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RESUMO

A perspectiva da arte como producdo de conhecimento associada ao
desenvolvimento e ampliacido da sensibilidade é aqui tratada do
ponto de vista da arte cénica contemporanea. Processos criativos em
coletivo e participacao corporal do espectador sio os elementos
estruturais para analisar o contexto de fruicdo que se estabeleceu
desde a instauracdo de uma estética relacional para a arte. Para o
desenvolvimento desta reflexao, sdao visitadas as teatralidades
contemporaneas nas suas propostas estéticas multiplas. Para o
desenvolvimento da analise, o conceito de “iteracdo” é central e serve
de parametro para a proposicio de um percurso de percepcao e
compreensado das relacdes entre manifestacdes artisticas e fruidores

coautores.

Palavras-chave: Fruicdo. Iteracdo. Cena Contemporanea.



SUMMARY

The prospect of art as knowledge production associated with the
development and expansion of the sensitivity is here treated from the
point of view of contemporary scenic art. Creative collective
processes and body of the spectator participation are the structural
elements to analyze the context of enjoyment that has settled since
the introduction of relational aesthetics for art. For the development
of this reflection, are visited the contemporary theatricality in its
proposals multiple aesthetics. For the development of analysis, the
concept of "iteration" is central and serves as a parameter to the
proposition of a route of perception and understanding of the
relationship between artistic manifestations and spectators co-
authors.

Keywords: Fruition. Iteration. Contemporary Scene.
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Introducao

Este estudo tem como objetivo central instaurar uma relagdo entre as categorias

“espectador” e “fruidor”.

E importante pensar que o sujeito espectador nio é de facil defini¢cdo. Sdo muitas
as linhas diferentes que tecem a rede que o relaciona com a arte, suas agdes e
seus objetos. As relacdes entre o discurso do artista e a atividade do fruidor no
ato artistico, conferem sentidos multiplos ao proéprio sujeito artista, que é
transformado a partir da experiéncia em que esta engajado, que ele faz mas que,

também, o faz. Ja do fruidor,

(..) desenhou-se um espectral, retrato extraordinariamente
ativo, sob trés variacdes. Na primeira, ele é um sujeito
relacional, que vivencia intensamente [a arte] que é, em
principio uma co-presen¢a, um encontro, uma troca. O segundo
discurso, de tonalidade mais social, o considera em grupo. Sua
participacdo coletiva, observacao critica ou sua forca expressiva
de intervencao direta, lhe d4 uma dimensao politica. O terceiro
discurso, fundamentado nos trabalhos dos semidlogos, mostra
“um spectator in drama”, mentalmente ativo, leitor,
desconstrutor, analista do espetaculo, efetuando a ultima etapa
do trabalho, dando-lhe sentido. (MERVANT-ROUX, 1998, p.8,
grifos da autora, tradugio propriai)

Nas escolas artisticas da Idade Média, elementos como o relativismo, a
substancia e a consciéncia foram consagrados, e seu papel na arte foi o de
proporcionar uma doutrina filoséfica anti-tradicional, liberal e dindmica. A arte
passou a se referenciar na atmosfera de vida organica, de realidade sensivel,

como fator de validacdo da manifesta¢do, mas, também, como uma possibilidade



de observacao do real e de reproduc¢do da sua dualidade. Estas relagdes tinham
como objetivo que se pudesse entender “o que estd acontecendo [na imagem]
sem indica¢bes externas” (GOMBRICH, 1988, p. 147). Pode-se pensar que isto
significou a intenc¢do do artistas de que a manifestacao agisse sobre a percep¢do
do fruidor fazendo-o entender a propria percep¢ao como parte do valor artistico,
e, também, a necessidade de proporcionalidade entre imagem e suporte, fosse
ele bidimensional e estatico, fosse o corpo ou o palco. No século XIII, dos pintores
Jheronimus Bosch e Mathias Grunewald, a arte migrou da representacdo
ilusionista para a busca da apresentacdo de “como se portaria um homem, como
agiria, como se impressionaria, se participasse de tais eventos” (GOMBRICH,
Idem, p150). O fruidor foi entendido como alguém a ser despertado e
impressionado, e a arte como demonstracao das possiveis realidades da vida

organica.

A Renasceng¢a contribuiu para a elaboracdo da noc¢do de fruicdo com sua
“conquista da realidade” (GOMBRICH, 1988, p.167), traduzida no
aprimoramento técnico da produgdo de imagens com proposito de “acercar mais
do nosso espirito o significado dos temas representados”, investindo na
eloquéncia do gesto (Idem, p.173). A habilidade de desenvolver a perspectiva (lei
matematica de disposicdo de imagens para criacdo da ilusdo tridimensional no
plano), possibilitou a realizacao de objetos artisticos em que se podia sentir “a
impressdo de vida e movimento” (Idem), contudo, valorizando seus contornos
claros e materialmente solidos. A representacdo se afirmou como estudo da
natureza, um composto de arte e ciéncia; e, também, como habilidade de
recompor aspectos da natureza no intuito de causar ilusdo a percep¢dao humana.
Pode-se aceitar que a mudanga de paradigma para a frui¢cdo de objetos artisticos
que estas conquistas técnicas tiveram o poder de fazer, de algum modo, fez com
que nascesse uma nova perspectiva artistica na sociedade. E esta foi
fundamental, principalmente, para que se formasse no decorrer do século
seguinte as categorias de “artista” e “espectador”. A adoc¢do do valor técnico da
perspectiva compds com o surgimento do mercado de objetos artisticos, e juntos

deram impulso a um contexto de relacdo politica da producao artistica com sua



fruicdo. Neste contexto, a percepcdo estética emerge como elemento central da

fruicao.

Como entendimento do que seja a percepcao estética, e da sua influéncia na
construcdo do sujeito fruidor de arte, pode-se refletir sobre o método historico-
alegérico de Mikail Bakhtin (BAKHTIN, 2010). Este método consiste em
desvendar o significado que esta por tras das imagens elaboradas, a trama dos
acontecimentos reais que sedimentaram seus universos simbdlicos, e relatar a
fruicdo destas imagens a partir de um discurso organizado, cientifico e politico. A
apropriacado do significado se instaura como habilidade necessaria a relacao com
a arte e seus objetos; se realiza pela condicao mental de critica e pela atribuicdo
de um valor monetario, além da notoriedade que imprime ao fruidor possuidor.
As circunstancias que engendram o método histérico-alegoérico foram, no século
XVII, a estabilizacdo da monarquia absolutista e sua expressao ideoldgica na

filosofia racionalista de René Descartes e na estética do Classicismo.

Pode-se seguir neste panorama historico dando destaque para a formacao das
teorias estéticas do século XVIII, porque foi naquele momento que se impos ao
conceito de representacao um outro, novo, diferente e transformador, o de
expressao. A forca interna e a autenticidade expressiva nas manifestacdes foram,
pouco a pouco, legitimando sua declaragdo como artistica, traduzidas na
perspectiva de originalidade, que por sua vez esteve relacionada ao julgamento
do belo e a formacdo do gosto. A razdo cumpriu importante papel nesta
perspectiva, por permitir “apreender a regularidade, a unidade, a propor¢do
estética dos elementos que compdem cada objeto” (LUCAS, 2007, p. 230). A
partir dai, a originalidade passa a ser entendida como “qualidade positiva,

pessoal e artistica” (LUCAS, 2007, 231).

Cabe uma reflexdo, neste momento, sobre a expressdo como categoria da
percepcdo estética, dada a importancia que esta assumiu nas relacdes entre
manifestacao e fruidor desde o século XVIII. A expressdo se organiza como uma
forma técnica de empreender a representacdo, no sentido de que traduz uma

necessidade pessoal de forma intelectualmente descritivel: “uma sede e uma
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demanda que pertencem ao organismo como um todo e que s6 podem ser
saciadas pela instituicdo de relacdes claras (relagdes ativas, interagdes) com o
meio” (DEWEY, 2010, p.144. Grifo do autor). Como percepcdo estética, a
expressao convoca a uma visdo coerente da necessidade humana de estabelecer
sua inteireza no meio, “através daquilo que este meio - e somente ele - pode
suprir, um reconhecimento dindmico dessa dependéncia do eu em relagdo ao que
o cerca” (Idem). No ambito desta reflexao, a expressdo auxilia a concatenar a o
fundamento para a percepcdo estética como sendo a habilidade de fluir com o

meio e com sua materializagdo em manifestacdes que tocam a sensibilidade.

Na transicdo para o século XIX as manifestacdes assumem um carater ambiguo,
buscando se distanciar do prosaico do mundo real e se constituindo em
possibilidades de revisdao e de reconstrucdo das ideias e dos desejos, além de
simbolizarem projetos para uma sociedade futura. O fruidor é o observador e o
leitor da expressdao alheia, a ele corresponde uma forma especifica de
comportamento na qual ele mesmo avalia sua sensibilidade isoladamente,
porque o artista cuida de expressar-se. Nesta sua soliddo, o espectador é
provocado a uma espécie de homologia, isto é, de correspondéncia reflexiva
entre a estrutura da personalidade, do recentemente nomeado “eu”, e o conteudo
daquela nova cultura do individuo, entendido como questionador de uma unica

forma aceitavel seja de moral seja da arte.

Neste momento, na musica e no teatro se elegem como adequadas a repeticdo
das apresentacdes e a reestreia de obras. Também se cruza o repertorio classico
e as propostas de inovagdo de artistas que buscam questionar as novidades
técnicas e conceituais no ambito de suas manifestacdes. Se fortaleceu o
individualismo, a personalidade, a critica e a producdo filos6fica que tencionou
conciliar as novas ideias seculares e cientificas com a perspectiva moral crista ja
fragmentada. Edificios espléndidos e casas de 6pera marcaram esta época como
aquela na qual se construiram os espacos dedicados permanentemente as

apresentacoes de manifestacdes artisticas.

No teatro o lema era:
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“no que os olhos veem, o coracdo cré”, como edificio festivo e
cenario do drama e da cidadania burguesa, [se] fornecia uma
moldura descomedida para a autorreflexdo comedida.
(BERTHOLD, 2001, p.382)

Enquanto no cenario teatral se “eliminavam os candelabros em arco (os quais ao
iluminar o palco sempre obstruiam a vista da galeria), [se] intensificou a
iluminacdo proveniente dos bastidores por meio de refletores embutidos
[capazes de proporcionar] uma iluminac¢ao brilhante e graduavel” (Idem, p. 392);
o figurino passou a responder ao critério da verossimilhanca, deixando de lado a
moda predominante na sociedade e se remetendo a natureza e ao estilo do texto
dramatdrgico. Foram banidas “as declamacgdes, a linguagem bombastica e as
caretas, (..) e [restaurada] a naturalidade, a desenvoltura, a simplicidade e o
humor genuino” (Idem, p.391). O estilo naturalista de interpretar e a
harmonizacdo da representacdo, resumidos nos “24 Artigos” de Konrad Ekhof

(Idem), propunham como objetivo para a cena

que a verossimilhanca [fosse] tomada pela verdade, ou o
que se passou deve ser reproduzido tdo naturalmente
como se estivesse acontecendo agora. (EKHOF apud
BERTHOLD, 2001, p. 392)

Esta situacao gerou uma troca da manifestacao artistica como vitrine de objetos
para a contemplacao, e de situagdes no caso da arte cénica, para a manifestacdo
cenario para o liberalismo econdmico e politico, para a experimentacdo da
liberdade pessoal e do individualismo. Esta fidelidade ao racionalismo e ao

liberalismo tem lugar no decorrer do século XIX e se aprofunda no XX.

