas quais a sociedade passa em interacdo com a
cultura vigente. O sentimento tecno-estético parte de uma categoria primitiva como ja
constatamos no homem neolitico ao fabricar suas ceramicas (anforas e vasos), em que a
preocupacdo estética sobrepunha a utilidade do objeto. Pode-se dizer que a busca do valor
estético naquele objeto técnico ja aponta uma necessidade de superacdo humana, de atribuir
dignidade aos fazeres cotidianos. “A estética deve de fato ser o nome, por um lado, para a
qualidade de ruptura da arte: seu poder de quebrar nossos modos de ser habituais e aces no

mundo (nossos seres reativos); e por outro lado, um concomitante segundo momento: a

19 SIMONDON, Gilbert. El modo de existencia de los objetos técnicos. Buenos Aires: Prometeo Libros, 2007,
p. 91.

199BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da

cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
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producdo de algo novo™*®*.

A estética fica do lado aberto da linguagem, habita o lado jardim.
Serres, 2001, p. 343.

Deste ponto de vista, a distin¢do de dois estados da pintura a 6leo toma um aspecto inteiramente diferente,
estético e ndo mais técnico — esta distingdo ndo conduz evidentemente ao "representativo ou ndo",

ja que nenhuma arte, nenhuma sensacao jamais foram representativas.

DELEUZE, 1992, p. 248.

Ha um anseio estético na construcao técnica, sendo a estética pertinente a vida ao buscar uma
totalidade. O objeto tecno-estético € um prolongamento do mundo natural/cultural, sendo um
ponto de convergéncia e seu posicionamento se dara por uma acdo artistica com vistas a
inseri-lo em uma composicdo estética. Intenta-se colocar que ndo podemos dissociar as
dimenses estéetica e tecnoldgica na obra de arte, uma vez que ambas fazem parte do seu
processo de producdo. A estética possibilita ir além dos procedimentos tecnoldgicos
primeiros, bem como a tecnologia é o meio pelo qual se produz uma determinada estética.
Estética e técnica ligadas por um espectro continuo. Dois pensamentos se cruzam na
construcdo do objeto tecno-estético: um pensamento que anseia por dar forma, o técnico; e
um pensamento que se estende na totalidade, o estético. Assim, refere-se a obra de arte como
um objeto tecno-estético em suas dimensdes técnicas e estéticas. “A composicao é estética, e
0 que n3o é composto ndo é uma obra de arte™°?. A obra de arte se constitui no entre da
técnica e da estética, do conhecimento e da sensacdo. A escolha da técnica ja traz implicagdes
estéticas pelas afeccbes aos materiais utilizados, bem como 0 senso estético governa as
ferramentas do artista na busca de novos perceptos e afectos. E preciso superar a dissociagio
que a cultura, geralmente, realiza entre objeto estético (mundo das significacdes) e objeto
técnico (funcionalidade) para se chegar a tecnicidade. Ha implicacfes dos objetos técnicos e
estéticos na tecnicidade, ndo se podendo dissociar o sentido de composi¢cdo do objeto estético

e a acao funcional do objeto técnico.

Diriamos que a sensa¢do (0 composto de sensagdes) se projeta sobre o plano de composicdo técnica bem

preparado, de sorte que o plano de composicéao estética venha recobri-lo.

181 0"SULLIVAN, Simon. From Aesthetics to the Abstract Machine: Deleuze, Guattari and Contemporary
Art Practice. In: ZEPKE, Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art. Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2010, 196.

162 DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 248.
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DELEUZE, 1992, p. 248.

A estética faz brilhar o instante ou o0 acende, reline o conjunto dos incoativos. Nao sabe soma-los, ndo os pode
integrar, nem reter. A estética responde a essa nuvem, esse mar marulhante... Corajoso quem se entrega,
abandonado, a esse caos, quem mergulha nessa mistura.

SERRES, 2001, p. 338.

A tecnologia ¢ 0 modo como o artista conecta os elementos de sua obra e tal modo nos
diz sobre a estética da obra. Por exemplo, na técnica da gravura se observa peculiaridades no
como ela foi desenvolvida no Renascimento, por Albrecht Durer (1471-1528), e como foli, por
Ernst Kirchner (1880-1930), Oswald Goeldi (1895-1961), Kathe Kollwitz (1867-1945), no
Expressionismo. A maneira como foram explorados 0s seus instrumentos, a construcdo da
expressdo do gesto do gravador, a relacdo matriz-gravador, denotam visdes diferentes de
mundo e, conseqlientemente, estéticas diferenciadas, isto €, precisou-se daquela obra, daquela
tecnologia e daquele homem, naquele meio associado. Assim, é obvio que Rembrandt ndo

faria as gravuras de Picasso e nem vice-versa.

- tecnicidades do objeto tecno-estético

Na gravura, como em qualquer técnica, também observa-se o anseio de tal

aperfeicoamento como um objeto tecno-estético. “Na gravura, 0 objeto estético ndo se

constrdi sem os instrumentos que prolongam todo o corpo do artista; a técnica expressa tanto

a experiéncia do artista quanto as qualidades do
material, isto é, ha uma relacdo direta entre
. . uando o homem construiu sua primeira TN R

funcionalidade e © ) significacéo™®. Pedra,
dei . | ferramenta, ele criou simultaneamente o | b

madeira, tinta, rolo, T . apel, rensa:  objetos
primeiro objeto util e a primeira obra de pap P J

técnicos o individualizados,

prolongamentos  sem  GRIPPO in FERREIRA & COTRIM, dominado nem dominante.

. 2009, p. 357. _

A gravura tradicional envolve instrumentos,

goivas, formdes no caso da xilogravura e tousches,

pincéis e lapis litograficos no caso da

13 OLIVEIRA, Andréia M., KANAAN, Helena A. R., FONSECA, Tania M. G. A gravura como objeto tecno-
estético. 2008. Artigo ainda ndo publicado.
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litografia. Também se necessita de equipamentos como a prensa de prelo ou rolo para
xilogravura, e a prensa com ratora para a litografia. A impressdo que resulta do contato do
papel com a matriz, € um gesto técnico. A técnica € uma estrutura do tempo, da memoria,
desafiando-nos a trabalhar com a tradicdo e subverter alguns elementos que regem as
convengbes do fazer da gravura, sem deixar 0s passos necessarios para se fazer uma
impressdo: preparo da matriz, execucdo da imagem, gravagdo, preparo da tinta, rolos,
superficie onde vai ser multiplicada a imagem. Um campo operatorio que remonta ao pré-
histdrico e nos indica caminhos para o estético contemporaneo. Poder-se-ia, aqui, pensar com
George Didi-Huberman, que a “técnica ndo quer dizer entdo progresso ou novidade, ela olha
em todos os sentidos do tempo. O valor heuristico (conjunto de regras e métodos que
conduzem a descoberta, a invencao e a resolucdo de problemas) da impressao, o seu valor de

experimentacdo aberta”®*.

Isto daria ao processo da gravura, desde a gravacdo até a
impressdo, um status de objeto técno-estético, reunindo em si, experiéncias técnicas e
estéticas, proporcionando-nos conviver com dois modos diferentes de pensamento. Assim,
constata-se, na Histdria da Gravura, que esta sempre esteve ligada a evolucdo técnica, uma
vez que esta entre o fazer manual - pelo auxilio de instrumentos - e a reproducdo mecanica
pela necessidade de equipamentos. Inicialmente surgiu a xilogravura (+-800 d.C.), depois a
calcogravura (+-1450 d. C.) e a litografia (+-1790 d.C.), tendo cada uma suas proprias
inovacOes. Posteriormente, vieram as reproducdes industriais, € 0 mundo viu 0 tempo passar
rapido: a fotogravura, a fotolitogravura, o off-set. A serigrafia cruzando com a fotografia, a
xerografia, o fax, a impressao digital e se chega a infografia (matriz numérica). Para o artista,
é sempre instigante o dominio do novo instrumento como ferramenta de sua expresséo, uma
vez que ele dialoga com as técnicas de sua época em uma perspectiva de transgressao do uso
convencional. Um desejo de se integrar com um simples lapis, uma goiva, um mouse,

utensilios que transformam o que a natureza oferece.

As matrizes que se utiliza fazem parte de tempos anteriores. A matriz de pedra calcaria
estd na formacdo do planeta Terra, tendo sido extraida milhées de anos depois de sua
solidificacdo para ser utilizada por graficas primeiramente, e depois por artistas da Europa,
Asia, até chegarem ao Brasil. As pedras que utilizamos ja foram manuseadas por centenas de
outros impressores e artistas, carregando consigo energias e memorias dos lugares e das maos

que nelas gravaram, levando a reagfes quimicas que se dao conforme a predominancia de

184 DIDI-HUBERMAN, George. Trad. Patricia Franca/ UFMG. Catalogo L’Empreinte. Georges Pompidou.
1998, p.3.
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minerais na sua constitui¢do, caracterizada pela sua cor, sdo mais brandas ou mais duras as
absorvéncias e ou repeléncias das gorduras e acidos que promovem a gravacao da imagem. A
madeira traz ja gravado o desenho de suas fibras, mostrando que o tempo faz imagens nas
superficies. Ela se apresenta ao gravador como corpo que exala cheiros aticando memodrias,
como peles com elasticidades e resisténcias distintas que falam das vontades de matéria e
revelam seus segredos adormecidos. A madeira ndo se cala ao gravador, ao contrario, impde
respeito, ndo permitindo que o gravador faga como queira; ela exige que o gravador a
incorpore. Portanto, das minuciosas xilogravuras chinesas, as dramaticas expressionistas,
observamos o cuidado na escolha do tipo de madeira (maciez, dureza, quantidade de veios),
na maneira do corte (topo ou fio, perpendicular ou paralela ao tronco), podendo ainda ir de
um simples taco de madeira, de uma madeira industrializada, a uma requintada madeira de lei

(cedro, mogno, louro). As matrizes ensinam cuidado e paciéncia.

No processo da gravura, pode-se pensar com Simondon quando nos diz que o técnico
ama a matéria sobre a qual trabalha. No trabalho sobre a matriz, o gesto se torna singular e,
por isso, poder-se-ia pensar nesse sagrado, nesse momento Unico, que nenhum poderia fazer
igual, pois ja seria outro. Simondon ainda aproxima a ideia de um imprimeur (aquele que
imprime), com a de um camponés que oferece alimento ao seu visitante. Aquele experimenta,
tal como o editor, uma adoragdo pela sua realizacdo (livro ou gravura). Ndo pensa em
comercializa-la ou exporta-la para longe de si. Pode-se perceber, aqui, uma caracteristica
secreta e involutiva no fazer manual da gravura, sendo que se poderia pensar que o artista
gravador redne a intuicdo e o instinto, mas que também almeja o conhecimento cientifico
conhecendo, passo a passo, todas as etapas necessarias para uma boa gravacdo e uma boa
impressdo. Desta forma, estética como tendéncia, pode se juntar a uma obra técnica, numa
coexisténcia objetiva e subjetiva; reconstitui no interior de cada modo de pensamento uma
reticulacdo que coincide com outras, aproximando pensamentos separados, mas provenientes
de uma singularidade. E aqui, estabiliza-se o olhar para a gravura, como sendo um efeito deste
encontro, como ponto remarcavel, numa reunido que privilegia o objeto proposto, numa

I6gica hibrida de esquemas técnicos.

Abordando a gravura artistica contemporénea, pode-se pensar que a técnica se
comporta como elemento formal constitutivo, principalmente a partir da gravura do final do
século XIX, em que se propde resgatar seu valor expressivo nas qualidades da matéria, isto €,

das potencialidades e particularidades das matrizes de madeira (xilogravura), de metal
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(calcogravura), de pedra (litografia). Os cortes explicitos das goivas, as marcas aparentes das
fibras da madeira, as gorduras que se acomodam nos poros da pedra, propiciam um jogo de
rebatimentos entre a individuacdo técnica e 0 sujeito, encontrando, na matriz, sua
potencializacdo, se expandindo assim para aléem daquela gravura voltada somente para 0s
desafios dos recursos rigidos da técnica. No fazer artistico, se experimenta o acontecimento
que permite o0 encontro técnico e estético, o encontro do artista com a matéria. Desde a
gravura moderna, observa-se a insisténcia da presenca do artista nos registros na matriz, como
modo de explicitacdo do processo de construcdo e individuacdo da obra. Registram-se e
mostram-se 0S pormenores: 0S gestos marcantes, as excitacbes dos tragos, as reaces dos
quimicos, os desenhos das fibras, as marcas dos instrumentos. O objeto tecno-estético
constitui-se em si, contendo sua propria processualidade. Nesse sentido, novamente
Simondon coloca que ndo se pode entender a logica evolutiva de um objeto técnico, se ndo
forem apreendidas as séries daquele objeto. O que estaria em investigacdo, seria ndo o
individuo técnico, considerado aqui, a prensa de prelo ou o rolo de entintagem, mas a
individuacdo que aparece por meio de todo processo, incluindo da matriz até a impressao. O
objeto tecno-estético se instaura em um meio associado entre ferramentas, artista, atelier e

estilo.

Como se da a relacdo do artista com seu objeto tecno-estético, neste caso a matriz da
gravura? Seria 0 momento de pensar numa relacdo de igualdade em que se sente nem inferior
nem superior ao nosso objeto, em que se mantém com ele uma relagcdo de reciprocidades e
trocas? Pode-se pensar que 0 processo da gravura se aproxima, em muitos momentos, ao
trabalho do arteséo, que utiliza o conhecimento mais operatdrio do que intelectual, estimulado
pela intuigdo. A gravura se manifesta na presenca da matriz. Esse encontro secreto entre o
corpo do artista e 0 corpo da matriz, este entre-corpos, somente se concretiza depois de
processado e transformado em imagem impressa. Ai se vera como a técnica agiu. Para uma
aguada litografica, ou mesmo uma xilogravura, temos que contar com a participacdo da
técnica. Talvez se possa chamar de reciprocidade - quando a natureza do artista se duplica
numa segunda natureza. A matriz coloca-se como lugar de tal pacto na concretizagdo da
imagem, pois ela conjuga fundo e forma. O fundo, para Simondon, é o que acolhe os
dinamismos, o reservatorio comum das tendéncias formais, ou melhor, o sistema de
virtualidades, de poténcias, de novos sistemas de formas. As formas apresentam-se como
sistemas de atualidades do fundo-matriz. Quando a forma resulta de um forcamento do

sistema de atualidade pelo de virtualidade, ocorre a criagdo como um sistema Unico. Na
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gravura, percebemos a matriz como um fundo cheio de virtualidades, de poténcias a serem
atualizadas em formas. “As formas participam nao de formas, mas do fundo, que € o sistema
de todas as formas; ou, mais ainda, o reservatorio comum das tendéncias formais, antes
mesmo que elas existam separadas e se constituam em sistema explicito”®>. Entende-se, aqui,
gue na matriz habita um plano pre-individual, antes de se tornar gravura, um plano de
imanéncia de virtualidades e devires. A pedra calcaria e a madeira trazem ideia de
virtualidade, pois sdo matérias primeiras, com texturas, temperaturas, pesos, zonas de maciez
e de dureza que respondem aos nossos gestos. As matrizes estdo carregadas de poténcias
imaginativas. Enquanto a matriz-fundo é cheia de virtualidades e forcas - um plano pré-
individual -, as formas sdo atualizacfes em individuos. “As formas sdo passivas na medida
em que representam a atualidade; elas se tornam ativas quando se organizam em relacdo ao
fundo, ajuntando assim & atualidade as virtualidades anteriores™*®®. As formas passivas geram
alienagéo, pois nelas verifica-se uma ruptura entre o fundo e a forma; o meio associado ndo
regula o dinamismo das formas entre 0 mundo natural e as estruturas fabricadas. Também, o
pensamento comporta estruturas nitidas, separadas, como as representacdes, as imagens,
certas lembrancas, certas percepcdes. Mas todos esses elementos participam de um fundo que
Ihes fornece uma direcdo, veiculando entre eles uma energia informada. Poder-se-ia dizer que,
no fundo, se elaboram os novos sistemas de formas, ja que ele engloba a totalidade dos gestos
técnicos; e na figura se especifica cada maneira de agir. Deleuze também concebe fundo e
forma de modo interligado e indispensaveis um para o outro. O fundo quando sobe a
superficie das formas, deixa de ser pura indeterminacdo. Deste modo, também, as formas,
quando se refletem no fundo, escapam de suas determinagdes fixas. O fundo sobe a superficie
para dissolver a forma, com o cuidado de ndo desmancha-la totalmente, para potencializa-la
expressivamente, ja que “é bem melhor trazer o fundo a superficie e dissolver a forma. Goya

procedia por meio da agua-tinta e da 4gua-forte, do acinzentado de uma e do rigor da outra™®’

16> SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p.58.
166 H

Ibidem.
7 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 64.
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realizar e o que na verdade 94

realizou é o “coeficiente

artistico” pessoal contido ) . . .
Visualiza-se a matriz como uma paisagem aberta que nos

na sua obra de arte. Em
outras palavras, o levaa perdicéo pelas fibras da madeira ou pelos poros da pedra.
“coeficiente artistico”  Nas xilogravuras, as formas surgem da escuriddo. Nascem da
pessoal € como uma  gyperficie negra da madeira, da auséncia de forma que oculta a

relagdo aritmética entre o . a - A .
¢ presenca de todas, do grande campo de imanéncia. A auséncia

que permanece inexpresso L ]
da luz instiga a visibilidade. Esta configura-se no rasgo de luz

embora intencionado, e o
que & expresso nio Jue rompe a escuriddo, no gesto que o gravador delineia pelos
intencionalmente. caminhos da madeira. Nas litografias — no caso da modalidade
DUCHAMP, 1986. aguada, o controle do artista quase escapa sobre a pedra
calcaria. S&0 minucias do mundo fisico-quimico que véo

determinar a repulsdo e a tensdo entre as matérias, graxas da

tinta e a 4gua que, ao evaporar, formaliza os tracos que se

acomodam em linhas trémulas sobre a matriz. Faz-se uma experiéncia estética que nos move
pelo espaco liso. Demarcacdo do espaco no devir-expressivo, na emergéncia das qualidades

proprias como fluidez, odores, sons, manchas, luzes, tenséo, repulsao.

Na xilogravura, as formas se geram nos cortes da madeira pela acdo da méo, na busca
inusitada que tensiona forcas e formas, retirando pedacos, arrancando superficies, deixando
rastros; na litografia, a acdo € delicada, a mao deve percorrer a camada exterior e porosa da
pedra supondo a quantidade de informacdo que ali quer deixar, adicionando material, pelo
contato da tinta gordurosa na superficie da matriz, misturando gestos as virtualidades ali
contidas. “As imagens revelam-se num conflito entre a superficie e a profundidade que as
permeiam. Confronta o espectador com entidades articuladas entre a acdo e a evanescéncia. Ja
ndo se sabe 0 que pertence ao gesto e o que pertence ao fundo, ao que primeiro se formou”.*®
“A madeira, com seus cheiros e marcas, seduz o gravador. Consente (com sentir) o toque, a
acao das méos do gravador: o corte de suas fibras, o rasgo de sua superficie. Das médos que
acariciam e cortam, nasce a forma sem forma. Na gravura, desenha-se corpos, grava-se em

corpos, entinta-se sobre corpos™*®®. Gravador e gravura se entreolham por entre-corpos.

... 56 as méos 0 conhecem, porque compuseram a tinta como se estivessem a decompor partes constituintes de

uma nota de masica, porque se sujaram na sua cor e guardaram a mancha no interior profundo da derme, porque

168 K ANAAN,Helena. Poros mix Pixels. Possibilidades de cruzamento entre litografia e infografia. Dissertacéo
Poéticas Visuais. Porto Alegre: Instituto de Artes UFRGS, 1998.

%9 OLIVEIRA, Andréia M. Um Olhar Sobre O Invisivel: o Duplo Cognicéo E Criacdo No Territério-Escola.
Dissertagdo no curso de Psicologia Social e Instituicional. Porto Alegre: PSICO -UFRGS, 2006.
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sO com esse saber invisivel dos dedos se podera alguma vez pintar a infinita tela dos sonhos... O cérebro
perguntou e pediu, a mao respondeu e fez. Marta disse-0 de outra maneira. J& Ihe apanhou o jeito.
SARAMAGO, 2000, p. 84.

“Essa consciéncia da méo no trabalho renasce em nds na participacdo no oficio do
gravador. Nao se contempla a gravura; a ela se reage, ela nos traz imagens de despertar. N&o ¢
somente o olho que segue os tracos da imagem, pois a imagem visual é associada uma
imagem manual, e é essa imagem manual que verdadeiramente desperta em nos o ser ativo.
Toda mdo é consciéncia de acdo™’®. A gravura propicia uma experimentagdo voltada &
sensacdo da matéria que desperta procedimentos de seguir, a partir das qualidades tateis

expressivas da matriz.

A méo corre no fuso, no oficio, em torno das agulhas, cria o fio, torce-o, passa-o, dobra-o0, enlaga-o, a méo é
rapida nas jungdes e nas amarracGes, e encontra de pronto a passagem no avesso que olho ndo vé, passeia através
da translucidez do vidro, nivela os gréos esparsos ao acaso, pontiagudos que so ela sabe escolher, traga na
planura anéis ou debruns, feliz entre esses arabescos e guirlandas, a mao danca, usufruindo desses graus de
liberdade.

SERRES, 2001, p. 79.

O processo da gravura ndo se constitui por etapas isoladas, mas em propagagdo em
uma acéo estrutural e funcional. A gravura, na busca de se unir ao mundo contemporaneo, vai
se redefinindo, se expandindo e se liga a outras superficies, ndo se fechando em si propria. Ela
prolonga o mundo e se insere nele a partir de sua capacidade de multiplicacéo e diversidade
de suportes. O gravador parte do seu fundo-matriz e se langa no fundo-mundo como plano de
inscricdo. Ele pode potencializar a matriz pela variacdo na cor, saturacdes, adicOes e
subtracOes de partes das imagens, utilizacdo de diferentes papéis, tecidos ou materiais
sintéticos como suportes; promovendo incorporacdes de materialidades na construcdo de um
objeto tecno-estético. Desse modo, propde-se, entdo, analisar o processo de concretizacdo
tecno-estético da obra de arte, como um sinal dado pela matéria para um estagio superior
“concreto”, de funcionamento do objeto, considerando que um objeto técnico evolui através
do que nele € essencial, realiza a conscientizacdo de sua esséncia, conservando-se indivisivel
e plurifuncional; logo ele evolui desde sua singularidade. A gravura vista como um objeto
tecno—estético nos indica cada um de seus momentos como individuagGes, sendo que estas

sdo regidas por um equilibrio metaestavel. Isto quer dizer que a técnica distancia-se do

10 BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar. Rio de Janeiro: Bertrand, 1994, p. 53.
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equilibrio estavel que seria a morte, a paralizacéo, levando a concretizacdo para um crescente
do vivo e do n&o vivo, do natural e do artificial, numa visdo de cruzamentos que abrigam
diferentes individuacdes. Os processos evolutivos dos objetos técnicos podem ser apreendidos

através de suas séries, que indicam, portanto, as sucessivas etapas de sua concretizagéo.

Pretende-se analisar a gravura via o seu processo de concretizacdo, ja que apontamos
que o seu desenvolvimento ocorre devido a saturagfes em seus sistemas fisico-quimico-
estético, distanciando-se da estabilidade técnica. Tais atualizagdes sdo impulsionadas por
necessidades no interior de um proprio meio tecno-estético, em vez de ficar condicionado ao
meio ja conhecido. Entendemos a gravura a partir da individuacgdo, ou seja, a partir de uma
ontologia que pondera que algo estd sempre se tornando, se construindo. O principio de
individuagdo abrange o humano e o inumano através de um processo de
subjetivacdo/objetivacdo constante que ocorre por meio de resolucdes de nos problematicos
em determinados momentos de saturacdo. Contingéncias onde individuos (sujeito e gravura)
ndo podem ser mais 0S mesmos e constroem um outro em si. “Talvez uma percepcdo da
realidade que nos torna mais proximos de n0sS mesmos, que nos resgata intimamente —
conosco e com o mundo. Pedra litografica € algo do nosso mundo organico, assim como a
arvore de onde sai a matriz da xilogravura. Matérias vulneraveis e tangiveis alcangando-nos
num sentimento de solidariedade para com 0 nosso proprio desaparecimento. A gravura nos
recaptura a uma antigiiidade ao mesmo tempo longinqua e urgente, que nos habita e por vezes
foge”.!"* Ela é 0 Gnico meio que nos proporciona uma textura diferente de uma executada
com qualquer outra técnica. A gravura nos permite aproximar técnica e estética a ponto de
fundi-las num mesmo objeto. Deste modo, a gravura propde-nos seguir pelas marcas do
mundo, pelas impressdes das superficies, despertando-nos para os registros da passagem do
tempo. A gravura delata pelas marcas, oferta-nos memorias da matéria, mostra-nos que o
tempo deixa suas marcas nas superficies dos corpos. O gravador sabe que h& indmeras
imagens latentes sobre cada superficie a espera de visibilidade. Ele as sente nos pequenos
poros da pedra, nas sutilezas das fibras da madeira, como um educador alfabetizando em uma
semidtica dos signos materiais.

Modificacdo da matéria e modificacdo do espirito, em uma
interacdo entre o pensamento e a mao prolongada. H4 momentos
perfeitos no trabalho do homem onde € impossivel definir se é
ele quem guia a ferramenta ou a ferramenta que move a mao.
GRIPPO in FERREIRA & COTRIM. 2009. . 357.

1 K ANAAN, Helena. Poros mix Pixels. Possibilidades de cruzamento entre litografia e infografia. Dissertacdo
Poéticas Visuais. Porto Alegre: Instituto de Artes UFRGS, 1998, p. 65.
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A matriz do gravador ndo é somente um corte de uma superficie (rocha ou arvore), mas
um corte na materialidade do mundo. O ato de gravar pode nos forcar a pensar que este nao se
restringe a uma determinada matriz, mas a dar visibilidade as marcas das superficies-matrizes
de nosso proprio cotidiano, despertando nosso olhar tatil, nossa consciéncia corporal. Gosta-
se de pensar a matriz como um pedacinho da matriz-mundo-superficie que nos rodeia, em
uma busca de unidade: gravador e matriz, matriz e imagem, imagem e papel, que se
multiplicam e se sobrepdem sobre outras imagens-superficies. O ato de gravar ndo se finaliza
ao desprender o papel da matriz, ao transformar matriz em gravura-imagem. Ao contrario, ali,
se inicia sua possibilidade estética de inser¢do no mundo em construcdo com o fazer técnico.
Produz-se uma outra superficie, ou melhor, outras superficies pelas inUmeras imagens
retiradas, pois mesmo que se pretenda copias, sempre ha diferencas sutis, uma diferenca na
repeticdo. Essas copias ndo precisam ficar isoladas, imaculadas, margeadas pelo branco do
papel, como as gravuras convencionais, elas agora podem se aderir a outras superficies, por
sobreposicao, justaposicdo, cortes, fazendo-se novas imagens. A obra nos ensina estar no

mundo e fazer parte do mundo.

O cérebro da cabeca andou toda a vida atrasado em relacéo as
maos, e mesmo nestes tempos, quando nos parece que passou
a frente delas, ainda sdo os dedos que tém de lhe explicitar as
investigacGes do tacto, o estremecimento da epiderme ao tocar
0 barro, a dilaceragdo aguda do cinzel, a mordedura do acido
na chapa, a vibragéo subtil de uma folha de papel estendida, a
orografia das texturas, o entramado das fibras, o abecedario
em relevo do mundo.

SARAMAGO, 2000, p. 83.

Podemos fazer uma tiragem de vinte, trinta exemplares, e a cada imagem acoplar um
outro suporte, inserindo-a em um diferente campo expressivo, criando um novo corpo,
suscitando novas experiéncias estéticas. A gravura nos permite essa variagcdo, uma mesma
imagem que pode ser muitas, uma poténcia de estados, uma variacdo de vivéncias. O papel,
seu primeiro encontro, pode ser amalgamado a muitos outros materiais e superficies,
transformando a imagem primeira, variando as leituras, oportunizando as diferengas na
repeticdo. Trabalha-se com a poténcia do devir da imagem, pois se sabe que no préprio ato

repetitivo da impressao, entintagem, folha, pressao, novos momentos surgirdo. Com o0s gestos
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do gravador, se atualizam os virtuais das matrizes e se virtualizam as superficies atualizadas.
O papel se desprende da matriz, desdobrando-se, multiplicando-se e ampliando-se. Nesse
sentido, a gravura contemporanea que nos é dada experimentar, nos permite alargar o termo
impressdo. Esta, como ja se referiu, nos remete ao pre-historico, e percorre o tempo até os
dias atuais, sempre atualizando seus rastros, suas marcas. Remete-nos a uma imagem de
presenca e auséncia, contato e distancia, unicidade e disseminacéo, desde aquela imagem que
la esta, carimbada na parede da caverna. A gravura contemporanea nos traz a ideia de um
passado e de um presente que se olham, se transformam e se criticam mutuamente, como
disse Walter Benjamin: “O outrora reencontra 0 agora em um momento de luz"*"? . Algo do
anacronismo da imagem gravada, utilizada por n6s como técnica expressiva atual, uma

configuracdo dos tempos heterogéneos.

A impressdo como processo e paradigma, reunindo os dois sentidos da palavra
experiéncia: o sentido fisico do experimental e o sentido de uma apreensdo do mundo. Se
escolhermos por fazer uma edigédo, teremos as quase idénticas, isto €, as dessemelhantes, pois
sdo a mesma com pequenas diferencas. “Além de serem o invertido da matriz, sofrem
pequenas alteracdes a cada exemplar e oferece-se a muitos espectadores o dessemelhante da
imagem. Outra poténcia da gravura, como a lua, poder estar em diferentes lugares a0 mesmo
tempo, proporcionar com a mesma imagem diferentes reagdes em diversos observadores, elas
s30 uma imagem multipla”*’®. E uma imagem que sai da matriz e se desdobra para 0 mundo.
A gravura tecno-estetica resulta do acoplamento entre as estruturas figura e fundo - do artista
e da gravura — e se estende na relagdo figura e fundo do mundo. Conforme diz Simondon,
nesta relacdo os seres sdo apreendidos em suas unidades e multiplicidades, participando do
devir e, ainda, sendo um universo completo. O pensamento estético comporta individuos e
suas redes em analogia. A gravura, mundo das superficies, prop6e comunicacao, trazendo de

suas profundidades, marcas e vestigios encontrados pela méo do artista.

Cada matriz traz em si sua poténcia. A madeira que foi semente, arbusto, arvore. A
pedra, rocha solidificada ha milhdes de anos, quando do resfriamento do planeta. Elas foram
arrancadas da natureza, com suas potencialidades redefinidas. As sementes se fizeram

florestas, atravessaram estacOes, viraram matrizes. As pedras pré-historicas sao as mesmas

172 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: Magia e Técnica. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.
1% OLIVEIRA, Andréia M., KANAAN, Helena A. R., FONSECA, Tania M. G. A gravura como objeto tecno-
estético. 2008. Artigo ainda ndo publicado.
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desde que a litografia foi inventada, passaram por centenas de graficas e ateliers, e continuam
vertendo forgcas para que o artista técnico as desperte de seus sonhos. Intencdo, técnica,
controle, acaso, historia, superficie e profundidade fundem-se na concretizacdo de um objeto
tecno-estético. Acontecimento Unico a cada imagem impressa, resultante dos quiasmas
ocasionados. O objeto se expande e se contrai em seu proprio fazer, em seu sistema vital,
como uma rede que conecta seus elementos para potencializar sua forga. E um devir, nem sé
atualizacdo de uma virtualidade, nem so resultado de conflitos entre as realidades que o
contém, mas uma série de acessos a estruturacdo do sistema, individuacdes do sistema do
fazer da gravura, suma concretizacdo. O processo de concretizacdo da gravura como objeto
tecno-estético abre poténcias do fundo matriz — madeira e pedra — para o fundo matriz mundo.
O gravar-pensar busca matrizes no mundo, em uma rede relacional de analogia de superficies,
que se estendem umas sobre as outras, promovendo diversas corporeidades, eliminando o

distanciamento das figuras, lancando-as na virtualidade do fundo-matriz-mundo.

As matrizes materiais da gravura estdo carregadas de poténcias sensoriais e
imaginativas. Todavia, quando as imagens analogicas sdo levadas para o meio digital, a matriz
digital carece de tal historicidade material. Nela as formas aparecem com um fundo muito
raso gque somente pela repeticdo do gesto, da insisténcia de construir materia, de sobrepor
camadas na imagem que ela vai adquirindo densidade e seus virtuais vdo sendo
potencializados. E necessario fazer marcas na memoria da maquina e do humano, produzir
texturas, pois diferente da madeira, a pele digital ndo tem os registros do tempo. Quando se
toca na superficie da madeira, sdo duas as peles - a da madeira e a do humano que pulsam -,
sdo informacdes que transitam. Entretanto, quando as formas se mostram no monitor séo
passivas, necessitando de algo que as facam pulsar, que as despertem a virtualizagdo. As
formas sdo passivas na medida em que representam a atualidade; elas se tornam ativas quando
se organizam em relacdo ao fundo, juntando assim a atualidade as virtualidades anteriores. O
objeto tecno-estético, obra, se constroi na dindmica do fundo cheio de virtualidades e forcas -
um plano pré-individual -, e das formas atualizadas nos individuos pela tecnologia. O artista é
um gravador de formas nos planos virtuais que, com seu gesto, cria fendas para que o virtual

do fundo venha a superficie.

Se um criador ndo é agarrado pelo pescoco por um conjunto de impossibilidades, ndo é um criador. Um criador é
alguém que cria suas préprias impossibilidades, e a0 mesmo tempo cria um possivel.
DELEUZE, 1992, p. 11.
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Tal fundo-matriz-mundo, também, abarca 0 mundo digital. Em “CoRPosAsSoclaDos”,
as imagens que vieram da madeira para o papel, passam para 0 monitor e para as paredes de
projecdo e, como camaledes, comecam a se transformar lentamente, tornando-se algo novo
mesmo carregando elementos dos meios de onde vieram. N&o deixaram de ser analdgicas para
serem digitais, uma vez que inexiste tal dicotomia, ja que qualquer experiéncia,
primeiramente, é analogica antes de ser digital. Conhece-se, percebe-se e sente-se de forma

. . analogica com o corpo. Mesmo com a mediagédo
O que no cérebro possa ser percebido

como conhecimento infuso, digital, o corpo € analogico em sua forma de responder
mégico ou sobrenatural, seja o que for a vida. N&o se responde dentro das possibilidades na
que signifiquem sobrenatural, binariedade dos digitos 0 e 1, mas na multiplicidade

magi inf foram o - « - .
agico e infuso, foram os dedos e os das variacBes analdgicas. “O analdgico é processo,

seus pequenos cérebros que lhe 174

ensinaram. auto-referenciado em suas proprias variacoes
SARAMAGO, 2000, 83, Sendo um processo em continuo desdobramento, ele
se encontra em transformacao continua, ou seja, “isto

é analdgico em um sentido proximo ao significado técnico, como um impulso continuo
variavel ou momentaneo que pode cruzar de um meio qualitativamente diferente em outro.
Como da eletricidade em ondas de som. Ou das ondas de luz em visdo. Ou da visédo em
imaginac&o™'". Assim, ao trazer a gravura para o digital, ela continua seu processo analdgico
no meio digital, ela é gravada na matriz-mundo analdgica via processamento digital, isto €,
ela é analdgica e, simultaneamente, digital. N&do se pretende reduzir o digital a uma mera
ferramenta, contudo coloca-se que a poténcia do meio digital encontra-se na admissao de que
0 processo analégico estd sempre presente. “O meio do digital € possibilidade, nao
virtualidade, e nem mesmo poténcia”*’®. Precisa-se do contato com a matéria, mesmo que
seja luz, palavra, som, para que se possa vaguear pelos afectos do mundo, pelo plano das
virtualidades. “Tecnologias digitais, em fato, tem notavelmente uma fraca conexdo com o

»177 " elas nos

virtual, em virtude do enorme poder de sua sistematizacdo dos possiveis
apresentam as possibilidades dos possiveis que sdo de outra natureza das poténcias do virtual.

“As tecnologias digitais tem uma conexao para a poténcia e para o virtual somente através do

174 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press, 2002,
p. 135.
75 bidem.