No inicio do século XX, os estudos da ciéncia e da psicologia levaram a perceber
que a visdao elabora uma presenca. A percepcao visual é um conjunto de
operacgdes Opticas, quimicas e nervosas. O olhar incita a liberdade de passar das
coisas as representacdes, de reduzir o objeto a um conjunto de palavras ou frases
pessoais de modo extremamente agil. Parece que a este olhar apraz contemplar

os atos e se perder em consideragdes sobre as formas intuidas desses atos, em
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vez de ser impulsionado por eles a a¢des criativas e, nesta que pode-se chamar
de “idade da maquina”, a qual é a liberdade individual se estabelece como

ideologia sociocultural.

O artista autor pdde se dirigir a um publico, um fruidor indefinido, criando uma
atmosfera de novidade constante, de provocacdo, um deslocamento que vai do
requintado e com valor estético reconhecido para o drastico que rompe com o
passado. Este publico pagava para usufruir dos objetos artisticos, e queria ser
satisfeito e atraido initerruptamente. Ao mesmo tempo, o trabalho artistico
voltado para um publico an6nimo libertou o artista e o estimulou a criar obras
atemporais. A auséncia daquele que encomenda uma peca, transformou o artista
num vendedor de uma mercadoria com marca estilistica para um comprador
fruidor impessoal. A fadiga cultural foi o passo seguinte desta circunstancia de
relacdo com a arte, bem como destes autores e fruidores, em fun¢do do excesso

de oferta e da disputa pelo impacto junto ao consumidor.

A época seguinte, chegada dos anos 1900, se pauta pelo desenvolvimento do alto
capitalismo, onde a vida converte-se de um jogo de for¢as num sistema
rigidamente organizado e racionalizado. Com o capitalismo chegou também o
pensamento modernista, no qual o espectador é um participante de um contexto
que pretende a “temporalidade efémera” e que valoriza o “transitério, o fugidio,
o contingente”, como sugere Anne Cauquelin (2005, p. 26/7). A partir deste

contexto, o espectador torna-se uma categoria prépria ao modernismo.

Pode-se entender o modernismo aqui, em termos de arte, como o percurso
historico que se inicia por volta de 1859, com a reflexdo de Charles Baudelaire!
sobre a adesdo ao presente, sobre destacar no presente o que pode auxiliar a ver
as modificagcdes impostas por situagdes socio-histdricas, e que perdura até uma
situacdo sociocultural hoje reconhecida como arte contemporanea. Esta ultima,
por sua vez, se caracteriza pela perspectiva de que “a arte é sua imagem”, como

também pelo fato de que “a realidade da arte contemporanea se constroi fora das

1“Foi somente ap0s Les curiosités esthétiques e Le peintre de | avie moderne, de Charles Baudelaire
(1859), que se convencionou ligar ‘modernidade’ a ‘moda’. Atribuindo a ‘moda’ um valor
especifico de temporalidade efémera, de circunstancial (...).” (CAUQUELIN, 2005, p.26)
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qualidades proprias da obra, na imagem que ela suscita dentro dos circuitos de
comunicacao” (CAUQUELIN, 2005, p. 80/1), circuitos estes que geram uma rede
continua de trocas de informacdes fragmentadas, reconhecidos desde os anos

1960 e intensos até a atualidade.

Do ponto de vista do modernismo, o efémero colocou a “questdo do publico”:
uma presenca que se reduz ao momento fugidio do encontro com o objeto ou a
acdo artistica, num estado “totalmente temporario e restrito de espectador”
(MERVANT-ROUX, 2006, p.12). Esta questdo atravessou o pensamento
modernista levando a consideragcdes como a de Jean Villar, quando diz que “a
nocao de espectador e a nogao de publico sdo falsas, uma ideia impraticavel, uma
abstracdo imprdpria se nao a colocarmos frente a frente com o autor, o artista, o
produtor, a propria nocao de sociedade” (VILAR apud MERVANT-ROUX, 2006,
p.14, traducgao proprial).

Para alcangar realizar o efémero como temporalidade, foi preciso ao
modernismo conformar um sujeito ativo e criador, que reage na sua relacao com
a manifestacdo artistica. Contudo, pode-se concordar com Marie Madeleine

Mervant-Roux, quando diz que:

aceitar sem examinar o termo “espectador” - ou “publico”, nesse
caso seu equivalente - seria continuar pensando a partir de um
velho modelo fechado [de arte] para diversdo sem interlocucio;
(-..)- O monstro tedrico “espectador” (o espectador em si) nasceu
do imaginario elaborado por certos autores do teatro popular
[de 1950], no contexto de uma identificacdo geral [da arte] com
um espago politico classico. (MERVANT-ROUX, 2006, p. 21.
Tradugdo propriaii. Grifos da autora)

A categoria “espectador” funcionou como projeto da pauta artistica do
modernismo e permitiu a manifestacao artistica atravessar os limites da
territorializacdo geografica, isto por contribuir para o processo de reificacao da
velocidade e de sua ado¢dao como meta de evolugao para o contexto sociocultural.
Este espectador pdode consumir o produto artistico sem compromisso ideologico

consistente ou continuado, na medida em que este ultimo se estabeleceu como
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modal, assim como propds Baudelaire: “um olhar sobre o presente que tem
origem nas modificacGes impostas pelas condig¢des sociais e historicas ao artista”
(CAUQUELIN, 2005, p.26) . Como consequéncia, imp0s-se a arte uma atmosfera
de progressivismo e de necessaria emancipacdo tecnoldgica, as quais
promoveram relacoes racionalizadas entre artistas e fruidores, passando a arte a
uma ocupacdo econdOmica que participa da sociedade capitalista industrial,
buscando resultado dentro de seus parametros de lucro e satisfacao. Para Anne

Cauquelin,

[a] denominacdo “moderno” [se relacionam] conteudos
nocionais (..): o gosto pela novidade, a recusa do passado
qualificado de académico, a posicdo ambivalente de uma arte ao
mesmo tempo “da moda” (efémera) e substancial (a
eternidade). Assim situada, a arte moderna é caracteristica de
um periodo econdmico bem definido, o da era industrial, de seu
desenvolvimento, de seu resultado extremo em sociedade de
consumo. (CAUQUELIN, 2005, p. 27)

Duas questdes podem ser colocadas como motores da formagdo do espectador,
como categoria do mundo da arte moderna: a questdo da velocidade, como ja
dito, e a sociedade do espetaculo. A velocidade aparece neste contexto movida
pelo rapido avanco da tecnologia de producao de imagens; em 1859 viu-se a
primeira exposicdo de fotografia no Salao de Belas Artes de Paris; em 1895,
primeira projecao filmica dos irmados Lumiére; em 1928, Le chanteur de jazz (O
cantor de jazz), primeiro filme sonoro; em 1937, o Technicolor (processo de
coloracdo da imagem em movimento); e em 1951, o Eastmancolor (filme
negativo em cores). Mais tarde, o principal investimento mercadolégico dos anos
1970 foi a entrada da América na era visual, com a comercializacdo da TV em
cores. A tecnologia moderna de producao de imagens introduziu um dinamismo
sem precedentes na atitude perante a vida. O artista buscou ver o mundo com os

olhos do cidadao e com os nervos tensos do moderno homem tecnificado.

O fendmeno da rapida implantagdo de centros culturais em grandes cidades,
ligado ao progresso da tecnologia de construgdo dos anos 1940/60, se constituiu

no solo no qual uma nova ideia de arte formou raizes. Foi a vez do dominio do
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instante sobre a permanéncia, e da sensacdo sobre a continuidade. A fruicdo
passou a ser estimulada pelos artistas como uma relacdo fugaz e jamais repetida,

um fragmento enfatizado da realidade, como um devir.

A sociedade do espetaculo, uma teoria critica sobre os significantes fluidos?, foi
divulgada em 1967 por Guy Debord3, em Paris. Seus termos principais se
dedicavam a analise da “proletarizacdo do mundo”, da “perda da qualidade da
vida, ligada a forma-mercadoria”, da “divisdo mundial das tarefas espetaculares,
entre os reinos do espetacular concentrado e do espetacular difuso” e do
surgimento do “espetacular integrado” (DEBORD, 1997, p. 09-11). O espetaculo
nesta tese foi definido por Debord da seguinte forma: “Toda a vida das
sociedades nas quais reinam as modernas condi¢des de produg¢do se apresenta
como uma imensa acumulacao de espetdculos. Tudo o que era vivido diretamente
tornou-se uma representacao” (Idem, p. 13). O espetaculo se tornou, para o
autor, uma visdo de mundo, alimentada pelas midias e pela tentativa de
unificacdo econdmica do mundo, e “ndo um conjunto de imagens, mas uma
relacdo social entre pessoas, mediada por imagens” (Ibidem, p. 14). O espectador
é o sujeito sociocultural definido pela economia, que aprecia a vida concreta de
modo distante, uma vez que esta “se degradou em universo especulativo”

(DEBORD, 1997, p. 19).

A arte na sociedade do espetaculo vive uma época de dissolu¢do. Para Debord,
“esta arte é forcosamente de vanguarda, e ndo existe. Sua vanguarda é seu
desaparecimento” (1997, p. 124). O espectador se tornou um consumidor que é
parte da dominacdo espetacular, cujos intuitos sao “fazer sumir o conhecimento
historico geral”; em seguida, substituir a historia destruida por “narrativas
inverificaveis, estatisticas incontrolaveis, explicacoes inverossimeis e raciocinios
insustentaveis” (idem, p. 178/9). Sua estrutura sociocultural é, ao invés da

comunicacao, a especulacdao midiatica.

2 Para Nicolas Bourriaud: o meio cultural, o consumo cultural, a magquinaria informacional e os
artefatos ideoldgicos, estes conceitos serdo abordados diretamente e varias vezes no decorrer do
Capitulo L.

3 Fil6sofo, agitador social e diretor de cinema, francés, morto em 1994, considerado herdeiro do
dadaismo e do surrealismo.
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Poder-se-ia comparar os sujeitos espectador - moderno e fruidor - pds-moderno

nos seguintes termos:

MODERNO

POS-MODERNO

* a atitude passiva e
contemplativa livre da vontade
e da paixao,
¢ ainferioridade da natureza,
* o entusiasmo pelo artificialismo,
o espectador ideal como artista real ou
potencial, que se esforc¢a no sentido de
desenvolver conceitos, vocabulario e
férmulas para uma arte que nao quer

embriagar, mas narcotiza.

Fluxo: recepcdo que se organiza

em autoria e emissao, em

participac¢ao;
Comunicabilidade: relacdes
entre transmissao e

propagacdo, sem destinatario
pré-definido;

Etica: colaboratividade em si e a
possibilidade de disponibilidade
fora do tempo de relacdo direta;
Velocidade: duragao.

Imersao: busca de resposta
imediata e interdependéncia
entre observador e

manifestacao.

Na sequéncia deste estado de coisas se constituiu um campo para a arte

contemporanea, a ser entendido aqui como um processo que se estabelece de

maneira mais evidente a partir dos anos 1960, e que coloca em questdo a pauta

do modernismo, se desenvolvendo continuamente pelo menos até os anos 1990.

No contexto da arte contemporanea estdo em inter-relacdo a pauta sociocultural

moderna e a pds-moderna, que tem almejado substitui-la. Um pensamento como

o de Nicolas Bourriaud pode contribuir para perceber esta inter-relagdo, quando

este enfatiza que:
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Existem varias versdes da modernidade. Assim, o século XX foi
palco de uma luta entre trés visdes de mundo: uma concepc¢ao
racionalista-modernista derivada do século XVIII, uma filosofia
da espontaneidade e da liberacdo através do irracional
(dadaismo, surrealismo, situacionismo) e ambas se opondo as
forcas autoritarias ou utilitaristas que pretendiam moldar as
relacdoes humanas e submeter os individuos. (..). Assim, o
projeto emancipador moderno foi substituido por inimeras
formas de melancolia. (BOURRIAUD, 2009, p.16)

Um certo modo de reacao a esta melancolia, diagnosticada por Bourriaud, fez o
pds-modernismo propor-se ao estabelecimento de fronteiras que exponham as
diferencas considerando suas linhas de interacdo, o que parece significar a
necessidade de refletir sobre o humano diante das conquistas da tecnologia,
manter uma atitude politizada e inverter os processos definidos pelo

racionalismo em busca de um carnismo na producao artistica (COUCHOT, 2003).

O carnismo € uma atitude de criacdo que assume e destila a suscetibilidade dos
suportes e dos materiais, e que desloca a percep¢ao para o campo do imaterial,
onde a velocidade é elemento absoluto. Esta circunstincia faz aparecer a
percepcdo da “maneira como a arte circula, ou seja do mercado (ou continente), e
do registro intra-artistico (o conteudo das obras)” (CAUQUELIN, 2005, p.65.
Marcas da autora). Estas caracteristicas, a serem detalhadas no corpo deste
trabalho, ocasionaram transformac¢des profundas nas praticas artisticas,

estabelecendo conceitos-chave que servem tanto para analisa-las, quanto para

operar em seus ambitos de criagdo e de compartilhamento.

A tese que se esbocga aqui € de que o fruidor substituiu a figura do espectador no
processo criativo contemporaneo e na elaboracao tedrica sobre a recep¢ao da
proposta artistica. Que o primeiro vive na atualidade um ciclo que o aproxima do
pensamento com bases tecno-cientificas, fazendo-o elaborar uma percepcao
hibrida e em rede. Para desenvolver sua relacio com a obra de arte, que se
tornou multifacetada e exige sua participa¢do consciente, o fruidor necessita ser
atingido pela performance pedago6gica da manifestacao artistica, uma mediacao,
que pode ser entendida como uma rede cujos elementos principais sao: exercicio

criativo, investigacao, contextualizacdo, vivéncia do prazer e atividade reflexiva.
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Para argumentar esta proposicdo, buscar-se-a relacionar a arte contemporanea,
a partir da definicao construida por Anne Cauquelin, com a de percepg¢ao trazida
por Merleau-Ponty, o pensamento fenomenoldgico sobre ela. Com o objetivo de
ampliar a no¢do de fruicdo, tomar-se-a a andlise do Corpo sem Orgios, de

Antonin Artaud em Gilles Deleuze.

A arte contemporanea, que nos toca aqui, se configura como um textura de
produg¢do simbolica comunitaria no pds-modernismo; para explora-la, se faz
necessario perceber o papel dos significantes fluidos, os quais ndo caberia
pensar em separado: o meio cultural, o consumo cultural, a maquinaria
informacional e os artefatos ideologicos (BOURRIAUD, 2009, p.128); e
considerar que a arte proporciona esta recomposicao por meio de um processo
criativo, que também ¢é de flexibilizacdo de pensamento e de condensacao de

sensacoes.

Neste estudo, trabalha-se com a perspectiva de que todos os significantes fluidos
estdo presentes na formacdo de um fruidor nos parametros da arte
contemporanea, como se vera adiante. Ao desenvolver a analise deste contexto,
vai-se localizar a cena ao vivo como uma das manifestacdbes da arte

contemporanea, na qual:

em primeiro lugar, verifica-se uma clara narrativizagdo da cena
(desfazimento da concepg¢do unificada e fechada do drama, da
compreensdo tradicional de personagem, dos diadlogos e da
acdo, em favor de uma valorizacdo do diadlogo direto do artista
com o publico e de uma concep¢do do trabalho do ator como
uma espécie de rapsodo, de jogral ou de performer). Ao lado
desse trago narrativizador, figura a segunda das duas
tendéncias parataticas: a problematiza¢do irdnica da narrativa
entendida como reconstituicio ou representacdo estavel de
fatos. (DA COSTA, 2004, p.53)

A percepcdo da cena contemporanea ao vivo, aqui, além das caracteristicas
apontadas por José da Costa, esta atravessada pela reflexdo de Renato Cohen

sobre o Pos-Teatro, considerando que se completam:
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A relagido axiomatica da cena : corpo-texto-audiéncia, enquanto
rito, totalizacdo, implicando intera¢des ao vivo é deslocada para
eventos intermediiticos onde a telepresenca (on line)
espacializa a recepc¢do. O suporte redimensiona a presenca, o
texto alga-se a hipertexto, a audiéncia alcan¢a a dimensdo da
globalidade. Instaura-se o topos da cena expandida: a cena das
vertigens, das simultaneidades, dos paradoxos na avolumacgio
do uso do suporte e da mediagdo nas intervengdes com o real.
Gera-se o real mediatizado, elevado ao paroxismo pelas novas
tecnologias onde suportes telematicos, redes de ambientes WEB
(Internet), CD- Rom e hologramias que simulam outras relacdes
de presenca, imagem, virtualidade. (COHEN, 2002, sem
paginacio)

Busca-se estabelecer a figura do fruidor na cena contemporanea a partir da
nocao de iteracdo: o processo que se repete em ciclos e chega a resultados nao
pré-definidos, e que a cada vez gera um resultado parcial que sera usado na

continuidade do jogo perceptivo (a partir de DERRIDA, 1986). Pensa-se que a
iteracdo é propria ao temperamento das tribos urbanas dionisiacas da atualidade
e da sua vida com arte; este zeitgeist vem se organizando desde a mudanca de
paradigma na vida po6s-moderna, no qual “o espirito de seriedade do
produtivismo moderno esta sendo substituido por um lddico ambiente”

(MAFFESOLI, 2010, p.30).

Para perceber este amalgama se faz necessario refletir na convivéncia das
técnicas artesanais da cena com as tecnologias eletroeletronicas e digitais,
gerando novas possibilidades de producdo artistica; num mercado para a arte
que é internacionalizado e amparado na habilidade de espetacularizacao da
pessoa do artista; na elaboracdo de uma medida de impacto da acdo ou objeto
artistico; no enfrentamento da perspectiva de espetacularidade com este sistema
mercadolégico de validacdo da manifestacao artistica, gerando questionamentos
econdmicos e filosoficos; no confronto politico de subjetividades, onde os
enquadramentos socioculturais, como a sexualidade e a etnia, entre outros, sdo
campos de atuacdo da arte; na busca da manifestacdo artistica de se relacionar
diretamente com a vida, em contraponto a representa-la, impondo a experiéncia
temporal ao ambito fisico-material das manifestacGes; na intervencao no corpo

do fruidor, a partir da solicitacdo de seu movimento e da plena assuncao de sua
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presenca no ambiente estetizado onde ocorre o evento artistico; e da faléncia de
categorias de classificacdo das manifestagdes, que migram para uma proposta de
modelo de interface entre artes como perspectiva para a pesquisa e a a¢do do

artista na sociedade atual.

Cabe anotar que se adota aqui a expressao manifestagdo, por seu significado de
processo desenvolvido pelo artista e/ou pelos participantes do evento, com o
objetivo de tornar em ato o conceito e o projeto de acdo ou de objeto artistico; e
que para a arte contemporanea, esta expressao nomeia de maneira mais efetiva o

agir do artista que se constitui numa relacao, e que no dizer de Deleuze,

Trata-se da relagdo da proposicdo ao sujeito que fala e que se
exprime. A manifestacdo se apresenta pois como o enunciado
dos desejos e das crencas que correspondem a proposicao.
Desejos e crencas sdo inferéncias causais, ndo associacoes. (...),
os manifestantes, a partir do Eu, constituem o dominio do
pessoal, que serve de principio a toda designacdo possivel.
(DELEUZE, 2011, p. 14, grifo do autor)

A manifestagdo é um designante que contém a singularidade, a expressao, a
revelacdo, a demonstracdo, a exposicdo e a declaracdo do artista, podendo
assumir variados formatos, e, até mesmo, apenas fornecer os indicios do que
sera (ou seria) a acdo ou o objeto, se realizados. Para elaborar a nog¢do de
manifestacdo aqui utilizada, integra-se a definicdo deleuziana com a proposta de
evento de Alain Badiou (BADIOU, 2002, p.27): um processo historico longo
iniciado por “uma ruptura”, no qual a manifestacdo é o “multiplo singular de
obras”. O artista contemporaneo, assim, lida no seu fazer/agir com a perspectiva
de processo e de investigacao, na qual busca atualizacdes e percep¢cdes que
possam apresentar angulos a serem explorados por um outro, agregando
elementos na forma apresentada por ele, compondo manifestagdes que se ddo
como “pontos-sujeitos” na trama do evento. A manifestacdo se pode definir,
acompanhando Badiou (Idem), como a configuracdo artistica de uma ruptura, a

qual estabelece o evento e se faz sujeito por ele.
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Para analisar os efeitos da perspectiva de fruicdo aqui proposta, pensaremos

com Bourriaud que,

No interior desse intersticio social, o artista deve assumir os
modelos simbdlicos que expde: toda representacdo (mas a arte
contemporanea cria modelos, e ndo propriamente
representacoes; ela se insere no tecido social sem propriamente
se inspirar nele) remete a valores transferiveis para a
sociedade. Atividade humana baseada no comércio, a arte é ao
mesmo tempo objeto e sujeito de uma ética, tanto mais que, ao
contrario de outras atividades, sua tinica fungdo é se expor a esse
comércio. A arte é um estado de encontro fortuito.
(BOURRIAUD, 2009, p.24/5. Grifos do autor)

E, assim sendo, encara-se aqui a arte contemporanea como o territério da
fluéncia, alimentado pelo sentido da busca de aderéncia ativa de um fruidor. Esta
perspectiva se estabelece no entre das propostas de arte na vida e de vida com
arte, que animaram o ato artistico do modernismo. E mais ampla que a nogéo
moderna de temporalidade efémera, uma vez que abrange a percepgao criadora
e 0 pos-humano. Na atualidade, as propostas passam a ser de solicitacdo da
atitude de intervencao e de mergulho do fruidor, querendo, possivelmente, que

sua relagdo com a manifestacao artistica seja de exercicio de vontade.

A categoria pos-humano, carrega esta complexidade e amplia a questao das
trocas e da perspectiva de combinatério que a arte contemporanea oferece.
Pode-se refletir sobre esta ampliacdo com Lucia Santaella, que nos diz que ha
uma “cultura digital” em andamento na atualidade, cujas caracteristicas
fundamentais sao: “escolha e consumo individualizados”; “busca dispersa,
alinear, fragmentada e individualizada da mensagem e da informacdo”;
“hibridizacdo das mensagens nas artes e nos fendmenos comunicativos”;
“convergéncia de midias”; “cultura do disponivel e cultura do acesso”;
“paradigma informacional” e “relacdo entre imersao e velocidade” (SANTAELLA,
2003, p.27/8). Estes paradigmas ensejam, concordando com aspectos propostos
pela autora, forte impacto no corpo humano que aponta para “as possibilidades
de formas de existéncia p6s-humanas”, aquelas que absorvem “as metamorfoses,

no mais das vezes invisiveis, do corpo humano e as transforma¢des na
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sensibilidade. (..) As grandes transformacdes que as novas tecnologias da
comunicacao estao trazendo para tudo o que diz respeito a vida humana, tanto

no nivel psiquico quanto social e antropolégico” (Idem, p.31).