176 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press, 2002,
p. 137.
Y7 1bidem.
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analégico™"®

. Quando as figuras aparecem no monitor, sdo reconhecidas pelo processo
analogico, assim como se as reconhecéssemos em uma folha de papel; tateia-se suas
configuracOes, leva-se-as para a imaginacdo, rastreia-se analogicamente, uma vez que “o

processamento pode ser digital — mas o analégico é o processo™"®

Com isso nédo se quer
dizer que o digital ndo tenha suas poténcias. O analégico é um processo continuo e virtual e 0
digital sdo possibilidades com virtualidades advindas do analégico. Mesmo sendo
assimétricos, o digital precisa ser visto juntamente com o anal6gico. E um erro pensar que as
méaos foram amputadas na experiéncia digital, elas foram expandidas pela pele do corpo

inteiro.

Ainda se quer tocar com o digital e a partir dele se expande a pele para que seja capaz
de conectar diversos meios. Amplia-se as possibilidades do digital dentro do processo
analogico, sendo que “o desafio € pensar (e agir e sentir e perceber) a cooperagédo do digital e
do analdgico, em auto-variacdo continua™*®’. Constata-se em diversas obras tal desafio de
trazer a experiéncia analdgica para o digital, fazendo com que se sinta mais, se escute mais, se
explore sensagdes hapticas e sinestésicas, trazendo todos os sentidos para a obra e dilatando o
analogico. Por exemplo, a possibilidade que o meio digital oferece para se perceber a
realidade interna do corpo, nossos meios associados que carregamos. Além de se transitar por
diversos meios exteriores, pode-se navegar pelo interior do corpo, como na obra “Inject”*®* do
artista canadense Herman Kolgen*® em que durante 45 minutos um corpo humano é injectado
dentro de um tanque de agua, enquanto a pressdo do fluido solicita varias alteracdes
neurosensoriais e, neste novo meio, o corpo vai perdendo oxigénio e a nocdo da realidade. O
artista busca explorar a matéria-corpo em um meio diverso, bem como relacionando o meio

interiror e exterior.

Com a juncdo da informatica, da telemética e do audiovisual talvez um passo decisivo possa ser dado no sentido
da interatividade, da entrada em uma era p6s-midia e, correlativamente, de uma aceleracdo do retorno maquinico
da oralidade. O tempo do teclado digital terd em breve acabado. E através da fala que o diadlogo com as méaquinas

podera se instaurar, ndo apenas com as maquinas técnicas, mas também com as maquinas de pensamento, de
sensacgdo, de concertamento.
GUATTARI, 1992, p. 122.

178 |bidem, p. 138.

79 Iidem, p. 142.

189 |hidem, p. 143.

181 Exibida no Festival de Arte Digital Elektra 2010 — Montreal/Canada. http://vimeo.com/15392617

¥2erman Kolgen, artista canadense, escultor audiocinético, trabalha com instalacées, videos, performances. Ele
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2.2 - (In)cOrpOrals

A obra respira. Pulsa. Segredos do corpo sdo disseminados pela propagacdo do som
pela obra. Adentra-se, simultaneamente, no corpo-obra e no corpo-humano através da difusao
do som capturado da polifonia das pulsacdes, dos gemidos dos orgdos, dos ecos em meios
liquidos, dos sons de abocanhamento e destrocamento dos alimentos; dos liquidos que
escorrem; das contragbes dos 6rgdos. O mundo interior do corpo é revelado pelos
amplificadores de som da videoinstalacdo™® que ecoa nas imagens projetadas pelas
superficies das paredes e nos corpos dos espectadores que se movem e permanecem na obra.
Espectador e obra recitam 0 mesmo mantra corporal sem pronunciar uma palavra, uma vez
que o som da obra e do interior do corpo ndo param de ser gerados pelos respectivos meios. A
obra possibilita que o espectador escute seu meio interior; funciona como uma superficie
sobre a qual se assenta 0 ouvido e se percebe a vida que reside em outro meio.
Heterogeneidade de meios e de corpos em uma mesma experiéncia. Esquece-se o barulho das
pessoas na rua, dos carros passando, do meio urbano. Desperta-se para 0s sons produzidos
naquele encontro obra e humano; lembra-se que aqueles sons também ndo param de ser
produzidos no mundo interior que nos habita. Esquecer, lembrar, imaginar, produzir
pensamentos... movimentos internos da alma a partir das afec¢6es do corpo. Corpo e alma em
relacdes de velocidades e lentidGes por diferentes meios pertencentes a um mesmo pProcesso.
“As formacOes em formacao inserem um tempo e um espago proprios para a experimentacao,
onde as ideias e 0s desejos modelam acontecimentos materiais, onde a sensorialidade das
matérias encontra, ou ndo, ressonancias nos gestos, onde o pensamento faz o corpo fazer,
onde o fazer pensa no corpo um pensamento”*®*. Instaura-se um processo coletivo construido
por diversas partes que nao se somam para formar um todo, mas que se atraem e/ou repelem
em ressonancia e compdem um espaco-tempo da experiéncia, isto é, uma individuacdo

coletiva que vai além do humano que somos.

Um corpo abriga sons para serem ouvidos.
Nele transitam cadéncias para serem experimentadas.

E dessa doida bioquimica de sons e ritmos que somos feitos.

usa diferentes midias, elaborando uma nova linguagem técnica e uma estética singular. http://www.kolgen.net/
183 \/ideoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos”.
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Mas vivemos moucos e arritmicos.
Desfazer-se desse codgulo é reinvestir no som que jorra forte da garganta, que molda outra linguagem, outro
jeito de corpo.
Cada emissdo acompanhando-se de modulag6es que agitam os diagramas do pensamento.
PRECIOSA, 2010, p. 26.

Tecnologias, objetos, imagens, sons, seres macroscopicos e microscopicos, pertencem
a experiéncia e precisam ser considerados sem qualquer hierarquia. S8 o0s modos de
expressao espinosianos com seus atributos, sendo que os “atributos s@o para Espinosa formas
dindmicas e ativas™®*. Corpos e almas, atributos sem nenhuma distincdo qualitativa de
melhores ou de piores, de superiores ou inferiores, de nomes préprios e hierarquias. A propria
nocdo de corpo é concebida sem um modelo restritivo, sendo que “um corpo existe quando,
por qualquer razdo, um numero de partes entram em uma relagéo caracteristica que o define, e
que corresponde a sua esséncia ou poder de existir’=. A individualidade de um corpo se da
quando uma relacdo composta ou complexa de movimento e repouso se mantém através de
todas as mudancas que afetam as partes desse corpo, composto ao infinito: olho é parte do
corpo, composto por infinitas partes. Corpos quaisquer sdo constituidos pelas relagcdes de
suas partes na composicdo forma e matéria. Nao sdo apenas relacfes entre formas, mas entre
formas e matérias, entre matéria-tomando-forma de modo dinamico. “Na arte, nds olhamos as
dindmicas da vida “com e através” das formas atualizadas. Ou melhor, nés sempre olhamos
neste sentido em relacdo e em processo, mas a arte nos faz perceber que olhamos dessa
maneira™®. Corpos em velocidades e lentiddes se misturam em suas dimensdes incorporais.
Como falar de um sujeito criador/observador a parte da obra quando meios heterogéneos se
relacionam e 0s corpos incorporam seus incorporais? Como pode maquina incorporar
humano, humano incorporar animal, planta incorporar programa? Incorpora-se nos
incorporais dos corpos. Fala-se, novamente, em relagcdes ndo-humanas que pertencem aos pré-

individuais dos corpos.

O vento. Movimento leve, sutil, vaporoso, turbulento, em ritmos e quase-periodos, cadtico, misturador e
portador das misturas, confuso, suporte de todo sinal referente aos sentidos, penetra o corpo, nariz, boca, orelhas,

pulmdes e garganta, e envolve a pele.

% DERDYK, Edith. Linha do horizonte, por uma poética do ato criador. S&o Paulo: Escuta, 2001, p. 67.

18 DELEUZE, Gilles. Expressionism in Philosophy: Espinosa. Nova York: Zone Books, 1992b, 45.

18 BAUGH, Bruce. Body. In PARR, Adrian (org.). The Deleuze Dictionary. Nova York: Columbia

University Press, 2005, p. 31.

7 MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: BROUWER, Joke & MULDER, Arjen.
Interact or Die! Rotterdam: NAi Publishers, 2007, p. 75.
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SERRES, 2001, p. 174.

Entende-se que pensar em um processo no sentido nao-humano é pensar em nivel de
matéria e forma, ja que “ndo-humano é conquistar o ontogenético do pré-individual que

catapulta sobre o limiar do devir**®

, OU seja, a experiéncia ndo ocorre no individuo isolado,
mas no plano pré-individual que o constitui. Entretanto, o que ha neste plano pré-individual?
Ha velocidades e lentiddes em constante formacdo de corpos e almas que por sua vez séo
atributos, isto €, formas dindmicas, um constante tomando-forma em uma relagdo constitutiva
entre matéria e forma. Assim como se tem uma individuagado do pensamento que esta sempre
se construindo, também a matéria se encontra em um processo continuo de transformagéo.
Busca-se entender as transformacdes da matéria que se abre aos devires, ao tornar-se algo que
pode ser humano, animal, objeto, programa, ou seja, matéria-tomando-forma. Fala-se de uma
ontologia da matéria para se pensar a obra de arte em processo de individuacdo além do

recorte humanao.

- operacdes tecnicas entre materia e forma

Nascemos dotados de uma forma que ir& desaparecer. Somos cria de um exdético paradoxo: a energia do informe
e a fome de forma, hesitante péndulo que movimenta e colore a criagao.
PRECIOSA, 2010, p. 54.

A mateéria que se fala aqui ¢ inseparavel da forma, sendo a vida esse constante fazer-se
matéria-forma em todos os niveis. A arte, ao trabalhar sobre a prépria vida, nada mais faz que
explicitar tais relagcbes entre materia e forma. Tal concep¢do vai de encontro a concepgao
hilemorfica aristotélica que pondera forma e matéria como realidades independentes na busca
de um sistema universal de classificacdo, do mesmo modo que separa corpo e alma. Forma e
matéria, na concepcao hilemorfica, sdo duas entidades abstratas e sem relacdo. Desconsidera a
operacdo técnica entre matéria e forma, sendo que ha uma forma abstrata imposta a uma
matéria inerte, uma ideia pré-concebida do artista que se reproduz em certo material que a
acolhe. Uma experiéncia baseada na estrutura sujeito e objeto, sendo *esta estrutura

identificada com a relacdo basica do conhecedor para o conhecido. O sujeito € o conhecedor,

188 MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert Simondon. In:
Parrhesia, n. 7, 2009, 36-45, p. 45.
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0 objeto é o conhecido™®°. Existe uma ideia interior e subjetiva que guia a execugo da obra e
que se externaliza em um objeto com uma matéria passiva, ou seja, ha uma ideia linear de

uma causa assentada no passado que se concretiza em um efeito no presente.

A obra nasce de apenas um toque na matéria . Quero que a matéria de que é feita a minha obra permaneca tal
como é; o que a transforma em expressao é nada mais que um sopro: sopro interior, de plenitude césmica. Fora
disso ndo ha obra. Basta um toque, mais nada.

OITICICA, 1986-1987, p. 95.

Simondon se opde a tal visdo dualista; ao contrario, ele busca unir forma e matéria a partir de
uma filosofia da técnica, das operacdes tecnologicas que demonstram que forma e matéria
pertencem a0 mesmo processo, isto €, que “a formacéo € uma operagdo comum a forma e a

matéria em um sistema’*®

, sendo que matéria e forma estdo em constante transformacao.
Como em seu exemplo da fabricacdo do tijolo que para existir precisa de uma relagdo intima
entre o barro e 0 molde, precisando um barro determinado para um molde especifico, sendo
“necessario que uma operacdo técnica efetiva institua uma mediacdo entre uma massa
determinada da argila e esta noc&o técnica de paralelepipedo”®. N&o é impor uma forma a
matéria, mas, atraves de uma operacdo técnica, efetuar “um encontro entre duas realidades
heterogéneas, e instituir uma mediag@o, por comunicagdo entre uma ordem inter-elemental,
macrofisica, maior que o individuo, e uma ordem intra-elemental, microfisica, menor que o
individuo™*®%, H& uma mediacdo, a preparacdo da argila ja deve considerar o molde a ser
utilizado, bem como o molde fabricado ja atenta ao material que vai abrigar, ambos sdo
preparados para 0 encontro. “Para dar uma forma, € necessario construir tal molde definido,
preparar de tal maneira, com tal espécie de matéria”*®®. O molde, a forma ndo é um limite
externo imposto a matéria, bem pelo contrario, pois, caso seja, ele ndo sustenta a matéria. A
forma, antes de se tornar um limite externo, ela é uma requisicdo interna, uma necessidade
daquele tipo especifico de mateéria, isto é, ndo € uma estrutura geométrica, mas limite de
forcas da matéria. “A argila preparada serd aquela na qual cada molécula estara efetivamente

em comunicacdo, qualquer que seja seu lugar em respeito as paredes do molde, com o

189 WHITEHEAD, Alfred N. Adventures of Ideas. Nova York: The Free Press, 1967, p. 175.
1% SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las
nociones de forma y de informacidn. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, p. 23.
191 H

Ibidem, p. 18.
192 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las
nociones de forma y de informacién. Tradugdo Ernesto Herndndez B. Universitaires de France, 1964, 18.
193 i

Ibidem.
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conjunto das pressées exercidas pelas paredes™*. A matéria ndo é passiva, mas ativa com
relacdo a forma, bem como a forma é ativa em relagdo a matéria. A forma intervém sobre o
movimento de coesdo e composi¢do das moléculas, influenciando na propria constituicdo da
matéria; bem como a matéria comunica e constroi a forma que a suporta. Sempre ha relac6es
de forca entre forma e matéria. A argila, ao ser retirada do solo, pelo artesdo, ja tem uma
forma; quando ele a sova, ela também ja tem uma forma conforme suas propriedades; quando
a argila é colocada no molde, ela j& solicita determinado formato do molde, entre muitos

possiveis, ndo permitindo qualquer um.

Portanto, “a qualidade da matéria é fonte de forma, elemento de forma que a operacao
técnica faz trocar de escala™. A (ltima forma que se define ndo surge de uma ideia imposta,
ela é uma fase de uma cadeia de transformac6es que ocorre em nivel molecular de acordo
com sua topologia. A forma ndo pde fim a deformacao da argila. A deformagdo nos mostra
que ha inumeras formas em formacéo, que ndo se trabalha puramente sobre a matéria, mas
sobre as formas da matéria. O primeiro gesto do artista sobre a matéria ja formada, vai se
desdobrando até a forma final estipulada. A forma estabiliza a deformagdo da matéria em
certo momento, que, posteriormente, torna-se a transformar novamente. Contudo, a forma

somente pode atuar sobre as propriedades que a matéria ja traz, como a argila a ser moldada.

Para que a matéria possa ser moldada em seu devir, € necessario que seja, como a argila no momento em que o
oleiro a pressiona no molde, de realidade deformavel, quer dizer de realidade que ndo tem uma forma definida,
sendo todas as formas indefinidamente.

SIMONDON, 1964, p. 20.

A operagéo técnica entre matéria, forma e energia em certo meio associado constroi a
tecnicidade da obra de arte. A forma estabiliza a deformacéo da matéria; a matéria define a
forma; e a energia, veiculada pela matéria, € potencializada pela forma. Como a relagéo
matéria, forma e energia encontra-se em ressonancia interna, a matéria encontra-se tomando
forma. A matéria veicula a energia, enquanto a forma a distribui. O principio de individuagéo
nada mais € que a operacao entre matéria e forma, sendo que o individuo ndo é matéria mais
forma, mas a operacdo em que a matéria toma forma em ressondncia interna, em trocas

energeéticas.

%% |bidem, p. 19.
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Ouvimos pela caixa craniana, pelo abdémen e pelo térax. Ouvimos pelos musculos, nervos e tenddes. Nosso
corpo-caixa retesado por cordas vela-se de timpano global. Vivemos nos barulhos e chamados, nas ondas, tanto
quanto nos espacos. O organismo se ergue, abre-se, espacial, ampla dobra ou longo debrum, caixa semicheia,
semivazia que lhe faz eco. Mergulhados, afogados, engolidos, sacudidos, perdidos nas repercussoes e
ressonancias infinitas que compreendemos pelo corpo.

SERRES, 2001, p. 138.

Deste modo a operacéo tecnica se da pelas propriedades da matéria, pela acdo externa (gestos)
e pela forma como limite e estabilidade molecular. O processo de individuacdo requer um
sistema de matéria, forma e energia em ressonancia interna. Matéria € ressonancia, “matéria é
entdo definida em termos de uma forma-tomando atividade imanente ao acontecimento de

tomar-forma”*%

e, nessa operacdo, a matéria se forma em trocas de energia. Assim, “natureza
é entdo a universalidade desta imanente forma-tomando atividade que é mateéria: isto é, a
imanéncia de cada acontecimento de tomando-forma, como principio de individuacdo
animando todos que vém para a existéncia™’. A existéncia advém do acontecimento, da
experiéncia em que a matéria encontra-se em constante tomar-forma. Deste modo, “néo existe
“Alma” imanente na Natureza de Simondon — somente forma-tomando atividade informativa

forma-tomando actividade informal”*®

, em formacao.

Se a forma esta sempre em formacéo, a matéria-tomando-forma, isto implica que a
matéria ja traz formas implicitas como um limite preexistente que determina a operacao
técnica. “E necessario que a matéria esteja estruturada de uma certa maneira, que tenha
propriedades que sejam a condic&o da formac&o™. As formas implicitas sdo topolégicas e
ndo geomeétricas. A matéria argila ndo pode gerar qualquer forma, mas somente as possiveis

de acordo com suas formas implicitas.

Os artistas precisam entrar no coracdo da matéria, no corpo da pesquisa. Eles precisam deixar suas maos sujas
(com todas as positivas e negativas conotagdes que a frase sugere). Os artistas necessitam realizar sua pesquisa
sobre seu préprio laboratério, avancando de seus pastéis para o gosto dos microscépicos, centrifugas e géis.
WILSON in JONES, 2010, p. 128.

195 Ipidem.

196MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert Simondon. In: Parrhesia,
n. 7, 2009, 36-45, p. 43.

7 Ibidem.

%8 |bidem.

199 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las
nociones de forma y de informacién. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, 29.
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Nas séries de fotografias “InCorpORaCOEs” fica clara a presenca de formas
implicitas. Havia uma intencdo inicial da artista de misturar os corpos das modelos
fotografadas, todavia cada modelo foi fotografada de modo diferente: uma com contraste de
luz, outra com luz regular; uma com diferentes distancias, outra com uma distancia bem
proxima. Ainda, os corpos das modelos apresentam caracteristicas bem diferenciadas. No
monitor do computador, ambas modelos se transformaram em pixels, contudo com diferencas
infinitesimais nas qualidades de luz dos pixels de cada modelo que solicitava tratamento e
formas diferenciadas. As formas implicitas dos corpos das modelos e dos pixels
determinaram duas séries diferentes. Os corpos das modelos ndo conseguiram se misturar, ndo
se atrairam e nem se incorporaram, pois suas formas implicitas e seus elementos ndo se
compuseram. “Saber utilizar uma ferramenta, ndo € somente ter adquirido a pratica dos gestos
necessarios; € também saber reconhecer, através dos sinais que chegam ao homem pela
ferramenta, a forma implicita da matéria que se elabora, no lugar preciso que ataca a
ferramenta”®®. Com isso se quer dizer que a matéria porta formas implicitas que impde
limites prévios a operagdo técnica. Na madeira, o limite elemental é a célula que constitui
determinadas fibras; nas imagens digitais, o limite elemental sdo os pixels. Os elementos
trazem formas implicitas que somente aparecem no fazer, na operagdo técnica, como, por
exemplo, no corte da madeira. “Essas mesmas formas implicitas, as fibras, podem ser
utilizadas como poros (por seccdo transversal) ou como estruturas elasticas resistentes (por
seccéo longitudinal)”?®*. Ao mesmo tempo que as formas implicitas delimitam as operagdes
técnicas, elas precisam destas operacdes para se expressarem. Com isso matéria e forma néo

se opdem, pois ha formas implicitas na propria matéria.

A porosidade ndo é uma qualidade global que um pedaco de madeira ou de terra poderia adquirir ou perder sem
relacdo de ineréncia com a matéria que a constitui; a porosidade é 0 aspecto sob o qual se apresenta, na ordem de
magnitude da manipula¢do humana, o funcionamento dessas formas implicitas elementares que sdo os poros da
Madeira tal e como existem de fato. As variagdes da porosidade ndo sdo trocas de qualidade, sendo modificagdes
dessas formas implicitas: os poros se fecham ou se dilatam, se obstruem ou desenvolvem.

SIMONDON, 1964, p. 32.

Ainda, coloca-se uma sutil diferenca na realizacdo das operagdes técnicas. Deleuze

aponta procedimentos distintos no fazer humano: de reproduzir e de seguir. De acordo com

20 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las
nociones de forma y de informacién. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, p. 30.
% Ipidem, p. 31.
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ele, as acOes de reproduzir e de seguir demonstram atitudes diferenciadas perante a vida.
Reproduzir implica a permanéncia de um ponto de vista fixo, exterior ao reproduzido: ver
fluir, estando na margem. Mas seguir é coisa diferente do ideal de reproducdo. N&o melhor,
porém outra coisa. Somos de fato forcados a seguir quando estamos a procura das
“singularidades” de uma matéria ou, de preferéncia, de um material, e ndo tentando descobrir
uma forma [...] quando nos engajamos na varia¢ao continua das variaveis, em vez de extrair

dela constantes.?%?

O seguir ndo parte de uma intencdo fixada a priori - representacdo de um
mundo pré-existente subjugado - e sim, de uma intensdo autopoética das intensidades. O
privilégio do artista é seguir o seu material, as suas formas implicitas. Seguir guiados pelas
pulsdes imanentes, desnaturalizar as formas para captar as forcas, deslocando o objeto de si,
gerando agenciamentos em um campo de composi¢do que busca validar seus mais ténues
elementos. Elementos que, muitas vezes, fazem-se presentes pelas suas auséncias, que se
ordenam ndo devido as suas vontades proprias, mas pelas necessidades das composicdes, dos
jogos que se estabelecem nos acasos. ComposicOes e fazeres que ndo ambicionam a

representacdo de algo determinado, mas que buscam provocar as intensidades.

Desvelar ndo consiste em remover um obstaculo, retirar uma decoragdo, afastar uma cobertura, sob os quais
habita a coisa nua, mas seguir pacientemente, com uma respeitosa habilidade, a delicada disposicdo dos véus, as
zonas, 0s espagos vizinhos, a profundidade de sua acumulagéo, o talvegue de suas costuras, para abri-los quando
for possivel, como uma cauda de pavao ou uma saia de rendas.

SERRES, 2001, p. 78.

E nessa relagdo forma e matéria que a tecnicidade da obra se constitui. “A tecnicidade do
objeto €, portanto, mais que uma qualidade de uso; € o que, no ser, se agrega a uma primeira
determinacéo dada por uma relacdo de forma e matéria; € como o intermediario entre forma e
matéria”, volta-se sobre a ontogénese do objeto em sua formacéo em nivel de forma e matéria,
isto é, “a tecnicidade é um grau de concretizacdo do objeto”?%, Novamente, o objeto de arte
ndo se produz em nivel meramente mental, “ndo se trata de uma construcdo mental projetada
fora de qualquer relagdo com o meio. A virtualidade da invencéo técnica € o que ha de mais
concreto. Ela deve ser compreendida em funcdo da tecnicidade da matéria™®®. As
tecnicidades do fazer vida consistem em voltar-se as relagcdes forma e matéria, buscando seus

modos de producdo em suas propriedades e elementos com formas implicitas. “A tecnicidade

22 DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica. S&o Paulo: Editora 34, 1997, p. 40.
203 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p. 92.
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relaciona-se a natureza dos elementos, as propriedades da matéria: por exemplo, a natureza
das fibras de sisal e da madeira, a consisténcia da argila, a densidade e o brilho do ouro, a
leveza e dureza do silicio”®®. As tecnicidades sdo poténcias dos elementos de produzir efeitos
e adquirir qualidades, sendo transportadas pelos elementos e materializadas em periodos

diferentes.

Se a cor se aglienta mal em pé, eu a deito fora de sua bainha: os pigmentos ndo pousam como a poeira sobre 0s
moveis, sua densidade esta em seu funcionamento. Sua amplitude, sua fluidez, sua populagéo, suas vizinhangas,
suas bordas, sua roupa de baixo, seu calor.

CANE in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 297.

- dindmicas dos elementos

A tecnicidade do objeto tecno-estético, obra de arte, é apreendida a partir do seu modo
de existéncia, isto €, a partir de sua individuacdo, de seu tornar-se objeto. Como o interesse
desta tese consiste em abarcar a individuacdo dos objetos tecno-estéticos, obra de arte, e néo,
0s proprios ja individuados, remete-se a sua ontologia, aos seus elementos constitutivos. A
tecnicidade somente existe inteira ao nivel do elemento, contudo faz-se necessario esclarecer
a que tipo de elemento aqui se refere. Diferenciam-se 0s elementos da arte concebidos na

modernidade, por artistas-teéricos como Paul Klee?® e Kandinsky?"’

que buscavam uma
analise formal nos contornos da obra, dentro da moldura, em que haveria uma tenséo entre 0s
elementos, identificados a priori, como ponto, linha, plano, textura e volume; ou como
Umberto Eco®® que fala sobre a multiplicidade de elementos e leituras que compde a obra;
ou, ainda, como Didi-Huberman?®®® que aponta para a multiplicidade de elementos que a obra
desperta na consciéncia ou no inconsciente do observador. Busca-se, aqui, 0s “n” modos de
operar de “n” elementos (cor, textura, palavra, som, ideias, pixel...) em certo meio associado,
que ultrapassa a moldura da obra ou a relagdo estrita obra-espectador, considerando que

humano, obra e meio associam 0s elementos através de uma operacdo tecnoldgica. A obra

204 ESCOSSIA, Liliana da. Relacdo homem-técnica e processo de individuacdo. Sdo Cristovdo, SE: Editora
UFS; Aracaju: Fundacdo Oviédo Teixeira, 1999, p. 58.

205 ESCOSSIA, Liliana da. Relacdo homem-técnica e processo de individuacdo. Sdo Cristovdo, SE: Editora
UFS; Aracaju: Fundacdo Oviédo Teixeira, 1999, p. 59.

26 KLLEE, Paul. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

27 K ANDISNKY, W. Point and line to plane. New York: Dover Publications, 1979.

208 ECO, Umberto. Obra aberta. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 2001.

299 DIDI-HUBERMAN, George. O que vemos, o que nos olha. S&o Paulo: Ed. 34, 1998.



111

surge nesse processo pragmatico operacional em nivel das moléculas e dos elementos. Em
suma, trabalha-se com um método associativo, via uma tecnologia, que traz e associa

elementos dispares em um outro sentido, em uma tecnicidade particular.

A variedade de cores, de formas, de tons, a variedade das pregas, dos franzidos, dos sulcos, dos contatos, morros
e desfiladeiros, das peneplanicies, a variedade topolégica singular, que é a pele, é descrita 0 mais pobremente
possivel por uma mistura composita, gradual e maledvel, de corpo e de alma. Cada lugar singular, mesmo banal,
forma entdo uma mistura original. Digamos que essas misturas, quando chegam ao contato, analisam-se ou
fazem surgir, de sua composigéo, os elementos simples.

SERRES, 2001, p. 22.

O elemento tanto se propaga como salta de uma época a outra produzindo
tecnicidades distintas em cada época em um sentido de progresso. Tal progresso nao € visto
como desejo de mudancas nem como melhoria, mas como uma concretizacdo de uma
tecnicidade pelo elemento técnico, isto €, “[...] esse desejo de mudanga ndo opera diretamente

] no ser técnico; ele opera somente
E uma homenagem a Mondrian, porque eu uso as trés cores

) ] no homem como inventor € como
primérias, mas de uma maneira totalmente diferente de

Mondrian: isto é, amarelo, azul e vermelho. Na realidade a utilizador; além disso, essa

4gua é amarela, a tela azul. Vocé pode manipular por cima do ~ mudanca ndo deve ser confundida
vidro com agua amarela. Ela na realidade tem assim uma com O progresso; uma mudanca

monumentalidade horizontal-vertical e a0 mesmo tempo néo muito rapida é contraria ao

horizontal-vertical que é muito mondrianesca.

progresso técnico, pois impede a
OITICICA, 2009, p. 237.

transmissdo, sob a forma de

elementos técnicos, das conquistas
de uma época para a seguinte”?'°. O progresso técnico torna-se claro quando se pensa na arte.
Um artista desenvolve o seu trabalho ndo no sentido de ser melhor do que o artista anterior, de
querer mudar para fazer algo simplesmente diferente ou de querer realizar um desejo
estritamente pessoal, isto nos parece Obvio. Sabe-se que inexiste uma evolucdo dentro da
Histdria da Arte, chega ser absurdo colocar que Picasso € mais evoluido do que Leonardo da
Vinci ou Rembrandt menos que Duchamp. Entretanto, concorda-se que, no percurso da
Histdria da Arte, ocorrem dialogos entre as épocas via 0s elementos de cada obra,
transformando os modos de configuracdo formal. Pondera-se que o deslocamento dos

elementos de uma época a outra visa almejar um progresso técnico a partir de visdes de

212 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p.70.
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mundo construidas em cada sociedade tecnologica. Cada artista, ao buscar transgredir a
tecnologia de sua época, volta-se aos elementos vigentes em seu fazer, contudo, também,
aporta os elementos dos individuos e conjuntos de outras épocas ou areas distintas. Torna-se
inviavel transpor diretamente outros individuos, ja que obtem-se uma cépia ou um remendo
que nédo se adere. O que se pode remeter é ao elemento que salta e forma outros individuos e
conjuntos. Como o caso do elemento rembrandtiano, referido pelo diretor inglés Peter
Greenaway?*!, que chega até a atualidade. Greenaway menciona que, em seu recente trabalho
multimidia sobre a “Ronda Noturna” (1642) de Rembrandt, ele busca um dialogo entre o
homem da tecnologia digital e suas particularidades (ele proprio) e 0 homem barroco com as
tecnologias de sua época, a partir de um elemento da obra: o claro-escuro de Rembrandt.
Investiga, na sua obra, como este elemento rembrandtiano chega no contemporaneo e se
individua. Neste sentido, os individuos e 0s conjuntos pertencem a cada época, constituindo-
se na tecnologia presente, mas os elementos transitam e sdo geradores de individuagdes.
Rembrandt com sua obra falou de sua época, mas também mergulhou no pré-individual, que
ndo tem tempo, buscando e gerando elementos, sendo que seu elemento continua em

movimento, como agora na obra de Greenaway com a tecnologia do computador.

é bom reservar o termo tecnicidade a esta qualidade do elemento pelo qual o que foi adquirido em um conjunto
técnico se expressa e se conserva para ser transportado a um novo periodo.
Simondon, 1989, p. 93.

Ainda, o elemento pode desterritorializar-se em sua prépria epoca, movendo-se por
areas do conhecimento distintas. Hofstadter, em seu livro “Godel, Escher, Bach: an eternal

1212

golden braid”™“, aponta proximidades nas construcdes sobre o finito e o infinito e o
paradoxo, nas leis do matematico Godel e nas obras dos artistas Escher e Bach. Sabe-se que,
inicialmente, as obras de Escher causaram interesse aos matematicos, crislografos e fisicos e,
posteriormente, aos artistas, uma vez que ndo se enquadravam nos movimentos emergentes na
época e explicitavam leis matematicas vigentes. Suas gravuras nao Ssdo mais uma
representacdo fiel da realidade, mas sim uma percepcdo do espago observado através de
outras oOticas. Uma grande parte da obra de Escher (Figura 33) esta relacionada com esta
sobre-sugestdo do espaco. Entretanto, esta sugestdo ndo € o que Escher pretendia alcancar. Os

seus trabalhos séo, antes, reflexos desta tensdo peculiar, inerente a cada reproducgéo, de uma

11 Trabalho apresentado pelo artista no evento Fronteiras do Pensamento — Braskem, Porto Alegre, Brasil, 2007.
212 HOFSTADTER, Douglas R. Golden, Escher, Bach: an eternal golden braid. New York: Vintage Books, 1989.
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situacdo espacial projetada sobre uma superficie de um desenho que € uma representacédo
imagética estruturada através de algum modelo Iégico, portanto, uma ilusdo; ele representa
trés dimensbes sobre uma superficie bidimensional. Escher, embora ligado a matematica, ndo
constréi como um matematico, mas como um carpinteiro com suas ferramentas através da
experimentacao: metro e compasso trabalhando sobre os espacos projetivos. Por exemplo, ele
soube, brilhantemente, reproduzir a superficie de um lado somente - ja idealizada pelo
matematico Mdebius. “A gravura de Escher do passeio das formigas € uma bela representacao
gréfica do modelo que descrevemos e que Se organiza cOmo uma representacdo geométrica
projetiva matematica. Ao apresentar a superficie de um lado so, ele mostrou que esta
representacdo espacial carrega em si as formas e a visualidade da nogéo de infinidade e de

continuidade, muito discutidas na matematica do século XVI11""2%,

Deste modo, Escher explicita uma ruptura com o modelo cartesiano baseado na razéo,
na construgdo perspectiva e na “invariancia métrica euclidiana” utilizada para representar os
espagcos matematicos e artisticos, que vai do periodo renascentista até o inicio da
modernidade. Escher, em seus trabalhos, representa elementos tridimensionais que se
deformam pelas interacdes construtivas atraves dos suportes bidimensionais. “Hoje, sabemos
que as representacdes euclidianas sdo subconjuntos dos espacos de representacdo néo-
euclidianos e estes, por sua vez, sdo subconjuntos dos espacos de representacdo topoldgicos
onde as redes se organizam”?*. Estas ilusdes espaciais associadas ao que concebemos como
realidade nos remetem a um periodo historico que comporta elaboragdes artisticas como as
surrealistas, dadaistas e cubistas. “Os paradoxos, nas representacbes ndo-euclidianas de
Escher, deixam de lado o axioma das paralelas que definem as métricas, isto €, as medidas e
as ordens do modelo euclidiano”?. Entende-se que o elemento escheriano, transita pela arte,
pela matematica, musica, filosofia em varios momentos distintos. Como polens, os elementos
migram de lugares e onde se alojam nascem formas, individuos resultantes da propria
adaptacdo ao meio, isto €, “o Unico meio em relacdo ao qual existe uma adaptacdo néo-
hipertélica € o meio criado pela adaptacdo mesma; aqui, o ato de adaptacdo ndo é somente um
ato de adaptacdo no sentido com que se usa essa palavra quando se define adaptacdo com

23 OLIVEIRA, Andréia M., HILDEBRAND, Hermes R. O acontecimento em Escher e nas Imagens Digitais:
Conexdes entre Arte e Matematica. In: Proceedings of the 4th Internacional conference on Digital Arts. Porto,
2008, p. 177.

214 |hidem.

213 |hidem.
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relagdo a um meio que ja é dado antes do processo de adaptacdo”?®. No elemento est4 a
concretizacdo do processo relativo ao proprio meio. Ha uma adaptagéo do elemento ao meio,
contudo, também do meio ao elemento, ja que ndo se fala de um meio dado, mas de um meio
concretizado no processo de adaptacdo. Em relacdo a Escher e & matematica, os elementos
transitam na mesma época e se adaptam aos meios associados distintos da arte e da
matematica; se 0s elementos ndo se adaptassem a esses meios, ndo seriam possiveis tais
construcdes, bem como quando os elementos se adaptam ao meio, eles criam um meio

associado concretizado, alterando o préprio meio da arte e da matematica.

Também na producdo de um mesmo artista observa-se o deslocamento dos elementos.