Estdo em jogo no estabelecimento da fluéncia almejada pela arte contemporanea,
além da percepcao, a temporalidade e a afetividade, elementos sobre os quais
serdo construidas relagdes no decorrer deste estudo. Por ora, para estabelecer o

ponto inicial desta reflexdo, é importante pensar que é arte:

aquilo que alguém designa como tal - que os outros aceitam, ou
ndo - que da prazer, ou desprazer, universalmente (de um
universal simbélico), sem conceito, instalando um mundo
impar, um possivel do real (..) em movimento e (..)
[desconstruindo] a diferenca. (MEDEIROS, 2005, p.65)

As partes, nas quais esta dividido este estudo, procuram interagir, sem que
necessariamente apresentem uma sequéncia cronolégica rigorosa. Em varios
momentos se volta a modernidade, numa perspectiva de compreensao das
transformacdes que o cotidiano maquinico e a individualizacdo espetacularizada
impuseram a constituicdo da nogdo de fruicao. Esta é uma das estratégias que
buscam explicitar que este campo esta em pleno movimento, que suas estruturas

estdo em formacdo, e antropofagicamente absorvendo sua propria porosidade.

Sdo em si mesmas uma iteragao.

E desse modo que o Capitulo I se dedica a desenvolver a nogdo de iteracio,
buscando apontar os espacos de criacdo e co-criagdo do evento artistico que
possibilitam a justaposicdo de percepcoes e de elementos proprios a ela. O
Capitulo II, pretende desenhar os agentes da iteragcdo, compondo a rede
desenvolvida nas partes anteriores com a estética relacional, considerando esta
ultima como rizoma da cena contemporanea. E o Capitulo III, procura relacionar
a iteracdo com as perspectivas estéticas que lhe sdo oferecidas pela dinamica da
Arte e Tecnologia, buscando demonstrar como esta esfera sociocultural interfere
e alimenta a habilidade iterativa das manifestac¢des artisticas e dos fruidores, por
conseguinte.
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A escrita é um projeto especial neste estudo. O texto foi desenvolvido com o
sentido de espiral de ideias e de informagdes, o que significa que ndo se buscou
uma sequéncia cronoldgica e nem dedutiva. Ao contrario, se trabalhou numa
perspectiva de justaposicao e retorno, como o conceito central de iteragdo
sugere: 0sS temas reaparecem varias vezes no texto, agregando-se a cada
momento novas informacgdes e desdobrando sua influéncia no tema geral de
estudo. Nao é adequado ler o texto como um processo que narra 0 comec¢o, meio
e fim de uma situacdo, e sim como uma rede de relagdes congruentes e ndo
evidentes ao primeiro olhar. Esta rede é uma demonstracao da prépria estrutura

de iteracdo na qual vivem fruidores e manifestacdes artisticas na atualidade.
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Capitulo I

A Iteracao como atmosfera de producao de sentido na

cena ao vivo

A pés-modernidade, a partir da qual se vai pensar a cena ao vivo aqui, é uma

circunstancia na qual “os valores propriamente plasticos tendem a ser

absorvidos na plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais” (PEDROSA

apud TEIXEIRA COELHO, 1990, p. 64/5). Este movimento se organiza sob

caracteristicas impressas a sociedade pelo capitalismo do século XX:

0 século XX econ6mico tem inicio na década final do século XIX,
quando o capitalismo manchesteriano de meados daquele século
entra em sua fase madura de industrializacdo e de incorporacao
de um novo fluxo de inovac¢des tecnoldgicas no quadro da
segunda revoluc¢do industrial (ndo mais marcada pela maquina
a vapor, mas pela eletricidade, pelo motor a explosdo e pela
quimica). E a fase de formacdo de trustes e cartéis,
moderadamente controlados por leis de defesa da concorréncia,
da passagem do laissez faire doutrinal para o protecionismo
comercial e o nacionalismo econdmico, com a pratica agressiva
de tarifas diferenciadas e o desenvolvimento de zonas
geograficas de exclusdo (..). (ALMEIDA, 2001, sem paginacio.
Grifos do autor)

Pode-se dizer, que as manifestacdes da arte contemporanea deflagraram suas

operac¢Oes simbolicas sob o signo de multiplicidade que o capitalismo do século

XX fez emergir. Pensa-se isto considerando que as operacoes simbdlicas sdo uma

das classes de operacao do sujeito, as quais fazem interagir as representacoes

intuitivas, que sdo empiricas, as percepc¢des e 0s conceitos, e estas operagoes se

expressam em objetos socioculturais (SCHOPENHAUER, 1948). O que
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percebemos ao analisar os objetos artisticos que se desenvolveram desde a
instauracdo da pds-modernidade, a partir dos anos 1960, é que estes
estimularam operagdes que converteram a fruicio de puro consumo em

exercicio coletivo de percepcao estética e afetiva.

Essa analise esta calcada num contexto de pds-modernidade no qual visualiza-se
a fruicao como geradora de conhecimento e como fonte de estimulo para uma
atitude iterativa, isto é, de justaposicdo continuada de percepg¢des sobre a
manifestacao artistica, a cada encontro com alguma delas. Ao confrontarmos esta
fruicdo com o “trabalho de espectador” que consiste em, como diz Piergiorgio
Giacché, “interagir com a proposta da obra, assumindo a tarefa de construir um
espetaculo mental, (...) associando a prépria divagacdo a uma montagem pessoal
dos conceitos” v (GIACCHE, 1991, p193. Traducdo prépria), a diferenca se
estabelece pela busca da sensibilidade ao contato e a participagdo consciente na
autoria, fazendo interagir o raciocinio e a corporalidade, afirmando-os como
competéncias para a acao artistica conjunta. Se no trabalho do espectador, estas
relagdes se ddo no ambito interno do ser, estimulando associacdes de carater
individualizado, a serem expressas em opinides e ndo necessariamente contiguas
a agOes ou reagdes, na perspectiva da fruicao estas relacdes sao de mobilizacdo
fisica e relacional imediatas e que produzam uma marca do fruidor na propria

manifestacao.

Considerando que a fruicdo se d4 num contexto em que “o fetiche das midias
oblitera, encontra-se [com] o fato de que quaisquer midias, em funcao dos
processos de comunicacdo que propiciam, sdo inseparaveis das formas de
socializacao e cultura que sdo capazes de criar” (SANTAELLA, 2003, p.25), é
fundamental agregar ao entendimento das relagdes entre fruidor e manifestacdo

artistica, a composicao perceptiva que tal esfera midiatica promove.

As relagdes entre as manifestagdes artisticas e os fruidores siao desenhadas na
atualidade a partir de uma refuncionalizacdo da arte que se realiza na pos-
modernidade, na qual desapareceram as permanéncias substituidas por

imanéncias, como sugere Lucia Santaella (Idem). Estas modificagdes assumem
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carater de refuncionalizacdo se consideramos que ndo desapareceram por
completo as caracteristicas culturais modernas, contudo, se soma a elas um
“processo cumulativo de complexificacdao” (Ibidem), que tem sido capaz na pos-
modernidade de transformar “habitantes residentes” em “sistemas de audiéncia
eletronica” e em “usuarios interlocutores em transito permanente” (VIRILIO,
1993, p.08). Poder-se-ia pensar que este contexto socio-econdmico-ecolégico-
cultural-eletronico se da na aceitacdo, que sabe sem saber da descontinuidade,

que por sua vez se fez o sistema de convivéncia e acao no mundo atual.

Este contexto foi sendo possivel diante do desenvolvimento e da transformacgdo
gradual e progressiva operada nas ideias, sistemas e ciéncias que trabalham na
andlise, formacdo e elaboracdo de discurso sobre as caracteristicas das relacoes
entre fruidor e manifestacao artistica. Na atualidade, pode-se perceber estas
relacbes nos termos do desaparecimento de permanéncias; da substituicdo
destas por imanéncias e composicoes entre pensamento e afeto; na imersao na
mundovisdo e na potencializacdo de um contexto de produgdo e de fruicio em
compartilhamento de ag¢des. Pode-se perceber que estas caracteristicas estdo
ligadas a parametros de descontinuidade, como a ruptura e a interface, e que
estes sdo os geradores dos sistemas de acao para proponentes e para fruidores
nas manifestacdes artisticas contemporaneas pos-modernas. Retomar-se-a a

reflexdo sobre cada elemento deste sistema em seguida.

A mundovisao é forte influéncia no contexto pés-moderno de fruicao, se trata da
adocao de objetos, agcdes e imagens para a difusao mundial de uma informacao,
nocao inspirada em reflexdes de Pierre Lévy (1999). No caso deste estudo, se
pensa que o pluralismo advindo da mundovisdao faz apreender um processo
estimulante para a percep¢ao da fruigdo como atividade intelecto-afetiva, e que a
expressa como comunitarista: “o ideal comunitario das tribos pds-modernas
baseia-se no retorno de uma soélida e rizomatica solidariedade organica”,
vivenciada numa “sinergia entre o arcaico e o desenvolvimento tecnologico”
(MAFFESOLI, 2010, p. 39/40). Esta acdo solidaria, em velocidade, e, muitas
vezes, a distancia, € um agenciamento no qual se estabelece um campo fértil para

a interacdo de inteligéncias multiplas.
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Chamamos ateng¢do para estas inteligéncias multiplas por considerar que é a
partir delas que se formarj, e ja esta se formando, uma outra esfera de percepc¢ao
dos eventos no mundo da arte. Para Howard Gardner, professor de educacao e

de neurologia da Universidade de Harvard,

o problema da diferen¢a individual a nivel cognitivo tem
mostrado que os seres humanos se envolvem com o mundo
usando pelo menos sete fundamentalmente diferentes formas
de inteligéncias. Juntamente com as formas linguisticas e loégico-
matematicas, privilegiadas por testes padronizados em todos os
niveis do sistema educacional, os seres humanos também
possuem inteligéncias  musicais, corporais-sinestésicas,
espaciais, interpessoais e intrapessoal em diferentes graus.
(HIGGINS, 2002, p.190. Tradugao prépriav)

Acredita-se aqui que se pode observar uma transposicao da sociedade do
espetaculo em sociedade da imanéncia, pensando sob a perspectiva de Deleuze e
Guattari, quando afirmam que “o acontecimento ndo remete o vivido a um
sujeito transcendente=Eu, mas remete, ao contrario, ao sobrevoo imanente de
um campo sem sujeito” (1992, p.65). Na atualidade pdés-moderna se da um
movimento no qual a forma é fluxo, onde as relagdes se organizam de tal modo
que a conexao e a heterogeneidade ocupam mais espago que a linearidade e a
unicidade. Num plano em que “a imagem do pensamento, a imagem que ele se da
do que significa pensar, [estimulando o ser a] fazer uso do pensamento, se
orientar no pensamento” (Idem p. 53.). A multiplicidade e a ruptura compdem a
tessitura das relagdes entre os seres e destes com objetos e acdes nos seus
territérios. “O que o pensamento reivindica de direito, o que ele seleciona, é o

movimento infinito ou o movimento do infinito” (Ibidem, p.53).