Na obra da artista brasileira Helena Kanaan®'’

(2009), percebe-se como o elemento textura
aporta tecnicidades em sua obra. Sobre a pele da pedra (litogravuras), ela descobre os poros
da pedra que se misturam com seus proprios poros e o resultado € a construcdo de uma pele
transparente no papel. Mas seu trabalho ndo se finaliza na impresséo da lito sobre o papel,
Kanaan transporta essas peles transparentes para outras materialidades, criando corpos in-
formes. Em sua instalacdo “Impressdes que re-im-pelem” (Figura 34), o elemento textura, que
vem da pedra, se adere em superficies in-formes do latex e, na instalagéo, atinge a pele do
espectador. Sua obra é paradoxal, pois traz sensacfes de matéria viva nas peles que pulsam,
mas, por outro lado, sensa¢Ges de morte nas peles que perdem seus corpos. Deste modo, o
espectador é capaz de sentir as texturas do seu corpo e as texturas das peles em degeneracéo
pelo tempo. Outro exemplo, na videoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos”, as imagens mudam de
tecnologias, das xilogravuras para a videoinstalacdo, e elementos sdo transportados e
incorporados de modos singulares em cada meio tecnologico. Como o elemento textura que se
adapta de inumeras maneiras: adaptado na matriz de gravura, criando formas gravadas;
adaptado no papel ou outras superficies, se multiplicando e criando novas composicoes; e
pode se adaptar no computador ou na projecdo, obtendo diferentes materialidades. Enquanto
as texturas se encontram presentes na xilogravura desde o primeiro momento, no computador,
elas precisam ser produzidas. Ao trocar de meios tecnoldgicos, os elementos transformam
suas qualidades, suas tecnicidades, criando novas obras. Ou como o elemento mao que

primeiramente pertence ao corpo configurado na xilogravura e, posteriormente, se adere a

21%5MONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p. 55.

21" Helena Kanaan é mestre e doutoranda pelo Programa de Pés-graduacdo em Artes Visuais do Instituto de
Artes da UFRGS, com a dissertacdo "Poros mix Pixels - Possibilidades de cruzamento entre litografia e
infografia”, trabalho este que esteve recentemente em exposi¢cio no MARGS. E Professora na Universidade
Federal de Pelotas-RS na area de gravura e desenho desde 1991.
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outras partes do corpo com outras fungbes construindo diversos corpos, como na

videoinstalacdo e nas fotografias referidas.

Deste modo, coloca-se que 0 que se transporta e se adapta ao meio associado sdo 0s
elementos que produzem determinadas tecnicidades nos individuos e conjuntos. Simondon
refere que ha uma passagem de causalidade reciproca que néo é linear, mas a mesma realidade
existindo na maneira de elemento, nas caracteristicas do individuo e do conjunto; movendo-se
dos elementos aos conjuntos e dos conjuntos anteriores aos elementos posteriores que se
introduzem nos individuos cujas caracteristicas eles modificam. Inexiste uma dissociacdo
entre elemento, individuo e conjunto, e, muito menos, uma hierarquizacdo, ja que eles
encontram-se em relacéo de transdutividade, isto é, hd uma propagacéo dinamica do elemento
ao conjunto e vice-versa em constante e reciproca mutacéo. Foca-se sobre o elemento, pois se
compreende que ele detém a tecnicidade em seu estado de poténcia, e é ele que habita o pré-
individual na individuacdo. Assim, ndo se busca um recorte classificatério do que é o
elemento em cada individuo ou conjunto, mas 0 modo como se produzem as tecnicidades
decorrentes dos elementos. Como nos esclarece Simondon, “sdo as tecnicidades que sdo
organizadas, bem como o0s elementos que sdo suportes dessas tecnicidades, e ndo os
elementos mesmos tomados na sua materialidade”?*®, Desvia-se do funcionamento mecanico
dos conjuntos ou da identidade dos individuos para se deter na transdutividade entre
elemento, individuo e conjunto, no que permanece quando os individuos e conjuntos ja ndo
existem mais, ou seja, o elemento. “Nem o0s conjuntos técnicos nem os individuos técnicos
duram; s6 os elementos tém o poder de transmitir a tecnicidade, sob forma efetuada,
cumprida, materializada num resultado, de uma época a outra”?'®. Para entender o processo de
concretizacdo da obra, do objeto tecno-estético, para além de um puro utensilio estético, é
preciso entendé-lo na relacdo com seu meio associado, bem como apreendé-lo em seus trés
niveis: elemento, individuo e conjunto em transducdo. Um conjunto sem meio associado é um
agrupamento de individuos sem possibilidade de transducéo do elemento ao conjunto, ou seja,
pelo meio associado que ha comunicagdo, propagacdo de informagdo e modificacdo
estruturante. Portanto, 0 meio associado é condi¢do sine qua non para a existéncia do objeto
tecno-estético e para as relacGes transdutivas entre elemento, individuo e conjunto. O meio
associado se define por sua funcdo relacional de causalidade reciproca e condicionamento

entre os elementos compatibilizados. Ele ndo existe a priori ao encontro dos elementos, ja que

2185 MONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p.74.
19 Ipidem, p. 76.
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a adaptagéo dos elementos ao meio condiciona o0 nascimento do proprio meio.

A Terra é um meio associado onde heterogéneos de elementos constituem individuos e
conjuntos, com todo o caos que a suporta. Uma casa pode ser um simples conjunto organizado
de utensilios ou um conjunto com diversos meios associados. Se meu meio associado pertence
ao meio da casa, se consigo me aderir aos objetos, se minha percepcéo redimensiona o espaco
da casa e traz tempos indeterminados da memoria, se me movimento pelas intensidades do
lugar, se tenho uma experiéncia estética que une as formas dadas pela tecnologia e o fundo in-
formado que extrapola as paredes de casa, com certeza € um conjunto com heterogéneos
meios associados onde ocorrem trocas de elementos. O elemento habita 0 meio associado de
modo intrinseco. Dependendo do meio associado, os elementos se adaptam, ou ndo, se
causam e se condicionam de modo diferente; bem como o modo que os elementos se causam
e se condicionam, determinam a invencdo do meio associado e a existéncia de determinados
individuos e conjuntos. As determinacdes intrinsecas da tecnicidade dos elementos constituem
0 meio associado. Os individuos sdo efeitos da relacdo meio associado e elementos. Cada
individuo, com seu meio associado, em relacGes de causalidade pode gerar um conjunto
composto por uma heterogeneidade de meios associados. Um individuo sem meio associado é

um utensilio que ndo gera conjunto transdutivo.

O processo de transducdo necessita de um meio associado que permita a transmisséo,
0 atravessamento de informagdes. Coloca-se a transducdo como passagem, C€OmMo
transformacgédo de um tipo de sinal em outro, uma energia em outra, uma fusdo. De uma fase
do desdobramento, ela chama outra fase complementar numa relacdo de analogia, desfazendo
possiveis isolamentos do pensamento em relacdo a ele mesmo, isto é, promovendo uma

totalidade, nunca em um dominio limitado ou de espécie determinada.

por transdugdo entendemos uma operacdo fisica, biolégica, mental, social, por que uma atividade se propaga
gradativamente no interior de um dominio, fundando esta propagacdo sobre uma estrutura do dominio operada
de regido em regido: cada regido de estrutura constituida serve de principio de constituicdo a regido seguinte, de
modo que uma modificacdo se estende progressivamente ao mesmo tempo que esta operagéo estruturante.
SIMONDON, 2003, p. 112.

A transducdo é essa propagacdo que se move sempre em duplo sentido, alterando quem
propaga e quem é propagado. Ela é uma transformacao em cadeia entre os participantes de um
mesmo sistema, de um mesmo meio associado, ocorrendo em nivel micromolecular e

macromolecular. Como o0s participantes, previamente, se encontram conectados em um



117

sistema, as transformacgfes que ocorrem se propagam pelo todo sistema, modificando os
participantes e o proprio sistema. Assim, tal transformagdo em cadeia é estruturante e se
constitui como um modo de operacgédo do sistema. Transdugédo, contagio, propagacéo, algo em
formacgdo continua em uma operagdo coletiva. No caso da gravura, 0 processo nao se
constitui por etapas isoladas, mas em propagacdo em uma acgédo estrutural e funcional. A
gravura, na busca de se unir ao mundo contemporaneo, vai se redefinindo, se expandindo e se
liga a outras superficies, ndo se fechando em si propria. Ela propaga sua textura nas texturas
do mundo. Ela prolonga o mundo e se insere nele a partir de sua capacidade de multiplicacédo
e diversidade de suportes. O gravador parte do seu fundo-matriz e se lan¢a no fundo-mundo
como plano de inscricdo em um processo de transducdo. Ele pode potencializar a matriz pela
variacdo na cor, saturacdes dos cortes, adi¢Oes e subtracdes de partes das imagens, utilizacéo
de diferentes papéis, tecidos ou materiais sintéticos como suportes; promovendo um didlogo
dos materias na construcdo de um objeto tecno-estético. Seus elementos em transducéo ate os
conjuntos € a poténcia do seu meio associado. Quando héa transducdo entre meios associados
dissimilares, ha invencéo dos prdéprios meios ao receberem elementos novos. Para que ocorra
a transducdo, € indispensavel a presenca do meio associado; entretanto somente isso nédo
garante a transducdo, pois a propriedade transdutiva esta no elemento que precisa se adaptar
ao novo meio associado. A presenca de dois corpos com seus meios associados nao garante a
transducéo, pois ela tem que atingir do elemento ao individuo ou conjunto. Se o elemento de
um corpo ndo se adapta ao meio associado de outro corpo, torna-se inviavel a transducao
entre 0s corpos, ou seja, quando ha transducdo pelos elementos que se adaptam, ha invencéo

de novos meios associados em ambos 0S COrpos.

A transducdo se efetua na acdo estrutural e funcional, extrapolando a unidade fechada
em si e a identidade. Ela estd na ordem da invencao, ja que ndo é indutiva (mantém o que €
comum a todos os termos, eliminando suas singularidades) nem dedutiva (busca um principio
universal para resolver um problema), se direcionando a “descobrir dimensfes” de uma
problematica ao ser definida. Ao se buscar entender a constituicdo transdutiva dos objetos
tecno-estéeticos do elemento ao conjunto, se revela o si proprio e 0 meio que o formou, um
modo de producdo que esta no individuo ao atualizar no pré-individual dos elementos. A arte
propde um nao-modo determinado, como se no entorno do individuo restasse uma realidade

pré-individual associada a ele, permitindo-lhe a comunicacdo para instituir o coletivo.
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Simondon coloca que a transducdo “aplica-se & ontogénese e é a propria ontogénese™*?° que

comporta objeto tecno-estético e meio associado. Portanto, o meio associado torna-se
imprescindivel porque ele contém os elementos que apresentam propriedade transdutiva. Na
tecnicidade, a qualidade do elemento se transporta a novos conjuntos, hd uma propagacéo
dindmica do elemento ao conjunto e vice-versa em constante e reciproca mutacdo. A
tecnicidade somente existe inteira ao nivel do elemento, sendo assim, nos interessa, em
especial, estudar os elementos, pois se compreende que ele detém a tecnicidade em seu estado
de poténcia. Quando se fala que a transducgédo € um escalonamento qualitativo de uma parte a
outra em um meio associado, ela é ampliacdo o dominio inicial que adquire mais a estrutura,
permite compreender as condic¢des sistematicas da individuacao, seguir 0 ser em sua génese.
Nas fotografias “InCorpORaCGOEs”, ao trabalhar as formas implicitas surgem qualidades dos
corpos que ja estavam potencializadas e que passam transdutivamente para a nova forma
construida. O processo de criacdo é essencialmente transdutivo, ja que “a ordem transdutiva é
aquela segundo a qual um escalonamento qualitativo ou intensivo se estabelece de uma parte
e da outra a partir de um centro no qual culmina o ser qualitativo ou intenso”??!. Cada modelo
desencadeia uma série de fotografias a partir de suas formas implicitas, sendo que cada série é
constituida por séries de heterogeneidade de elementos. A imagem visivel, o individuo
manifestado é somente uma fase dessas séries que, por sua vez, se desdobra por um centro,
“tendéncias a partir do centro para os extremos, tendéncias ja contidas no centro como dentro

da série”??2. A obra é composta pelas séries transdutivas dos elementos.

Tal é a série das cores, que ndo tem que circunscrever pelos limites extremos, imprecisos e alongados, do
vermelho extremo e do violeta extremo, sendo tem que se tomar em seu centro, no verde-amarelo de onde
culmina a sensibilidade organica; o verde-amarelo, para a espécie humana, é o centro a partir do qual a
qualidade cromatica se desdobra para o vermelho e para o violeta; ha duas tendéncias nas séries das cores...
SIMONDON, 1964, p. 145.

O elemento ndo pode ser apreendido e classificado a priori, bem como ndo pode ser
visto isoladamente, sempre ha heterogeneidade de elementos organizados em séries e que
fazem associa¢des no meio associado, ele é associativo. Quando se habita um lugar novo —

cidade, casa, instalacdo de arte — sdo os elementos que vao tecer as associa¢des entre 0 meio

220 SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. Sdo Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p. 113.

2L SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las

nociones de forma y de informacidn. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964,

p. 145.
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associado que o ser vivo traz e 0 meio associado daquele espago que comporta o tempo.
Existem elementos que se associam rapidamente em outro meio, mas ha outros que precisam
de tanto tempo que 0 meio ndo suporta. S&o questdes de velocidade e lentiddo do plano de
consisténcia, como nos diz Deleuze. Por isso, visa-se compreender o elemento ndo em sua
materialidade, mas em sua organizagdo. Quando o elemento transita em meios tecnoldgicos
dissimilares, ele aporta suas qualidades para a organizacdo no novo meio tecnoldgico e
constituicdo de novos individuos e conjuntos. Pode-se dizer que a forma de operacdo da
individuagdo consiste em: primeiro existe o elemento pré-individual; posteriormente, o
individuo como uma fase da individuacdo em que os elementos se concretizam; por fim, o
conjunto que os individuos constituem e a abertura para novos elementos. Talvez, possa-se
estender a Deleuze que aponta, no movimento do ritornelo, primeiramente uma disposicéo,
uma tendéncia para algo ocorrer em um plano pré-individual, apos, uma operagdo de
territorializacdo, de formacéo de algo; e, posteriormente, com o territorio definido, abre-se aos

coletivos e aos devires da desterritorializag&o.

O elemento transmite a realidade técnica concretizada, enquanto o individuo e o conjunto contém essa realidade
técnica sem poder veicula-la ou transmiti-la; eles ndo podem mais que produzir ou se conservar, sem transmitir;
os elementos tém uma propriedade transdutiva que faz deles os verdadeiros portadores da tecnicidade, como 0s
graos que veiculam as propriedades da espécie e vio refazendo individuos novos. E entdo nos elementos que a
tecnicidade existe da maneira mais pura, por assim dizer, em estado livre, enquanto ela sé estd em estado de
combinacéo, nos individuos e nos conjuntos.

SIMONDON, 1989, p. 73.

O elemento foge do controle do individuo, sendo paradoxal, pulador, o proprio non-sense.
N&o temos como explicar porque um elemento se adapta ou ndo, ou mesmo como ele se
move. Eles ndo se fixam permanentemente em um meio definido nem em uma época. Eles
saltam entre os meios associados distintos, em campos, épocas ou tecnologias diferentes;
gerando em cada novo meio associado, novos individuos e conjuntos. Também a dindmica do
conjunto produz novos elementos. O elemento é a-significante antes do encontro, ganha
significacdo na adaptagéo ao meio e composicao e relagdo com outros elementos. “Elementos,
entdo, ndo sdo objetos ou coisas, mas 0 potencial ou as restricbes nao-atuais que poderiam
definir uma multiplicidade... Assim, ndo somente 0s elementos estdo diferentemente
mudando, mas as relagcdes entre esses elementos, estdo elas proprias mudando. Finalmente,

eles sdo singularidades, que, através dos elementos e das relagbes (ambos direfenciais),

222 | pidem.
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realmente encarnam termos, formas, qualidades e espécies (coisas, objetos, organismos)®*,

Cada elemento tem sua forma implicita que constréi as singularidades do meio associado. E
na organizagdo que os elementos adquirem qualidades e transportam tecnicidades. Quanto
mais agucada for a sensibilidade intuitiva do artista para essas qualidades, mais elementos
associativos penetram no novo meio e mais novos elementos podem ser produzidos pela
particularidade deste encontro. A arte atribui expressividade as qualidades da matéria, sendo

que “é o material que torna-se expressivo, ndo o artista™?%*,

Na arte, ao contrario, a finitude do material sensivel torna-se um suporte de uma producao de afetos e de
perceptos que tendera cada vez mais a se excentrar em relagdes aos quadros e coordenadas pré-formadas.
GUATTARI, 1992, p. 129.

N&o se trata de impor uma forma a matéria, mas de tornar expressiva a propria
matéria, ou seja, ndo significa reproduzir formas prontas, mas atualizad-las em suas
contingéncias, abrir 0 espaco de encontro para que aconteca 0 momento estético a partir de
suas qualidades. Como, por exemplo, no elemento cor vermelho que por si s6 ndo tem
qualquer significacdo, apenas no meio em que se encontra, podendo estar relacionado as
paix0es, a guerra, a0 movimento, a morte, dependendo do meio composicional e do meio
cultural em que se encontra. Como Deleuze tem mostrado, existem diferencas entre a
qualidade da cor compreendida pela percepgéo e o sentido da cor compreendida pelo sentido
da percepcdo ou pela percep¢éo na percepcdo. Nas arvores existem a qualidade verde e muitos
modos de capturar esse verde pela percepcdo; mas tem o verdejar da arvore, o tornar-se verde
da arvore que esta sempre mudando e nos fala da constituicdo da arvore, de seus elementos.
Quando se fala que a arvore é verde, fala-se sobre uma das suas qualidades, mas ao falarmos
que a arvore verdeja, expressa-se 0 sentido de existéncia da arvore, isto é, a arvore vive para
verdejar, para expressar seu atributo, ou melhor, tornar-se verde pelas tecnicidades de seus
elementos. O verdejar, o sentido da cor compreendida pelo sentido da percepcdo, € a
tecnicidade da arvore, sua tecnologia de sobrevivéncia que permite expressar suas qualidades
em acdo, seus atributos. Verdejar como tecnicidade seria 0 que pode um corpo, as poténcias
de um corpo, sua tecnologia de existéncia. A tecnicidade, o modo de verdejar daquela arvore,

0 modo de ser daquele individuo, amplia a no¢éo do elemento cor verde e, mais ainda, amplia

22 THACKER, Eugene. Swarming: Number versus Animal? In: POSTER, Mark &

SAVAT, David. Deleuze and New Technology,2009, p. 174.

22'BOLT, Barbara. Unimaginable Happenings: Material Movements in the Plane of

Composition. In: ZEPKE, Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art. Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2010, p. 268.
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a nogdo de qualidade do elemento que torna-se efeito de acOes intensivas. A qualidade
também aparece como efeito de trabalho sobre as formas implicitas, uma vez que “a forma
implicita é real e existe objetivamente; a qualidade resulta frequentemente de elei¢bes que a
elaboracdo técnica faz das formas implicitas™?*®. Assim a qualidade é um efeito da operacéo
técnica sobre as formas implicitas da matéria. Neste sentido, o elemento corresponde a

operacao técnica e ndao ao objeto, sendo o potencial de transformacao no processo de criacao.

Como a sensa¢do poderia conservar-se, sem um material capaz de durar, e, por mais curto que seja o tempo, este
tempo é considerado como uma duragdo; veremos como o plano do material sobe irresistivelmente e invade o
plano de composicao das sensacdes mesmas, até fazer parte dele ou ser dele indiscernivel.

Diz-se, neste sentido, que o pintor é pintor, e nada além de um pintor, "com a cor captada como sai fora do tubo,
com a marca, um depois do outro, dos pélos do pincel", com este azul que ndo é um azul de dgua mas "um azul
de pintura liquida".

DELEUZE, 1992, p. 216.

22> SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las

nociones de forma y de informacidn. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964,
p.32.
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3 - aS iINtEnSldaDes dO hAbiTar pAiSageNs

As grandes paisagens
tém, todas elas, um
carater visionario. A
visdo é o que do
invisivel se  torna
visivel... a paisagem é
invisivel porque
quanto mais a
conquistamos, mais
nela nos perdemos.
Para chegar a
paisagem, devemos
sacrificar tanto quanto

possivel toda
determinacgéo
temporal, espacial,

objetiva; mas este
abandono ndo atinge
somente o objetivo, ele
afeta a n6s mesmos na
mesma medida. Na
paisagem, deixamos de
ser seres historicos,
isto é, seres eles
mesmos objetivaveis.
Ndo temos memoria
para a paisagem, ndo
temos memdria, nem
mesmo para nés na
paisagem. Sonhamos
em pleno dia e com 0s
olhos abertos. Somos
furtados ao mundo
objetivo mas também a
nés mesmos. E o
sentir.

Cézanne
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31— IMPGaRLgES

Senhor... Mire veja: 0 mais importante e bonito do mundo, é isto: que as pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda
ndo foram terminadas — mas que elas vdo sempre mudando. Afinam ou desafinam. Verdade maior.

E 0 que a vida me ensinou.

GUIMARAES ROSA, 1984, p.19.

O corpo percebe antes que a alma contemple: pela pele, pelos ouvidos, pelas narinas,
pelas maos, pelos olhos, pela boca, pelos cabelos, pelas unhas, pelo cérebro, pelos 6rgaos,
pelos fluidos, pelo sangue. Apds, pelas memodrias, pelas ideias, pelos juizos, pelos
imaginarios, pelo inconsciente e consciente da alma. O que se percebe nada mais sdo do que
efeitos de velocidades e lentiddes do corpo e da alma, movimentos de extensdo e de
pensamento do ser em um meio associado. “E um movimento real, porque alguma coisa esta
acontecendo: 0 corpo estd capacitado. Isto é, tem sido relacionalmente ativado™®®. A
percepcao ndo é uma acao do sujeito sobre o meio que contém objetos, todavia um efeito de
relacdes sistémicas que incluem corpos, almas e meios sem qualquer hierarquia, “a percepcao

existe entre quem percebe e o percebido”?’.

[...] as grandes paisagens tém, todas elas, um carater visionario. A visdo é o que do invisivel se torna visivel [...]
a paisagem é invisivel porque quanto mais conquistamos, mais nela nos perdemos.”

Cézanne

Coloca-se a percepcdo como efeito de relagdes, ja que “a energia de fusdo (de mistura) de
cada experiéncia surge para ser a forca combinada de limites-atratores em tensdo. A percepcao

é uma forca-efeito”?%.

N&o é a obra, objeto completo, que mostra algo ou o sujeito,
estruturado, que percebe algo; mas sim a percepcdo € o que se produz nesse encontro obra e
sujeito, ndo existindo antes do momento que o antecede, ja que ela se constitui a partir da
disparacdo de alguns elementos dos individuos (sujeito e obra) e de suas tecnicidades

aportadas, bem como de todo meio associado construido. “A percep¢do nunca é somente

226 MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: Inflexions Journal.
www.inflexions.org. Acessado em 30 de maio de 2008, p. 5.

22 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke
University Press, 2002, p. 90.

228 bidem, p. 160.



125
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impressédo. Ela ja € combinacdo composta”=, resultado de acdo, sensacdo e pensamento. “A

percepcao da criatura é exatamente proporcional a sua acéo sobre as coisas. As propriedades
das coisas percebidas sdo propriedades de acdo, mais do que a coisa em si”?*, até porque néo
existe a coisa em si, mas as coisas em individu(a¢do) em seus planos pré-individuais, sempre
em relacdo umas com as outras. A percepcao € decorrente desse processo relacional entre as
coisas, explicitando que a coisa, 0 ser, esta sempre se tornando algo nas acgdes do viver. A
percepcdo da criatura “é suas acdes — em seu estado latente. Percepgdes sdo possiveis
acBes”>!. A experiéncia constitui-se de percepcdo, pensamento e sensacdo, sendo que as
sensacOes sdo 0 ponto de encontro entre as variacdes do pensamento e da percepcao, ou
melhor, a sensacdo € o extremo da percep¢do onde se encontram os afectos e perceptos.
“Como ndo podemos apreender a realidade mais que por suas manifestacdes, quer dizer
guando muda, nds somente percebemos o0s aspectos complementarios extremos; mas
percebemos as dimensdes do real melhor que o real; nds captamos sua cronologia e sua
topologia de individuacdo sem poder captar o real pré-individual mais que subtendendo esta
transformacao”®*%. Deste modo, falar em percepcdo implica considerar o que é percebido
pelos sentidos como manifestacdes, bem como os aspectos imperceptiveis presentes no real,
isto é, 0 ato de perceber implica o perceptivel e o imperceptivel, o material e o imaterial, as
tecnologias e as tecnicidades do fazer. Assim, 0 que se produz com a percepgao séo paisagens
efémeras e ndo cenarios fixos. Tal realidade em transformagao continua denomina-se, aqui, de
paisagens, sendo que somente podem ser percebidas em graus diferenciados, inexistindo uma

paisagem absoluta.

Se a percepcéo se da pelo perceptivel e pelo imperceptivel, ela ndo pode se reduzir aos
orgédos dos sentidos. Ela encontra-se entre os sentidos, de modo sinestésico, ja que nao se
ouve somente com 0s ouvidos ou se enxerga somente com os olhos. Na instalacdo “A0”?*®
(1981) (Figura 35) do artista brasileiro Tunga, ndo se percebe as coisas isoladamente, como a
imagem projetada de um tunel, o filme rodando em circunferéncia ao centro da sala, o som
sendo amplificado. Ou melhor, se percebe as coisas isoladas quando a percepcao se satisfaz

com uma simples recognicao e nao se compde com as impercepcdes qualitativas que formam

*2|hidem, p. 75.

%0 pidem, p. 90.

! Ipidem, p. 91.

82 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biol6gica — La individuacién a
la luz de las nociones de forma y de informacion. Tradugéo Ernesto Hernandez B.
Universitaires de France, 1964, p. 71.

2% Exibida na mostra HIPER no Santander Cultural — POA, 2004.
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as paisagens das artes. Tunga prop8e uma paisagem ciclica com o movimento ciclico sonoro
na musica “Day and Night” de F. Sinatra que toca de maneira ininterrupta, uma continuidade
nas imagens de uma projecdao de um caminho em um tanel sem fim, e um filme preto e branco
de 16 mm que roda continuamente sem inicio ou fim. O espectador € absorvido por esses
elementos da obra e vai construindo sua paisagem com a obra a partir dessas qualidades, das

tecnicidades produzidas por aquele conjunto, produzindo em si afectos ciclicos.

O corpo se posiciona e anda no espago das mensagens, orienta-se no ruido e no sentido,

entre 0s ritmos e os rumores.

Tanto ouve pela sola dos pés como pelos lugares onde se atam e se ligam masculos,

tend@es e 0ssos, enfim, na vizinhanca de onde o ouvido interno atinge o0s canais que guiam o equilibrio, toda a
postura esta ligada ao ouvido.

SERRES, 2001, p.138.

E um processo em constantes recomposicdes que ndo se limitando aos 6rgdos dos sentidos ou
uma representacdo dos sentidos. “NGs nunca somente registramos 0 que esta presentemente
em frente dos olhos. Em toda visdo no6s vemos imperceptiveis qualidades, nds abstratamente
vemos poténcias, nds implicitamente vemos uma vida dindmica, nos virtualmente vivemos a
relagdo”?**. A percepcdo néo registra os objetos isolados, mas a relacdo entre eles de maneira
sistémica. “A forma do objeto € 0 modo como todo um conjunto de atividade, de poténcias
incorporadas aparecem na experiéncia presente: como a visao pode se transmitir em sinestesia
ou no sentido do movimento, como a sinestesia pode se transmitir em tato. A poténcia que
vemos no objeto € 0 modo como Nnossos corpos tém de serem capazes de se referirem a parte
do mundo que o objeto ocorre para se encontrar neste particular momento de vida?*®. A obra
de arte é um efeito de percepgdo sobre algo da obra em encontro com algo do espectador
formando um meio associado. A forma € algo sempre em formacao, j4 que a percepcao €
dindmica, uma juncgédo de forma atual e dindmica abstrata (como volume, movimento...) em

uma experiéncia. Olhar um objeto é se sentir vivo.

Observar a arte ndo significa “consumi-la” passivamente, mas tornar-se parte de um mundo ao qual pertencem
essa arte e esse espectador.

Olhar ndo é um ato passivo; ele ndo faz que as coisas permanegcam imutaveis.

ARCHER, 2001, p. 235.

2% MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: Inflexions Journal. www.inflexions.org.
Acessado em 30 de maio de 2008, 5.
2% Ibidem.



127

A arte busca um olhar estético pelas qualidades do objeto, um pensar-sentir na forma que

provoca certo estranhamento. A arte faz ver como se vive, se Vé e se percebe o cotidiano.

Real é a mudanca continua de forma: a forma é apenas um instantaneo tirado durante uma transicao.
Mais uma vez portanto, a nossa percep¢ao arranja maneira de solidificar em imagens descontinuas a
continuidade fluida do real...

BERGSON, 1971, p. 295.

“A acdo de ver, o tipo que o acontecimento é, a dimensdo virtual que ele sempre tem, é
destacada. E um tipo de percepcdo do acontecimento da percepcdo na percepcdo. NOs
experienciamos um afecto vital da prépria visio”**°. Algo se produz na visdo decorrente da
percepcao na percepcao, ou seja, ndo se percebe a coisa em si, mas 0 modo como se percebe a
coisa-sensagdo. Aponta-se, como ja mencionado anteriormente, dois fatores constitutivos da
percepcao na percepcdo da obra de arte: a apreensdo das qualidades das tecnicidades que o
objeto aporta e a producdo do seu meio associado. Na realidade, esses fatores, que produzem
formas dinamicas, ndo correspondem somente a obra de arte. Entretanto, “em arte, n0s vemos
as dindmicas da vida “com e através” da forma atual. Ou melhor, ndés sempre vemos
relacional e processualmente neste modo, mas a arte nos faz ver que vemos desse modo. Ela é
a técnica de fazer o afecto vital ser sentido, de fazer uma experiéncia explicita sobre o que
desliza por tras do fluxo da acdo e somente é sentido implicitamente™®’. A arte explicita o
modo como Se percebe, como se experiencia, ela “é a técnica de fazer este necessario, mas
normalmente imperceptivel, fato perceptivel, em uma percepg¢édo qualitativa que é mais sobre

a vida em si, como o0s objetos com 0s quais vivemos”?%,

Um efeito Optico é um efeito excessivo de toda visdo que se destaca da diversidade dos elementos condicionando
a sua aparéncia, sem de forma alguma anular esta diversidade.
Massumi, 2009, 40.

- 0 sistema obra-humano-meio

% MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: Inflexions Journal. www.inflexions.org.
Acessado em 30 de maio de 2008, p. 6.

7 Ibidem, p. 7.

%% Ibidem.
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A arte entendida a partir dessas nocOes de percepcao, qualidades das tecnicidades,
meio associado, precisa de uma visdo sisttmica que a sustente. A obra, aqui, ndo é referida
como um objeto isolado e nem é analisada dentro de sua moldura; ao contrario, 0 perceber a
obra, a vida, faz-se por trocas internas e externas entre corpo e meio em certo sistema meta-
estavel. Entretanto, salienta-se que néo se fala em trocas entre um corpo com subjetividades
internas e um meio cultural exterior que se influenciam mutuamente em torno de uma
realidade antropocéntrica. Como ja foi colocado anteriormente, corpo e meio sao produzidos
em relacbes entre matéria, forma e energia, em variagdes de velocidades e lentiddes, em
determinadas operacGes tecno-estéticas. Nesse sentido, a percepcdo € efeito das trocas
internas e externas entre matéria, forma e energia em torno de uma realidade sistémica, sendo
que nessas trocas se formam as paisagens da percepcdo. Nao € o sujeito que observa a
realidade exterior, o espectador que observa a obra ou o artista que da forma a mateéria inerte;
h& um sistema que se opera em nivel molecular. Corpos ndo antropomorficos, matéria e forma
ndo dissociadas. Tal perspectiva vai, novamente, contra o esquema hilemoérfico™, que separa
forma e matéria e que compreende o ser como algo ja individuado. “O que faltara ao esquema
hilemérfico € a indicagdo da condicdo de comunicacédo e de equilibrio meta-estavel, quer dizer
a condicdo de ressonancia interna em um meio determinado, que se pode designar pelo prazo
fisico do sistema. A nocdo de sistema é necessaria para definir a condicdo energetica, pois
somente tem energia potencial com relacdo as transformacfes possiveis em um sistema
definido™®*°. Sendo que ndo se consegue entender um sistema pelo contorno das formas, ja
que compreender um sistema ndo é identificar suas partes para abarcar o funcionamento do
todo em uma perspectiva da Gestalt e nem remontar a uma génese originaria por um
movimento regressivo a partir das realidades individuadas sequenciadas. Existe uma relacao

interna ao sistema estruturada pela individuagéo.

para entender a natureza do poder, devemos primeiro descobrir a estrutura interna do corpo, devemos decompor
a unidade corpo de acordo com suas linhas de articulacéo, as suas diferencas de natureza.
SIMONDON, 1964, p. 39.

Deleuze reitera a necessidade da nocdo de sistema ao colocar que “quando a

comunicacdo € estabelecida entre séries heterogéneas, toda sorte de consequéncia flui no

%9 0 esquema hilemérfico ocorre quando tomamos o individuo depois da individuacdo como realidade
completa, como um termo fechado, considerando apenas visiveis e dissociados os aspectos de forma e matéria.
#9SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Bioldgica — La individuacion a la luz de las nociones
de forma y de informacién. Traducdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, p. 39.



129

sistema. Alguma coisa “passa” entre 0s bordos; estouram acontecimentos, fulguram
fendmenos do tipo relampago ou raio. Dinamismos espago-temporais preenchem o sistema,
exprimindo ao mesmo tempo a ressonancia das séries acopladas e a amplitude do movimento
forcado que as transhorda™®*". A paisagem é concebida em uma visdo sistémica, mais do que
como um conjunto de individuos, ja que se encontra em individuacdo. Ela € um conjunto, mas
também, o que resta além dos individuos: o seu meio associado em dinamismos espaco-
temporais. A paisagem aparece como uma fase da individuacdo de um sistema formado por
elementos heterogéneos. Entender o corpo como algo que se constitui em um plano pré-
individual a partir de rela¢Ges intrinsecas e extrinsecas, e como estas relagcdes ocorrem, ajuda-
nos a pensar 0 que pode um corpo, 0 que pode a obra. Aceita-se que a obra de arte seja uma
obra aberta que se abre a multiplicidade do fora pela visdo do sujeito, como Umberto Eco
(2003) coloca que a obra de arte sempre é aberta, estando sempre se tornando ao se constituir
no olhar do espectador que comporta inimeras leituras; também admite-se, que nesta relacao
obra e sujeito, 0 sujeito que se abre a multiplicidade pelo objeto que o olha, como em Didi-
Huberman (1998) que aponta que a obra olha pra o sujeito em suas dimensdes da consciéncia
e do inconsciente. Todavia, afirma-se, aqui, outra maneira de compreensdo da obra que requer
a consideracdo do meio (mencionado no primeiro capitulo), considerando a obra como um
sistema obra-homem-meio. Neste sentido, torna-se imprescindivel, alem do meio associado,
incluir também as operacdes tecnoldgicas (mencionadas no segundo capitulo) j& que a partir
delas se operam os modos de fazer da obra e, simultaneamente, do homem. Pensar sobre
como as tecnologias se apresentam nas obras de arte, em ultima instancia, é pensar sobre

como e no que 0 homem esté se tornando.

Ao se falar que a obra pertence a um sistema que realiza trocas internas e externas, ndo
se remete a um dentro e a um fora como realidades distintas. Se ha dentro e fora, eles se
apresentam como a fita de Moebius em que o dentro se transforma em fora e vice-versa. As
faixas de Moebius, como s@o conhecidas estas imagens, assim como as Garrafas de Klein sdo
modelos de construcbes que ndo possuem o lado de dentro ou o lado de fora. “Séo
representacOes espaciais elaboradas bidimensionalmente e tridimensionalmente que mostram
aspectos de continuidade ao serem percorridas”®*%. Pode-se, ainda, pensar o Laco de Mogbius

como uma dobra: estas xilogravuras demonstram o paradoxo do exterior/interior, do

! DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 198.
*20LIVEIRA, Andréia M. & HILDEBRAND, Hermes R. O acontecimento em Escher e
nas Imagens Digitais: Conexdes entre Arte e Matematica. In: ARTECH 2008 —
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dentro/fora nos fazendo indagar como se define o dentro e o fora? Como se separa a figura e o
espaco, o sujeito e o social? Imagens sem inicio e fim mostram a impossibilidade de construir
0 dentro e o fora separadamente, uma vez que, quando se pensa que se esta dentro, ja se esta
fora e vice-versa. O dentro e fora ndo passam de varia¢des da percepc¢do. Uma instalagcdo pode
ser um meio exterior ao espectador, mas um objeto interior ao espaco de exposicéo,
dependendo em relacdo a que se coloca. O corpo pertence a um meio exterior e traz sua
interioridade consigo, todavia, essa interioridade constitui-se exterioridade de algo, por
exemplo, o meio interior do corpo humano com seus fluidos também é um meio exterior aos
seus 0rgdos; ou o interior de um computador, sendo exterior as suas pecas. Assim, inexiste
uma interioridade ou exterioridade a priori, sendo sempre definida na relagdo. Ainda, 0 meio
associado extrinseco ndo é um terceiro termo que abriga forma e matéria, ele “é a atividade
mesma da relacdo, a realidade da relacdo entre duas ordens que se comunicam através de uma

1,243

singularidade”™, ou seja, 0 que se produz no meio associado extrinseco esta diretamente

ligado ao que se produz no intrinseco dos corpos e vice-versa.