As manifestagdes artisticas desta circunstancia sociocultural ja ndo se dao a
contemplar mas, sim, a compor, por meio de uma ambiéncia sonora, sinestésica,
envolvente e circulante. Neste plano, de um lado esta a imagem de televisdo, que
impds a sua caracteristica de interpenetracao, de imanéncia maxima, ao modo de
fruir dos seres socioculturais: nao ha demanda de projetar-se nela, como no

cinema ou no teatro, porque ja se esta dentro. Esta imagem esta marcada por
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“mutacao e deslocamento” (MACHADO, 1996, p. 47), no sentido de que “seu
espectador encontra-se em geral distraido, com atencao flutuante” (Idem). A tela
de televisdo achata a gama de dimensdes plasticas das imagens, incute
indevidamente a ideia de que todas as imagens tem dimensdo média, e leva a
uma relacdo espacial fundada também em distancias médias. A percepcao se
organiza como um exercicio de intelectualizagdo impessoal, incitada

predominantemente pelo sentido do olhar.

A fruicdo da manifestacdo artistica absorve esta imanéncia da imagem-tv,
contudo, busca o enunciado em duplo entre artista e fruidor e se direciona a
pratica comunitaria, de sinteses que se delimitam pela duragdo; e experimenta o
contrassenso que € a permanéncia, ainda como caracteristica do senso comum.
Ha uma forte relacdo simbdlica nesta permanéncia, que justapde a fungdo
imaginaria e a funcdo racional e que se revela sob a forma de identificacao. Pode-
se localizar sua estruturacdo inicial na fase cientificista da Renascen¢ca, momento
intensificador da mentalidade individualista, da causacao entre o significante e o
significado, o simbolo e a coisa. Naquele momento, a fruicdo se realizou como um
“imaginario autonomizado” (CASTORIADIS, 1982), ou seja, aquele que possibilita
ao sujeito encontrar sentidos individuais e autdénomos, contudo, sempre
vinculados a sua relacao sociocultural mais imediata e de classe. Na atualidade a
figura do fruidor integra um sujeito que vinha de uma humanidade estavel e
coletiva mas que desembocou na imposicdo de inovacgao, trazida pelo sistema do
cientificismo e do positivismo. Este sujeito participou de algo que pode-se

denominar como heteronomia,

ou alienacdo, no sentido mais amplo do termo - no nivel
individual, [onde] o dominio por um imaginario autonomizado
se arrojou a funcdo de definir para o sujeito tanto a realidade
quanto seu desejo. A repressdo das pulsdes, como tal, o conflito
entre o principio do prazer e o principio da realidade, nao
constituem a alienac¢do individual, que é no fundo o império
quase ilimitado de um principio de des-realidade. A esse
respeito o conflito importante ndo é o que ocorre entre pulsdes
e realidade (..). E o conflito entre pulsdes e realidade, de um
lado, e a elaboragdo imaginaria no interior do sujeito, de outro
lado. (CASTORIADIS, 1982, p.124)
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A partir de Gilles Deleuze, pode-se agregar a esta cartografia o fato de que a
busca de sensacdes é o cerne do plano de imanéncia no qual esta inserido o
fruidor na contemporaneidade. Esta rede se caracteriza pelo imperativo de uma
producdo de subjetividade que auto-enriqueca continuamente a relagdo
individual com o mundo (GUATTARI apud BORRIAUD, 2009, p. 145). Aqueles
que eram espectadores sdo levados agora a entrar em modulos temporais
catalisadores, ao invés de contemplar objetos permanentes fechados em seu
mundo de referéncias (BORRIAUD, 2009). A busca da “fun¢do poética” solicitada
pelos artistas faz recompor universos de subjetividade que, talvez, ndo tenham
sentido se ndo puderem nos ajudar também a “superar as provas de barbarie, de
implosdo mental, de espasmo cadésmico que se perfilam no horizonte, e a
transforma-las em riquezas e gozos imprevisiveis” (Idem, p. 146). Numa tal
circunstancia, a relacdo de fruicao se mostra um movimento relativo ao amor,

como atividade em relacao ao outro, e a multidao de outros. E,

ndo existe amor que ndo seja um exercicio de despersonalizacao
sobre um corpo sem o6rgaos a ser formado; é no ponto mais
elevado desta despersonalizacdo que alguém pode ser nomeado,
recebe seu nome ou seu prenome, adquire a discernibilidade
mais intensa na apreensdo instantdnea dos multiplos que lhe
pertencem e aos quais ele pertence. (DELEUZE, 1995, p.47, grifo
do autor)

Como hipotese motriz, diz-se aqui que a sensacdo nomeia os niveis de
movimento que compdem a descontinuidade, a velocidade e a violéncia
(DELEUZE, 2007, p. 47), e o carnismo que a arte pos-moderna atual procura. O
carnismo é a atitude de deslocamento da percepcao para a descontinuidade
entre os campos material e imaterial, em velocidade. Emergindo desta rede, a
sensacdo se torna a prépria busca de experiéncia em niveis diferentes de
percepcdo e de superacdo de estratos que insistem em manter o corpo e a

percepcado presos a fatos. Deleuze diz que:

Os principais estratos que aprisionam o homem sdo o
organismo, mas também a significincia e a interpretacdo, a
subjetivacdo e a sujeicdo. Sdo todos esses estratos em conjunto
que nos separam do plano de consisténcia e da maquina
abstrata, ai onde ndo existe mais regime de signos, mas onde a
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linha de fuga efetua sua propria positividade potencial, e a
desterritorializacdo, sua poténcia absoluta. (Idem, p.76)

A ruptura com a necessidade do mundo fisico, que se pode observar na
atualidade a partir da vivéncia nas esferas digitais, é também indicativa da
descontinuidade do compartilhamento de informacdes, sensa¢des e projetos que
este mundo imanente, sem passado nem futuro, proporciona. Nele a sensac¢do
atinge o corpo fora dos limites da atividade motora, desafia o organismo a
romper sua doxa, em nome de deixar emergir seu carater excessivo e
espasmodico. Paradoxalmente, a descontinuidade entre a¢do e inagado, recepgao e
provocacao, isolar-se e estar junto, faz que a emocgao se realize em plena carne,
diretamente como uma onda nervosa que suscita no sujeito a intencdo de
liberdade de criacao, de aventura, de integralidade de sua pessoa no mundo

asséptico e inconsistente que é o maquinico virtual.

Se pode perceber ambos, artista e fruidor, como media¢des desta estrutura
integradora que é a manifestacdo artistica neste contexto. E o processo de
explicitar estas figuras, do fruidor e do artista, se vincula ao préprio processo de
estabelecimento de sujeitos, pela centralidade da sensacao nele. Considerando a
dificuldade desta empreitada partiremos das ideias de Alain Badiou (2002,
p.109/10) para organizacdo de uma nog¢do de sujeito que atenda ao proposto
aqui: (1) sujeito é o “ser imortal do mortal humano”; (2) “ndo ha sujeito humano
abstrato”; (3) “para que o animal se torne um sujeito imortal, é preciso que
alguma coisa lhe aconteca”; (4) esta alguma coisa sera o “diferente de aquilo que
ha”, sera um “evento”; (5) “distinguiremos a situacdo - em que a verdade ndo
estd em questao (mas apenas as opinides) — do evento, que nos obriga a decidir
uma nova maneira de ser”; (6) chamaremos de verdade “o processo real de uma
fidelidade a um evento”, que quer dizer “mover-se na situagdo que esse evento
suplementou, pensando e praticando a situa¢do a partir do evento”; e (7) que a
verdade é um “imanente”, uma vez que “o que torna possivel o processo de uma
verdade - o evento - ndo era usual na situacdo e nao se deixava pensar pelos

saberes estabelecidos”.
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Estas premissas se tornam possiveis e adequadas se se pensa que o sujeito, a
verdade e a ruptura somente se podem dar e gerar-se mutuamente, nas situacoes
de uma relacdo entre seres em acdo, como no caso da experiéncia artistica pos-

moderna.

O artista e o fruidor como sujeitos da manifestacio sao fatos na pos-
modernidade, e a experiéncia artistica desenvolve o conceito chave de interface
entre as artes, promovendo a fusdo entre publico e privado, numa re-
funcionalizacdo do sujeito de individuo para individuo-gueto. Nomeamos
individuo-gueto aquele que se desloca numa deriva, imergindo e submergindo
nas esferas carnais e virtuais das inter-relacées, deixando de ser uma unicidade
classica enquanto “flutua em um éter eletronico desprovido de dimensoes
espaciais, mas inscrito na temporalidade tnica de uma difusao instantanea”
(VIRILIO, 1993, p. 9/10). Esta interface das fronteiras, sejam fisicas sejam
temporais, praticamente destituiu a intimidade e em seu lugar, como nas telas do
computador, televisdo, cinema, e outras, instituiu uma superexposicao de seres.
Tudo se mostra, tudo estd na imediatez, tudo pode e ¢é transmitido
simultaneamente para o micro e para o macro, tudo é intercambiavel a vontade e
ao breve toque dos dedos que substitui parte de movimento do corpo no real. “A
instantaneidade da ubiquidade resulta na utopia de uma interface unica”

(VIRILIO, 1993, p.13).

Essa ruptura com a necessidade de uma dimensao fisica de convivéncia, quica da
existéncia, achata a localizagdo geografica e a posicdo politica nas inter-relagoes,
mas também mostra uma necessidade da carne no mundo, que alimenta e
estabelece uma politica de convivéncia baseada na atitude de jogo, e como diz

Michel Maffesoli:

O que ocasiona esta nova sensibilidade, pode-se até dizer este
novo paradigma, é um potente imanentismo. Que pode assumir
as formas mais sofisticadas ou as mais triviais. O hedonismo, os
prazeres do corpo, o jogo das aparéncias, o presenteismo, (...), a
manifestacdo de uma real contemplacio do mundo.
(MAFFESOLI, 2010, p.35)
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A ruptura se organiza na escolha e no consumo individualizados, que arrancaram
o ser da “inércia da recep¢do de mensagens impostas de fora e [o] treinaram
para a busca da informa¢do e do entretenimento que [deseja] encontrar”

(SANTAELLA, 2003, p. 27).

Continuando a pensar com Maffesoli, “é bem dessa porosidade que as tribos pos-
modernas sdo, ao mesmo tempo, causa e efeito” (2010, p.35). No ambito das
causas, pode-se enfatizar a heterogeneidade como identidade, e pode-se traduzi-
la como “politeismo de valores” (WEBER apud MAFFESOLI, Idem, p. 37), sendo
que este politeismo emerge da “reafirmacdo da diferenca, dos diversos
localismos, das especificidades das linguas e das culturas, das reivindicacoes
étnicas, sexuais, religiosas, dos varios agrupamentos em torno de uma origem
comum, real ou mitificada” (MAFFESOLI, idem, p. 38. Grifo do autor). A
justaposicdo de valores e necessidades da vida como sujeito na esfera digital,
ambas em continua constru¢do ainda na atualidade, tem promovido eventos de
alta densidade na arte. Um dos eventos que mais de perto influencia a habilidade
de fruicdo se estrutura na atividade de participacdo, que contém elementos da

comunicacao e da acao politica.

A compreensao do papel do sujeito como elemento da manifestacao artistica,
auxilia a ver o fruidor como operador nelas, e a perceber como ele compde seu
fluxo. Os elementos do fluxo, sejam a capacidade iterativa das acdes e objetos
artisticos, da corporalidade e da polifonia, a instalagdo do signo da percepcdo
veloz, a teatralizacdo individual do mundo real, a obra de arte como um
complexo nao redutivel a decifracdo de signos, ao contrario, amplificado para um
agenciamento relacional, estabelecem um projeto estético centrado neste

agenciamento relacional que o sujeito pratica.