Né&o é o corpo do dangarino precisamente um corpo dilatado ao longo de todo um espaco que é ambos exterior e
interior a ele?
FOUCAULT in JONES, p. 232.

Aponta-se dois fatores fundamentais para se compreender as dindmicas internas e
externas: primeiro, a ideia de membrana, o que constitui esse limite que demarca um dentro e
um fora; e, posteriormente, a ideia de informacdo, o que se troca nessas dinamicas internas e
externas. Primeiramente, “um corpo ndo é definido pela sua simples materialidade, pelo
espaco que ocupa (extensdo), ou pela estrutura organica. Ele é definido pelas relacdes de suas
partes (relacbes de movimento e repouso, de velocidades e lentidGes), e por suas acdes e
reaces com o respectivo corpo e seu ambiente ou meio e com seu meio interior”?**. Esta-se,
sempre e simultaneamente, dentro e fora de algo; e o0 que esta dentro pertence ao que esta fora
e vice-versa. Precisa-se uma membrana muito ténue que permeie tais dindmicas intrinsecas e
extrinsecas. Excepcionalmente, consegue-se enxergar tal membrana transparente, como a
membrana da agua que delimita dois meios distintos; mas, na sua grande maioria, tal

membrana nos parece opaca, criando a ilusdo de que os meios e 0s corpos sdo distintos e

Proceedings of the 4th Internacional conference on Digital Arts. Porto, 2008.

>3 1bidem.

4 BAUGH, Bruce. Body. In PARR, Adrian (org.). The Deleuze Dictionary. Nova York:
Columbia University Press, 2005, p. 31.
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autdbnomos. E interessante de se pensar em uma obra que usasse a tecnologia digital para
transformar as membranas opacas em transparentes, explicitando tais dindmicas intrinsecas e
extrinsecas. Deleuze nos fala que este movimento interior e exterior possui uma membrana
muito ténue em deslocamento, sendo redefinido constantemente o proprio interior e exterior.
“Todo o conteddo do espaco interior estad topologicamente em contato com o conteudo do

espaco exterior sobre os limites do vivo.”?*®

As pedras da praia, bem como a paisagem a sua frente e atras foram refletidas nas cdmaras do corpo — a praia
inteira no corpo, encerrado.
CHAPMAN & STAHL in ZEPKE, 2010, p. 286.

As dindmicas intrinsecas e extrinsecas ndo ocorrem entre o lado de dentro e o lado de fora da
membrana, mas no proprio interior da membrana, uma vez que o contorno &€ como uma
membrana percorrida por uma dupla troca. Alguma coisa passa nos dois sentidos”?*®. A agdo
que se estende no exterior produz agdes no interior, 0 movimento sempre vai no duplo

sentido.

Interior ou exterior, opaca ou transparente, macia ou rija, decidida, presente ou paralisada, objeto, sujeito, alma e
mundo, vigilante ou guia, lugar aonde chega o didlogo fundamental com as coisas e com os outros e onde ele
brilha, a pele transmite a mensagem de Hermes e o que nos resta de Argos.

SERRES, 2001, p. 47.

A membrana, pele dos corpos, nada mais € que um limite entre matéria e forma, entre os
heterogéneos meios. A pele dos corpos falam sobre eles. Na série de fotografias
“InCorpORaCOEs”, as peles ndo apenas revestem os corpos, mas falam de suas almas. As
peles séo superficies de inscri¢cbes das experiéncias intrinsecas e extrinsecas, registrando as
marcas de regides geograficas especificas, a passagem do tempo, os cuidados de si, as

esperancas e cansagos.

A pele é uma variedade de contingéncia: nela, por ela, com ela tocam-se 0 mundo e 0 meu corpo, 0 que sente e 0
que é sentido, ela define sua borda comum. Contingéncia quer dizer tangéncia comum: mundo e corpo cortam
nela, acariciam-se nela.

SERRES, 2001, p. 77.

%5 SIMONDON, Gilbert. In: DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido. S&o Paulo: Editora
Perspectiva, 1969, p. 106-107.
%6 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica da sensacéo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007, p. 20.
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Mas o0 que se passa pelas membranas dos corpos? Passam elementos diversos que se
adaptam ou ndo ao meio. Contudo, tambem se passam informacdes. As informacdes dentro de
um sistema tém um papel diferenciado e podem, ou néo, existir. Como tal relacdo sistémica
ndo ocorre entre termos distintos — obra e humano -, mas entre singularidades que constituem
um plano pré-individual, a comunicacéo se da entre as informacGes geradas. Simondon utiliza
0 conceito de informacéo para abarcar um pensamento que ndo se fecha na forma fixa, no
objeto ou no sujeito, mas, ao contrario, encontra-se sempre em formacdo com o informe,
individuo com o seu pré-individual . “A informacdo é um inicio de individuacdo, uma
exigéncia de individuagdo, nunca é uma coisa dada; ndo h& unidade e identidade da
informacdo, pois a informacdo ndo é um termo”?*’. A informagdo é mais o movimento da
individuacdo, o que a dispara. Ela ndo tem um sentido a priori, sendo aquilo que ainda néo é
humano, forma, individuo. “A disparidade entre campos energéticos, desde o ponto de vista
das poténcias que seus efeitos sinérgicos trazem para o presente do futuro, Simondon chama
de pré-individual. A prépria disparidade é informac&o™?*®. Assim, para que haja informagéo
precisa-se de um sistema meta-estavel em constante individuacao que a redefina. “O processo
de in-formacéo ¢ um novo modelo de difusdo e contagio que Simondon chama de transdugéo.

Individuagdo em um plano pré-individual, meta-estavel de virtualidades dispares”?*.

Portanto, informacdo ndo € um termo, mas significacdo que emerge de uma
disparacédo. A informacgéo precisa de certa margem de indeterminacgdo para ocorrer, entretanto,
ndo é pura indeterminacéo, precisando também de regularidades e determinacfes. A forma é
determinada, podendo receber a informacéo que é imprevisibilidade de uma varia¢do. Assim
se tem a pura indeterminacao (acaso), a forma e a informacao. Pode-se dizer que a informacéo
é a disparacdo que ativa as formas implicitas da matéria, mantendo a dindmica das forma.
Pensando nas tecnologias digitais, elas s@o constituidas por formas para que possam
funcionar, por formas que funcionam, mas também pelas informagdes do proprio sistema. A
imagem digital é produzida neste processo de forma e informacédo, isto €, o que esta

determinado pela maquina e a indeterminacao possivel mediada pelo humano. “As maquinas

7 SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. S&o Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, Ibidem, p.110.

8 MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert

Simondon. In: Parrhesia, n. 7, 2009, 36-45, p. 43.

#*TOSCANO, Alberto. Technical Culture and the Limits of the Interaction. In:

BROUWER, Joke & MULDER, Arjen. Interact or Die!l Rotterdam: NAi Publishers,

2007, p. 198-205.
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que podem receber informacdes sdo aquelas que localizam sua indeterminagdo”?>°

, OU seja,
em um momento programar o computador pra funcionar e em outro abrir as indeterminacdes.
“No transcurso dessa passagem do potencial ao atual intervém a informacdo; a informacéo é

condicdo de atualizacio™®".

Na relacdo artista e computador, o computador atualiza o que foi disparado pela
informacdo do sistema através dos devires do humano, ja que somente quem pode criar
problemas € o vivo e ndo a maquina. “A resolucdo dos verdadeiros problemas € uma funcao
vital que supbe um modo de acdo recorrente que ndo pode existir numa maquina: a
recorréncia do devir sobre o presente, do virtual sobre o atual. N&o existe verdadeiro virtual
para uma méquina; a maquina ndo pode reformar suas formas para resolver um problema’?*?,
A maquina é vista como uma realidade técnica individuada aberta as relagbes dos seus
elementos e dos elementos do conjunto em que esta inserindo, precisando do humano para
realizar as trocas interindividuais. O artista brasileiro André Parente, na instalacao interativa
“Figuras na Paisagem” (2005) (Figura 36), utiliza um dispositivo imersivo chamado Visorama
que simula um binoculo, com a diferenca de mostrar imagens de paisagens digitalizadas de
fotografias panoramicas, videos e sons. Diversas imagens e sons sdo ativados
simultaneamente, permitindo a coexisténcia de espacos e tempos diversos. Pode-se dizer que
o Visorama é uma maquina que produz informacbes nas paisagens, ndao no sentido que
transmite dados sobre locais conhecidos; mas, que produz deslocamentos nos espectadores ao
navegarem e compartilharem espacos e tempos simultaneos, sendo disparadores para novas

individuacoes.

Apontar outra maneira de compreensdo sobre o conceito de informagdo torna-se
precioso, uma vez que este é usualmente colocado em termos de dados ja individuados, de
dados transmitidos e ndo no sentido de uma disparacao dentro de um sistema meta-estavel que
provoca certa individuacdo. “A informacgédo é a formula da individuagdo, formula que nao
pode preexistir a esta individuacdo™®*®. A informacdo ndo passa de um meio a outro, de uma
dentro para um fora; ela € 0 movimento da individuacdo que, em transducgéo, transforma tanto

0 que propaga quanto o que é propagado. Simondon expde que “a no¢do de forma deve ser

20 SIMONDON, Gilbert. EI modo de existencia de los objetos técnicos. Buenos Aires: Prometeo Libros, 2007,
p. 158.

1 SIMONDON, Gilbert. Du mode d’existence des objects techniques. Paris: Editions Aubier, 1989, p. 160.

2 Ipidem, p.161.

23 SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
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substituida pela de informac&o”?*, forma referida como estatica entendida a partir da Teoria
da Forma. “Forma nao é uma entidade necessariamente definida a priori, como ela é na Teoria
da Gestalt; ela é formada, desestabilizada e reformada através do proprio fluxo de
informac&o™®*. A informagao pressupde um equilibrio meta-estavel, um equilibrio que se dé&
justamente pela diferenca entre os meios, ocorrendo significagdes dadas pela experiéncia.“Ela
supde tensdo de um sistema de ser; s6 pode ser inerente a uma problematica; a informacao é
aquilo por intermédio de que a incompatibilidade do sistema ndo resolvido devem dimenséo
organizadora na resolucéo; a informacao supde uma mudanca de fase de um sistema, porque
ela pressup6e um primeiro estado pré-individual que se individua conforme a organizacgéo
descoberta”®®. Poder-se-ia “dizer que a informacéo é sempre no presente, atual, porque ela é
o sentido segundo o qual um sistema se individua”®’. Substituindo a forma dada pela
informag&o, Simondon nos langa ao pré-individual, plano onde habitam os devires: nossos
elementos para se associarem, nossos tantos outros, nossa multiddo, nossos personagens que

aguardam cenas para atuar.

Considerando a informagdo como disparacdo do sistema para novas individuagdes,
pode-se pensar que o funcdo da arte é produzir informacgdes, é causar estranhamentos para que
novas individuagbes possam ser geradas. A arte trabalha com matéria-forma-energia no
sentido de produzir informagdes no sistema obra-humano-meio, de produzir desacomodagdes.
“Os sistemas em questdo sdo caracterizados pelos estados de desacomodacgdo que surgem
quando a informagéo alcanca um estado critico. Isto significa que em algum estado crucial a
configuragdo geral do sistema é afetada, e ele é remodelado para um novo estado.
Desacomodocdo é entdo inerentemente diferente da nocdo de degradacdo que designa

processos de decadéncia™?®.

Concebe-se, pois, 0 corpo ndo como uma forma dada, todavia
como informagdo. O corpo-informacdo, ndo corpo substancia, € um corpo sempre se
resolvendo em um sistema meta-estavel, um corpo problematico e ndo uma unidade, sendo o

problematico ontogénico ao ser. N&o é o ser que resolve os problemas, todavia o problematico

Concreto. Sdo Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p.110.

2% Ipidem, p. 115.

° MONGINI, Claudia. Sign and Information: On Anestis Logotheti’s Graphical Notations. In: ZEPKE,

Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art. Edinburgh: Edinburgh University Press,
2010, p. 235.

2% SIMONDON, Gilbert. A Génese do Individuo. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. Sdo Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p.110.

7 |bidem.

258 MONGINI, Claudia. Sign and Information: On Anestis Logotheti’s Graphical Notations. In: ZEPKE,
Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art. Edinburgh: Edinburgh University Press,
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que gera o ser, isto é, o ser é uma resolucdo momentanea do problematico. O corpo-
informacdo se constitui na acdo e ndo numa substancia a priori, sendo atividade de relagéo e
anterior a propria substancia. O sangue do corpo-informacdo é a transducdo que circula por
todo o corpo, comunicando e modificando todos os 6rgdos. O corpo € mediagdo constante,

comunicacdo interativa em si e entre relacfes intrinsecas e extrinsecas.

- interatividade como ressonancia interna

Quando ha producdo de informacdo em um sistema, ha interatividade. Afirma-se que a
interatividade ndo se encontra na acdo de um corpo fechado sobre outro, como apertar botdes,
colocar oculos para alterar a percepcao, fazer uma acao e esperar uma resposta, e sim, quando
h& alguma forma de transformagfes na obra e/ou nos espectadores. A interatividade ocorre
entre corpos em atividade relacional em sistemas meta-estaveis, uma vez que ela, aqui, € vista
como ressonancia interna de um sistema . E a relacdo em si e ndo em relagdo a algo. Os
individuos vivos ndo séo termos de uma relacdo, mas, como diz Simondon, sdo teatro e agente
de uma relagdo em uma comunicacdo interativa em que ndo estd em relacdo nem consigo
mesmo nem com outra realidade, ja que ele “é ser da relacdo, e ndo ser na relacdo, pois a

relagdo é operagdo intensa, centro ativo”>>®.

A mais sutil e mistica relacdo é aquela de “compaixdo” entre homem e as estrelas. Na ordem cosmologia
chinesa, coisas que pertencem a mesma classe afectam umas as outras. O processo, entretanto, ndo é um de
causalidade mecénica mas de “ressonancia”.

YI-FU TUAN, 1987, 96.

“Entdo o inicio de informacdo ndo produz um resultado quantitativo bem-definido, mas gera
processos de ressonancia interna dentro do sistema de recepcdo. Ele constitui um fluxo de
comunicagdes sutis entre estruturas de graus diferentes, produzindo uma renovagao continua
dos seus padrdes organizacionais™?®°. Ocorrem ressonancias internas dentro do sistema obra-

humano-meio, sendo que as comunicagdes entre os individuos ocorrem de modo transdutivo,

2010, p. 236.

9 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacién a
la luz de las nociones de forma y de informacion. Tradugéo Ernesto Hernandez B.
Universitaires de France, 1964, 38.

%9 MONGINI, Claudia. Sign and Information: On Anestis Logotheti’s Graphical
Notations. In: ZEPKE, Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art.
Edinburgh: Edinburgh University Press, 2010, 236.
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alterando todo o sistema. Quando falamos no encontro dos corpos, primeiramente, ocorre um
processo de composi¢do dos corpos e entre 0s corpos, sendo que ndo é um corpo-bloco-
fechado que compde e sim um corpo-multiplicidade-aberto, tornando-se algo, que encontra
ressonancia na multiplicidade de outros corpos em um sistema dindmico. Ainda, o corpo é
Visto com seus espacos entre corpos, com o seu fundo pré-individual que é compartilhado
com outros corpos, que por sua vez ndo se findam nas paredes das salas. As membranas,
paredes das salas, peles, servem de passagens para as dindmicas intrinsecas e extrinsecas, mas
também servem de protecdo do sistema para que se produzam as ressonancias internas.
Deleuze coloca que “o0 acontecimento € submetido a uma dupla causalidade, remetendo de um
lado as misturas de corpos que sdo a sua causa, de outro lado, a outros acontecimentos que
s30 a sua quase-causa”?®; Espinosa coloca que o corpo se constitui quando uma certa relacéo
composta e complexa de movimento e repouso se mantéem através das trocas entre as partes
desse corpo; e Simondon afirma que “o verdadeiro principio de individuacdo é a génese

112621 n3o

mesma operando-se, quer dizer o sistema em devir, enquanto a energia se atualiza
existe antes de se produzir e “é Unica maneira em que se estabelece a ressonancia interna

desta matéria tomando forma’?®,

O regime de ressonancia aparece distinto entre a
individuacdo fisica e a vital: o individuo fisico recebe informagdes de uma sé vez e limita-se
a uma singularidade inicial no seu corpo; o vivente fica recebendo informacdes,
continuamente, abrindo-se as diversas singularidades que aumentam no contato do interior e
do exterior. A interatividade como ressonancia interna de um sistema se da no encontro de
conveniéncias dos corpos espinosianos, nas trocas de fases da individuacdo para evitar a
degradacéo do sistema em Simondon, na mutabilidade do corpo molecular na dissolu¢do do

corpo sem 6rgéos deleuziano.

A obra de arte ndo € uma coisa dada aqui e agora, & uma dindmica dos seus caracteres
de consisténcia e de convergéncia de sua génese; o que faz ela se tornar o que é e ndo outra
coisa. Ela consiste em uma unidade de devir que se concretiza em cada etapa e ndo anterior a
ela. “Como numa linha filogenética, um estado definido de evolugéo contém em si estruturas
e esquemas dinamicos que séo o principio de uma evolucdo de formas. O ser técnico evolui

por convergéncia e adaptacdo a si; ele se unifica interiormente segundo um principio de

%1 DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1969, p. 97.
2 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de 14s
nociones de forma y de informacidn. Tradugdo Ernesto Hernandez B. Universitaires de France, 1964, p. 25.
263 i

Ibidem.
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ressonancia interna”?*. O principio deste progresso encontra-se, portanto, na maneira pela
qual o objeto se causa e se condiciona a si proprio, no seu funcionamento e nas reacdes de

seu funcionamento sobre a utilizagao.

Portanto, considerando a interatividade como producdo de informacdo que provoca
novas individuagOes, ela implica em processos de invengdo. A invengdo pensada dentro do
processo de individuacdo é uma acdo do futuro no presente. Como se sabe, a obra de arte ndo
€ uma consseguénciada soma dos elementos dados a priori, tudo ocorre no momento da
composicdo. Todavia, ainda se observa certa tendéncia de se pensar que algo do passado
produz a obra do presente, como uma ideia do artista empregada em certa tecnologia, uma
linearidade causa-efeito, passado-presente. Contudo, coloca-se, aqui, outra abordagem sobre o
tempo na producdo da obra de arte em que o futuro se encaminha para o presente, algo que so
pode vir a ser quando se torna realidade no encontro entre dois ou mais fatores no momento

presente.
Somente quando a

invencdo do modo do fazer
O instante do ato ndo é renovavel. Ele existe por si proprio: o repetir e lhe é simultanea ao fazer é que

dar uma outra significagdo. se dio as condicBes para

Ele ndo contém qualquer trago da percepgéo passada. formacdo  qualquer: a

E um outro momento em que ele se desenrola, ele ja é uma coisa em si. formagdo onde inventar a
S0 o instante do ato é a unica realidade viva em n6s mesmos. propria regra no ato que,

Tomar consciéncia ja € ser no passado. A percepgéo bruta do ato € o futuro realizando e fazendo, ja a

de se fazer. implica. Com efeito, o
O passado e o futuro estéo implicados no presente-agora do ato. modo de fazer que se
CLARK, 1986/87, p. 109. procura inventar €, ao

mesmo tempo, 0 Unico
“O momento da invengdo € quando dois conjuntos de  modo em que o que se deve
poténcias conectam juntos, copulando em um Unico sistema fazer pode ser feito e o
modo como se deve fazer.
PAREYSON, 1993, p. 60.

continuo”... “Um novo “regime de funcionamento” que, de
repente, saltou para a existéncia”*®. Algo novo, da ordem da
invencdo, se cria, um sistema continuo que se auto-mantém através das diferencas. Ao se
escutar o som e ver as imagens, em “CoRPosAsSoclaDos” , algo surge que ndo € nem mais o
som e nem mais as imagens, mas algo novo que se produz no entre som e imagem, N0 meio

associado que cria um sistema indissollvel e meta-estavel. Som + imagem + espago +

**|hidem, p.20.
85 MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert
Simondon. In: Parrhesia, n. 7, 2009, 36-45, p. 39.
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espectador + + +, ndo é a obra, pois algo da ordem da invencao se produz, sendo poténcias do
futuro que podem, ou ndo, se atualizarem no presente. Ha uma disparacdo de algo que néo
existia nos elementos no passado, que é trazido do futuro, isto €, informacdo ou

singularidades da obra. Ndo ha uma causa no passado®®®

e sim uma disparacdo de algo no
presente que pode vir a ter novas qualidades na operacdo. Assim, a causa se da dentro da
propria operacdo quando os elementos existentes se misturam, entrando numa relacdo
dindmica. A mistura ndo esta anterior ao encontro dos elementos heterogéneos e 0s proprios
elementos ndo sdo os mesmos antes e durante a mistura, deste modo, ndo podendo ser
encontrado no passado. “Se a poténcia ndo estava efetivamente no passado, existe somente

12267

um lugar de onde ela pode vir: do futuro”*, assim “invengdo € trazer para a operacao

presente as futuras funcbes que potencializam o presente por uma conducdo energética no

novo”?*® em uma causalidade recursiva de uma agéo do futuro no presente.

O artista traz os elementos, mas 0 modo como eles védo se auto-condicionar formando
um sistema depende da poténcia dos elementos se comporem formando corpo, enfim,
dependo do que pode um corpo. N&o se sabe 0 que pode um corpo antes de ocorrer 0
encontro, pois 0 “corpo é surpreendente”, como ja disse Espinosa. Pode-se falar de elementos
ou corpos, dependendo da escala de analise. O artista tem uma ideia sobre os possiveis dos
elementos e uma intuicdo sobre suas poténcias, todavia, somente a causalidade recorrente
entre os elementos e suas potencializacbes podem produzia a invencdo. O artista € um
mediador que contribui com seus préprios elementos nesse sistema, ndo mais um sujeito-autor

individual com sua intencao.

O estado de invencdo é profundamente solitario, mas ele é profundamente coletivo.
OITICICA, 2009, p. 234.

“A nova poténcia encontrada se expressa como uma “solidariedade operatéria” entre 0s
elementos através da disparidade de seus campos”®. Literalmente, é um processo inventivo,
ja que nem os elementos permanecem 0s mesmos, ganhando uma nova dimensdo de

existéncia de suas diversidades, isto €, ndo uma soma de partes, mas a inven¢do de um novo

66 Esclarece-se que o passado referido diz respeito a um tempo cronolégico linear, diferente de um passado
bergsoniamo em que o passado é um reservatdrio do tempo em que coexiste passado/presente/futuro.

%7 MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert Simondon. In: Parrhesia,

n. 7, 2009, 36-45, p. 40.

2%8 |hidem.

2% |hidem.
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todo que modifica as proprias partes. A invencdo ocorre em uma operacao auto-solidaria em
que o efeito futuro toma lugar. “Potencialidades rompem o lugar, permitindo um novo regime
de funcionamento, antecipatoriamente Gtil para o futuro, de cuja propria acdo de volta elas

efetivamente voltam ao ser”?’°. Ha relagées dindmicas em constante alteracéo.

A sucessdo de obras é para fazer inteligivel o que eu sou, eu passo a me conhecer, através do que eu fago, na
realidade eu ndo sei 0 que sou, porque se é invengdo, eu ndo posso saber... se eu ja soubesse 0 que seriam essas
coisas, elas ja ndo seriam mais invencao, se elas sdo invencdo, elas, a existéncia delas, é que me possibilita a
concretizacdo da invencgdo, de modo que ela é infinita nesse ponto de vista.

OITICICA, 2009, p. 239.

S&80 séries heterogenéas de elementos que constroem uma invengdo ... ndo existe ideia
concretizante. Uma concretizagdo que traz a invencdo para a vida, a  separada do
objeto, nunca

concretizacdo da obra é sua propria invencdo. O esquema de
L ] ] ] existiu, o que
concretizagdo é a multifuncionalidade do elemento. “O esquema de

1271

existe é a

concretizagdo é imanente ao devir matéria”'" e ao acontecimento de

invengdo... ndo ha
tornar-se forma, “a tecnicidade do objeto técnico é sempre imanente a  mais possibilidade

um acontecimento material de tomar-forma”?’%. A vida é um tomar- de existir estilo,

. . « ., T ~ ~ ou a possibilidade
forma, construir(se) paisagens. “O vivo € uma individuagao que ndo tem p

de existir uma

escolha, somente continuar sua prépria invencdo, ou encarar a P de

H X ”273 H H X H ~ H X
dissolugao™™. Ainda, sobre a invencao, Nietzsche ople invencdo e gy nrecsao

origem. Para ele, ndo existe uma realidade pre-existente, ja que todo unilateral como

fazer humano é invencdo de si e do mundo. Conforme Foucault: “A  seja a pintura, a

. o . . ) escultura
invencdo - Erfindung - para Nietzsche €, por um lado, uma ruptura, por

departamentalizad

outro, algo que possui um pegueno comeco, baixo, mesquinho, ] ]
g q p p q Q q a... SO existe o

inconfessavel. Este € o ponto crucial da Erfindung. Foi por obscuras  grange mundo da

relagbes de poder que a poesia foi inventada. Foi igualmente por puras invencéo...

obscuras relagdes de poder que a religido foi inventada [..] o OITICICA, 2009,
: . . " ) x . 221.

conhecimento foi portanto inventado™?’. Nada é natural, nem a relagio P

entre 0 conhecimento e as coisas. Existe ai, para Nietzsche, uma luta,

1% MASSUMI, Brian. “Technical Mentality” revisited: Brian Massumi on Gilbert Simondon. In: Parrhesia,
n. 7, 2009, 36-45, p. 41.

2! 1bidem.

2 Ipidem, p. 42.

27 |bidem.

2EQUCAULT, Michel. A verdade e as formas juridicas. Rio de Janeiro: Nau, 1996, p. 16.
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uma relacdo de poder. Nao é natural a natureza ser conhecida, € uma invencdo humana
conhecer a natureza. Nietzsche busca desnaturalizar a esséncia dos objetos, questiona 0 apego
as origens, as rememoracdes e linearidades. Procura-se reconstituir, através de uma historia
genealdgica, as condi¢des de surgimento, as transformacdes, os deslocamentos de sentido dos
valores; os porqués de alguns fatos e obras ganharem legitimagdo e outros ndo. Nietzsche
move seu pensamento no sentido de destruir a vontade de verdade. Para ele, ndo existe

verdade, mas invencao de verdades.

A arte s6 pode ser um estado de invencdo, s6 pode ser uma férmula de experimentalidade, uma forma de
atividade...
OITICICA, 2009, p. 241.

Entretanto, na atualidade, procura-se ter um certo cuidado sobre a exigéncia de invencao.
Denise Sant’Anna coloca que o homem contemporaneo alem de fazer melhor do que Deus,
ele pode inventar o que Deus ndo inventa (transgénicos, genética). O ser € multiplo e lhe ¢é
exigido um inventar permanente. A fragilidade do sistema atual esta em que ndo se pode parar
de inventar, quem néo inventa é descartado. De acordo com a autora, passamos do homem-
maquina que nao podia parar de produzir, para 0 homem-informacdo que ndo cessa de
inventar. Entretanto sem tempo de gestacéo, apresenta uma invencao destruida antes de nascer
e aborta o descartavel. Vive-se em um fio da navalha em que a invencdo, a ruptura, a

destruicdo do sistema que seriam linhas de fuga se tornam elementos de controle.

Para Hélio Qiticica, 0 que importava era “declanchar estados de invencéo”, palavras dele. Nada a ver com o
cultivo de habitos criados em cativeiros criativos, ao contrario, € inventar estados de si que deshordam de um
destino pessoal. Invenc&o é intervencao na existéncia movido por uma profunda necessidade. E construir uma
“camara de ecos”, que ressoe 0 vivo e vocé junto. Inventar ndo é colorir o mundo, mas corar-se de mundos.
PRECIOSA, 2010, p. 75.

32 -FASRGERS

O corpo move, a paisagem move. Nao se adentra na paisagem, todavia, é a paisagem
que se adentra em nos, como ja falou Cézanne (Figura 37). A paisagem se transforma em cada
passo, em cada movimento do olhar, em cada som emitido, em cada palavra pronunciada, em
cada memoria atualizada. Efémera, ela se constroi e se desfaz, foge do controle humano se

sucedendo em fluxo. Pensa-se que se tem controle sobre a paisagem, que se é autor de
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paisagens. Mero engano, as paisagens sdo derivacGes dos corpos e de seus meios associados;
criadas, primeiramente, pelos afectos e perceptos dos corpos e, posteriormente, pelas
sucessdes de ideias que despertam na alma, ou, ainda, pelas informagbes em fluxo. A
paisagem estd sempre parindo o sujeito que, pretensiosamente, se diz seu proprietario. Nao
que ela exista a priori do sujeito, ao contrario, ela se produz no momento do encontro corpo e
meio via alguma tecnologia que a intermedie, onde "o homem ausente, mas inteiro na
paisagem”. Ela é sempre producdo artificial, sendo natural, construida por tecnologias do
olhar, do andar, do desenhar, do fotografar. Pode-se dizer que a paisagem fala dos niveis de
interatividade entre corpo e meio, uma vez que ela surge posteriormente as misturas dos
corpos, as atracbes que provocam incorporacbes via tecnologias. A paisagem €,
essencialmente, relacional e se compde em nivel das tecnicidades, ou seja, 0 modo como as
séries de heterogéneos elementos se organizam produzem tecnicidades, e 0 modo como as
diversas tecnicidades se expressam criam paisagens. Movimentos distintos de misturar-se ao
meio, de atrair-se pelos corpos, de incorporar mundos, e, finalmente, de perceber(se) corpo e

meio associados em certa paisagem.

No fim do mundo de tudo
Ha grandes montes que tem
Ainda alem para alem —

Um grande alem mago e mudo.

Sé&o paisagens escondidas
Que séo o que a alma quer,
Ali ser, ali viver

Vale por vidas e vidas.

Todos nos, que aqui cansamos
A alma com a negar,
Nesse momento de sonhar

Ali somos, ali stamos

Mas, depois, volvidos onde
Ha s6 a vida que ha
Vemos que ante nds esta

Sé o que vela e que esconde.

S6 dormindo os horizontes
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Se alargam e ha visao
Dos montes que ao fundo estéo

E o saber do alem dos montes.

PESSOA, 1997, p. 176.

Assim, fala-se em uma vida que ambiciona paisagens e ndo propriedades, que
permanece na efemeridade das paisagens. Uma vida que concerne ndo somente em ter ideias,
mas em construir paisagens para que as ideias funcionem, como Deleuze nos lembra. Efémera
e volatil, a paisagem se forma a partir de impressdes estéticas. Alids, os impressionistas ja
haviam registrado as impressfes das paisagens, mostrando que elas se constroem no ato de
olhar. A impressdo estética esta presente nos pequenos signos de agenciamento mundo e
sujeito na criagcdo implicando no sentimento da perfeicdo completa de um ato, que junta
objetividade e subjetividade, um ponto notavel da realidade vivida que Ihe insere no mundo.
Ela une fundo e figura, sujeito e mundo em um meio associado. Um objeto tecno-estético néo
é apenas contemplacéo; ele traz em si a acdo. “Toda producdo parte de uma impressédo, porque
apenas ela retine em si 0 acaso do encontro e a necessidade do efeito, violéncia que ela nos faz
sofrer”?’>. O pensamento estético “nunca pertence a um dominio limitado ou de uma espécie

2276 e de

particular, sendo somente a uma tendéncia; é ele que mantém a funcdo de totalidade
unidade entre as diversas fases pensamento. “A obra de arte é equivalente ao pensamento
magico, porque volta a encontrar, a partir de uma situacdo dada, e segundo uma relacao
analogica estrutural e qualitativa, uma continuidade universalizadora em relagdo com as

demais situacdes e realidades possiveis™’".

De fato, a obra de arte sobretudo mantém, e preserva, a capacidade de experimentar a impressdo estética, como a
linguagem mantém a capacidade de pensar sem ser, contudo, pensamento
Simondon, 2007, p. 198.

A experiéncia estética ndo se limita a uma obra acabada, sendo um exercicio do pensamento
de se voltar ao plano magico e buscar sua realizacdo em outros dominios posteriores a fase da
acao técnica em direcdo a unidade. A obra se torna um ponto destacavel de uma rede maior,

um ato que se “converte em um ponto destacavel da rede da vida humana inserida no mundo;

*"® DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1987, p.
147.

" SIMONDON, Gilbert. EI modo de existencia de los objetos técnicos. Buenos Aires:
Prometeo Libros, 2007, p. 197.
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deste ponto destacavel aos demais se cria um parentesco superior que reconstitui um analogo
da rede magica do universo”?’®. Assim, “o caracter estético de um ato ou de uma coisa é sua
funcdo de totalidade, sua existéncia, tanto objetiva como subjetiva, como ponto destacavel.
Ocorre uma reticulagdo dos pensamentos que estavam separados, “a obra de arte refaz um

universo reticular, a0 menos para a percepgao”>’®.

Explicitamente na gravura, a impressdo estética perpassa artista e artesdo. Ela € um
encontro entre 0 mundo e 0s gestos do artista que experimenta a impressao estetica. Ela esta
inscrita no atelier de gravura, na oficina do artesdo com seus instrumentos e ferramentas, nos
cheiros dos acidos, solventes e tintas, na for¢a do gesto, nos contéagios e intencGes do artista,
na matriz que se apresenta como corpo ativo, na imagem gravada que surge da matéria bruta,

no papel que revela a realidade inversa.

As paisagens mentais ndo mudam de qualquer maneira através das eras; foi necessario que uma montanha se
erguesse aqui ou que um rio passasse por ali, ainda recentemente, para que o solo, agora seco e plano, tivesse tal
aspecto, tal textura.

DELEUZE, 1992, P. 77.

A paisagem vé. Em geral, qual o grande escritor que ndo soube criar esses seres de sensagdo que conservam em
si a hora de um dia, o grau do calor de um momento (as colinas de Faulkner, a estepe de Tolstoi ou a de
Tchekov)?

O percepto é a paisagem anterior ao homem, na auséncia do homem.

DELEUZE, 1992, 219.

A alteracdo perceptiva do sistema, a intensidade da relagio corpo e plano de
imanéncia, as relacdes matéria e forma, chama-se, aqui, de paisagem. A paisagem ndo € o
territorio em si, refere-se aos niveis de composic¢do do territorio, aos graus de intensidade
vivenciados no territorio, aos seus diversos agenciamentos possiveis, aos encontros
pertinentes nos modos de habita-lo, ao entre dos corpos (des)(re)territorializados. Fala-se em
agenciamentos territoriais, o territorio se constitui em acdes, entretanto, salienta-se que ha
distintos graus de intensidades das acdes e, logo, das percepcdes. O territorio € formado por

meios e ritmos; 0s meios, por acdes, percepcdes e energias que tem como efeito paisagens.

2" Ibidem, p. 198.

"8 SIMONDON, Gilbert. EI modo de existencia de los objetos técnicos. Buenos Aires: Prometeo Libros,
2007, p. 198.

2" bidem, p. 198.
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“Entdo, 0 que se vé ndo sdo as coisas, isoladas, mas o elo entre elas, ou seja, uma
paisagem”?%°. Os corpos pertencem aos meios associados, sendo que o grau que se encontram
interligados sdo as paisagens. A paisagem é o grau de intensidade que se tem com o0 meio. A
paisagem € viva e ndo representativa. Com o conceito de paisagem, busca-se, aqui, fazer uma
critica em relacéo a divisdo entre cultura e natureza, como se a paisagem vista, representada e
habitada dissesse respeito a mimese da natureza, e, nesse sentido, ficando naturalizada e nao

vista como mutavel e subjetivada.

A questdo é que o “natural” e o “cultural” alimentam-se reciprocamente. Eles se revezam entre si de tal forma
que a disting&o nfo pode ser mantida em nenhum sentido. E necessério teorizar uma nature-culture continuum.
MASSUMI, 2002, p. 11.

A paisagem também diz respeito a cultura, j& que “a paisagem é justamente a apresentacdo
culturalmente instituida dessa natureza que me envolve™?!. Assim, coloca-se que inexiste
distingdo entre cultura e natureza na paisagem, muito menos, entre corpo e maquina
(tecnologia), forma e matéria, artificial e natural, uma vez que se adota uma visao
construcionista resultante de uma vis&o sisttmica de comunicagéo calcada em um equilibrio

meta-estavel de elementos heterogéneos.

- panorama e o fascinio pelo ilusionismo

Nesta investigacdo sobre a paisagem, percorre-se determinado trajeto da historia da
paisagem, em distintos niveis: da paisagem panorama vinculada as representacfes miméticas
na busca de um ilusionismo, calcadas em uma visdo de separacdo cultura e natureza pelo
recorte da moldura na constru¢cdo de uma perspectiva racionalista, e presa as producoes
tecnoldgicas restritas a programas fechados; até a paisagem simulacro onde produz-se
multiplicidades de paisagens em simulacros, onde a representacdo torna-se presentificacéo e
experiéncia, onde se da a (des)construcdo dos corpos da obra, do humano e da maquina,
abertos a interatividade do sistema. A paisagem-panorama diferencia-se da paisagem-
simulacro também quanto ao movimento. Enquanto a primeira se detétm no
“posicionamento”, no local definindo o corpo, no deslocamento do corpo; a segunda se define

pelo movimento da experiéncia, do corpo em transformacdo. “Quando o corpo estd em

8 CAUQUELIN, Anne. A invencdo da paisagem. S&o Paulo: Martins, 2007, p. 85.
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movimento, ele ndo coincide com ele proprio. Ele coincide com sua propria transicao: sua

"282 3 sua matéria em transformacéo, ao “real-material-mas-incorporal”®® do

propria variagdo
corpo, como energia para a matéria. O movimento ndo € uma sucessdo de posi¢cbes em um
espaco extensivo, mas um espaco intensivo e indecomponivel com uma unidade dindmica
com continuidade de movimento. Sempre ha construgdo de paisagens, contudo, de modos
distintos: algumas na representacdo, calcada na mimese, e outras imanentes, construtoras de
simulacros. Mesmo apresentando-se as paisagens como distintas, esclarece-se que ambas
estdo presentes em graus diferenciados; mesmo na mais pura representacédo ilusionista ha uma
potencia do simulacro, bem como o mais alto grau de potencia de uma experiéncia ndo se
sustenta imune as representagcdes cognitivas. Dos panoramas ilusionistas aos simulacros,

investiga-se 0s modos como ambos estdo presentes nas paisagens produzidas pela arte.

Na paisagem-panorama observa-se a divisdo entre cultura e natureza, baseada na
nocao racionalista de perspectiva e no uso da moldura como recorte da natureza. Ela encontra-
se presente tanto nas pinturas romanas, nas pinturas renascentistas, nos panoramas do seculo
XVIII, nos ambientes virtuais, nos games do computador, na arte digital, sempre calcada na
busca de um ilusionismo do espaco. Sao representacbes em que se obtém uma sensacéo de
imersdo via afirmacdo de uma realidade conhecida, uma substituicdo da pintura pela
realidade, da cdpia pelo original platénico. Valorizando apenas uma perspectiva, muitas vezes
é utilizada com um valor de documentério e tendéncioso, como no Império Romano para
glorificar as conquistas das batalhas e manter a unificagcdo do Império; ou nos panoramas, nos
quais Oliver Grau questiona a funcdo representativa da imagem: “como a maioria dos
panoramas de batalha, A batalha de Sedan visava “educar” através de um modelo poderoso,

ndo de pensamento democratico, mas de obediéncia inquestionavel”?*,

No Renascimento, a paisagem surge como um género artistico reconhecido. De acordo
com Gombrich: “O que importa, no momento, € que a pintura de paisagens era percebida
como uma verdadeira descoberta, pois a distingdo entre as paisagens em segundo plano e as

Paisagens, como “uma Arte absoluta e integral”, talvez tenha se tornado um tanto

*#!1hidem, p. 143.

82 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press,
2002, p. 4.

% |bidem, p. 5.

2'GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusdo & imers&o. Sdo Paulo: Editora UNESP: SENAC, 2007, p. 137.
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indistinta”?®®. Tal valorizacdo da paisagem ocorre devido ao anseio de dominio da prépria
paisagem, uma crenga no dominio da natureza, de apropria¢do de uma realidade absoluta via
um racionalismo métrico. Para Anne Cauquelin, “a perspectiva formaliza a realidade e faz
dela uma imagem que sera considerada real: operacdo bem-sucedida para aléem de toda
esperanga, porque permanece oculta, porque ignoramos seu poder, sua propria existéncia, e
acreditamos firmemente perceber, segundo a natureza, aquilo que formalizamos por meio de
um “hébito perceptual” implicitamente”®®®. A paisagem renascentista surge como uma
exigéncia do olhar perspectivo, uma vez que “ela projeta diante de nés um “plano”, uma
forma a qual se cola a percepcdo; vemos em perspectiva, vemos quadros, ndo vemos nem
podemos ver sendo de acordo com as regras articificias estabelecidas em um momento
preciso, aquele no qual, com a perspectiva, nascem a questdo da pintura e a da paisagem™?®’.
A paisagem € um decalque na parede, uma narrativa que fala de um outro, uma visdo
unilateral de uma realidade multipla; presa na moldura, ela corta o real e, ao subtrair o
excedente, o confuso, visa aproximar a ilusdo do dito real idealizado. A paisagem-panorama
acaba afirmando uma crenga que existe uma realidade absoluta que pode ser representada de
modo inquestionavel. Ela, neste momento, € vista apenas como um individuo ja pronto e nao

em sua individuagdo como algo individuante.

A valorizacdo da paisagem renascentista difere-se da roméantica, da impressionista e da
pOs-impressionista: enquanto que na renascentista 0 homem ocupa um papel separado da
paisagem, medindo-a, observando-a e representando-a 0 mais objetivamente possivel; no
romantismo o homem busca uma representacdo subjetivista da paisagem, muitas vezes
bucdlica ao querer transformar a paisagem em algo do humano, ele entra na paisagem como
escape para uma contemplacdo melancdlica; no impressionismo se rompe com 0S contornos
entre figura e paisagem, buscando-se uma certa molecularizacdo da paisagem; e a partir do
poOs-impressionismo 0 homem percebe-se como parte da paisagem, como nas paisagens de
Cézanne ou nas paisagens expressionistas de Schiele e Klimt. Cézanne coloca que ndo se
entra na paisagem, mas € a paisagem que entra no sujeito, diluindo-o; as figuras nao estdo na
paisagem, mas fazem parte da estrutura da propria paisagem. Deve-se considerar que temos
uma certa exigéncia de paisagem, como coloca Cauquelin: “Abro minha janela e espero ver a

paisagem — qualquer uma, mas sempre uma paisagem. Ela me salta aos olhos em sua forma

% GOMBRICH, E.H. Norma e Forma: estudos sobre a arte da renascenca. Sdo Paulo: Ed. Martins fontes,
1990, p. 142.
% CAUQUELIN, Anne. A invencdo da paisagem. Sao Paulo: Martins, 2007, p. 114.
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completa, perfeita. Ela satisfaz plenamente a construcdo da proposi¢do que a envolve e a faz
nascer no exato momento em que a espero”?%. A paisagem se constréi no entre olho e real, na

acao de ver.

O mundo se me olha. Tudo olha para tudo, tudo vive 0 outro; neste deserto, as coisas sabem as coisas.
LISPECTOR

Francisco Varela corrobora com tal ideia: “A realidade ndo é projetada como algo dado: ela é
dependente do sujeito da percep¢édo, ndo porque ele a “constroi” por um capricho, mas porque
o que se considera um mundo relevante é inseparavel da estrutura do percipiente”?. Ocorre
uma dupla construcdo: “compreendo porque vejo, € a medida que vejo, mas sO vejo por meio

e com o auxilio do que compreendo que é preciso ver naquilo que vejo”*®.

Esta acdo de ver renascentista ndo se finda com o final do Renascimento, uma vez que
ela é fundada na busca de um ilusionismo e este vem de momentos anteriores e salta para
épocas posteriores, chegando até a arte digital. Ha um modo de olhar, ou melhor, de
construcdo do olhar baseado no ilusionismo. Neste sentido, talvez, pode-se dizer que o
ilusionismo é um elemento na composi¢do pictorico que salta de época em eépoca,
constituindo individuos e conjuntos distintos referentes a cada época. Oliver Grau salienta a
presenca do ilusionismo no ambientes virtuais dos computadores como um postulado da
imagem tecnoldgica, focando a funcéo representativa das imagens. Ele também nos mostra
semelhancas no papel do artista dos panoramas e da arte digital: o artista, em geral, ndo
executava a pintura, “ele era responsavel pela composicao: selecionar o ponto de vista do
observador de acordo com as diretrizes estabelecidas e imaginar a reconstru¢do mais auténtica

possivel do momento histérico”?".

O artista da arte digital ndo tem necessariamente a
preocupacdo de execucdo da obra, ficando, em muitas situacfes, com o papel hierarquico de
gerenciar uma equipe multidisciplinar. Com certeza, este papel mencionado do artista
multimidia ndo se refere a um modelo geral, ao contrario, a arte digital comporta experiéncias

colaborativas em que a propria autoria torna-se questionavel.

87 Ibidem, p.79.

%% |bidem, p.104.

%9 \JARELA, Francisco. O Reencantamento do Concreto. In: Cadernos de Subjetividade — O Reencantamento do
Concreto. Sdo Paulo: Hucitec/EDUC, 2003, p. 79.

2% CAUQUELIN, Anne. A invencdo da paisagem. S&o Paulo: Martins, 2007, p. 85.

291 GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusio & imersao. Sio Paulo: Editora UNESP: SENAC, 2007, p. 143.
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Nesta direcdo, Lev Manovich®®?

também aponta o ilusionismo como ponto chave dos
novos meios, salientando trés aspectos: 1) paralelo entre o figurativo no computador e o
realismo fotografico; 2) paradoxo que quanto mais dominio das imagens no computador se
tenha, mais forte é o imaginario cinematografico, “a cultura visual do computador &
cinematografica em sua aparéncia, digital em seu plano material e informatica (softwares)
em sua légica™®®; 3) imagens ilusionistas se relacionam com a realidade fisica (angulos de
um objeto) e com a visdo humana (perspectiva linear). Mesmo que o realismo no computador
néo se diferencie de uma fotografia ou de uma obra renascentista, na busca da profundidade, o
ilusionismo na artemidia, segundo Manovich, se individua com algumas distingfes: antes dos
meios informaticos a realidade se centrava no dominio da aparéncia visual, agora a fidelidade
visual € um fator entre outros, sendo a participacdo corporal (audigéo, tato) muito ativa nas
obras digitais; além da representacdo da aparéncia visual, busca-se modelar com realismo a
maneira em que 0s objetos e 0s seres humanos atuam, reagem, Se movem, crescem, pensam e
sentem; as imagens sdo construidas em um hibridismo dos modos mecanicos, analdgicos,
digitais até as imagens sintéticas (como avatares, personagens e mundos tridimensionalmente
“virtuais” em movimento). Os novos meios redefinem os proprios conceitos de representacéo,
ilusdo e simulacdo. Manovich coloca que ha um objetivo que a imagem pelo computador seja
idéntica a fotografica, sendo que as fotografias sintéticas sdo até mais realistas que as
tradicionais. A imagem sintética € o resultado de uma visdo diferente, mais perfeita que a
humana. Segundo ele, se a fotografia tradicional aponta para o passado, a fotografia sintética
aponta para o futuro. No ilusionismo do computador, 0 sujeito ndo € mero espectador, mas
usuario. O monitor estd sempre se alterando entre representacdo e controle pela acdo do
sujeito. A alternancia entre as ilusdes e as interacdes obriga o usuério a trocar entre diferentes
atitudes mentais, entre classes distintas de atividades cognitivas. A iluséo fica subordinada a
acao; a profundidade a superficie; a janela aberta a um universo imaginario subordinado ao

painel de controle.

Nesta direcdo, “[...] o ambiente virtual no qual vocé adentra munido de capacete e
luvas ndo sdo apenas elementos reais do mundo em que vivemos, mas, ainda por cima,

desempenham sua funcéo de aprendizado, assim como outrora a arte pictorica, determinando

292 MANOVICH, Lev. El lenguage de los nuevos meios de comunicaion. Buenos Aires: PAIDOS, 2006.
Ipidem, p. 241.
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entdo um conjunto de valores ordenados em uma visdo, ou seja: uma paisagem’?%*. As
imagens digitais proporcionam a construcdo de uma realidade segunda, sem preocupacéo de
contiguidade e semelhanca; uma realidade que € um calculo mental em imagens estabelecidas
por leis. A visdo perspectiva torna-se uma entre tantas outras. Obras de realidade virtual,
como “Osmose” (1995) (Figura 38) de Charlotte Davies, podem proporciar uma experiéncia
sem contiguidade com o referente real e com outras situacfes espacgo-temporais. “Enquanto
ambientes virtuais anteriores apresentavam portais que resultavam em transicdes abruptas, no
mundo das imagens de Osmose 0 observador vivencia transi¢des osmoticas de uma esfera a
outra, vendo uma esfera esmorecer lentamente antes de se amalgamar a proxima™*®. O
espectador entra em estado de imersividade nas transformagdes daquela paisagem digital,
experimentando sensagdes de leveza, falta de gravidade, movimentos multidirecionais. Em
“Osmose” utiliza-se capacete de realidade virtual, recursos da computacgéo grafica 3D e sons
interativos que sdo explorados sinestesicamente. De fato, os ambientes virtuais oportunizam
vivéncias sinestesicas, mas precisamos nos questionar até que ponto estas experimentagdes
diferenciadas do corpo inserem-no no sistema da obra e o fazem fabricar no seu préprio corpo
outra estrutura, ou se tais vivéncias nos hipnotizam pelo fascinio do ilusionismo e anestesiam

NOSSOS COorpos.

Salienta-se, aqui, que a artemidia com o uso da tecnologia digital ja traz alguns
aspectos de sua especificidade que, entretanto, ndo garante por si mesma uma ruptura ou
abertura aos novos paradigmas; pelo contrario, deve-se ser cauteloso com o deslumbramento
e possibilidades destas tecnologias a fim de distinguir o que realmente elas estdo
potencializando ou se estdo apenas reproduzindo um desejo j& fabricado. Mesmo com as
possibilidades observadas no meio digital, precisa-se fazer algumas ressalvas nas colocac6es
de Manovich para ndo se cair em um otimismo cego quanto as tecnologias digitais. Talvez
uma abordagem sobre a distin¢do entre possibilidades e potencialidades, segundo Deleuze,
seja um aporte esclarecedor. As tecnologias ja trazem inumeras possibilidades de uso para
serem experimentadas, ja previsiveis pelo fabricante; entretanto, por mais previsivel que seja
a maquina, ha potencialidades imanentes no encontro da maquina com o humano que abrem
as invencdes, ao desconhecido. “Possibilidade & uma variagdo implicita em no que a coisa

pode ser dita para ser quando estd sendo o objetivo. Potencialidade é a imanéncia de uma

294 CAUQUELIN, Anne. A invencgéo da paisagem. Sao Paulo: Martins, 2007, p. 16.
2% GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusio a imersao. Sao Paulo: Editora UNESP: SENAC, 2007, p. 222.



150

coisa a sua variacdo indeterminada, em curso”®. Observamos algumas videoinstalacdes
presas as possiblidades da tecnologia em que tornam-se um mostruario de efeitos e
alternativas ja previstas pela maquina e programas ou que utilizam as possibilidades
tecnoldgicas para criarem padrées esperados e sobrecodificados, como o ilusionismo.
Contudo, constatam-se obras que nos lancam a outras dimensfes espago-temporais, aos
virtuais do corpo obra-maquina-humano da contemporaneidade; sdo obras que habitam

paisagens virtuais.

- simulacro e o encontro das dessemelhancas

O conceito de paisagem virtual ndo decorre das tecnologias digitais, como foi dito
anteriormente, o emprego da palavra virtual refere-se ao plano de imanéncia constituido de
singularidades que traz em si formas implicitas e as potencialidades do caos. As paisagens
virtuais buscam um deslizamento, um escape das paisagens da representacdo, mesmo antes
das tecnologias digitais aparecerem. Em Cézanne e Monet j4 percorremos as paisagens
virtuais que fundem observador e imagem, como nos tripticos de Monet “iris, Choro,
Agapantos e Nuvens” (1915 e 1917). N&o se trata de definir caracteristicas espaciais,

ACNICoS; ) [ . nta- r
resultados  tecnicos; Ele (Monet) os forca a sair de uma distancia atenta-se para 0S

movimentos de interna segura, confunde a perspectiva, as formas ~ COnstituicao do espaco e

os efeitos de sua e as cores das imagens homogéneas, obscurece a  COMPOSicao, isto é, suas

paisagens. O intuito visdo familiar, préxima e distante, e 0s encoraja a de ver a constituicdo da

deslizar na exclusividade de uma paisagem

paisagem nada mais é do que almejar ir além

aquatica. A sintese entre meio ambiente natural e

do visivel, das . « .. formas  estabelecidas,
impressdo mental coloca o observador na posicéo

captando o invisivel g visio de um passaro, que supera as leis da dueé @  habita, 0
imperceptivel que  gravidade no espago imagético; em certo sentido,  exige o deslocamento da
percepcao, trata-se de uma desincorporacao. propondo, a partir de

L " GRAU, Oliver, 2007, p.168.
principios esteticos,

fendas para modos de
subjetivacdo abertos aos devires cognitivos e
subjetivos, antes do que atrelados em preferéncias identitarias representacionistas. O sujeito
ndo se compde em uma relagédo figura e fundo com a paisagem, mas constitui-se como puro

efeito da prépria paisagem, produto e produtor de atualizacdes de sua imanéncia.

2% MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke
University Press, 2002, p. 9.
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A paisagem virtual ndo se consolida por um recorte fisico; ela se da a partir das
proposicdes do espaco geografico, dos encontros e desencontros que se efetuam, dos
agenciamentos entre corpos, trajetos, ritmos, suores, odores, sons, forcas. Distinguir as
caracteristicas de uma paisagem nao é suficiente para conhecé-la. Torna-se necessario focar
0s modos como estes elementos se conectam, ja que eles falam com maior eloqiiéncia. Assim,
“[...] ndo nos interessamos pelas caracteristicas; interessamo-nos pelos modos de expansao, de

propagacdo, de ocupacdo, de contagio, de povoamento”?®’

, J& que as caracteristicas séo
sempre definidas por um olhar congelado sobre uma certa composi¢édo que, entretanto, ndo se
congela. Poder-se-ia dizer, caracteristicas definidas por um habito do olhar que marca

repetidamente 0 mesmo decurso. Todavia, ao sair deste olhar viciado, ha uma dinamica de

duplo  sentido na construgéo da paisagem:
a mutabilidade tanto de seus elementos como
também do deslocamento do lugar

de quem os observa. Os elementos estdo

As arvores ndo permitem ver o bosque, e
presentes na paisagem; gracas a isto € que o bosque existe. A misso sdo, contudo, percebidos

de formas das arvores patentes é fazer latentes as  diferenciadas. A

demais, e s6 quando nos damos perfeita conta

paisagem,  objetivada em nossa memoria, Se

de que a passagem visivel esta ocultando

constitui  por marcas _ N subjetivadas
outras palsagens Invisivels, € que nos

principalmente no plano de nosso inconsciente.

sentimos dentro de um bosque... Pois o
Vivencia-se Uma  profundo necessita de uma superficie atras da ~ €Xperiéncia estética, ao

mesmo tempo objetiva  qual esconder-se, precisa da superficie ou e subjetiva, de
construcdo de mundos aparéncia para ser o profundo, de algo sobre
0 qué se estenda e que ela intercepte.

ORTEGAY GASSET, 1967, p. 69 e 71.

Portanto, 0S diversos modos como 0s
elementos da paisagem se conectam na
percepcdo dos sujeitos constituem 0s trajetos
como experiéncias vividas, ultrapassando o

plano das estruturas espaco-temporais vigentes. “Os espagos Sd0 mutaveis em suas
composic¢des dependendo das contingéncias. Ha um engano quando aceitamos que 0s trajetos

estdo dados, que os seguimos de forma indiferente, que ndo somos atingidos e que néo

P'DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platos — capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Ed.34, 1997a, p.
20.



152

criamos novos trajetos sobre 0s mesmos”?®®, Os trajetos determinam e sdo determinados por
subjetividades, ou seja, “o trajeto se confunde ndo s6 com a subjetividade dos que percorrem
um meio, mas com a subjetividade do proprio meio, uma vez que este se reflete naqueles que
o percorrem”®®®. Os trajetos que percorremos nas paisagens ndo s&o os mesmos, ainda que
estejam sobre 0 mesmo caminho. A luz que nele incide, os odores que o impregnam, o
cansago dos corpos, as alegrias e tristezas do dia, a pressa de chegar ou de sair, alteram a
percepcao do proprio caminho. As vontades e necessidades dos trajetos, e de quem por eles
circulam, vao mapeando a paisagem em sua multiplicidade. Nunca desvelamos a poténcia
total dos trajetos, nunca damos o passo no mesmo lugar: o ritmo se diferencia, a distancia, o
local dentro do proprio trajeto. Todos passamos basicamente pelos mesmos caminhos, mas
marcamos e somos marcados de maneiras diferenciadas. As pequenas diferencas ndo sao
aleatdrias; sdo, todavia, possibilidades impressas em cada trajeto. Constantemente se
descobrem novos esconderijos, caminhos que provocam encontros ou desencontros
inusitados, habitacGes antes desativadas, outros arranjos se formam novos percursos. Os
trajetos sdo de natureza imprevisivel, constroem-se nas tensdes do caminhar. Eles nem sempre
estdo sob nossos pés. Eles pesam sobre nossas cabecas, tangenciam nossos membros,
atravessam nossos corpos. Transitamos por multiplicidades de espagos/tempos que
inventamos nos proprios trajetos. Atravées das obras, pode-se pensar relagdes de composicao a
partir de um paradigma ético-estético, ja que consiste em criar estratégias de producdo de
conhecimento em que coexistem o0 ser, 0 tempo e 0 espaco, formados no mesmo processo e
produzindo modos de subjetivacdo que ndo dizem respeito ao sujeito em si e ndo pré-existem
a ele como verdade universal. O modo de objetivagcdo do mundo reflete-se no préprio modo
de subjetivacdo como seu avesso e duplo, adquirindo ambos uma espessura plastica
contraposta a um modelo dominante. O que esta investigacdo propde € que a paisagem ndo é

sempre a mesma.

Outro conceito que ajuda a fazer um corte na ideia de continuidade e mimese da
paisagem é o rizoma. A paisagem vista como um lugar que abriga heterogeneidades mutantes,
alternativas de composicéo inesperadas, nos suscita a pensar no rizoma. Um rizoma constitui-
se de “sistemas a-centrados, redes de autdmatos finitos, nos quais a comunicagéo se faz de um

vizinho a um vizinho qualquer, onde as hastes ou canais ndo preexistem, nos quais 0s

2BOLIVEIRA,Andréia M., FONSECA, Tania M. G. Os devires do territorio-escola: trajetos, agenciamentos e
suas multiplas paisagens. In: Educacédo e Realidade. Porto Alegre, v. 31, n.2, 2006, p. 139.
2®DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p. 73.
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individuos sdo todos intercambiaveis, se definem somente por um estado a tal momento, de
tal maneira que as operacdes locais se coordenam e o resultado final global se sincroniza
independente de uma instancia central”>*. Planos nos quais qualquer ponto pode conectar
com outro, configurando-se uma rede promiscua que se alastra, sem um ponto fixo, sem
ordem determinada, sem unidade fixa. S&o espacos constituidos por um principio de
multiplicidade que ndo busca unidade nem no sujeito nem no objeto, mas nos movimentos
dos fluxos das redes que se configuram pelos agenciamentos entre sujeitos/objetos/lugares.
Estes sistemas a-centrados ndo visam negar a existéncia do centro como configurador da
unidade, mas auxiliam a pensar o centro incluso em um espago composto por diversos centros

ordenados de forma descontinua. Estes  “[..] ~as  grandes espagcos  sem  estrutura

central permitem construgBes ~ Paisagens tem, desmontaveis e conectaveis
C todas elas, um carater
que abrem ao finito ilimitado e a0~ descentramento tanto do
visionario.
espaco quanto do sujeito que se AR dimensiona através de um
A visdo é o que do
perspectivismo. Isto é, 0 rizoma- jhvisivel se torna Ppaisagem se impde
constantemente: ele se abre as praticas  visivel [...] imperceptiveis pelo olhar

veloz, aos sons inaudiveis pelo @ Paisagem € invisivel  comnassy qutomatizado dos

orque quanto mais . 1 -
gestos e das falas prontas, e aos poriite 4 intervalos vazios e caoticos

conquistamos,

que sdo negados pelas formas . totalitarias, ou seja, a uma
mais nela nos
dimensdo  imperceptivel, contudo,  perdemos.” presenca real.
CEZANNE
Mas, como captar esta dimensdo imperceptivel da

paisagem? Talvez seja considerando, primeiramente, exatamente isso: que a paisagem é
composta por uma dimensdo perceptivel e outra imperceptivel (que nos escapa
constantemente) que formam a percep¢do, que ha dois niveis na paisagem, sendo cada um
regido por leis préprias, ja que se referem a naturezas diferentes. Deleuze aponta a
possibilidade de se movimentar pelas paisagens através de suas distintas dimensdes. Pelas
dimensoes, transita-se em um nivel macro, perceptivel da representacdo e em um outro micro,
muitas vezes, imperceptivel. No macro, a paisagem se apresenta institucionalizada, uma vez
que ja tem uma lingua propria, uma linguagem instituida, um plano de organizagdo e
desenvolvimento regido por um aparelho perceptivo. No micro, age como um contra-discurso
que visa experimentar modos de subjetivacdo em jogo.Tais dimensdes, macro e micro,

produzem uma tensdo na paisagem por onde pulsa a vida. Uma vontade de eternidade, de

300 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platds — capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Ed.34,
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conservacao do status quo; e outra, de destruicdo do presente que afirma o mesmo, de busca

301

de novos trajetos. Como Nietzsche™" coloca, uma tensdo de vida entre a vontade de verdade

que nos forma e a vontade de poder que nos liberta ao nos langar no caos.

Visualmente, € como se a mesma paisagem fosse constituida por dois espacos
diferenciados. Um espaco estruturado, j& marcado, estriado; e outro liso, cheio de
potencialidades a serem atualizadas. A obra “The Reflecting Pool” (1977-1979) (Figura 39) de
Bill Viola expressa esta densidade de espacos acumulados pelo tempo, sendo percebidos pelas
sutis mudancas que ocorrem na paisagem. Ele nos mostra diversas dimensdes do tempo-
espaco coexistindo na mesma cena: um homem pulando na piscina. Esta é a cena reconhecida.
Entretanto somos envolvidos em outras dimensdes que inicialmente ndo viamos. Sobre o
espaco estriado da cena “homem pulando na piscina”, ele vai desvelando espagos lisos e
desconstruindo a cena inicial em nova cenas acumuladas pelo tempo. “Devemos lembrar que
os dois espacos so existem de fato gracas as misturas entre si: 0 espa¢o liso ndo para de ser
traduzido, transvertido num espaco estriado; o espaco estriado € constantemente revertido,
devolvido a um espaco liso. [...] Enquanto no espago estriado as formas organizam uma
matéria, no liso materiais assinalam forcas ou Ihes servem de sintomas™°. S&o dois planos
sobre a mesma paisagem, sendo que em cada espaco estd implicito o outro: ndo se pode
estriar se em algum momento ndo existiu um espaco liso; assim como o espaco liso néo é
imaculado e ndo se conserva in aeternum sem estriamentos. Pode-se dizer que o espaco liso é
a poténcia de desterritorializacdo da paisagem, a capacidade de perder-se, de se misturar para

se achar novamente em outro estriamento nao experimentado; é a capacidade de criacao.

A paisagem lisa ndo vai se dar sobre 0 nada, sobre a auséncia de um estriamento, mas
sobre o proprio estriamento. O liso ndo é o limpo, mas um afrontamento com o caos, uma
perda, momentéanea, do contorno do estriamento. Deparar-se com o liso é tentar ultrapassar as
marcas prontas, criar outros trajetos, deixar-se capturar pela proximidade do momento em um

intra-agenciamento, ficando sem foco a paisagem.

Cézanne falava da necessidade de ja ndo ver o campo de trigo, de ficar préximo demais dele, perder-se sem

19954, vol. 1, p. 27.

301NIETZSCHE, Friedrich. Estética y teoria de las artes. Madri: Editorial Tecnos, 2001.

2 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platos — capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Ed.34, 1997b, p.
180; 185.
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referéncia, em espago liso.
A partir desse momento pode nascer a estriagem: o desenho, 0s estratos, a terra, a “cabeguda geometria”, a
“medida do mundo”, as “camadas geoldgicas”, tudo cai a prumo...
Sob pena de que o estriado, por sua vez, desapareca numa “catastrofe”, em favor de um novo espaco liso, e de
um outro espaco estriado.
DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix, 1997b, p. 204.

O liso contém a obra de arte. Nao se pode estar em constante afronto com o caos, entretanto,
também n&o se pode estar sempre pelo estriado, uma vez que 0 caos nao para de afrontar. A
presenca do liso como poténcia de diferir, de criar, de contagio do caos, de ndo reprimir as
forcas da vida. A paisagem torna-se plastica no espaco liso. Faz-se necessario uma experiéncia
estética para se mover pelo espaco liso. Demarca-se o territério justamente no devir-
expressivo, na emergéncia das qualidades proprias como cores, odores, sons, manchas, luzes e
outras. A arte atribui expressividade as qualidades da matéria. Ndo € impor uma forma a
matéria, mas tornar expressiva a propria matéria, ou seja, ndo é taxar uma identidade a
matéria, mas atualiza-la em sua contingéncia. Pelo espaco liso, compomos mundos invisiveis.
Fazendo alusdo & As Cidades Invisiveis de italo Calvino®®, ha inimeras paisagens dentro da
mesma. Torna-se impossivel uma identidade Unica, uma vez que, se mover-se pelas
qualidades expressivas, aparecem diversas identidades. Cada conjunto de qualidades
configura uma paisagem. Como nas cidades que Marco Pdlo cria (sem origens, mapas sem
chegadas) cada uma tem um nome (todos femininos) com suas singularidades imperceptiveis
a um viajante desatento. A cidade Olivia emerge de uma sensacdo no espaco liso e configura-

se com suas particulares qualidades.

Permanecemos nas paisagens, entretanto, as paisagens nao sao as mesmas. Mudam
como as de Monet em que, ao passar do tempo e da luz, a mesma paisagem se transforma em
outras. Mudam como as de Cézanne em que um infimo deslocamento do olhar estrutura uma
nova paisagem. Mudam como as de Escher, em que se configuram ao bel prazer de jogos
imprevisiveis. Mudam como as da vida em que, em determinados momentos, sdo noturnas,
cheias de paixdes e temores; e, em outros, diurnas, explicitas e tracadas. Nestas paisagens

heterogéneas e mutantes nos Compomos.

Se a paisagem virtual se opde a paisagem representacao, mostrando-se como lugar dos

heterogéneos e das dessemelhancas, somente pode aceitar um modelo de dessemelhanca: um
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simulacro. Deleuze, no livro “Légica do Sentido™*%*

, nos coloca de forma precisa a distin¢ao
entre concepcdes baseadas no modelo da semelhanca e do simulacro. O modelo e a copia tém
como fundamento o platonismo com sua dialética dos rivais verdadeiro e falso, baseada em
uma concepcéo de semelhanca. Ha um modelo de semelhanca a ser atingido, sendo a copia, a
imagem mais proxima, mais verdadeira, e o simulacro, uma imagem falsa, no sentido de ser

dessemelhante ao modelo.

as copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundados, garantidos pela semelhanca; os
simulacros sdo como os falsos pretendentes, construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma
perversdo, um desvio essenciais®®.

DELEUZE, Gilles, 1969, p.262.

A copia esta diretamente relacionada a semelhanga da Ideia da coisa, ndo necessariamente a
coisa em si, como no cristianismo: “Deus fez 0 homem a sua imagem e semelhanca, mas, pelo
pecado, 0 homem perdeu a semelhanca embora conservasse a imagem™3®. A cépia segue o
modelo do Mesmo do qual deve ser semelhante, tendo como dominio a representacdo; o
simulacro ndo é s6 uma copia degradada ou falsa, e sim uma traicdo ao Mesmo, uma

307 30 se construir na

subversdo a Ideia da coisa, sendo que “a coisa € o proprio simulacro
acdao. “O simulacro, por outro lado, carrega somente uma externa e enganadora semelhanca
com o modelo putativo. O processo de sua producéo, seu dinamismo intrinseco, é totalmente
diferente do seu suposto modelo; sua semelhanca a ele € meramente um efeito de superficie,
uma ilusdo”*%. Assim “o que se deixa é a distinc&o, n&o primeiramente, entre modelo e copia,
ou real e imaginario, mas entre dois modelos de simulagdo” que diferencia uma simulacéo
atrelada ao modelo e outra simulagdo que produz modelos proprios, indo contra qualquer

sistema de semelhanca. “Este tipo de simulacdo é chamado “arte™®.

Neste sentido, o simulacro é o tipo de imagem imanente das paisagens virtuais,
imagem sem semelhanca ao modelo do Mesmo, ja que o proprio modelo do simulacro ¢ a

dessemelhanca. Por isso, como Deleuze coloca, o platonismo almeja fazer triunfar a copia

303 CALVINO, italo. As cidades invisiveis. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1990.

%% DELEUZE, Gilles. Ldgica do Sentido. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1969.

B |hidem, p.262.

¥%®1hidem, p.263.

¥'DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetigdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p.122.
%8 MASSUMI, Brian. Realer than Real: the Simulacrum According to Deleuze and
Guattarri. In: Copyright n. 1, 1987, 90-97.

%% 1bidem.
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sobre o simulacro a fim da supremacia do semelhante contra um devir desordenado que
escapa a opinido do justo. A clpia e o simulacro apresentam dois modelos distintos de
compreensdo do mundo: o primeiro, baseado em um modelo de semelhanca que pressupde
uma identidade preliminar e suas representacdes, um mundo como icone; o segundo parte de
uma disparidade de fundo, de dessemelhancas que geram, posteriormente, invencdo de
modelos, um mundo como fantasma. Os fantasmas sdo os efeitos de funcionamento do
simulacro, seus agenciamentos maquinicos. “O problema ndo concerne mais a distingédo
Esséncia-Aparéncia, ou Modelo-cépia. Esta distingdo opera no mundo da representacéo; trata-

se de introduzir a subversdo neste mundo, “creptsculo dos idolos™3*.

O corpo excede o corpo ou desfalece, esse eu ultrapassa o eu, a identidade liberta-se a cada instante de tal
pertinéncia, eu sinto, logo, passo, camaledo, por uma multiplicidade sarapintada, viro mestigo, quarterdo, mulato,
oitavdo, hibrido.

SERRES, 2001, p. 314.

O simulacro € a contestacdo e reversdo do modelo, ja que se perde o modelo ao se realizar a
copia da copia até uma semelhanca degradada, em que a cOpia muda de natureza e vira
simulacro. Deleuze refere que a Pop-art leva o facticio ao ponto de mudar de natureza, uma
copia que, de tanto se repetir, vira simulacro; “a obra ndo-hierarquizada € um condensado de
coexisténcia, um simultdneo de acontecimentos. E um triunfo do falso pretendente”®*!,
Precisa-se de alguma referencia, ja que “nédo existe algo totalmente indeterminado. Todo o
corpo tem sua propria propulsdo, suas proprias forcas vitais, seu proprio conjunto de
potencialidades, definindo o quanto longe ele pode ir. E ele se move em um mundo cheio de
obstaculos derribados pelas sedimentagbes das simulacdes pré-existentes da “real”

persuasdo”®*?