O agenciamento relacional implica uma ética, que se mostra embutida nas
manifestacdes artisticas pds-modernas, e se constituiu no ambito das criticas que
as apontam como contradizentes ao desejo de socialidade que assegurava seu
sentido fundador. Com o teatro pés-dramatico, a expansdo da performance e a

autonomizacdo da arte de periferia, se fez perceber uma transposi¢cao conceitual
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da relacdo enunciativa para a construcdo de espacos-tempos que ndo
representem a alienacdo, que ndo transponham a divisdo do trabalho para as
experiéncias, e nos quais se exercite a compreensdo de que a finalidade nao é o
convivio em si, mas o produto possivel deste convivio: a forma, os materiais, as
acOes e a imagem efémera, nascidos do comportamento coletivo temporalizado

(POPPER, 1985, cap. II).

A capacidade iterativa das acdes e objetos artisticos imprime a realizacao de algo
que sera o diferente daquilo que est3, sera o evento. Esta iteracao € o processo de
percepcdo que se repete diversas vezes numa relacdo de fazer emergir
resultados temporais, que aceita um resultado ndo pré-definido, e que a cada vez
gera resultados parciais que continuam sendo usados na fruicdo, até que se
decida uma maneira de ser com aquela manifestagdo, satisfatéria e que dé
prazer. Esta maneira de ser inclui a corporalidade interessante para o evento em
questdo, real ou virtual, a escolha deste sujeito criador. Evento e sujeito
compdem um corpo entre si, que se manifesta em diversas vozes, que nem
sempre aparecem todas no mesmo instante, e que se misturam e refazem na
continuidade da participacdo na duracdo dela no dmbito individual de cada

sujeito.

A percepgao veloz é um elemento importante deste contexto. Na realizacdo da
percepcdo a auto-referencialidade deste sujeito fruidor revela uma necessidade,
que vai se tornando habilidade no decorrer dos eventos artisticos, de converter
os elementos da informacdo e da comunicacdo em elementos estéticos e afetivos.
Abandona os lugares oficiais para se dirigir para os espacos nos quais as acoes
coletivas sejam favorecidas, como a buscar uma relacdo de afeto compreendido e
vivido com o material e com o outro, ndo mais ilustrado por intermediacdes de
terceiros. Entende-se aqui como relacdo de afeto aquela que Nicolas Abbagnano

define em seu “Dicionario de Filosofia”:

Esse termo [gr. Phatos; lat. Passio], que as vezes é usado
indiscriminadamente por afeto (v.) e paixdo (v.), pode ser
distinguido destes, com base no uso predominante na tradicdo
filosofica, pela sua maior extensdo e generalidade, porquanto
designa todo estado, condicdo ou qualidade que consiste em
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sofrer uma acdo ou em ser influenciado ou modificado por
ela. Nesse sentido, um afeto que é uma espécie de emogao [v.]
ou uma paixao, é também uma A. [afeccdo], na medida em que
implica uma ac¢do sofrida, mas também tem outras
caracteristicas que fazem dele uma espécie particular de
afeicdo. (ABBAGNANO, 2007, p.19. Grifo préprio)

O evento que se desenvolve, entdo, é em si uma manifestacao de varios nés que
se formam no percurso da realizacdo da manifestacao, que é, em si, uma rede

iteravel, na qual

um agenciamento é precisamente este crescimento das
dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de
natureza a medida que ela aumenta suas conexdes. Nao existem
pontos ou posicdes num rizoma como se encontra numa
estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas.
(DELEUZE & GUATTARI, 1995, p.16)

Justamente estas linhas ativam a iteragdo como campo de significancia.

I.1- Noc¢ao de iteracao

A iteragdo, ou o processo que se repete diversas vezes, no qual se chega a um
resultado ndo pré-definido e que a cada vez gera um resultado parcial que sera
usado na continuidade, serve a percepcao da manifestacao artistica
contemporanea. Isto porque funciona como a esfera de assunc¢do da percep¢do
multipla, que por sua vez esta para a manifestacdo artistica da
contemporaneidade como agenciamento. Este agenciamento é pensado nos
termos de percepc¢des, que se estabelecem em “velocidades [comparaveis] de
escoamento, [que] conforme estas linhas, acarretam fen6menos de retardamento
relativo, de viscosidade ou, ao contrario, de precipita¢do e de ruptura” (DELEUZE
& GUATTARI, 1995, p. 10. Grifos proprios). Um estado de multiplicidades em

movimento, de formacdo de identidades e de distanciamentos temporarios, em
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relacdo a manifestacao artistica mas, também, dando conta de uma atitude diante

do mundo e das coisas propria a pés-modernidade.

Os artistas-proponentes passam a ser interlocutores, que se entretém com o0s
receptores-emissores num ambiente criativo. Este é um jogo espaco-temporal
organizado de modo a tornar ambos porta-vozes da sensacdo que pode ser
estimulada e retomada no ambiente a cada experiéncia de interlocucdo, e que
amplia a perspectiva da manifestacdo. Esta ampliacao é o processo de insistir em
desmistificar os fendmenos ou aspectos da valoracdo do objeto ou acdo
artisticos, e, também, de elaborar uma atmosfera estética de desmaterializacao.
Uma mobilizacao total é, assim, exigida do fruidor, e que nado é limitada nem em
intensidade nem em duracdo. O que era distancia, espaco e tempo, se torna a
“distancia-velocidade”, que abole a necessidade de dimensao fisica na relacdo: “a
velocidade torna-se subitamente uma grandeza primitiva aquém de toda medida,

tanto de tempo como de lugar” (VIRILIO, 1993, p. 13. Grifo do autor).

O fruidor estd para a manifestacao, nesta contextura de iteracdo, como um
investigador que vai se estruturando simultaneamente a sua convivéncia com
aquela. Este processo é constituido no fendmeno da repeticao, seja da acao na
mesma manifestacdo seja na continuidade de convivéncia com manifestacoes
deste tipo, mas também, na sua tendéncia a levar a subjetivacao para todas as
relacdes e com todos os tipos de manifestacdo. Os resultados das repetigoes,
variaveis e inconstantes, ndo podem ser pré-definidos e a cada repeticao sao
sempre parciais, gerando um fluxo que sera usado na sua prépria continuidade
dentro de novas repeticoes. Este fluxo é um fendmeno da percepc¢dao no qual a
experiéncia do mundo se da de modo variado, seja como retardamento da
retencdo primaria, isto é de sensacdo de aderéncia a manifestacdo de modo a
captar diversas sensacdes simultaneamente, ou, ainda, como impeto de ruptura
de relacdo ou de pertencimento, numa precipitacdo de novos pensamentos. A
iteracdo se da como ativacdo da sensibilidade e da abertura para
comportamentos estetizados e temporarios, conscientes e criativos,

experimentais e politicos, de uma politica para a auto-recriacao do sujeito.
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A multiplicidade que compde a producdo de sentido no decorrer de uma
iteracdo, lanca os sujeitos fruidor, artista e manifestacdo artistica, num
deslocamento da totalidade, isto ¢ num movimento de comunicabilidade
continua, que visa absorver o ndo-sentido e a auséncia de destinatario pré-
definido. A iteracgdo é o préprio desdobramento temporal que abala e interroga o
pensamento psicologizado. Ela produz a liberdade de convergéncias, o
agenciamento: “ndo se perguntara nunca o que (..) quer dizer, significado ou
significante, ndo se buscara nada compreender (..), perguntar-se-a com o que
funciona, em conexdo com o que faz ou ndo passar intensidades, em que
multiplicidades se introduz e metamorfoseia a sua” (DELEUZE & GUATTARI,
1995, p. 11).

A producdo de sentido da manifestacdo artistica contemporanea é uma
perspectiva iterativa, porque ela é o proprio fazer significante em si, uma deriva
que elimina o absolutismo e a totalidade, colocando em seus lugares o
movimento e a conexdo relacional temporal. Ao invés da composicao psicolégica
de uma leitura, a justaposicao com as diferencas, que é promovida pela acao do
corpo sem Orgdos, uma experiéncia de crescimento de dimensdes. Um rito de
estruturacao temporal interna de uma atmosfera de criagdo em comunica¢do
com atmosferas préximas, evidentes ou ndo. Esta producdo compartilhada de
acao e efeito, traz a tona o processo performativo para o qual “comunicar uma
forca por impulsdo de uma marca” (DERRIDA, 1986, p. 420), é seu sentido
central. Pode-se pensar no corpo sem 6rgaos como uma busca pela habilidade de
experimentar a transcendéncia ao compartilhar manifestacdes artisticas.
Sobrepor-se ao raciocinio, sem necessariamente abrir mdo dele, em func¢do de

encontrar emanagoes sensiveis outras e liberta-las dos significados.

Na perspectiva iterativa que se realiza na atualidade, ndo se ocupam nem
manifestacdo nem fruidores de transportar conteudos, mas, sim, de compor
marcas, a “forma transcendental da permanéncia” (DERRIDA, 1986, p. 431), que,
por sua vez, instituem uma imanéncia. Na sua relacdo com o transcendental, a
fruicdo realiza um pensamento ativo sensivel, que relaciona o que se des-

conhece, re-conhece e investiga no entre dos agentes da manifestacao, sem
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necessitar de referentes explicitos. Este pensamento deve ser entendido como
transposicdo do indizivel em dado sensivel. Enquanto a permanéncia se
representa por corpos (BERGSON, 1999, p.231), a imanéncia propde um plano de
transposicdo do indizivel em pensamento, cientifico e/ou estético. Nao se trata
de representacdo do indizivel, mas, sim, de unidades de experiéncia que sdo
objetivadas na ligacao com as manifestacdes artisticas. Trata-se de estimulos ao
campo perceptivo que se utilizam da reflexdo para capturar a sensacdo. A
perspectiva iterativa estimula o fruidor a agregar sua capacidade intelectual de
produzir uma realidade sensivel, por meio da imaginacdo, ao jogo com as

presencas a sua volta.

Compdem a esfera iterativa os referentes estéticos difusos e o apetite de sentido,
que se torna estimulo para a fruicdo de manifestacGes artisticas, mas o que nele
se intensifica é a necessidade afetiva de se relacionar com o indizivel. Esta
relacdo entre o pensamento e a fruicdo iterativa pode ser vista sob a Otica
apontada por Jacob Bronowski, que identifica uma imbrica¢do entre ciéncia e

magia, na qual,

A partir da prépria ciéncia tem-se desenvolvido uma magia
nova. E a magia da tecnologia, é a magia de se voar de facto para
a Lua. (...). SO os iniciados tem a chave para isso. E a chave que,
de um modo geral, nos oferecem hoje é entrar para alguma
forma especial de tecnologia. A magia é uma tecnologia, uma
tecnologia sem ciéncia; e a tecnologia substitui a magia. (1986,

p.21)

Nesta chave de sentidos, para as relagdes com a manifestacao artistica é preciso
desenvolver um pensamento sobre o indizivel, que consiste em encontrar suas
referéncias e sua eficiéncia pragmatica para a existéncia. Este é um espaco para a

magia, no sentido de que:

A nova magia é ritualizacido de programas, visando programar
seus receptores para um comportamento magico programado.
(-.)- A funcdo das imagens técnicas é de emancipar a sociedade
da necessidade de pensar conceitualmente. (FLUSSER, 1985,

p.11)
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E, a partir de aceitar a magia da pos-modernidade, maquinica e libertadora do
significado, também, se pode observar que ela gera um pensamento estético. A
relacdo entre este pensamento estético e a iteracdo, pode ser vista a partir do

que sugere Jacques Ranciere:

no contexto do romantismo e do idealismo pds-kantiano,
através dos escritos de Schelling, dos irmaos Schlegel ou de
Hegel, a estética passara a designar o pensamento da arte - ndo
sem se fazer acompanhar, de resto, por uma insistente
declaragio de impropriedade do termo. E sé a partir dai que,
sob o nome de estética, se opera uma identificagio sobre o
pensamento da arte — o pensamento efetuado pelas obras de
arte - e certa nocdo de “conhecimento confuso”: uma ideia nova
e paradoxal, jaA que, ao fazer da arte o territério de um
pensamento presente fora de si mesmo, idéntico ao nao-
pensamento, ela retiine os contraditérios: o sensivel como ideia
confusa de Baumgarten e o sensivel heterogéneo a ideia de
Kant. (RANCIERE, 20009, p. 12/3. Grifos do autor)

Quando a iteracdo se instaura na atualidade, a percep¢do magica é agenciada
pela inteligéncia desenvolvida pela tecnologia. Vamos tomar de Regis Morais
(1988, p. 102) o entendimento de tecnologia como “a pratica mais recente da
objetiva criatividade humana”, em contraposicdo a técnica, entendida como “o
comportamento criativo do homem paleolitico, neolitico, medieval ou mesmo
moderno, que manteve fidelidade a funcao humanizante da tecnificacao” (Idem.