. O simulacro é a poténcia de afirmar todas as series heterogéneas, misturando-
as e desordenando-as, validando a divergéncia e o descentramento, isto é, “o simulacro inclui
em si 0 ponto de vista diferencial; o observador faz parte do proprio simulacro, que se

transforma e se deforma com seu ponto de vista™".

Talvez possa-se fazer uma aproximacdo entre o naturalismo das pinturas rupestres,

que, ao buscar se apropriar do mundo pela observacdo dos fenémenos, criava uma realidade

$9DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1969, p. 267.
*1bidem, p. 268.

12 MASSUMI, Brian. Realer than Real: the Simulacrum According to Deleuze and
Guattarri. In: Copyright n. 1, 1987, 90-97.

$3DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1969, p. 264.
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propria de magia, e o ilusionismo radical da artemidia que almeja, principalmente, nas
realidades virtuais das caves, a constru¢do de um outro modelo. A artemidia pode se
direcionar ao simulacro, criando uma realidade nela propria, ja que ela pré-existe ao objeto a
que se refere (como nas imagens sintéticas que ao simularem um objeto ou situacdo atribuem
propriedades a um modelo inventado), sendo que, segundo Machado, “agora se representa o
que se sabe do objeto e ndo o que se vé™*'*. Na tentativa de dominio do modelo objeto, atinge-
se 0s seus modos de producdo e possibilidades de nos libertar do proprio modelo da
semelhancga. Ao se querer copiar tudo e do modo mais semelhante possivel, acaba se criando
uma outra coisa, ou seja, “a simulacdo € um processo que produz o real, ou, mais preciso,
mais real (um mais-que-real) nas bases do real... Realidade é nada, mas uma harmonia bem-
temperada da simulagdo”*™°. Deleuze aponta que a arte moderna aproxima a dualidade estética
entre uma teoria da sensibilidade e uma teoria da arte como reflexdo, colocando que “é
preciso que as condicOes da experiéncia em geral se tornem condic¢des da experiéncia real; a

11316. Com a

obra de arte, de seu lado, aparece entdo realmente como experimentacédo
experimentacao, busca liberar-se da representacdo do Mesmo, uma vez que ha a auséncia do
modelo de semelhanca. E claro que a armadilha da representacio da semelhanca encontra-se a
espreita, como quando entendemos erroneamente a diferenga como pontos de vista diferentes
sobre a mesma historia. No simulacro, “trata-se, ao contrario, de historias diferentes e
divergentes, como se uma paisagem absolutamente distinta correspondesse a cada ponto de
vista. Ha realmente uma unidade das séries divergentes, mas é um caos sempre excentrado
que se confunde ele proprio com a Grande Obra™'". Histérias diferentes em unidades de
séries divergentes é para 0 que somos convidados na videoinstalacdo “The House”*'® (2002)
(Figura 40) de Eija-Liisa Ahtila. A artista fabula historias contidas no imaginario de uma casa,
como se pelas portas e janelas da casa flutuasse nosso préprio inconsciente, ndo se tendo
limite entre o real e a ficcdo. A casa, a artista, a paisagem ao redor, os objetos, o vento, 0s
animais, ..., compdem o simulacro-obra. Somos fragmentados junto com a casa, levando-nos
a perceber que inexiste uma unica casa, historia, sujeito, ao contrario, vivemos na mistura das
diferencas heterogéneas. Enquanto a representacdo busca o semelhante como unidade de
medida, o simulacro tem o “dispar” como unidade de medida, diferencas heterogéneas que

$UMACHADO, Arlindo. Maquina e Imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas. S&o Paulo: Editora da
Universidade de Séo Paulo, 1996, p. 136.
315 MASSUMI, Brian. Realer than Real: the Simulacrum According to Deleuze and
Guattarri. In: Copyright n. 1, 1987, 90-97.
ij DELEUZE, Gilles. Ldgica do Sentido. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1969, p. 266.
Ibidem.

318 yibida na 28° Bienal de So Paulo de 2008.
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causam “disparacOes” meta-estaveis, que causam informacdes.

A paisagem resolve as variacOes sobre a nogdo de variedade: delgada ou espessa, leve ou pesada, inerte, viva,
sensivel, social, atingindo os bordos comuns ou separados do ar e do subsolo... Como 0 corpo, a pele, o sensivel
ou 0 empirismo, a paisagem se veste de trapos remendados. Fragil, tantas vezes perdida e ha tanto tempo quanto
0 préprio paraiso, é reencontrada ou descoberta em farrapos. Pedacos daqui, vestigios de lugares.

SERRES, 2001, p. 253.

Deste modo, a paisagem ndo é vista como uma copia da natureza, uma representacéo
de um modelo de semelhanca na busca de um verdadeiro, ao contrério, ela € um “triunfo do
falso” que, de tdo falso, ndo pertence mais ao modelo. Ela € um fantasma do simulacro, um
efeito das divergéncias das séries heterogéneas, das dessemelhancas do sistema. N&o se
constrdi a paisagem natural, mas paisagens sobre paisagens que se abrem a outras paisagens
cada vez mais densas e profundas; lanca-se as paisagens aos seus préprios fundos. Néo ha
mais a sombra da paisagem refletida no fundo da caverna, todavia paisagens que se
multiplicam rompendo o proprio fundo da caverna. O simulacro aproxima-se, em alguns
aspectos, das pinturas paleoliticas que ndo visavam uma representacdo, mas uma vivéncia de
realidade calcada na magia cujas imagens do fundo da caverna ndo eram falsas (realidade
platonica), todavia realidades intensivas. Enquanto as cavernas de Platdo tinham copias
decalcadas, as cavernas paleoliticas tinham simulacros de magia, sendo que nas caves atuais,
talvez, possam habitar simulacros de paisagens digitais. Entende-se, aqui, que se produz uma
estética do simulacro nas videoinstalag6es, onde a realidade ndo se encontra nem na projecéo
das sombras no fundo da caverna, nem no mundo fora da caverna, mas na propria experiéncia
corpo e caverna. Nas videoinstalagdes ndo ha uma copia de imagens, entretanto digitalizacédo
e sintetizacdo de realidades distintas. A videoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos” digitaliza-se
imagens produzidas pela técnica de xilogravura, bem como digitaliza-se as imagens dos
corpos dos proprios espectadores-interatores. A gravura, que é uma técnica de reproducédo de
copias de uma matriz original, terd suas copias repetidas na imaterialidade digital até perder
sua referéncia e criar uma outra realidade com tudo o que acontece naquele espago-tempo,
naquela paisagem da videoinstalagdo. Aceita-se o0 desafio de investigar uma estética do
simulacro a partir da producéo da videoinstalacao.

A paisagem-simulacro é paisagem e corpo simultaneamente, corpo da paisagem e

paisagem dos corpos, uma vez que se entende que a paisagem constitui-se na experiéncia de
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habita-la; ela ndo pre-existe ao corpo que a olha, ela existe em um corpo que a encontra, um
corpo formado pelas relagdes intrinsecas e extrinsecas a ele em seu meio associado. “Um
corpo ndo € uma unidade fixa com uma estrutura interna estavel ou estatica. Ao contrario, um
corpo € uma relacdo dindmica cuja estrutura interna e cujos limites externos estdo sujeitos a
mudancas. Aquilo que conhecemos como corpo € simplesmente uma relagcdo temporariamente
estavel™®. Os agenciamentos territoriais vdo produzindo diversas configuracées sobre o

territorio, assim desdobrando multiplas paisagens.

Eu nunca estive a procura de um territério, mas de estados de territorio, espacos que me fisgam pelo
estranhamento de seus volumes, formas, cores vivas, sua explicita plasticidade. E estou sempre 14, operando
nessa coordenada incerta, irreproduzivel graficamente, trafegando nesse espaco movente, silencioso,
incapturavel.

PRECIOSA, 2010, p. 43.

O corpo cheira uma rosa e mil odores em torno e a0 mesmo tempo toca a 14,
vé uma paisagem mudltipla e estremece com as ondas do som, a0 mesmo
tempo, recusa todo esse borrdo sensivel para imaginar a seu bel-prazer,
recolher-se abstratamente ou cair em éxtase, trabalhar ativamente ou
interpretar seu estado de dez maneiras sem deixar de experimenta-lo.
SERRES, 2001, p. 314.

A producdo de subjetividade ndo esta na unidade, mas na multiplicidade das paisagens; néo se
encontra no individuo finalizado e blindado, mas na multiplicidade do fora que produz a
emergéncia de outros “eus” em cada paisagem por onde cruza. O individuo ndo é autbnomo a
paisagem, ndo a habita de forma indiferente, ndo é o mesmo individuo que passa por todas.
H& inumeras paisagens em locais diversos, mas também ha inimeras paisagens sobre o
mesmo local. Os corpos aparecem apenas demarcados por uma membrana porosa que os liga
a mesma atmosfera do meio. A multiplicidade exterior também nos habita, ja que o contorno
do individuo ndo passa de dobras do fora que o forma, isto é, o individuo pertence a

paisagem. A Figura®?°

ndo € uma representacdo de algo ocupando algum espaco, assim como,
as pessoas que habitam a paisagem ndo sdo isentas dos acontecimentos que atravessa este

lugar. Ndo ha como recortar o ser, ele faz parte da estrutura de uma composi¢do. Busca-se

319HARDT, Michael. Gilles Deleuze — um aprendizado em filosofia. S&o Paulo: Ed. 34, 1996, p.147.
%0 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon: légica de la sensacién. Madrid: Arena Libros,
2002a, p. 12.
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compreender uma composicdo estética singular que ndo separe figura e fundo, parte e todo,
corpo e paisagem. E, principalmente, que considere a paisagem e sua geografia. Considerar o
meio geografico como um lugar imanente, reconhecer a existéncia de uma geografia da
paisagem. Ressalta-se em pensar ndo em uma historia da arte, mas em uma geografia da arte,

nas condigdes, pois, das quais emergem as obras.

A geografia ndo se contenta em fornecer uma
matéria e lugares varidveis para a forma
histérica. Ela ndo é somente fisica e humana,
mas mental, como a paisagem. Ela arranca a
historia do culto da necessidade, para fazer
valer a irredutibilidade da contingéncia. Ela a
arranca do culto das origens, para afirmar a
poténcia de um “meio” [...].

DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Feélix,
1992, p. 125.
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4 -

0 qUANtO pOde uM CorPo?

(...) eu nasci num
canto qualquer duma
cidade pequena (...) fui
pequeno qualquer de
uma cidade pequena
(...) depois nasci huma
cidade maior (...) e fui
virando uma pessoa
que vai variando seu
local de nascimento
(...) e wvai variando
véaria (..) ndo me
conhego como tendo
nascido s6 num Unico
canto (...) e fui virando
uma pessoa que Vvai
variando seu local de
nascimento (...) uma
pessoa variando se
variando (...) de varios.
SALOMAO, 1983, p.
141.
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O corpo foi elevado a sua quarta poténcia, a sua repeticdo em quarto grau. Meios e
corpos se fundem na videoinstalacdo “CoRPosAsSoclaDos”. Corpos sobre corpos sobre
corpos... corpo sombra sobre corpo imagem sobre corpo som sobre corpo espectador sobre
corpo instalacdo sobre meio galeria sobre meio cidade sobre.... H4 um eco de corpos rebatidos
em diversas superficies, sendo que cada repeticdo eleva a poténcia do corpo. O quanto esse
corpo pode aguentar? Escuta-se 0s sons inaudiveis do interior do corpo, olha-se as imagens de
corpos fragmentados e a sombra do préprio corpo, percebe-se com 0 corpo. Adentra-se na
caverna (ndo de Platdo) onde a realidade simulacro ndo se encontra nem fora da caverna, nem
nas sombras das paredes, contudo na experiéncia de habitar a prépria caverna com suas
diversas realidades. Entra-se em “CoRPosAsSoclaDos”, ha uma repeticdo dos corpos que se
alteram ao mover do espectador. Mesmo que a paisagem digital mude de forma binaria e se
restrinja @ programacao, mesmo que seja singela sua resposta a presenca de alguem e a acao
interativa ndo venha alterar a programacéo inicial da obra, ela encontra-se em movimento
com 0s corpos e pode, ou ndo, entrar em interatividade com o espectador, produzindo
paisagens existenciais. A “arte € concebida como uma especifica atividade que suspende as
coordenadas espaco-temporais comuns e conexdes de experiéncias sensoriais e Seus
dualismos de ativo e passivo, forma e material, e sensibilidade e intelecto”*?'. A arte produz
novas paisagens, sendo o lugar onde se da a interatividade. A construcdo da paisagem ja € em

si interatividade.

Neste corpo de trabalho, espago é experimentado como uma segunda pele social, que é transformada através de
minha intervencdo arquitetural. Devido a prépria natureza da arquitetura, participar pelo simples ser “presente” é
uma parte integral da instalagéo.

REDL, Erwin in WANDS, 2006: 119.

Ha a poténcia da paisagem de provocar diferentes graus de interatividade, mas ela
sempre esta sujeita a um talvez ocorrer ou ndo. A interatividade ndo € absoluta e nem neutra.
Massumi nos alerta a certa tirania da interacdo: “interatividade ndo é neutra com respeito ao
poder. De fato, de acordo com Foucault, entre os mais hostis regimes de poder estdo os que

impbem uma obrigacdo a participacdo, particularmente se o imperativo é para

%21 | AZZARATO , Mauruzio. The Practice and Anti-Dialectical Thought of an “Anartist”.
In: ZEPKE, Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art. Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2010.
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“verdadeiramente” ou “autenticamente ” se expressar”>?2. Neste caso, questiona-se algumas
obras de arte “interativas” que, em alguns casos, primam por uma participacdo mecanica,
imposicdo de uma relacdo causa-efeito, no lugar de uma possibilidade de interatividade
dindmica. Todas obras de arte, potencialmente, geram interatividade, contudo, as obras de arte
interativa tém como objeto de trabalho a interatividade; visam provocar relagdes interativas
entre obra e espectador em que ambos se alteram, ou seja, a obra existe a partir dessas
relacbes. Nesse sentido, a questdo da interatividade tem primazia de ser problematizada
justamente na arte interativa. Pode-se dizer que a poténcia da arte interativa é explicitar o0s
processos de interatividade que ocorrem na propria vida. A interatividade deve ser um efeito
imanente a experiéncia, uma relagdo quantitativa das intensidades entre espectador, obra e
meio associado, e uma percepc¢édo qualitativa das tecnicidades da obra. Como a interatividade
resulta de uma ressonancia interna do sistema obra-humano-meio, ela ndo pode ser
determinada a priori como e quanto vai se dar. A interatividade emerge via paisagens que, por
sua vez, sdo produzidas a partir dos graus de intensidade da relacdo corpo e meio. “A
distingéo entre tipos de coisas e niveis de realidade € uma questdo de grau: da maneira de que
0s modos de organizacdo (como reflexdo) estdo diferentemente presentes em cada nivel,

exceto 0s extremos”®?,

Considerando-se que a interatividade ocorre nas paisagens
construidas e que as paisagens sdo passageiras, deste modo, inexiste uma interatividade
absoluta, mas sim graus de interatividade. Graus de relagdes intensivas entre corpo e meio
que produzem diversas paisagens interativas. Por isso indaga-se sobre as intensidades do
habitar paisagem: o quanto pode um corpo? O quanto pode o corpo da obra produzir afectos?
O quanto pode o corpo do artista ser passagem das forcas do fora? O quanto pode o corpo do

espectador nas intensidades da experiéncia estética?

- graus de interatividade dos signos

Propde-se pensar sobre o ato de experienciar na obra de arte que, com certeza, ndo esta
desvinculado da vida. De fato, o ato de experienciar € o ato de viver em qualquer situacdo, o
que diferencia na arte é que ela nos leva a uma dimensdo estética e a diversos graus de

intensidade. A experiéncia estética e intensiva € o designio da arte. Experiéncia que faz parte

%22 MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: Inflexions Journal.
www.inflexions.org. Acessado em 30 de maio de 2008, p. 8.
23 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press, 2002,
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de nosso cotidiano e a arte, via obra, busca explicitar e provocar. Espinosa dedicou sua vida a
formular uma filosofia pratica que expusesse as potencialidades que uma vida imanente
aporta, as poténcias dos corpos com seus afectos e das almas com suas ideias, questionando-
nos o que pode um corpo. Inquire-se, aqui, 0 quanto pode um corpo em uma experiéncia
estética e intensiva, investigando-se tal experiéncia em obras de arte, a partir do cruzamento
dos campos da arte, da filosofia e da psicologia, e com um recorte especifico: as relacdes de
interatividade entre corpos e meios. A experiéncia obra-humano-meio envolve diferentes
graus de interatividade, como foi discorrido ao longo dessa tese, sendo abordados quatro
graus: as misturas, as atracdes, as incorporacOes e as percepcdes. Estes quatro graus de
interatividade na experiéncia encontram ressonancia direta com os quatro diferentes tipos de
signos que Deleuze aponta como formas de aprendizado. “Os signos remetem a modos de
vida, a possibilidades de existéncia, sdo sintomas de uma vida transhordante ou esgotada”**,
Os signos nos atropelam, estando nos corpos e nos meios. “Os signos indicam os efeitos de
um corpo sobre o outro como “efeito de uma mistura”. Eles carregam uma expressividade
difundida na vida, articulando-se aos modos de existéncia”***. A maneira como se lida com os
signos fala de como se ddo as experiéncias e, neste caso, seus graus de interatividade. Ha
uma producéo de signos na experiéncia que ocorre por associacdo®”°. N&o se aborda, aqui,
uma semiologia dos signos, ndo se pretende um estudo dos signos em si, todavia como seus
modos de existéncia pode nos ajudar a entender os graus de interatividade em uma

experiéncia.

Primeiramente, as misturas entre corpos e meios ndo implicam, necessariamente, em
interatividade propriamente dita, uma vez que as misturas podem ser voluntarias ou
involuntarias, isto é, em um primeiro grau existe uma interatividade espontanea do préprio
corpo da qual nio temos consciéncia. E mais um indicio de interatividade, todavia
imprescindivel para que 0s corpos e meios se contagiem. Sempre ha misturas entre corpos e
meios, ja que o corpo ndo € blindado ou autbnomo a sua paisagem. Nas misturas, 0S corpos

afectam e sdo afectados constantemente, consciente e inconscientemente, habitando uma

37.
¥4 DELEUZE, Gilles. Conversacdes. Sdo Paulo: Editora 34, 1992 p. 178.
325 |LINS, Daniel. Arte, Resisténcia. In: Arte, Resisténcia: Simp6sio Internacional de
Filosofia. LINS, D. (org.). Rio de Janeiro: Forense Universitaria; Fortaleza: Fundagéo de
Cultura, Esporte e Turismo, 2007, VII.
%28 Espinosa ndo definira a linguagem como um sistema de signos convencionais, nem ainda como sistema de
signos. O definiria de modo mais preciso: a linguagem ndo é o signo, sendo a cadeia associativa na qual entra o
signo. Tem que chamar “linguagem” ao conjunto das cadeias associativas nas quais entram 0s signos”.
DELEUZE, GILLES. En medio de Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008, 260.
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paisagem desfocada ou com tracos gerais. Sofrem as acbes-reacdes sem saber as causas. E o
signo mundano que afeta os corpos, ja que ele “ndo remete a alguma coisa; ele a “substitui”,
pretende valer por seu sentido. Antecipa acdo e pensamento, anula pensamento e acéo, e se
declara suficiente. Dai seu aspecto esteriotipado e sua vacuidade, embora ndo se possa
concluir que esses signos sejam despreziveis. O aprendizado seria imperfeito e até mesmo
impossivel se ndo passasse por eles”?’. Muito pelo contrario, ndo se pode nem evitar os
signos mundanos, vive-se submersos nele, sofre-se passivamente seus efeitos sem conhecer
suas causas. As afeccdes sdo misturas em que se é afectado por outros corpos, contaminados
pelos signos mundanos que sem eles nem poder-se-ia pensar em algum tipo de relagdo. Um
corpo demasiado asséptico e erudito perde tal capacidade de contato e contaminacgdo
mundana. “Somente 0s signos mundanos sdo capazes de provocar uma especie de exaltacao
nervosa, exprimindo sobre nés o efeito das pessoas que sabem produzi-los™?%. Os grandes
lideres de massa, os ditadores, apreciam esses signos e 0s sabem produzir com maestria,
todavia mesmo as obras de arte mais silentes também precisam desses signos de
reconhecimento passivo. O corpo precisa ser afectado antes de tudo, uma vez que sdo esses
afectos que véo produzir as ideias. Assim, a obra de arte ndo se restringe em representar ou
transmitir ideias, mas, antes de tudo, de produzir diferentes afectos e afectar os corpos pelos
meios associados compartilnados. Deleuze nos fala que a Arte € um ato de resisténcia, e,
coloca-se que ela resiste produzindo afectos intensivos no corpo para gerarem ideias nas
almas; produzindo signos, uma vez que “os afectos também sdo signos™**. Afectos, signos

que, também, habitam o plano pré-individual e produzem novas individuagdes.

Erramos quando acreditamos nos fatos: ha s6 signos. Erramos quando acreditamos na verdade: s6 ha
interpretagdes. O signo tem um sentido sempre equivoco, implicito e implicado.
DELEUZE, 1987, p. 90.

Misturas involuntarias, contudo, caso nessa mistura ocorra certa atracao, inicia-se
0 namoro com a obra, o primeiro grau de interatividade em que 0s corpos anseiam se
relacionar. Algo da obra atrai algo do espectador, algo que solicita uma desaceleragdo dos
corpos, um olhar mais prolongado, uma escuta mais refinada. Quer se relacionar e constroi

paisagens particulares que fazem jus de serem lembradas com inimeros detalhes, como as

%" DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1987, 6.
328 i

Ibidem, p. 7.
%% DELEUZE, GILLES. En medio de Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008.
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paisagens romanticas>>°. “Apaixonar-se é individualizar alguém pelos signos que traz consigo
ou emite”**!. S&o os signos amorosos que tocam os corpos. Apaixona-se pela obra que se
constrdi na percepcdo, torna-se sensivel a esses signos impressos na composic¢ao de uma cor,
nas curvas de uma forma, no timbre de um som, no ritmo de um movimento. “O ser amado
aparece como um signo, uma “alma™: exprime um mundo possivel, desconhecido de nés”**.
Revela nossa multiplicidade, uma vez que “trata-se mesmo de uma pluralidade de mundos; o
pluralismo do amor ndo diz respeito apenas a multiplicidade dos seres amados, mas também a
multiplicidade das almas e dos mundos contidos em cada um deles™***. N&o se ama alguém ou
alguma coisa, mas ama-se 0 que esses signos amorosos podem produzir nos corpos e nas
almas. Ama-se as paisagens sedutoras que nos aliciam e iludem. A interatividade passa ser
uma necessidade de estar conectado, de querer compartilhar mundos desconhecidos, de gerar
paisagens inabitadas, de inventar mentiras que so6 aquela obra pode possibilitar. “Os signos
amorosos ndo sdo como 0s signos mundanos: ndo sdo signos vazios, que substituem o
pensamento e a acao, sdo signos mentirosos que nao podem dirigir-se a nos sendo escondendo
0 que exprimem, isto &, a origem dos mundos desconhecidos, das acdes e dos pensamentos
desconhecidos que lhes ddo sentido. Eles ndo suscitam uma exaltacdo nervosa superficial,

1334

mas o sofrimento de um aprofundamento que contém toda mentira. Mas ndo qualquer

mentira, somente aquelas que causam cumplicidade.

Precisa-se dos signos amorosos enganadores, ndo o tempo todo esquizofrénico, mas o
suficiente para nos deslocarmos para outras paisagens, para provocar as sensagOes mais
libidinosas do corpo e levar a alma as ideias mais obscuras e proibidas, para se inventar regras
de acasalamentos com o mundo. A interatividade em nivel da atracdo é compartilhar mentiras
nietzschianas. A obra de arte possibilita e estimula a vida, uma vez que tem como principio a
invencdo: invencgdo de verdades, de mentiras, de mundos. “Frente a opinido que a vida é algo
real, o ser ou a verdade, Nietzsche afirma que tudo o que vive vive na aparéncia, na ilusao, na
mentira, no engano, e é a arte que produz estas aparéncias, mentiras, ilusbes, que sdo a

condicdo da vida, sua possibilidade®®. Ndo é um mero gostar da obra ou ndo, é querer se

%0 E somente no Romantismo que a paisagem ganha um status de objeto de representacdo com caracteristicas
particulares.
L DELEUZE, Gilles. Proust e 0s signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitéria, 1987, p. 7.
332 H
Ibidem.
%% 1bidem.
% 1bidem.
%% NIETZSCHE, Friedrich. Estética y teoria de las artes. Madri: Editorial Tecnos, 2001,
p.15.
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conectar no amor ou no odio (Espinosa coloca que todo odio ja foi um amor anteriormente)
durante o instante em que perdura. Ter o cuidado de se conectar ndo todo o corpo, apenas com
algumas partes moveis, uma vez que quando se conecta com todo 0 corpo 0S Signos
amorosos, que eram enganadores, ganham identidades e viram totalizadores. A publicidade
sabe muito bem engessar os signos amorosos da seducédo e das mentiras passageiras para criar
identidades padronizadas. Quando a arte enrijece 0s signos amorosos cai-se no ilusionismo
em que a ilusdo torna-se finalidade e se perde o poder de invencdo de mundos, de paisagens
gue ndo pertencem a obra em si, mas 0 encontro que a obra pode produzir. A poténcia dos
signos amorosos € de construir paisagens que passam. Nao se sofre so os efeitos como nos
signos mundanos, ja se sabe que hd causas que afectam o corpo, somente ndo se pode
reconhecer as causas, pois sdo enganadoras. Enganadoras, nédo falsas, até porque ndo existem
causas verdadeiras para serem descobertas. Enganadoras, justamente, porque criam a ilusdo
de existir causas falsas e verdadeiras que precisam ser desveladas. O ciume suplica por
descobrir a *“verdade” e ndo aceita “falsas” explicacbes. Enganadoras porque dizem da
existéncia de verdades verdadeiras e ndo conseguem decifrar as mentiras nietzschianas
verdadeiras. Paradoxalmente, por um lado, mostram a possibilidade da ilusdo, de construir
mundos e mentiras; e, por outro lado, se limita ao tentar descobrir se 0s mundos inventados

sdo verdadeiros ou falsos.

Os signos que ndo se importam O que quer dizer amar alguém? E sempre apreendé-lo

com o falso e o verdadeiro sio os numa massa, extrai-lo de um grupo, mesmo restrito,

. . . do qual ele participa, mesmo que por sua familia ou
signos sensiveis. Com eles se incorpora

por outra coisa; e depois buscar suas proprias

mundos  inventados, uma vez que matilhas, as multiplicidades que ele encerra e que séo

podem produzir causas. O grau de talvez de uma natureza completamente diversa. Liga-
interatividade que diz sobre como o las as minhas, fazé-las penetrar nas minhas e penetrar

corpo ¢ afectado por outro corpo é em 3 SUds. Nlpcias celestes, multiplicidades de

, . - . multiplicidades. N&o existe amor que ndo seja um
nivel das incorporagdes. Necessita-se o ¥
exercicio de despersonalizagcdo sobre um corpo sem

do toque, da agdo dos corpos, do ato de 6rgdos a ser formado; e é no ponto mais elevado desta

experimentar as tecnicidades dos  despersonalizagio que alguém pode ser nomeado,

outros corpos, do material que abre recebe seu nome ou seu pronome, adquire a

para o imaterial. N3o basta contemplar discernibilidade mais intensa na apreenséo instantanea

. a - dos multiplos que lhe pertencem e aos quais ele
(nutrir um amor platdnico), tem que
pertence.

participar com 0s signos sensiveis. AS ) £7e g GUATTARI, 19954, p. 49,
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obras dos anos 60/70 se direcionam para tal interatividade ao propor a manipulacdo de
objetos, a criacdo de ambientes imersivos e proposi¢des cinéticas experimentais como obras
gue provocam que 0s corpos toquem suas peles. Interessam-se sobre os efeitos dos corpos
sobre outros corpos, como se afectam. A participacdo do expectador e a dimensdo psicologica
das experimentacOes sensoriais torna-se essencial. Arte e vida juntas, hibridas e imanentes.
Corpo e alma centrados na exploracdo haptica através das formas materiais e imateriais. O
espectador precisa ser sensivel as qualidades das tecnicidades da obra e incorpora-las, bem
como o artista precisa ser sensivel as formas implicitas dos elementos nas operagfes técnicas
para compor a obra, deve ser sensivel a qual tecnologia € apropriada para incorporar 0S
elementos que o afectam. Os corpos sdo tocados pelos signos sensiveis que séo das qualidades
sensiveis. “Uma vez experimentada, a qualidade ndo aparece mais como uma propriedade do
objeto que a possui no momento, mas como o signo de um objeto completamente diferente,
que devemos tentar decifrar atraves de um esforco sempre sujeito ao fracasso. Tudo se passa
como se a qualidade envolvesse, mantivesse aprisionada, a alma de um objeto diferente
daquele que ela designa™*®. Como se quisesse entrar na constituicdo do préprio objeto, em
seus segredos, ficando sensivel as suas qualidades. N&o se sofre porque o objeto é falso ou
verdadeiro, isso ndo importa mais, uma vez que se quer penetrd-lo, incorpora-lo. “No
principio, uma intensa alegria, de tal modo que estes signos ja se distinguem dos precedentes
por seu efeito imediato. Depois, uma espécie de sentimento de obrigacao, necessidade de um
trabalho do pensamento: procurar o sentido do signo. Finalmente, o sentido de signo aparece,

revelando-nos o objeto oculto™?’.

A alegria de perceber o invisivel oculto no visivel; o indizivel, no dizivel; o inaudivel,
no audivel. O invisivel do objeto e de nos proprios, a possibilidade do espectador de
descobrir, a0 mesmo tempo, algo da obra e de si proprio. “Sdo signos veridicos, que
imediatamente nos ddao uma sensacdo de alegria incomum, signos plenos, afirmativos e

alegres. S&o signos materiais™®%®,

Signos alegres porque ativam a poténcia de agir
espinosiana; signos materiais porque sdo produzidos por tecnologias especificas e nos
conduzem as tecnicidades simondonianas; signos veridicos porque produzem paisagens-
simulacros deleuzianas. Incorpora-se as qualidades e percebe-se as afec¢fes que outros corpos

produzem, como por exemplo, os objetos que Lygia Clark oferece, na série “proposicdes”,

%0 DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1987, p. 11.
%7 |bidem, p. 12.
%38 |bidem, p. 13
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afectam os corpos dos participantes, despertam para as tecnicidades dos objetos e de suas
proposi¢cdes. Os signos sensiveis falam das afecgdes dos corpos, dos efeitos de incorporar as
tecnicidades dos objetos. S&o signos que produzem paisagens simulacros onde a experiéncia
ocorre sem referentes miméticos. Signos que produzem causas e ndo simplesmente sofrem
efeitos ou desconhecem as causas. Produzem corpos, corpos-informacéo e atingem o corpo
sem Orgaos. Todavia, ndo suportam a duracdo das intensidades de tal corpo-informacgéo-sem
orgdos por longo tempo, necessitando transitar entre o material e o imaterial. S&o signos
transitorios em que parte-se da experiéncia com o material e chega-se ao nivel da matéria e da
forma, da matéria tomando forma. Mas qual signo suporta o corpo-informagéo-sem 6rgaos?

Qual tipo de interatividade tolera tal alto grau de intensidade?

No Penetravel, decididamente, a relagéo entre o espectador e a estrutura-cor se da numa integracdo completa,
pois que virtualmente é ele colocado no centro da mesma.
OITICICA in FERREIRA e COTRIM, 2009:85.

Os signos sensiveis nos conduzem aos signos da Arte que comportam o corpo-
informacdo-sem 6rgdos. Apos se penetrar no invisivel dos objetos da arte, em suas formas
implicitas e tecnicidades, chega-se aos signos desmaterializados da Arte, chega-se as
paisagens efémeras e diluidas, “compreendemos entdo que 0s signos sensiveis ja remetiam a

uma esséncia ideal que se encarnava no seu sentido material”**

. Quando o ser se torna
paisagem-passagem. O signo da Arte desperta a impressdo estética e devolve o sentido de
totalidade da magia da paisagem. Enquanto os signos mundanos criam paisagens difusas nas
quais ndo se consegue dizer respeito a que se pertence; os signos da Arte produzem paisagens
diluidas onde as relagdes ocorrem em nivel molecular dos corpos e se tem um sentido total de
pertencimento. Interage-se por pura ressonancia interna dentro do sistema meta-estavel

paisagem, onde os corpos afectam e séo afectados.

Na arte, ao contrario, a finitude do material sensivel torna-se um suporte de uma produgdo de afetos e de
perceptos que tendera cada vez mais a se excentrar em relagdo aos quadros e coordenadas pré-formadas. Marcel
Duchamp declarava: “a arte é um caminho que leva para regiGes que o tempo e 0 espago ndo regem.
GUATTARI, 1992, p. 129.

Os signos sensiveis revelam as afec¢fes dos corpos, como o espectador pode ser afectado pela

obra de arte, nos levam ao encontro, habitam no objeto de encontro; bem como falam dos

%9 DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1987, p. 14.
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afectos que nossos corpos produzem sobre os demais. Inexiste o verdadeiro e falso, uma vez
que sempre se produz afeccdes e afectos, ressonancias internas em um sistema. S&o 0s signos
da Arte que nos permitem chegar ao momento em que a argila e o molde se produzem, em que
a matéria toma forma, atingindo a molecularizacdo dos encontros. Assim, 0s signos da Arte
nos falam dos diferentes niveis do encontro, da percepcdo na percepcdo sobre as paisagens
imateriais. Se 0 signo mundano, vazio, nos leva a exaltagdo dos efeitos; o signo amoroso,
enganador, as atracdes e emocdes; 0 signo sensivel, da matéria, a alegria espinosiana na
poténcia de agir; e 0 signo da Arte, imaterial, nos leva a alegria pura®®, & poténcia em seu alto

grau de intensidade.

Uma obra de arte vale mais do que uma obra filos6fica, porque o que esta envolvido no signo é mais profundo
que todas as significacdes explicitas; o que nos violenta € mais rico do que todos os frutos de nossa boa vontade
ou de nosso trabalho aplicado; e mais importante do que o pensamento é “aquilo que se faz pensar”.

DELEUZE, 1987, p. 30.

A interatividade em nivel da percepcdo na percepc¢do ocorre em contato com o perceptivel e 0
imperceptivel, com os signos materiais e imateriais, “é por essa razdo que todos 0s signos
convergem para a arte; todos os aprendizados, pelas mais diversas vias, sao aprendizados
inconscientes da propria arte. No nivel mais profundo, o essencial esta nos signos da arte™*,
0s signos da arte transformam todos os outros. “o mundo revelado da Arte reage sobre todos
0s outros, principalmente sobre os signos sensiveis; ele os integra, da-lhes o colorido de um
sentido estético e penetra no que eles tinham ainda de opaco™*% Nas paisagens imateriais
habitam signos da Arte que nos levam a percep¢do na percepgéo, a percepgdo que se da entre
quem percebe e o0 percebido, das afec¢des e afectos dos corpos. Chama-se signo da Arte, mas,
com certeza, ndo pertence a arte, mas sim a vida em seu mais alto grau de intensidade. O que
a arte pode fazer € proporcionar experiéncias em que todos 0s demais signos sejam
potencializados e nos conduzam ao signo da Arte e pelos quais se possa produzir paisagens-

simulacros intensivas®®,

Portanto, tais experiéncias e seus graus de interatividade pertencem a vida e a arte,
movendo-se pelas misturas as percepcdes intensivas. Ressalta-se dois aspectos sobre as

relacdes interativas: em primeiro lugar, a interatividade vai depender da capacidade dos

¥9 DELEUZE, Gilles. Proust e 0s signos. Rio de Janeiro: Forense-Universitéria, 1987.
*! Ibidem, p. 14.
2 Ibidem.
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corpos de afectar (obra) e de serem afectados (artista/espectador) por outros corpos e meios,
sendo que interatividade em si mesma ocorre na constru¢do do meio associado e seus graus
ndo passam de fases de individuagéo do sistema obra-humano-meio. Em segundo lugar, para
que ocorra interatividade € essencial manter o signo aberto e dindmico para constantes
individuaces, transitando entre as quatro fases mencionadas anteriormente. Tem que ficar
atento para que o signo ndo se feche em si mesmo, pois caso iSso ocorra geram-se as tristezas
espinosianas que alimentam os sistemas autoritarios. Nao ha uma relacéo hierarquica em que
se coloca que os signos mundanos sao inferiores, tristes e devem ser eliminados, e 0s signos
da Arte sdo superiores que precisam ser atingidos e conquistados. Ou que ha obras de arte
feitas com os signos da Arte, como o icone “Mona Lisa” (1503-1507) de Leonardo da Vinci,
ou obras mundanas. Alias, quebrar com esse tipo de dicotomia foi um motivo instigador para
Duchamp, como na obra “L. H. O. 0. Q.” (1919).

O que interessa a Deleuze é a ideia de que as contamina¢fes mudam, e a necessidade de pensar espacos dessas
contaminagdes moveis,
que é também o espago no qual nossa experiéncia se estrutura e se transforma.
ZOURABICHVILI, 2005, p. 1315.

Cada signo pode se fechar em si proprio ou se abrir para outro tipo de signo em um processo
de significacdo. Para se tornar processual, em cada tipo de signos, com seus graus de
interatividade, se precisa extrair intensidades. Como, por exemplo, 0 signo mundano: se
fecha quando fica na superficialidade das relacbes de acdo-reacdo e pode ter, em seus
extremos, sistemas ditatoriais; se abre quando vai para contaminacdo no sentido de se
hibridizar e para a promiscuidade no sentido de se entregar as multiplicidades de experiéncias.
O signo amoroso: se fecha quando fica atrelado a um ilusionismo e a uma busca do
verdadeiro/falso e pode ter em seus extremos uma publicidade totalitaria; se abre quando
produz mentiras, invencdes de paisagens, atragdes e conexdes entre corpos e meio, quando 0s
corpos se tocam pelo meios associados que constroem. O signo sensivel: se fecha quando tem
como finalidade as sensa¢fes da matéria, caindo numa hipertelia e pode ter em seus extremos
a dependéncia a algum tipo de droga; se abre quando se volta as qualidades das tecnicidades,
aos processos de incorporacgédo, a materia-tomando-forma, a alegria dos bons encontros e suas
relacbes de composicdo. O signo da Arte: se fecha quando se fixa no imaterial e cai na

dissolucdo da forma e das paisagens ou uma paisagem totalmente aberta ao fora, podendo ir

3 Algumas experiéncias de meditacdo também nos dizem da existéncia de tais paisagens.
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ao extremo de uma paisagem esquizofrénica ou de um hermetismo que evita qualquer
contagio; se abre quando absorve a dimensdo imaterial da vida, quando contém todos o0s
outros signos, quando ocorre a percep¢do na percepcdo, quando ha trocas transdutivas no

sistema, quando o corpo-informacgédo-sem Orgaos habita paisagens-simulacro.

Os signos com seus graus de interatividade ndo se desdobram de forma linear, mas séo
dindmicos e se relacionam de “n” maneiras. Por exemplo, um encontro pode ter uma
intensidade tdo forte que do signo mundano atinge-se o signo da arte, ou pode se estar em um
signo sensivel e ser atraido fortemente por algum signo amoroso. Os signos sdo dindmicos e
deve-se evitar qualquer tentativa de os restringir e fixar, pois um signo fixo € um signo

triste®*

que alimenta sistemas de autoritarismo, totalitarismo e homogenizagéo. Os signos
devem se manter alegres e abertos aos processos de individuacdo, ativando a poténcia de agir.
O animal torna-se alegre ao perseguir sua presa, uma vez que toda sua poténcia de agir esta
ativada, sua relacdo com o meio intensificada; torna-se alegre ao ficar parado ao sol, ja que
sente as afeccfes que o sol causa em seu corpo. Portanto, entende-se que a questdo da
interatividade é diretamente proporcional a poténcia de agir, ou seja, quanto maior for o grau
de interatividade com a obra de arte, maior serd a poténcia de agir do espectador. Entendendo
que a poténcia de agir ndo se refere a uma acdo fisica, mas uma a¢do como capacidade do
sujeito de agir no mundo, sendo a percepcdo também uma forma de acdo. Isto é, ativar suas

capacidades, sensoriais, associativas, perceptivas, imaginativas e inventivas.

Tanto as experiéncias individualizadas como as de carater coletivo tendem a proposicGes cada vez mais abertas
no sentido dessa participacdo, inclusive as que tendem a dar ao individuo a oportunidade de “criar” a sua obra. A
preocupacdo também da producdo em série de obras (seria o sentido lidico elevado ao méaximo) é uma
desembocadura desse problema.

OITICICA in FERREIRA & COTRIM, 2009, p. 163.

- as poténcias da arte interativa

Somente percebo meu corpo na relagdo com outro corpo, a obra, pelas afec¢bes que
produz em meu corpo, faz com que eu perceba minha existéncia. Toca partes intocadas do

corpo, seus signos capturam o corpo e 0 movem. Mas mover ndo significa deslocamento,

%4 Tristeza em Espinosa é a diminuicdo da poténcia de agir, no caso, do signo.
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pode-se ficar parado em frente a obra e todo o corpo se mover pela percepcdo do
imperceptivel, pela construcdo da paisagem que se instaura. O corpo move independente do
deslocamento, ou, mesmo ao contrario, as vezes 0 corpo se desloca e se move muito pouco,
pois carrega a mesma estrutura de paisagem que decalca com um movimento minimo. O que
faz os corpos se moverem ndo sdo 0s objetos, mas as associa¢Ges dos signos que a obra pode
atentar. A poténcia de agir do corpo estd na dindmica da cadeia associativa dos signos, em
suas séries transdutivas. Tal diferenciacdo entre movimento e deslocamento®® para as
questdes da arte interativa faz-se crucial. Na perspectiva dessa tese, o designio da arte
interativa sdo os graus de interatividade que se efetivam no encontro estético entre obra e
espectador em um meio associado, focando-se sobre o0 corpo em movimento e ndo
deslocamento. Todavia, salienta-se que hd uma diferenca entre interatividade e interacdo: a
interatividade € um efeito que pode ser produzido por qualquer obra de arte; a intera¢do € uma
causa que almeja acgdes reciprocas entre obra e espectador, podendo ou néo ter a interatividade
como efeito. A interacdo € 0 modo como a arte interativa vai atingir a interatividade. A arte
interativa esta sujeita a todas as formas de associacGes dos signos e a todos os graus de
interatividade e vai se focar nas interacbes possiveis entre obra, humano e meio. Neste
sentido, se algumas obras dos anos 60/70 se voltaram aos signos sensiveis nos despertando as
sensacOes — afectos e perceptos — dos corpos e suas tecnicidades, isto €, as afeccbes que
outros corpos produzem em nossos corpos; talvez, a arte interativa esta se direcionando ao
gue acontece no encontro obra, espectador e meio em seus niveis perceptiveis, bem como
investigando sobre as afec¢Ges que nossos corpos sofrem e os afectos que nossos Corpos
produzem. A arte interativa se volta as questdes de percepcdo, materiais e imateriais, e a
producdo de paisagens. Esclarece-se que nédo se estad dizendo que a arte interativa trabalha
com o0s signos da Arte e as demais manifestacOes artisticas com os demais signos. Pelo
contrario, a arte interativa trabalha com todos os signos, do mundano ao da arte, e, ainda,
salienta-se 0 risco que a arte interativa tem de fixar em signos vazios como o mundano pela
sua instantaneidade de agdo e resposta, e/ou como em signos amorosos pelo seu poder
enganador do ilusionismo, ficando somente em paisagens-panorama. Por outro lado, uma
pintura pode ter um grau de interatividade muito mais intenso do que uma obra de arte
interativa, gerando no encontro obra, espectador e meio 0s signos da Arte. O que se percebe é
que ha um potencial da arte interativa de trabalhar em niveis de interatividade que remetem a

percepcao, a efemeridade das paisagens, sendo que tal potencial ndo se da pelo simples uso de

5 MASSUMI, Brian. Parables for the Virtual: movement, affect, sensation. US: Duke University Press,
2002.
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tecnologias digitais, mas pela intensificacdo de relagdes analogicas que o digital pode

possibilitar atraves de suas tecnicidades relacionais.

De tal modo “que os obstinados produtores ainda procuram criar eventos artificiais
gue nos lembrem que o cotidiano é extraordinario somente quando nos podemos observa-lo e
experiencia-lo como tal™**®. Sabe-se que a arte ja trabalhou sobre as afeccBes que 0s corpos
sofrem, como as experiéncias de Lygia Clark e, mais radicalmente, as performances do grupo
Fluxus. Entretanto, percebe-se na arte interativa um potencial de explicitar, além das afec¢oes,
os afectos que o0s corpos podem produzir sobre outros, ou seja, “as oportunidades de interacdo
podem aumentar se dotamos o objeto artistico ndo somente da capacidade de afectar o publico

sendo também da de ser afectado por ele”®*

. Entende-se que a arte interativa vem dar
continuidade as questdes experimentais que unem arte e vida, utilizando a interacdo como
meio de investigacdo. Na interacdo, ha acdo fisica entre espectador e obra, sendo que um
simples se mover pela obra, estar presente na obra, pode ocasionar transformacéo.
“CoRPosAsSoclaDos” sofre amenas modificacdes ao deslocamento do espectador, sendo, ou
ndo, percebida tal relacdo entre modificacdo das imagens e sons e deslocamento do
espectador. Dois corpos em movimento se afectando, a paisagem muda visualmente em sua
programacdo com o deslocamento do espectador, funcionando como um dispositivo para que
0 espectador continue seu movimento perceptivo criando paisagens, mesmo parando em
algum ponto. Ha algo que ocorre neste percurso dentro das paisagens dos corpos femininos da

obra.

Eu, necessariamente, ndo quero determinar espaco e tempo mas, pelo contrério, focar atengdo no que esta
acontecendo mais do que quando e onde. Eu quero que a platéia pense, mas nao tente configurar a proxima parte
da trama. N&o existe mapa a ser seguido ao olhar meu trabalho.

JESURUN in Kaye, 2007.

“A arte interativa ndo é uma arte visual, mas de acdo. Contempla-la como uma arte visual gera
desapontamento, pois ela s6 tem sentido na acdo, ela permite a compreensdo de algo que
somente pode ser entendido pela acdo. A obra provoca um encontro. Na interatividade, obra e

vida coincidem e obra e espectador mudam, se produz e é produzido, consciéncia da

%6 SALTER, Chris. Entangled: Technology and the Transformation of Performance. Cambridge: MIT

Press, 2010, p. 352.

%7 DELANDA, Manuel. La expresividad Del Espacio. In: LOZANO-HEMMER, Rafael. Some Things Happen
More Often Than All of the Time. Espanha: Turner, 2007.
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experiéncia vivida, presentificacdo, vivéncias®*®, pelo menos essas sdo as poténcias da arte
interativa que podem ou ndo ocorrer. Ela vai procurar se deter nesse momento do encontro,
“tempo real”, em que ambos, obra e espectador, sofrem afeccdes e produzem afectos,
podendo-se observar certos efeitos da obra no espectador e do espectador na obra. Essa
possibilidade da arte interativa de dar visibilidade a algumas afec¢des e afectos produzidos
nos encontros é admiravel, pois, mesmo que limitada a uma programacéo prévia, ela explicita
que ocorrem transformacGes quando obra, humano e meio se encontram, ou melhor, que o
sistema obra-humano-meio se altera nos encontros. “Se na arte moderna a obra atribui um
lugar para o espectador, no caso da arte contemporanea ha uma interacdo entre o espectador e
a obra de tal forma que a obra e o espectador s6 vdo existir a partir da relagdo que se
estabelece™*°. A paisagem pode mudar ndo s6 na percepcdo do espectador, mas em sua
propria estrutura visual. Tal potencial da arte interativa torna-se primoroso, uma vez que pode
apontar relacGes que ocorrem entre corpo e meio que se dao em nivel de misturas, de atracdes,
de incorporacOes e de percepgdes, ou seja, pode nos falar sobre 0 momento do encontro em
gque a matéria toma forma. “Toda percep¢do ja é uma acdo, entdo, de fato, nesse sentido
inexiste arte que ndo seja interativa. Mas somente a arte que se apresenta como interativa
tenta assimilar esta atividade do observador e se fazer aberta a isso, e também poder
mudar”®*. Ela quer provocar a atividade do espectador e explicitar a relacdo que ali se
estabelece. “A arte interativa € um tipo aberto de arte, que permite multiplas percepcdes... Em
arte interativa, percepcao se torna acéo, e a acdo de perceber acrescenta algo ao trabalho. A
acdo de perceber entdo se torna a agdo de fazer o trabalho™**". Percepcdo e agdo como efeitos
das informacdes produzidas pela obra. Entendendo que a “interacdo ndo é a deformacao de
formas existentes, mas uma adicdo de informacao, um informe, uma formagao de formas”**2
Na interacdo entre o sistema obra-humano-meio ha possibilidades de se produzir informagdes
gue nada mais sdo do que capacidades da obra de gerar desacomodac®es e ativar as poténcias
de agir, isto é, suscitar diversos graus de interatividade. Interatividade como um fluxo na agéo
que rompe com a moldura e exige participacdo. Romper com a moldura ndo significa uma
projecdo de imagens em tamanhos indefinidos, mas explorar superficies de inscricdo que se
encontram dentro e fora da galeria, dando continuidade as investigaces feitas desde o

Dadaismo. Exigir participacdo ndo implica em uma acéo direta, sendo que a propria presenca

¥8 MULDER, Arjen. The Exercise of Interactive Art. In: BROUWER, Joke & MULDER, Arjen. Interact or Die!
Rotterdam: NAi Publishers, 2007, p. 52-69.
9 pARENTE, A. Entrevista com André Parente. In: Psicologia & Sociedade, 16 (2), p. 7-11, 2004, p. 9.
z:(l’ BROUWER, Joke & MULDER, Arjen. Interact or Die! Rotterdam: NAi Publishers, 2007, p. 5.
Ibidem.



178

do espectador pode ser um tipo de participacdo e ainda tendo o cuidado de ndo cair em
comportamentos reativos dos signos mundanos. S8o certas atualizagdes que a obra pode
proporcionar através da percepcdo na percepcdo de espaco-tempo experimentados. A arte é
uma técnica de composicio das poténcias de existéncia, cria em afectos vitais. E mais uma
performance do que um objeto numa moldura. A arte interativa € uma mistura de viséo e
movimento numa sinestesia e transducdo. E ter um forte sentido de pensar-sentir as
qualidades do movimento e ndo somente ver 0s corpos em movimento. Ela faz um trabalho
especulativo, experimental com a tecnologia, o trabalho especula tecnicamente, um
pensamento coletivo exploratorio®?. Neste sentido, a obra interativa mostra-se como uma
criagdo coletiva produzida via diversas tecnologias que associam elementos de corpos e
meios, uma vez que “a verdadeira interacdo se da num acontecimento, onde individuacdo e

comunicacéo sdo inseparaveis”®*.

Ainda, em obras de videoinstalacdes interativas®>®, o sistema obra-humano-meio
torna-se evidente, uma vez que a obra somente se constitui nessa relacdo. Os projetos
desenvolvidos pelo laboratério de arte e tecnologia canadense Topological Lab®*®, buscam
explicitar que o corpo nédo se limita ao seu contorno e se estende e expande pelo espaco, pelo
meio em que se encontra, sendo importante considerar o que ocorre no entre dos corpos, no
ambiente que os sustentam. A obra “Tgardens” (1997-2001) (Figura 41) cria um ambiente
responsivo onde a interacdo ocorre para além dos limites dos corpos, as relagcdes entre 0s
corpos se ddo no ambiente que sofre alteracdo. Em suas instalacGes, utilizam ambientes
interativos e responsivos que tém como questionamento central como o humano se torna
humano, ndo restringindo o humano a questdes antropocéntricas, mas em uma perspectiva
social e computacional a partir de novas formas de midias gestuais, instrumentos expressivos
e sistemas computacionais que ddo sustentacdo as suas performances e instalacdes. Tais
ambientes responsivos explicitam a presenca do meio de modo ativo e instigam relacdes

analogicas entre 0s corpos e 0s meios. Deste modo, entende-se que 0 corpo se constitui em

2 1bidem, 4.

%3 MASSUMI, Brian. The Thinking-Feeling of What Happens. In: Inflexions Journal. www.inflexions.org.
Acessado em 30 de maio de 2008.

% TOSCANO, Alberto. Technical Culture and the Limits of the Interaction. In:

BROUWER, Joke & MULDER, Arjen. Interact or Die! Rotterdam: NAi Publishers,

2007, p. 198-205.

%5 «Alguns dos aspectos formais de ambientes digitais de grande dimenséo séo: modelos arquiteturais, modelos
de navegacdo que exploram interfaces e movimentos; explanacdo de construcdo de mundos virtuais; e
distribuidos, modelos de rede que permitem usuarios participar remotamente no mundo”. PAUL, Christiane.
Digital Art. London: Thames & Hudson, 2003, p. 71.

%8 Coordenado pelo professor Sha Xin Wei. http://www.topologicalmedialab.net
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operacdes analdgicas entre corpos e meios e que a arte, via meio digital, pode vir a

potencializar tais operacdes. N&o é no sentido “dos observadores ativarem os significados do

texto como se eles consumissem isto, mas elementos separados da instalagdo convergem no

corpo no observador, fazendo deles o lugar em que alguns dos possiveis significados sdo

ativados™*’. O processo de incorporagdo dos elementos ocorre na prépria obra, uma vez que a

tecnologia se mostra aberta a intervengdes. “Estas diferentes interfaces digitais inscrevem a

presenca da tecnologia de um modo muito distinto, dando-nos a oportunidade de experienciar

e pensar sobre como estas tecnologias permitem uma série de incorporagOes espaco-

temporais. Algumas dessas experiéncias podem ser produtivas e geradoras de encontros,

outras ndo devem ser, desarticulando e nos reduzindo a meros espectadores do sistema

12358

Tal relacdo entre obra, espectador e tecnologia se apresenta de iniUmeras maneiras. Na

videoinstalacdo Psychophysical Time

359

(2006) de Avraham Eilat, observa-se que as figuras se

sobrepdem, se movem pela parede, se escondem e aparecem, se repetem e se diluem, alteram de

tamanhos, se misturam com o som, criam densidades nos corpos e nas paisagens; o meio digital

A instalagdo permite ao artista espacializar os
elementos constitutivos da obra. O termo
indica um tipo de criagdo que recusa a
reducdo da arte a um objeto para melhor
considerar a relacdo entre seus elementos,
entre 0s quais estd o préprio espectador. A
experiéncia da obra pelo espectador constitui
um processo: sua percep¢do se efetua na
duragdo de um percurso. Engajado em um
percurso, implicado em um dispositivo,
imerso em um ambiente, 0 espectador
participa da mobilidade e mutabilidade da
obra. O dispositivo designa a forma como a
apresentacdo material da obra se inscreve em
uma visada sistémica, mas também o
dispositivo de projecdo que passou a
constituir um elemento constitutivo das
obras. A participacdo do espectador, por meio
do uso de novas tecnologias, vem, pouco a
pouco, ganhando maior amplitude. Neste
caso, ndo apenas o espectador habita a obra,
como pode com ela interagir, transformando-
a com a sua acao.

PARENTE, 2004, p. 10.

oferece um movimento animado aquelas figuras que
estavam em repouso na aquarela, cria um mesmo
meio hibrido de imagem e som, proporciona um
espago imersivo na sala escura com o ritmo da
projecdo das imagens; o espectador, entra naquela
cena como um personagem daquele drama, se
experimentando de maneiras ndo habituais. Todos
interagem na operacdo da obra, entretanto, ela ndo
estd totalmente dada, fechada; pelo contrario, ela é
fator individuante dos individuos atuantes naquela
paisagem: 0s sujeitos atuam em cenas além-
cotidiano propostas pela obra e tecnologia, sendo
abertas fendas nos virtuais dos corpos para outras
individuacOes. As relacGes entre obra, tecnologia e
humano pressupdem processos de interatividade que

se apresentam ora mais abertos ou ndo. No caso da

*T\WOOD, Aylish. Digital Encounters. Londres e Nova York: Routledge, 2007, p. 144.

%8 |bidem, p. 161.

%9 Exibida na Trienal de Arte Contemporanea de Praga 2008.
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referida obra, a tecnologia ora abre-se a interatividade nas dramaticas pictoricas e do publico
pelo jogo que se estabelece naquele ambiente imersivo onde as imagens se compdem; ora
fecha-se em uma programacéo que nédo propicia a incluséo do publico nas dramaticas pictoricas
e tecnologicas. Observa-se que a fungédo do publico ¢ alterada nas obras de videoinstalacdo. Nas
instalacdes, 0 ambiente inteiro se torna obra, e 0 espaco do publico é a prdpria obra, sendo o
publico estrutura da obra. O espectador torna-se inter(ator) em processos de interatividade.
Ressalta-se, novamente, que esta atuacao na obra ndo se restringe a uma acéo definida a priori,
como apertar um botdo, mas uma agdo de experimentacdo ao nivel molecular dos corpos ou
elementar dos objetos tecno-estéticos, uma acdo de agenciamentos. Na instalacdo CAVE
interativa “World Skin” de Maurice Benayoun (1997) (Figura 42) o visitante, ao ver atraves de
oculos de cristal liquido, é transposto para dentro de uma paisagem 3D destruida pela guerra e
interage através de joystick e uma camera de fotografia. “Com um joystick € possivel navegar
ao redor dos soldados de muitos paises e epocas. Eles estdo la como fantasmas em um padréo
caleidoscopico; imagens estaticas e sem vida da guerra. Quanto mais penetramos na esfera das
imagens, mais reconhecemos sua infinitude™*®°. O artista larga o visitante naquela cena e o
provoca a atuar naquele drama via uma camera que emite sons de metralhadora quando
acionada. Mesmo néo tendo participado de uma guerra real, o visitante torna-se personagem
daquele teatro de imagens, abalando o seu préprio corpo de sensagdes. A imagem digital surge

como atualizagOes provisorias, podendo ser deslocada da linearidade para o estranhamento.

Sobre videoinstalaces urbanas, o artista canadense Rafael Lozano-Hemmer®® fala em
arquitetura relacional, buscando a expansdo das potencialidades n&o institucionais,
potencialidade dos encontros ao construir instalagdes digitais onde o corpo é provocado a
experimentar-se e construir a propria obra, inexistindo um sujeito autbnomo e independente as
paisagens. Como na obra “Pulse Room™ (2006) que explicita que as paisagens sao
constituidas pelas intensidades dos corpos e que a obra, literalmente, somente existe a partir
da presenca do corpo do espectador. S&o as pulsacbes dos batimentos cardiacos do corpo do
espectador que constroem a arquitetura do meio. Pode-se gerar signos mundanos do tipo
aperto um objeto aqui e acende uma luz 14; todavia, também, meu corpo se mistura de tal
modo com esse outro corpo-objeto que produz algo, ou o que existe na obra é efeito de uma

arquitetura relacional, das relaces entre os corpos e meios, fazendo com que o espectador

%9GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusdo & imers&o. Sdo Paulo: Editora UNESP: SENAC, 2007, p. 277.
%1 Rafael Lozano-Hemmer, artista mexicano-canadense, reside em Montreal e é conhecido pelos seus inimeros
projetos em espagos urbanos com o uso da tecnologia digital.
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seja tocado por signos da Arte e se sinta pertencendo aquela paisagem. “A mensagem é que 0
sujeito e a tecnologia s@o inseparaveis, ocupam 0 mesmo espago, nao se trata de instrucdes
sendo de campos de co-presenca”®®. Na obra “Body Movies™ (2001) (Figura 43) fotografias
de pessoas em espaco urbano se misturam com sombras dos espectadores que circulam por
aquele espaco, em tempo real. Imagens de figuras humanas, sombras dos espectadores e seus
corpos se misturam em mdltiplas afec¢bes em um espaco publico que antes funcionava mais
como um cendrio de narrativas prontas. “A arquitetura relacional coloca um giro tecnologico
na maneira que nos lemos e interagimos com as narrativas culturais incorporadas das
construcdes e espacgos publicos, os desfamiliarizando e os transformando por quebrar os usos
intencionais dos espacos e seus padrdes de comportamento™®®. O espectador (des)cobre o
ludico que ha nas misturas dos corpos, pelas sombras se permite tocar em outros corpos e
interagir de forma voluntaria, permite o contagio dos signos mundanos. Criam narrativas
préprias com outros corpos que 0s atraem, brincam com 0s signos amorosos e inventam novas
paisagens urbanas. Exploram as possibilidades abertas que a tecnologia digital favorece,
como alteram seus tamanhos, séo inseridos em paisagens-simulacro que misturam diversos

tempos de existéncia.

O que quero é agitar esses valores e criar algo disfuncional, um momento de resisténcia, de rejei¢do a esses
mantras preconcebidos. Busco os “defeitos especiais” que me permitam ativar esses desperfeitos, esses
desajustes; desajustar me parece a palavra mais precisa para indicar o que quero fazer.
LOZANO-HEMMER, 2007, p. 141.

Lozano-Hemmer utiliza as sombras de maneiras muito diversas, em “Under Scan”, as
sombras dao visibilidade as figuras projetadas no chao que encontram-se ocultas; em “Body
Movie”, as sombras prolongam os corpos e possibilitam estes se tocarem. A obra “Under
Scan” atua como um “agora modificado onde os individuos voltam a implicar-se em um jogo
de interpelar-se, interrompendo seus assuntos e monologos e aparecendo para eles e os
demais; quer dizer, o prazer que leva a existéncia publica™®. A sombra do espectador
desperta a ele mesmo e ao outro do espacgo publico que aguarda uma interagdo. A surpresa

produz nova informacdo na relagdo obra-humano-meio, a presenca de meu corpo faz surgir

%2 | 0ZANO-HEMMER, Rafael. Some Things Happen More Often Than All of the Time. Espanha: Turner,
2007, p. 139.

%3 SALTER, Chris. Entangled: Technology and the Transformation of Performance.

Cambridge: MIT Press, 2010, p. 339.

%4 MEDINA, Cuauhtémoc. De entre las sombras. In: LOZANO-HEMMER, Rafael. Some Things Happen More
Often Than All of the Time. Espanha: Turner, 2007, p. 113.
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outro corpo em um espa¢o urbano que se dizia neutro. H4 um paradoxo de vida e morte na
obra: meu corpo vivo e despertado por um corpo que deveria ocupar um lugar de repousado.
Lozano-Hemmer busca a expressividade espacial que é relacional. “A expressividade espacial
tem outro aspecto: o relacional. O espaco ecologico habitado por um animal expressa, através
da disposicdo dos tracados das superficies, suas capacidades para afetar e ser afetado pelo
animal”*®®. Ao espaco urbano é dado os signos sensiveis do meio animal, as capacidades de
afectar e ser afectado, colocando o espectador a espreita do que Ihe acontece. Ao inserir outro
meio — meio tecnologico das projecdes — no meio urbano, ele provoca o surgimento de um

NOVOo meio associado entre meios e corpos.

Sempre é melhor iniciar pelo ndo humano. De outro modo, nos atrapalhamos a nés mesmos no pequeno espago
provinciano definido pelos instintos e os interesses de uma Unica espécie. A Gilles Deleuze devemos ter
fornecido as ferramentas para romper com a ideia de que toda expressdo é, em Ultima instancia, lingiistica e, por
tanto, antropocéntrica: 0s espacos objetivos sdo expressivos por si proprios.

DELANDA, 2007, p. 99.

366 também tem

Dentro de um contexto de galeria, o grupo italiano Studio Azzuro
focado sua producdo em obras interativas. Segundo eles, mesmo que a interatividade faca
parte do conhecimento humano, as tecnologias digitais tém favorecido outra relagdo entre
publico e obra. O espectador é visto como um usuario que é responsavel pela producdo da
experiéncia. “O usuario ndo € mais questionado para participar somente em uma narragao pré-
definida, mas para “explorar” e “perceber” no tempo, no espaco, na matéria, a poténcia de

uma obra/acontecimento”®’

, tendo o papel de perceber a ampla série de possiveis variacoes,
sendo mais co-autor do que observador. As figuras se libertam de uma moldura e podem ser
projetadas em inameras superficies; o ato de jogar torna-se um componente intrinseco na
maioria das formas interativas, uma vez que a interatividade é relacional; ocorre na acéo de

vivenciar, perceber e habitar a obra, criando suas préprias narrativas. Milton Sogabe*®®

aponta
trés momentos nas transformacfes do espaco das instalagfes a partir dos seus elementos:
objeto, imagem e publico. Nos anos 70, em que 0 espaco aparece fechado com objetos e o

publico vivencia experiéncias sensoriais; com 0 video, 0 espaco passa a ser uma sala escura

%5 DELANDA, Manuel. La expresividad Del Espacio. In: LOZANO-HEMMER, Rafael. Some Things Happen
More Often Than All of the Time. Espanha: Turner, 2007, p. 99.

%8 http://www.studioazzurro.com

%7 ROSA, Paolo. Confidential Reporto an Interactive Experience. Studio Azzurro

¥80LIVEIRA, Andréia M., HILDEBRAND, Hermes R. O acontecimento em Escher e nas Imagens Digitais:
Conexdes entre Arte e Matematica. In: ARTECH 2008 - Proceedings of the 4th Internacional conference on
Digital Arts. Porto, 2008.
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com imagens projetadas ou em monitores; e na artemidia, sdo espagos quase vazios, tendo
imagens projetadas nas paredes e a presen¢a do publico que as modifica. Mesmo antes dos

anos 70 se encontram obras que trabalham com estes elementos da instalaco®®.

Chris Salter® reitera que ha inmeros modos de interatividade com as tecnologias
digitais em que os proprios papéis de artista e espectador sdo alterados. Ele enfatiza a
imprescindivel relagdo entre ambiente e acontecimento, entre ambiente e tudo o que acontece
na experiéncia. Assim, na experiéncia obra de arte, o espectador é incluido como parte desse
acontecimento. Como nas obras de James Turrel e Robert Irwin, a importancia de uma
investigacdo sobre ambientes sensoriais perceptivos que incluem os aspectos temporais e de
duracdo em interatividade participativa. Ou nos trabalhos do artista americano Myron Krueger
em que a percepcao altera toda a experiéncia através da programacao de realidades artificiais
de ambientes reativos.Também o grupo brasileiro SCIArts®* foca sua produgdo em arte
interativa, como a obra “Por um Fio” que prioriza as relacGes entre as diversas obras
existentes em uma mostra de arte e opera com processos paradoxais da observacdo humana
onde interagem simultaneamente espacos digitais e realidade, imagens em tempo real e pré-

gravadas. O estranhamento é provocado pela incerteza da observagdo®’

. Ora temos a imagem
em tempo real, ora ela apresenta-se pre-definida; em ambos os casos elas estdo mediadas por
interfaces eletronicas. As obras “Re-Trato”, “Des-Espelho” e “Mar-Ciso” atuam com o sujeito
mediado pelo Outro, pela linguagem e pela cultura. Os sistemas sdo construidos de maneira
que se produzam “espelhos bizarros” que reflitam outras faces de nés mesmos para a nossa
propria contemplacdo. Essas obras propdem jogos de imagens no qual o individuo se
reconheca a partir de outros pontos de vista, que ndo o de seu préprio, mas de outro externo e

que causa estranhamento de si mesmo®’®

. As instalacOes desenvolvidas pelo grupo SCIArts,
desde o principio, baseiam-se na ideia de um sistema, como a obra “Meta Campo” (2010)

(Figura 44) em que o sistema obra-humano-meio interliga 0 que ocorre dentro e fora da

%9 A Primeira Exposicdo Dada, em Berlim (1920); a Exposicdo Internacional do Surrealismo (1938); a obra
PROUN de Ellissitzsky (1923) e, na mesma época, Merzbau de Kurt Schwitters; nos anos 60, o0 Minimalismo; e
a Tropicalia de Hélio Oiticica (1967).

370 Entangled: technology and the transformation of performance (2010)

%1 SCIArts — Equipe Interdisciplinar que desenvolve seus trabalhos na intersecgdo entre arte, ciéncia e
tecnologia e a partir da ideia de sistema como obra de arte . A producdo do grupo procura exprimir a
complexidade existente na relagdo entre estes elementos e a representacdo de conceitos artistico-cientificos
contemporaneos que demandem novas possibilidades midiaticas e poéticasHILDEBRAND, H. R.; SOGABE
M. T.; FOGLIANO, F.; LEOTE R.; BLUMEINSHEIN, J. SCIArts — Equipe Interdisciplinar. Disponivel em
http://www.sciarts.org.br. Acesso em 4 de dezembro de 2009.

%72 1bidem.

373 1bidem.
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galeria. A politica, a economia, o trafego nas grandes cidades e os sistemas inteligentes,
inclusive o homem, podem ser descritos como sistemas que compartilham comportamentos
ou dinamicas semelhantes, e, apesar das particularidades, e das escalas, mantém similaridades

374

em suas composigdes’ . O sistema obra-humano-meio encontra-se inserido em outros macro

e micro sistemas, interligando-se em relac6es transdutivas.

Frank Pooper’”, aponta que as instalaces digitais interativas®’® apresentam uma
categoria tecno-estética predominante e tém como tema principal a interagdo com o
espectador, sendo que, segundo Edmond Coucht (1973) a participacdo do espectador na
interatividade digital demanda que corpo e mente atuem em novos papeis. “Interatividade
como uma habilidade do usuario para manipular e afetar a experiéncia de alguém através de

uma midia”¥"’

. Ele aponta varias contribui¢cbes importantes para o desenvolvimento de
instalacdes digitais®”®, bem como filésofos como Maurice Merleau-Ponty, Espinosa e
Deleuze®”® aportam uma filosofia da imanéncia, uma experiéncia corporal. O primeiro aspecto
da arte digital € uma inovagcdo na visdo e na percepcdo multisensorial, interatividade e
desenvolvimento de técnicas de comunicagéo estética. A tendéncia de participacdo/interacéo é
evidente nos ambientes digitais como nos trabalhos de instalacdo interativa de realidade
artificial com a participacdo do corpo total®®. Julio Plaza (1990) coloca que “nas artes da
interatividade, portanto, o destinatario potencial torna-se co-autor e as obras tornam-se um

campo aberto de maultiplas possibilidades e suscetivel a desenvolvimentos imprevistos numa

"% OLIVEIRA, Andréia Machado, HILDEBRAND, Hermes Renato. Uma Concepcdo Sistémica Da Obra De
Arte Na Contemporaneidade In: ANPAP, 2010.
%7° Frank Pooper tece um panorama histérico da arte interativa, tendo como origem na Arte cinética: Moholy-
Nagy, Bauhaus, Vasarelly, Raphael Soto, no Dada: 50/60, Duchamp, Hausmann, Fluxus, Allan Kaprow, no neo-
construtivismo: Lygia Clark, Helio Oiticica, na Pop-art: Yves Klein, Andy Warhol, Joseph Beuys, John Cage.
Ap6s com Joseph Kosuth, Nam June Paik, Jeffrey Shaw, Otto Piene. Com a participagdo do espectador: Yaacov
Agam, (muitos niveis de interatividade entre artista e obra, obra e espectador) e, Marshall McLuhan (o
ciberespaco é uma expansdo da mente), John Cage: “everything happens at once”, repeticdo com mudanca
infinitesimal.
376 Jean-Paul Longavesne, Roy Ascott, Kit Galloway, Derrick de Kerckhove, Jeffrey Shaw, Bill Seaman, Peter
d"Agostino, Orlan, David Rokeby, Susan Collins, Luc Courchense, Richard Brown, Christa Sommer, Michel
Chevalier, Shawn Briexey.
$"" POPPER, Frank. From Technological to Virtual Art. MIT Press, Cambridge, 2007, 177.
%78 Myron Krueger (1970) e Scott Fisher (1995) com trabalhos de imersdo sensorial; Char Davies (1997) com
ambientes imersivos interativos que buscam um colapso temporario na divisdo de objeto e sujeito, interior e
exterior, self e mundo, imerso no fluxo da vida através do tempo e espaco, uma pesquisa sobre espaco nao
cartesiano e percepgdo corporal, uma experiéncia perceptiva; Simon Bigg (1992) com arte experimental com
sombras, questionando como somos mediados pela linguagem e tecnologia; Toni Dove a junc¢do do corpo do
espectador com a estrutura da histdria, cria projecbes de narrativas interativas no conceito de interface
incorporada que permite uma interagdo fisica com o filme; Stelarc que explora o corpo, tecnologia e interface
cultural, explora 0 mundo pés-humano de possibilidades.
z;z POPPER, Frank. From Technological to Virtual Art. MIT Press, Cambridge, 2007, p. 217.