Grifo do autor).

Neste contexto, a percepcao magico-tecnolégica da suporte aos experimentos
relacionais e incita o fruidor a se auto-estimular, a des-conhecer as regras e os
limites dos significantes fluidos, e provoca que as manifestacbes rompam com
pré-definicoes de como se estabelecer relagdes. A iteracdo como pensamento
estético intensifica os jogos nos quais a carne se revela, se torna fonte do habitus
perceptivo atual. Esta situacao é em si mesma pedagogica, e podera ser realizada
na medida em que se possa expandir sua compreensdao para levar em

consideracdo que:
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O sensorio, solicitado cada vez mais através das diversas
modalidades da percep¢do, tende a encontrar uma certa
reunificacdo. Uma nova matriz perceptual — no sentido numérico
e no sentido fisioldgico - se desenha, associada a uma nova
corporeidade, metade-carne, metade-calculo.(...). “O corpo
numerizado se tornaria uma superficie de contato e de
reencontro, cujos nimeros de referencia ndo possuem mais
relacdo com o real” [Ollivier Dyens]. Todo um imaginario é
atualmente elaborado em torno dessa corporeidade nascente.
(COUCHOT, 2003, p. 180/1. Grifos do autor)

Nesta configuracdo esta o ser sociocultural pés-humano, que atribui sentido aos
modos de didlogo que pode desenvolver com as manifestagdes, muitas vezes, a
partir de uma inexperiéncia em relacdo ao pensamento estético. Porque a
performance pedagogica da arte ainda ndo superou totalmente os entraves da
estrutura “emissor-mensagem-receptor” como expectativa das manifestacdes, e
0 mesmo pos-humano que se relaciona com as prdteses midiaticas acessiveis ao
cotidiano e amplamente desestruturantes, ainda é, em grande parte, um
moderno conservador na sua relagdio com a arte. Na sua utilizagdo destas
proteses, como o sistema operacional portatil em que se transformou o aparelho
telefénico por exemplo, este p6s-humano se deixa contaminar pela producao de
sentidos que vai se elaborando “no decorrer da troca através da interface”
(COUCHOT, 2003, p. 186), mas age semi-conscientemente no parametro

moderno de significados, na sua relacdo com a manifestagdo artistica.

A iteracdo organiza uma producdo de sentido que é um agenciamento, mas na

atualidade ainda s6 é

capaz de se transformar nos limites impostos pelo programa, a
mensagem - sob incitacdo do receptor torna-se, por sua vez,
autora (isto é, tal como lembra a etimologia: capaz de aumentar-
se). [Contudo] o sentido ndo envia mais a um reservatorio
comum, proprio a comunicacdo; ele se constréi, se precisa, se
individualiza, mas também se perde e de dissolve no decorrer
da troca. (COUCHOT, idem. Grifos do autor)

Esta troca produz a partir de si mesma uma liberdade de acdo para o fruidor, a
qual ele atribui fragilidade por ndo corresponder aos mecanismos de percep¢ao

nos quais ele foi educado, tais como a sentimentalidade e o entendimento.
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Vive-se uma circunstancia em que a utilizacao dos dispositivos tecnologicos é
produtora de sentido para parte consideravel das atividades socioculturais do
fruidor, constante no seu cotidiano e mais intensa e afetiva que a relacdo com a
manifestacao artistica. A temporalizacdo e o corpo sem 6rgaos sdo conquistas a
serem desenvolvidas pela performance pedago6gica das manifestacdes e dos

pensadores deste circuito cultural, na perspectiva da iteragao.

Esta performance pedagoégica é uma necessidade absoluta de instaurar um
dialogo com a condicao de fruidor na contemporaneidade, no ambito da propria
manifestacdo. Ela converge com a perspectiva de pedagogia do espectador,
desenvolvida por Flavio Desgranges, no sentido de que “a conquista da
linguagem [artistica] pelo espectador implica o desenvolvimento de um senso
estético e um olhar critico - olhar armado, exigente, atento a qualidade [da
manifestacdo], que reflete sobre os fatos apresentados e ndo se contenta em ser

apenas o receptaculo de um discurso monolégico, que impode um siléncio

passivo” (DESGRANGES, 2003, p. 172).

A performance pedagoégica da fruicao é uma experiéncia, e um agenciamento das
manifestacoes, que se realiza somente quando o jogo de contrariedades se impde
ao fruidor pelo seu engajamento imaginativo nele. Para Edmond Couchot, a arte
digital estabelece para o artista uma fung¢do que, entendesse aqui, se coloca para

o contexto da arte contemporanea como um todo:

O artista teria como fun¢do conduzir o espectador a captar pela
inteligéncia a ideia da obra para contemplar a verdade, depois
de ter percebido pelos sentidos as imagens engendradas pelos
modelos. (...). A forma nada mais é do que um meio de ascender
ao sentido. (COUCHOT, 2003, p. 283).

A questdo que se coloca, ainda pensando com Couchot, é da saturacdo desta
sociedade de espectadores regulados pelo raciocinio modernista, baseados em
“apropriacao, subtracao, desconstrucao, exibi¢do do processo, negacdo do objeto
em proveito do projeto, do produto em proveito da producdo, ou da

transfiguracdo do real, proprios a representacdao” (Idem, p. 268). Esta condicao
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se contrapde a uma transformacdo profunda da “logistica simbdlica” (Ibidem, p.
305), engendrada pela revolucao tecnolégica irreversivel, e baseada em algumas
inconsciéncias por parte deste espectador: da implicacdo individual em todos os
contextos historicos e temporais que se apresentam na atualidade; da confusdo
interna do ser que ndo vé sua face na rede hiper-estendida da comunicag¢do
mediada pelas proéteses tecnologicas; da dilaceragdo do humano pelo poés-
humano deslumbrado, impaciente e atormentado pelas intimeras trocas

possiveis neste circuito.

A iteracdo, na sua intensidade, promove, mesmo que de maneira imperceptivel
para muitos, a convivéncia criativa entre a percep¢ao psicologizada e seus
paradoxos de producao de sentido. Oferece conforto ao afirmar a simultaneidade
de sentidos no tempo, na linguagem e na carne. Faz abandonar a no¢ao de senso
comum em proveito da multiplicidade, colocando o tempo como acdo em relagdo
ao outro, que deixa seu lugar de objeto para ocupar o lugar de forca dentro de

um plano.

A proposicao que se faz aqui é de entender a performance pedagogica como a
faceta da iteracdo que promovera a conscientizacdo da sua atmosfera de
producdo de sentido. E que esta performance é uma realizacio da esfera

iterativa.

1.1.1- Performance pedagogica da iteracao

A performance pedagédgica é o projeto conjunto entre artista, artista-educador e
fruidor na experiéncia de iteracdo. A¢des que visem a aplicacdo da iterabilidade
aos processos estéticos prioritariamente formativos, no sentido de produzir
sentidos, e ndo significados, para cada uma das a¢des do conjunto. Passa por
estruturas de incorporacao nao-arbitraria de conhecimentos, que mantém, acima

de tudo, um compromisso afetivo entre participantes e uma relacao entre os
41



conhecimentos. Esta performance se da em funcao da assuncao de uma esfera
iterativa no sociocultural, e sé sera plenamente acessivel na medida em que a
atividade pedagogica se torne também um evento, ou seja aquilo que nos impde
a necessidade de uma nova maneira de ser. Para sua articulacdo, o jogo aparece

como metodologia de fundo, como parametro fundamental, e para Couchot,

a atividade artistica colocaria entdo em jogo dois componentes
do sujeito. Um sujeito-NOS modelado pela experiéncia
tecnestésica e um sujeito-EU que resgataria a expressdo de uma
subjetividade irredutivel a todos os mecanismos técnicos e a
todo habitus perceptivo, singular e mdvel, prépria ao operador,
a sua histéria individual, a seu imaginario. (COUCHOT, 2003, p.
17)

Aqui é util uma visdo psicoldgica do jogo, quando esta diz que este se trata de
uma acdo que se desenvolve em fases: “dominio do corpo e dominio do
brinquedo; a dramatizacdo ativa do mundo intimo da imaginacdo, de modo a
manter o equilibrio psiquico; e o prazer funcional, que surge de um sentido de
dominio” (COURTNEY, 1980, p.115). Sob a égide do jogo, mesmo que partindo de
sua pratica psicologizada, a performance pedagdgica alcanca a multiplicidade da

nocao de iteracao.

Com o auxilio da pratica do incorporal, o jogo assume a centralidade da
performance pedagdégica iterativa. O incorporal é uma noc¢do cunhada pelos

Estoicos, como aponta Deleuze:

[os Estoicos distinguem] radicalmente, o que ninguém tinha
feito antes deles, dois planos de ser: de um lado o ser profundo
e real, a forga; de outro, o plano dos fatos, que se produzem na
superficie do ser e instituem uma multiplicidade infinita de
seres incorporais. (BREHIER apud DELEUZE, 2011, p. 06)

Os incorporais conformam uma categoria de producdo de sentido no primeiro
plano da iteracdo e uma performance pedagogica a seu respeito, porque sua

definicdo de campo de acao na percep¢do e na inteligéncia é, em si mesma,

sumamente iterativa. Assim pensando, na possibilidade tedérico-metodoldgica
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que eles fornecem para a atividade de fruicdo, pode-se defini-la como a assun¢do
de que ndo ha causas e efeitos na relacdo com a manifestagdo artistica, ha corpos
em causas e em efeitos que formam incorporais na percepc¢do, capazes de
reinventar a inteligéncia, estruturando-a para apreender inimeras vezes e por

inameros canais simultaneos cada um dos eventos dos quais participe.

Tomaremos os incorporais referidos por Anne Cauquelin como os conteudos que
a performance pedagégica tomaria em funcdo de compor o sujeito fruidor: o
tempo, o lugar, o vazio e o exprimivel (CAUQUELIN, 2008). Pois bem, fazer a
performance pedagogica destes conceitos, por assim dizer, estes incorporais que
formam conceitos maultiplos, traria a esfera iterativa a intensificacio da
consciéncia de sua producdo de sentido, distanciando-a da necessidade de
psicologismo e aproximando-a da relacao almejada pela arte contemporanea.
Provavelmente, aproximando-a do sistema perceptivo que superaria a

necessidade de significacao.