Ibidem.
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co-producdo de sentidos*®. No processo de inclusdo do espectador na obra de arte, ele nos
fala sobre a abertura de terceiro grau®®? — Arte e Interatividade — faz-se do uso de multiplos
meios que produzem novas realidades de ordem perceptiva na relagdo virtual/atual e abrem
para a imaterialidade da obra (invisivel, impalpavel, reduzida as ondas telematicas). A
interatividade, vista pela individuagdo, € uma experiéncia de presentificacdo, saindo da
representacdo. A presentificacdo passa pelos quatro graus da interatividade e estabelece uma
individuacdo da obra. Assim, dentro da arte interativa, a arte digital ndo pode ser vista com
regras inéditas e autbnomas, restrita somente a sua producdo; até porque, sua propria
producdo mostra-se como um fruto contaminado por diversas areas, um hibrido de sua
contemporaneidade. Michael Rush®®, dedica um capitulo para obras de videoinstalacdo®*,
apontando trés aspectos: a importancia do contexto como “um meio que, em sua totalidade,
constitui a arte”; a aceitacdo de qualquer aspecto ou material do cotidiano na construcdo de
uma obra de arte; e o tempo que é manipulado de varias maneiras com “diversos monitores ou
superficies de projecdo, e quase sempre varios teipes, aumentando em grande numero a

%8 aponta alguns momentos desta trajetéria®®’

quantidade de imagens™®®. Priscila Arantes
que evidenciam que ndo se pode pensar mais a obra em si, mas em inter-relacdes e
interconexdes construindo obras. Donna Haraway®® aborda a interacéo do artificial com o
natural. Vida artificial, arte transgénica e robotica consistem em guestionamentos entre corpo,
vida e ser humano. Ou mesmo em deslocamentos, como Priscila Arantes coloca que “a vida
deixou de estar na biologia para estar na comunicacdo™®’. Arte e tecnologia vdo se

contaminando formando um hibrido que n&o se localiza nem na obra de arte, nem na biologia,

BLpLAZA, Julio. Arte e Interatividade: autor-obra-recepcéo. In:Brasssilpaisssdooofuturoborosss, 1990, p. 20.
%2 julio Plaza coloca que ha graus diferenciados na inclusdo do espectador na obra de arte: abertura de primeiro
grau, abertura de segundo grau e abertura de terceiro grau.

383 RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporanea. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

4 Alguns artistas de videoinstalacdo s&o estudados por Rush e, aqui, mencionados sucintamente: o grupo Fluxus
(1961) com instalagcBes multimidias; Nam June Paik (1963) com abordagens esculturais; Bruce Nauman (1970)
que desenvolveu, em varios trabalhos, a questdo da vigilancia; David Goldenberg (1992) que procurou
proporcionar a experiéncia imediata do tempo; Frank Gilletee (1969) que contesta a maneira passiva tradicional
de assistir a televisdo; Judith Barry (1979), Amy Jenkins (1996) e Pipilotti Rist que examinaram questfes de
identidade feminina; Laurie Anderson (1996) com videoinstalagfes acusticas; Bill Viola, Mary Lucier, Steina e
Woody Vasulka com preocupacdes sobre a memoria e a estética; Matthew Barney (1989) com exploracGes
surrealistas.

¥ RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporanea. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, p. 111.
$OARANTES, Priscila. @rte e midia: perspectivas da estética digital. Sdo Paulo: Editora Senac, 2005.

%7 Nos anos 60, ja aparecem trabalhos em videoarte, como Les Corridor. Harold Cohen, no final dos anos 60,
trabalha com imagens feitas por algoritmos utilizando o computador. O uso das midias digitais pelo teatro, pela
danga e pela performance ocorre no inicio anos 60 e se consolida nos anos 80 e 90. No Brasil, nos anos 70, com
Analivia Cordeiro. O pés-humano, a vida artificial e os algoritmos genéticos aparecem na arte desde anos 70 nas
obras de Stelarc, nos anos 80 com Eduardo Kac, nos anos 90 com Orland.

%8 HARAWAY, Donna & KUNZRU, Hari. Antropologia do Ciborgue. Belo Horizonte: Auténtica, 2000.

%9 ARANTES, Priscila. @rte e midia: perspectivas da estética digital. Sio Paulo: Editora Senac, 2005, p. 139.
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mas no momento da veiculagdo. Neste sentido, Lévy coloca que “o computador, entdo, nao é
apenas uma ferramenta a mais para a producéo de textos, sons e imagens, € antes de tudo um

operador de virtualizacdo da informac&o™®

, Ou mesmo, de virtualizagdo da propria
realidade, isto €, constante mutacdo provocada pelos devires da existéncia. Pierre Lévy
considera que ao se pensar sobre a virtualizacdo a arte ocupa um lugar importante na

presentificacéo das evidéncias®".

Nas colocagGes acima, percebe-se certa veeméncia das potencialidades das tecnologias
digitais e das obras interativas, sendo que em muitos momentos de potencialidade viram
afirmativas. Todavia, ressalta-se o cuidado que se deve ter entre apontar potencialidades e
afirma-las como realidades. As potencialidades dizem respeito a realidade virtual que difere
das possibilidades do digital. O mundo digital se confunde, muitas vezes, com o mundo
virtual, sendo que o virtual estaria em oposicdo ao mundo real. Digital ndo é sindnimo de
virtual, bem como virtual ndo é oposto ao real. Digital diz respeito a tecnologia e virtual as
poténcias do viver, ou seja, o virtual pode ou ndo ser atualizado no meio digital. Tem-se
observado alguns discursos que tendem a afirmar que o digital, por ndo ter necessariamente
um referente exterior, estaria ligado diretamente ao virtual; ou por abrir a inimeras conexdes
e possibilidades seria como um rizoma. Sim, o digital pode produzir dados, imagens, sem uma
referéncia direta com a realidade exterior, todavia sua referéncia fica atrelada a sua
programacdo em digitos, codificado em 0s e 1s; bem como a possibilidade de uma rede
rizomatica per se ndo afirma sua existéncia, sendo somente nas formas de uso que o rizoma
pode se atualizar ou ndo. Assim, o digital fica sujeito as sobrecodificacfes e as virtualizaces
como qualquer outro meio. O que a tecnologia digital pode explicitar, como no caso da
internet, € que ndo ha oposicéo entre o real e o virtual, mas sim entre o virtual e o atual. O real
nédo se limita ao que é atualizado, ao que se conhece, isto €, o real € uma poténcia virtual que
acessamos de diferentes formas com diferentes atualizagcdes. “O virtual ndo se opde ao real,
mas somente ao atual. O virtual possui uma plena realidade enquanto virtual”*®2. Deleuze
propde uma filosofia da diferenca baseada em uma teoria das multiplicidades que implica
elementos atuais e virtuais®®. O processo de virtualizacdo passa do ato ao problema, ao

acontecimento que o instaurou. A virtualizacdo se apresenta como 0 movimento mesmo do

0 EVY, Pierre. Cibercultura. Sdo Paulo: Ed.34, 1999, p.55.
¥ POPPER, Frank. From Technological to Virtual Art. MIT Press, Cambridge, 2007.
$?DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repetigdo. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p. 335.
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devir outro — ou heterogénese — do humano®**. Para isso, introduz o tempo e as maquinas de
devir. O processo de atualizacdo realiza o movimento contrario, emerge do plano de
intensidade dos devires, dando uma forma possivel para aquele momento. Pelo processo de
virtualizacdo se chega as informagdes que, no meio digital, somente podem ser atualizadas

pela intensificacdo das relacfes analdgicas.

As tecnologias digitais, via a virtualizacdo, apresentam o potencial de nos abrir as
multiplicidades e as diferenciacdes do fora, levando-nos a perceber que a multiplicidade
exterior também nos habita, servindo como um espelho pelo qual o individuo depara-se com
sua prépria multiplicidade. Ja que a virtualizacdo potencializa velocidades, produzindo espagos-
tempo mutantes, devemos elevar a tecnologia a um pensamento filoséfico em que a
virtualizacdo seja poténcia para problematizac6es, para multiplicidade e para diferenca, contra
um sentido de uniformidade e totalizacdo. “Talvez o “digital” como uma ontologia de codigos

binarios em Os e 1s ndo é um regime de diferencas criativas™>*°

, eles sdo quando propbe novas
relacdes de uso. Os programas ndo sao a molecularizagdo da maquina, mas sim um outro corpo
como o da maquina, ja que “a ideia de corpos — que Deleuze ndo explicita restritamente para o
humano ou corpos visiveis — para acontecimentos algoritmos...”%. Sua poténcia imaterial vai
se dar no modo relacional em que atua. Como a arte atua na tecnicidade dos objetos, “o
programa de arte é a conceitualizacdo do programa como um processo de individuacdo e

relacionalidade™®®’

. Ele pode propor outras formas de individuagdo, caso ultrapasse uma
finalidade restrita. “E exatamente neste contexto que nds precisamos ultrapassar o cliché de
reduzir novas midias em um binario modo de codificacdo e entender o potencial relacional e
processual inerente nos ambientes dos programas”3®¢. Pode-se “dizer que o programa é definido
por seus movimentos e lentiddo, velocidades e lentiddes, mas também por seus afectos, isto e,

suas relagdes com o0s outros corpos envolvidos™>®°.

Tais relacbes entre 0s corpos sdo
essencialmente analdgicas, mas fazem uso do digital. Para Parrika, “o programa ndo €

(somente) visual e representacional, mas funciona através de uma logica de traducéo.

393 0 virtual é o que existe em poténcia, esperando para ser atualizado - virtual do latim: poténcia, forca, e na
escolastica: o0 que existe em poténcia e ndo ainda em ato -, o atual ocorre como uma resposta as
problematizagdes abertas pelo virtual, sendo uma solucdo exigida por um determinado complexo problematico.
**EVY, Pierre. O que é o virtual? Sao Paulo: Ed. 34, 1996.

395 PARRIKA, Jussi. Ethologies of Software Art: What Can a Digital Body of Code Do?

In: ZEPKE, Stephen & O"SULLIVAN, Simon. Deleuze and Contemporary Art.

Edinburgh: Edinburgh University Press, 2010., p. 119.

% |pidem, p. 123.

7 Ibidem, p. 120.

8 |bidem, p. 121.

39 |bidem, p. 124.
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Entretanto o que é traduzido (ou transposto) ndo é contetido, mas intensidades, informacéo que
se individualiza”*®. O programa é a tecnologia pela qual o artista vai agenciar seus elementos e
esses gerar tecnicidades que ndo sdo contetidos. Contudo, tudo vai depender da relacdo que se
estabelece entre o meio tecnoldgico digital e os meios do artista e/ou do espectador; das
associacOes entre os signos que habitam os meios; dos afectos que aportam; podendo ser um
tradutor de conteudo e representacfes de modo mecanico ou um transdutor de informacdes de
modo maquinico. A producdo maquinica ndo vai ocorrer dentro do computador por si so, ela
vai ser mediada pelo programa que participa do momento da matéria-tomando-forma, e, ainda,
vai ser mediada pelo humano nas associa¢es dos signos, ou seja, a producdo maquinica vai
ocorrer dentro do sistema obra-humano-meio em relagdes analdgicas com todas as variagdes
infinitas*®*. Chris Salter, observa-se que a “maioria dos projetos em interacdo foca em imagens
e sons, entretanto eles também foram individuos que exploraram a traducdo de sensing-based
data (informacdes de sensores) em outros tipos de materiais ndo digitais™*°2. Como os trabalhos
do artista multimidia canadense Charlotte Davies que mostram “uma tensao inerente entre a

suposta imaterialidade da tecnologia digital versus a materialidade da experiéncia corporal™*®.

Na obra de realidade virtual “Osmose™*®*

(1995) se transita por diferentes meios. “Enquanto
ambientes virtuais anteriores apresentavam portais que resultavam em transi¢des abruptas, no
mundo das imagens de Osmose o observador vivencia transicdes osmoticas de uma esfera a
outra, vendo uma esfera esmorecer lentamente antes de se amalgamar & préxima™*®. O
espectador entra em estado de imersividade nas transformagfes daquela paisagem digital,
experimentando sensagdes de leveza, falta de gravidade, movimentos multidirecionais. De fato,
0s ambientes virtuais oportunizam vivéncias sinestésicas, mas se precisa questionar até que
ponto estas experimentacdes diferenciadas do corpo inserem-no no sistema da obra e o fazem
fabricar no seu préprio corpo outra estrutura, ou se tais vivéncias nos hipnotizam pelo fascinio

dos signos amorosos no ilusionismo digital e anestesiam nossos corpos.

% pidem, p. 116.

1 Um circuito analégico é um circuito elétrico que opera com sinais analdgicos, que sdo sinais que podem
assumir infinitos valores dentro de determinados intervalos,ao contrario do circuito digital que trabalha com
sinais discretos binarios (que sdo 0 e 1). Os circuitos analdgicos sdo muito importantes em circuitos transdutores,
pois vivemos em um mundo analégico, e para captarmos uma informagdo sdo utilizados circuitos analégicos,
além de que os circuitos digitais sdo baseados em circuitos anal6gicos, porém sdo sensiveis a variagdes muito
grandes de corrente e tensdo. http://pt.wikipedia.org/wiki/Circuito_anal6gico

%2 SALTER, Chris. Entangled: Technology and the Transformation of Performance. Cambridge: MIT

Press, 2010, p. 325.

%93 |bidem, p. 337.

%4 Em “Osmose” utiliza-se capacete de realidade virtual, recursos da computacéo grafica 3D e sons interativos
que sdo explorados sinestesicamente.

%5 GRAU, Oliver. Arte Virtual: da ilusdo & imers&o. S&o Paulo: Editora UNESP:

SENAC, 2007, p. 222.



189

Portanto, salienta-se que para que se possa compreender as tecnologias digitais para
além de simples ferramentas, faz-se preciso sair de generalidades e de dicotomias como
homem/méaquina, analogico/digital e penetrar nas singularidades em nivel molecular, nas
constituicbes e composi¢cdes dos elementos, em suas tecnicidades que ocorrem nas relacfes de
composicao. Trata-se de conexdes, reinterpretacdes, misturas, hibridos que sofrem constantes
variagOes e mutacOes. Nao basta identificar e denominar objetos fixos, mas, sobretudo, penetrar
nas peculiaridades de como se ddo suas constituigdes, como seus caminhos sdo formados,
propostos e utilizados, resultando em novas passagens para outras conexdes e relagoes.
“Relacbes sdo continuas, elas sdo determinadas reciprocamente e permitem nédo independéncia.
Tudo € conexdo, “conexdes ideais ndo-localizaveis”. Relagdo &€ como a mudanca da
mudanca™*®. Mais do que afirmar uma utopia digital de modo universal, volta-se para as
particularidades na forma de uso desta tecnologia em suas relaces de composicao. Para Lévy,
“um modelo digital ndo é lido ou interpretado como um texto classico, ele geralmente é
explorado de forma interativa. Contrariamente a maioria das descricdes funcionais sobre o
papel ou aos modelos reduzidos analdgicos, 0 modelo informético é essencialmente pléastico,

a rede como meio, o trabalho do artista havia mudado do papel classico de criar dindmico, detado de
contelido, com todo o “fechamento” composicional e semantico implicito, parao  uyma certa autonomia
de “produtor de contextos”, fornecendo um campo de operagdes no qual o

observador poderia tornar-se ativamente envolvido na criagdo do significado e na de acdo e reacdo

modelagem de experiéncia que a obra de arte como processo poderia exigir. . }
ASCOTgT 2005 p? 426. | P P : Discorda-se de Lévy

que 0s  modelos

1407

analogicos sdo reduzidos, como ja se mencionou, contudo, observa-se que a forma de uso da
tecnologia digital pode ser intensamente relacional, abrindo as plasticidades e dindmicas nas

relacdes que podem gerar narrativas proprias e abalar as fronteiras entre interior e exterior.

O artificio esta no cerne do processo da criacdo artistica. O corpo, tornando-se pura imagem virtual, ndo modifica a
sua natureza, que € ser ao mesmo tempo virtual e actual. Numa palavra, ndo ha possibilidade de fazer desaparecer
0 corpo natural porque este €, ja de si, em parte, virtual.

GIL, 2005: 77.

Muitos artistas, além de suas praxis, contribuem com formulagdes teoricas sobre tais

% THACKER, Eugene. Swarming: Number versus Animal? In: POSTER, Mark &
SAVAT, David. Deleuze and New Technology, 2009, p. 174.
T LEVY, Pierre. As tecnologias da inteligéncia. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p.121.
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questdes. Roy Ascott**®

nos apresenta a tecnoética como estética das midias imidas que une o
seco da midia e o molhado dos seres vivos. Mostra-nos a necessidade de se pensar um novo
senso do self, como sendo um conjunto de selfs com sentido de interface: “somos todos
interfaces”. As mentes flutuam, agora, livres no espaco telematico, transcendendo as
limitacbes do corpo. A tecnologia transpessoal € a tecnologia das redes, da hipermidia, do
ciberespaco. Segundo o autor, estamos nos tornando ativamente envolvidos em nossa propria
transformacdo. Ascott fala, ainda, sobre a faculdade de cibercepcdo pos-biologica. A
percepcdo é uma sensacdo fisica interpretada a luz da experiéncia. E através da cibercepcio
que podemos apreender as forcas e 0s campos invisiveis de nossas muitas naturezas,
capacidade de estar fora do corpo, ou numa simbiose mental com 0s outros, uma nova
compreensdo do padrdo (ndo linear, ndo finalidade, ndo categorias). Multiplicidade de pontos
de vista, impermanéncia de toda percepcdo. Um meio ambiente inteligente que responde ao
nosso olhar, que olha, ouve e reage a n6s, na mesma medida em que o fazemos. Trata-se da
arte na direcéo de livrar-se da representacéo, tornar-se auto-expressao e celebrar a criatividade
da consciéncia distribuida. O artista habita o ciberespaco preocupado com a revelagcdo, com a

manifestacdo do que nunca antes foi visto, ouvido ou vivenciado.

Outro artista que introduz a tecnologia digital em sua obra é o cataldo Marcel-li
Antunez Roca*®. Sua obra faz um percurso da performance, nos anos 80 e 90, & arte digital
atualmente. Para Roca, ha

Para mim ndo ha diferenca entre o corpo e a mente, quer dizer, nao

N . o I particularidades nesta ultima,
se trata de coisas distintas, sdo uma coisa s0. A consciéncia humana

é resultado de um processo biolégico e cultural que tem como ~UMa  Vvez  que exige O
suporte o préprio corpo e sem ele ndo existe nenhuma possibilidade  planejamento, a constru¢do de
individual de consciéncia. prototipos, o uso de ferramentas
ROCA, 2006. de modo diferenciado. Diferem
das performances baseadas em
textos abertos e improvisacfes de acdes e musicas. Seus elementos sdo carne, biologia,
organismos e maquina. Nas obras “El Robot JOAn” e “Transpermia” (2005) (Figura 45) esta
oculta uma natureza mecénica atras de uma forma humanoide. Roca, ao ndo separar corpo e

consciéncia, evita a negacdo do corpo que necessita ser transcendido. Corpo e consciéncia

BascoTT , Roy. A arquitetura da cibercepgéo. In: LEAO, Lucia (org.). Interlab — Labirintos do pensamento
contemporaneo. S&o Paulo: Iluminuras, 2002, p. 336-344.

409ROCA, Marcel-li Antunez. www.marceliantunez.com. Consultado em novembro, 2006.
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que modificam mutuamente com a cultura e a biologia. Questiona que talvez as maquinas
representem um novo estagio da evolucdo biologica. Constroi uma interface particular em

suas instalacdes e performances*?

, tal interface produz uma nova categoria de atuacéo,
transgredindo convencOes estabelecidas sobre o corpo e definindo a propria definicdo de
atuante, de espectador (ecossistematurgia). Muitos artistas e tedricos anunciam que um corpo
pOs-organico tem origem na arte interativa que ndao tem como base as representacdes, mas sim
acOes que fazem o corpo interagir, participar, tais como: action paiting, body-art, os
happenings, 0s objetos interativos. Trata-se de manifestacbes que remetem a ponderacfes
sobre o corpo e suas a¢des. Na interacdo com as novas tecnologias, o corpo pode, ou néo,
expandir suas fungdes fisicas e mentais, adquire outras maneiras de sentir, agir e pensar.
Sendo visto a partir da era pés-biologica para Giannetti, *“atualmente o que tem sentido ja ndo
é a liberdade de ideias, mas a liberdade de formas: a liberdade de modificar e mudar o corpo.
As pessoas montadas por fragmentos — comenta Stelarc — s&o experiéncias pds-evolutivas” ***.
Todavia, ressalva-se que o corpo muda por necessidade de poténcia de agir, de ativar os

signos e nao pela simples presenca da tecnologia digital.

Também deve-se questionar, no interior da arte, quais poéticas tecnoldgicas promovem
um diferencial inventivo e quais afirmam um deslumbramento dos efeitos tecnologicos,
causando alienagdo. O dominio da imagem esta diretamente vinculado a um sentido de possuir
a realidade. Tal relacdo com a realidade pode apresentar aspectos de dominagédo e imposicao de
uma representacédo da realidade e/ou de (des)construcédo e invencédo de outras realidades. Aberta
a processos interativos que levam a atribuicdo de sentido ou nédo, a arte pode se posicionar
como resisténcia a sociedade disciplinar (Foucault) e de controle (Deleuze) ou como mais um
instrumento institucional. Cabe perguntar o que estd sendo atualizado no meio digital; que
individuacOes estdo sendo construidas nas relagdes obra-humano-meio; que socius esta sendo

construido nos processos de interatividade? Como os signos, afectos estdo sendo produzidos?

Os pensamentos, diriamos com Nietzsche e Artaud, sdo signos. Signos em movimento, signos dancarinos, signos
migradores, ascese vibratéria... Eis por que para Artaud o signo ndo é um sujeito nem uma identidade cristalizados
numa razdo, num logos ou numa representagdo: o signos nunca dird meu corpo, e é aqui que eclode, ndo sem
sofrimento, a fenda do desejo.

LINS, 2002, p. 68.

% Uma interface corporal que ele denomina dreskeleton (literalmente vestido exoesquelético) e que permite
interagdes entre as imagens, 0s sons e 0s robds. Sdo utilizadas na performance “Afasia” (1998) e na performance
“POL” (2002).

4llGIANNETTI, Claudia. O sujeito-projeto: Metaformance e Endoestética. In: FILE Rio.S&o Paulo: FILE, 2006,
p. 13.
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- por uma Etica da poténcia

A existéncia ndo como sujeito, mas como obra de arte;
esta Ultima fase é o pensamento-artista.
DELEUZE, 1992, p. 120.

Portanto, busca-se disseminar os fazeres tecnoldgicos digitais nas linhas de fuga da
arte*'?. Pensa-se que as obras de arte interativas, objetos tecno-estéticos, podem propor novas
relagcdes que inquiram novos corpos e meios associados. Tais corpos e meios sujeitos, por um
lado, a engessamentos institucionais e, por outro lado, as dindmicas que direcionam a arte e ao
seu poder de resisténcia, como Deleuze nos fala. A arte propGe novas experiéncias e outros
modos de viver. A arte € uma experiéncia do pensamento e, neste sentido, uma pratica ética, ja
que oferece ao ser humano o que é seu de direito, o préprio pensamento. Bem como uma
construcdo estética do mundo ao fazer ver o que ainda ndo tem visibilidade e de atribuir
sentido as novas composicdes inventadas. Através da arte se pode desacelerar o cotidiano
produzindo outras dimensdes do tempo e habitando o plano dos devires. Desta forma, a arte
se constitui como um pensamento profundo que potencializa a vida ao buscar a partir da
estética uma realizagdo ética ao superar a propria condi¢cdo humana. “Em arte, 0 homem imita
a natureza, mas nao imita as “formas” da natureza, sendo a atividade criadora mesma da

natureza’™**®.

E evidente que a arte ndo detém o monopdlio da criagio, mas ela leva ao ponto extremo uma capacidade de
invencdo de coordenadas mutantes, de engendramento de qualidades de ser inéditas, jamais vistas, jamais
pensadas. O limiar decisivo de constituicdo desse novo paradigma estético reside na aptidao desses processos de
criacdo para se auto-afirmar como fonte existencial, como méaquina auto-poiética.

GUATTARI, 1992, p. 135.

A forca estética das instalagGes de arte ndo reside em um singular, mercantilizado objeto, mas na habilidade de se
tornar, mais do que simplesmente representar, o continuum da experiéncia real por responder a uma especifica
situacao.

ONORATO, 1997, p. 13.

12 No se acredita que a arte seja neutra e totalmente transgressora, ja que ela também esta sujeita s capturas
institucionais. Todavia busca-se apontar que as poténcias da arte residem em seus modos de fazer que explicitam
0s modos de viver. Fala-se em uma arte da existéncia.

3 NIETZSCHE, Friedrich. Estética y teoria de las artes. Madri: Editorial Tecnos, 2001.
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Tal pensamento, processual e sistémico, concebe a obra de arte como um sistema de
relacdes entre obra-humano-meio, bem como 0s processos tecnolégicos como operacfes tecno-
estéticas inventivas. Seguindo o caminho desde Espinosa a Simondon e Deleuze, entende-se a
realidade a partir de duas ideias-chave: tudo se da nas relacGes de composi¢cdo e em poténcias
intensivas. Deste modo, ao se pensar sobre as experiéncias que ocorrem na arte interativa, com
tecnologias digitais, ndo se visa uma investigacdo sobre o desenvolvimento de tecnologias de
ponta para se atingir altas interatividades, mas os modos de uso dessas tecnologias envolvidas
no sentido de problematizar como se dao as relagdes de composicdo dos corpos e meios de
artistas/espectadores/maquinas/programas/ideias, bem como a abertura para experiéncias
intensivas. Compreende-se, aqui, que falar sobre relacGes e intensidades na arte é falar,
fundamentalmente, sobre processos de interatividade e seus graus de interatividade. Ja como a
arte interativa se volta a interatividade, se problematiza seus graus de interatividade como uma
experiéncia que ocorre no encontro obra-humano-meio, atravessado por tecnologias do fazer.
Tecnologias entendidas como modos de se tratar as relagdes dos corpos em velocidades e
lentiddes*'* e ndo como ferramentas. O que estas tecnologias digitais estdo nos propondo é que

se considere a necessidade de corpos diferenciados em meios tecnologicos digitais.

Todavia, pergunta-se o que € possivel ou ndo nesta construcéo de corpos e meios na arte
interativa? Qual o limite ético que norteia tais producgdes? O quanto pode um corpo aguentar
nestas relacdes propostas de interatividade? Que Etica sustenta tal pratica que provoca o
encontro dos corpos e lida, diretamente, com sua constituicdo? A Etica que, aqui, se refere nio
pode ser um conjunto de regras que vdo delimitar um campo, 0 que seria um contra-senso se
tratando de arte e uma contradi¢io se mencionando a Etica de Espinosa. Aludi-se a uma Etica
dos bons encontros que abre a poténcia de agir e os diversos graus de interatividade. Uma Etica
gue questiona o quanto pode um corpo no encontro estético obra-humano-meio, a que graus de
interatividade se pode chegar. A arte ndo pode responder a isso, pois como Espinosa fala ndo
sabemos o que pode um corpo. Entretanto, ela pode propor signos abertos e alegres aos
encontros, afectos intensivos que toquem os corpos e produzam ideias nas almas, expressoes de
maneiras de ser dos modos, individuagdes que gerem informac6es que desacomodam sistemas.

415

Alegres no sentido de potentes™ e ndo de um corpo bom/belo/perfeito em harmonia, alegres

44 «A individualidade do corpo, de cada corpo, é para ele (Espinosa) uma relacdo de velocidades e lentiddes
entre elementos.” DELEUZE, GILLES. En medio de Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008, p.40.

415 “E 3 quantidade de poténcia o que distingui um existente de outro.” DELEUZE, GILLES. En medio de
Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008, p. 75.



194

por serem corpos matéria-tomando-forma em individuacdo. Vai-se, muitas vezes, ao limite do
proprio corpo e confronta-se com as tristezas dos encontros, como Abramovic experencia em
suas obras. Alegria como um modo de sentir a poténcia do corpo de se transformar, de nao
decalcar o corpo em nenhuma superficie de inscricdo fixa, com papéis institucionais a serem
seguidos como género, profissdo, familia, organismo e outros. Ndo uma vida sem tristezas - a
tendéncia dos signos de fixarem -, mas deixar as tristezas passarem abrindo 0s signos e 0s

afectos para as misturas, atrac@es, incorporagdes e percepcoes.

Em que reconheco que alguém possui sua poténcia? Em qualquer coisa. Em sua maneira de caminhar, em sua
maneira de ser doce, em sua maneira de se colocar furioso, em seu encanto... ndo sei, ndo sdo coisas muito
racionais em que reconheco isso... uma espécie de acordo consigo mesmo.

DELEUZE, 2008, p. 305.

A poténcia esta sempre sendo efetuada, mas como, por quais afectos? Ja que “minha
poténcia é uma capacidade que n&o existe nunca independente dos afectos que a efetuam”**.
Como a arte € um bloco de afectos e perceptos, quais afectos pode a arte interativa produzir?
Quando Beuys coloca que a arte esta na vida, é a poténcia de agir que ele clama. Nao somente
ser afectado por outro corpo, mas como esse corpo me afecta em relacdes de composicoes e
quais afectos meu corpo pode produzir. A obra de arte afecta outros corpos, mas também
organiza um encontro para 0s corpos entrarem em relacdes de composicdo e incorporacao, e
poderem construir paisagens — dos panoramas aos simulacros. A Etica dos bons encontros
espinosianos se volta aos atributos, corpo e alma, atributos como ac¢bes no infinitivo que
remetem a experiéncia a sua imanéncia. Assim, inquiri-se obras que nos levem a verdejar,
marejar, levejar, durar, bravejar, criangar, maquinar, nos devires humanos e ndo humanos.
Quando Stelarc implanta um ouvido em seu braco, estd aumentado a velocidade de seu corpo
ligado & internet, produzindo um outro corpo analégico/digital. E um disparate colocar que o
meio digital negaria o corpo , ao contrario, ele requer outras relacdes entre as partes dos corpos,
realizadas em varias instancias, como na bioarte. N&o se precisa carregar 0 mesmo corpo a vida
inteira e a arte mostra a possibilidade de outras formas de incorporacdes que o alteram,
dependendo do grau de interatividade da experiéncia. A existéncia se da nas relagdes, sendo a
relacdo condicédo da prépria experiéncia, uma vez ela ndo existe em um passado, mas no futuro.
N&o existe a obra em si, mas a experiéncia com a obra, sua individuacdo. Portanto, almeja-se

uma Etica que atue sobre a poténcia de agir dos corpos e que abra aos graus de interatividade

1 DELEUZE, Gilles. En medio de Espinosa. 2 ed. Buenos Aires: Cactus, 2008, p.94.
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da experiéncia. Na vontade de poder (como poténcia), a vontade se apresenta embriagada pelos
delirios oriundos do caos, por uma forca que exige mover-se, ou seja, como o proprio Nietzsche
coloca: “[...] tem que atribuir um mundo interior ao que chamo de “vontade de poder”, e dizer,
uma ansia insaciavel de manifestar o poder; ou emprego, exercicio do poder como instinto

criador, etc.”**” Vontade de poder, vontade que desacomoda e incomoda.

O verdadeiro tema de uma obra ndo é o assunto tratado, sujeito consciente e voluntario que se confunde com
aquilo que as palavras designam, mas os temas inconscientes, os arquétipos involuntarios, dos quais as palavras,
COMO as cores e 0s sons, tiram o sentido e sua vida. A arte é uma verdadeira transmutagao da matéria.
DELEUZE, 1987, p. 47.

A Etica em Simondon também se volta a um pensamento processual que ndo se finda
em um corpo dado a priori, mas em constante individuag&o. Sua filosofia técnica direciona-se a
uma ontogénese do ser (individuo e meio) humano e ndo humano, devolvendo o individuo ao
seu plano pre-individual. “A ética expressa o sentido da individuagdo perpétua, a estabilidade
do devir que é a do ser como pré-individuado, individuando-se, e tendendo para o continuo que
reconstroi sob uma forma de comunicagdo organizada com uma realidade tdo vasta como o
sistema pré-individual™®. E liberar o ser do seu contorno identitario e perceber que se esta
sempre associado ao meio em ressonancia interna e equilibrio meta-estavel. A poténcia de agir
em Simondon esta relacionada a producdo de informacdes em transdugdo. Corpo e alma em
relacdes de velocidades e lentiddes em Espinosa, passa a ser uma matéria-tomando-forma, via
operacgdes tecno-estéticas, aportando tecnicidades. O que interessa € 0 que ocorre no entre
matéria e forma, como as coisas se tornam o que sdo, e ndo suas configuracOes finais.
Pensamento antagonico ao esquema hilemorfico que concebe matéria e forma dissociadamente,
ou seja, direciona-se ao produto final com suas finalidades especificas, as formas ignorando as
matérias, as almas ignorando os corpos. Pensamento insuficiente para abarcar a artemidia
interativa que é feita para ser modificada ao longo do tempo e ganha existéncia justamente em

seu processo de construcdo matéria-tomando-forma.

N&o se trata mais de formas determinadas, como no saber, nem de regras coercitivas, como no poder: trata-se de
regras facultativas que produzem a existéncia como obra de arte, regras a0 mesmo tempo éticas e estéticas que

constituem modos de existéncia ou estilos de vida.

" NIETZSCHE, Friedrich. Estética y teoria de las artes. Madri: Editorial Tecnos, 2001, p. 70.

8 SIMONDON, Gilbert. El individuo y su genesis Fisico-Biolégica — La individuacion a la luz de las
nociones de forma y de informacién. Tradugdo Ernesto Herndndez B. Universitaires de France, 1964, p.
161.
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DELEUZE, 1992, p.123.

Deste modo, a presente tese faz uma investigacdo sobre os processos de interatividade na arte,
entendendo que eles ndo pertencem exclusivamente a Arte, mas as experiéncias da vida. Esta
investigacdo constroi-se ao longo do processo via um método associativo, buscando como os
elementos védo se associando na experiéncia com a obra. S&o as afeccBes da escrita e das
obras*® que véo demarcando os graus de interatividade da experiéncia: abrir os corpos para
as misturas, se sentir atraido e desejar se conectar a algo, incorporar algo em sua carne e
estrutura, criar paisagens e mundos diferentes. Uma investigacdo voltada aos processos de
interatividade obra e artista/espectador em um meio associado. Processos dindmicos que nos

levam construir paisagens efémeras e nao almejar propriedades como saberes fixos.

Nesse sentido, finalizando, ressalta-se que mesmo que esta tese esteja direcionada para
0 campo da arte, ela se constitui a partir de abordagens transdisciplinares entre Arte, Ciéncia e
Filosofia. Os modos de individuacdo e subjetivacdo de uma experiéncia fala, também, dos
modos de aprendizagem do campo da Educacdo. N&o se sabe como se aprende, como Deleuze
ja disse, mas pode se entender 0s processos que atravessam a aprendizagem, seus graus de
interatividade e suas tecnologias do fazer. Uma fabricagéo transdisciplinar via agenciamentos
maquinicos de saberes e fazeres coletivos como produto e produtor de madltiplas
subjetividades em que o ser atualiza-se nos virtuais da experiéncia. Enfim, espera-se que esta
pesquisa possa servir para se problematizar alguns preceitos da arte e da tecnologia digital em
diversos campos, como interatividade, informacao, virtual, simulacro, corpo, meio, paisagem,

a fim de se favorecer experiéncias intensivas entre corpos e meios.

9 Videoinstalagdo interativa “CoRPosAsSoclaDos” e fotografias “InCorpORaC3Es”.
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