Aqui a introdugao da nogao de “niveis de realidade” auxilia a esclarecer e ampliar
o entendimento dos incorporais, como nog¢des proprias a esfera iterativa. A
partir da instauracao da légica quantica, por volta dos anos 1930, e apesar de seu
estatuto ser considerado ainda controvertido, se deu uma modificagao do axioma

do terceiro excluido, propondo-se a “légica do terceiro incluido” de Lupasco:

se permanecermos num unico nivel de Realidade, toda
manifestacdo aparece como uma luta entre dois elementos
contraditérios (por exemplo: onda A e corpusculo nido-A). O
terceiro dinamismo, o do estado T, exerce-se num outro nivel de
Realidade, onde aquilo que parece desunido (onda e
corpusculo) esta de fato unido (quantum), e aquilo que parece
contraditério é percebido como nao-contraditério. (NICOLESCU,
1999, p. 38/9)

0 jogo e a logica do terceiro incluido sao estratégias da performance pedagdgica
da iteratividade, por sua capacidade de fazer emergir o sujeito e o tempo nas
atitudes diante da manifestacdo artistica. A assuncdo de duas facetas em cada

evento, onde é possivel ser e perceber fora da totalizacdo e da unicidade,
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incluindo o terceiro nivel de realidade, que é o do sujeito em si, faz dobrar as

possibilidades de percepcdao. Amplia as possibilidades de jogo ao infinito.

Sobre o tempo, sua perspectiva incorporal é de aprofundamento do
deslocamento, concordando com a visdo de Cauquelin de que “o que se deve
escavar, € (...) o movimento que também leva a por o que se quer depor, a
posicionar permanentemente o desposicionamento” (2008, p.70). O aprendizado
desta forma de exercitar a percep¢ao constitui um processo de desenvolver as
retencdes organizadas em unidades temporais, e experimentar sua camada
porosa de sensacOes. Se instala uma rede entre as retencdes primadria, da
experiéncia direta, da secundaria, aquela que vive na imaginacdo, advindas da
vivéncia com a manifestacdo artistica, e da terciaria, dos tragos técnicos que
tornam acessivel a imaginacao transcendental (STIEGLER, 2002). Nesta rede, a
imagina¢do estimulada se amalgama a experiéncia direta, enfatizando o
prazeroso e usando o terceiro plano para transitar numa temporalidade sem

funcao de significado, vazia.

Nesse estado ativo de imaginagdo, o fruidor pode aprender a manifestacdo como

uma temporalidade vazia, na qual

nada sugere que algo vai acontecer, assim como nada diz que
algo ndo acontecera. Desse modo o atemporal - aquilo que esta
submetido a condicdo do ‘se’ - s6 vird a ser tempo no momento
em que o ‘se’ se apagar para deixar lugar a um ‘quando’. (...). S6
conta a acdo presente, e isso em todos os sentidos da palavra,
porque ela também conta o tempo, ela lhe fornece uma baliza a
partir da qual é possivel atribuir um sentido, uma orientacao.
(CAUQUELIN, 2008, p. 94. Grifos da autora)

A performance pedagogica do incorporal tempo se vincula, necessariamente, a
do incorporal vazio, seguindo esta proposi¢cdo. Sao ambos atores essenciais da
produgdo de sentido iterativa, por instaurarem o aprender em substituicao ao
compreender a manifestacdo. Implicam ambos na aceitacio de ser com a

manifestacdo ao invés de visita-la ou observa-la.
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Para aprender o vazio, é preciso pensar a desmaterializacao. Este termo assumiu
na arte contemporanea um sentido de rejeicdo da institucionalizacdo da arte e de
sua realidade mercadoldgica, nos diz Cauquelin (2008, p. 67). Para este estudo
ele pode ser ampliado para conter o esvaziamento de prévios sentidos, da
vetorizacdo psicolégica e do contorno hierdarquico da autoria. A
desmaterializacdo é a realizacdo do vazio na temporalidade, como atitude de
vinculacdo com o ser dinamico da manifestacio e ndo subordinacao a
completude de um objeto. Pensa-se que a performance pedagégica deste
incorporal é a “imaterializa¢do” do espago, do “branco que se torna a palavra de

ordem de uma nova desmaterializacdo: a do fazer artistico, e ndo mais a do

conspurcado sistema (...) do mercado” (CAUQUELIN, 2008, p. 78).

Se a imaterializacdo passa a conceito a ser aprendido na performance pedagdgica
da manifestacdo artistica contemporanea relacional na esfera iterativa, a

producgdo de sentido passa a ser a percepc¢ao do exprimivel. Inicialmente,

ndo sabemos o que ele é, mas imaginamos facilmente (..) que
ele introduz nas zonas francas essas margens onde se da o
habitual de nossas conversas e onde intervém de modo
fantasmatico impressdes, aparicdes e desaparicdes, leves
esquecimentos e memorias; ele é, sem duvida, aquele que nos
seria o mais familiar, o lugar dos implicitos da linguagem, da
interpretacdo. (CAUQUELIN, 2008, p.17)

A producdo de sentido seria a performance pedagdgica do exprimivel. As ideias e
impressoes sobre a manifestacao seriam, entdo, tdo artisticas quanto ela mesma,
liberando o fruidor para superar a opinido, a critica e a classificacdo, garantindo
a percepcdo estética como espaco de relacdo. Despojados de seus papéis
modernistas de autor e espectador, os participantes da manifestacdo viveriam
suas possibilidades de experimentadores expressivos. De tal forma que suas
relagOes estéticas seriam vividas e revividas indefinidamente, como agdo e como

agenciamento, sem controvérsias com a paixao e o afeto.

Ha que se considerar, contudo, que a manifestagdo artistica p6s-moderna atual é

um potente imanentismo, cuja iteragdo mostra a multiplicidade como concep¢do
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para a arte e sobre suas coisas. Para conviver nesta iteracdo o sujeito
contemporaneo calcula sua presenca, se protege com a tecnologia que lhe da
acesso a informacao e cultiva uma sensacdo de liberdade natural, mas também
de satura¢do. Ha uma premeditacdo da satura¢do baseada na informacao que

circula com fartura e tornou-se um dogma para os sujeitos viverem no mundo.

Esta situacdo revela varias possibilidades de atuacdo para artistas e fruidores.
Diz-se aqui que a instaura¢do da iteracdo como relacdo com a manifestagdo
artistica, permite testar as ultimas consequéncias de cada ato, seja auténtico ou
encenado, e pode ser um projeto dos sujeitos na circunstancia sociocultural de
obtencdo de prazer estético. A presentificacdo da atmosfera de encontro e de
refazimento, que impulsiona uma intensidade de sinceridade temporal, bem
como, 0 amor por experimentar ser aquilo que se aprendeu com aquela

manifestacao, impulsionam a iteracao e sua magia maquinica.

Neste contexto, os sujeitos-corpos artista e fruidor, como permanéncias no
sistema da arte, espelham as maquinas com as quais se relacionam no cotidiano,
obedecem a programas calculados, o que parece ser o ritual mais acessivel e
seguro no momento social atual. Isso nao impede se reserve um vazio
performativo criador no espago-tempo artistico para instaurar a singularidade, a
imanéncia. A um s6 tempo, o sujeito-corpo ndo é um si mesmo livre mas busca
obstinadamente um espa¢o de manifestacdo desta liberdade. Existira satisfacdo

neste jogo? Talvez na poética do seu aprendizado.

Para o aprendizado da iteracdo, o corpo sem oOrgdos é teoria, método e
performance pedagoégica, portanto, pode-se tomar a iteragdo como escritura da

fruicao, e defini-la como

esta constituicio do presente, como sintese “originaria” e
irredutivelmente nao simples, e portanto, stricto senso, nao
origindria de marcas, de rastros, de retencoes e pretensoes (...)
(DERRIDA, 1986, p. 44. Grifos do autor)
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I.2- Iterabilidade

A nocdo de iterabilidade vem da proposta de Jacques Derrida, de estabelecer um
contexto de reflexdo sobre a escritura, no qual se pode “pretender saber quem
nds somos e onde estamos e o que poderiam ser os limites de uma época” (1986,
p. 34). Colocando-se fora da determinag¢do do ente (substancia e sujeito) como
totalidade histérica, a visio do autor sobre a marca do movimento de
desdobramento que é o presente, permite propor a iterabilidade como funcdo no
pensamento estético; e o presente é entendido como a “sintese originaria e
irredutivelmente ndo simples [..], (simultaneamente) espacamento (e)
temporizacdo” (Idem, p. 44. Grifos do autor). O presente torna-se, assim, para a
pds-modernidade de que se trata aqui, o “jogo do rastro. De um rastro que ndo
pertence mais ao horizonte do ser, mas cujo jogo suporta e contorna o sentido do
ser (..)” (DERRIDA, 1986, p. 60). Cada acdo iteravel como movimento do

deslocamento do ser, constitui marcas e

esta possibilidade estrutural de ser privada do referente ou do
significado (portanto da comunicacdo e do seu contexto)
parece-me fazer de qualquer marca, seja ela oral ou um grafema
em geral,(..), a permanéncia ndo presente de uma marca
diferencial separada da sua pretensa “produc¢do” ou origem.
(Idem, p. 415. Grifos do autor)

A iterabilidade constitui-se, assim, num enunciado que detona um evento, e que
na manifestacdo artistica pode ser realizado ou repetido na auséncia de seu
referente. Prescindindo de um significado, abrindo possibilidades de intencdo e
de sentido fragmentarias, descontinuadas, interfaciadas com seu receptor e se
utilizando da temporalidade, o evento iterativo amplia o instante, realiza-o como
um deslocamento. Tal movimento se estabelece como ruptura com a
comunicacao e com o significado nas relagdes entre fruidor e manifestagdo

artistica, considerando que:
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Pertence ao campo semantico da palavra comunicagdo o
designar de movimentos ndo semanticos. (...). (...) se pode, por
exemplo, comunicar um movimento ou que um abalo, um
choque, um deslocamento de for¢a pode ser comunicado -
entenda-se propagado, transmitido. (...). O que se passa, entdo, o
que é transmitido, comunicado, ndo sdo fendmenos de sentido
ou de significacdo. (DERRIDA, 1986, p.402)

Pode-se reconhecer a iterabilidade em manifestacdes desde pelo menos os anos
1920, contudo sua percepc¢do tornou-se mais consistente e intensa a partir dos
anos 1960. Cubismo e construtivismo por um lado, expressionismo e surrealismo
por outro, se apresentam nesta correlacdo de forcas criadoras como tendéncias
fundadoras da iterabilidade na fruicao pds-moderna, seja na opg¢do pelo
formalismo seja pela desconstrucio da forma, respectivamente, mas

principalmente na op¢ao do cultivo da autonomia do fruidor.

Enquanto o sonho, paradigma surrealista, coloca em evidéncia a vida em dois
niveis diferentes de realidade que se interpenetram, vigilia e sono, realidade
palpavel e onirica, com suas combinac¢des arbitrarias, a linguagem procura se
combinar com a transparéncia de ideias, tendo o absurdo da vida como tema,
como estrutura de sua organizagdo. Estas propostas incitam o fruidor a ndo se
acomodar diante da imagem, a rever ininterruptamente os seus conceitos; a ndo
ser comum, a realizar-se sujeito em cada relagio com manifestacdes artisticas. A
linguagem foi tratada como manifestacdo artistica em si pelo construtivismo, que
a buscou como fonte do pensamento para o novo mundo que poderia nascer do
artista, ser social que deveria contribuir para a satisfacdo das necessidades
fisicas e intelectuais do cidaddo em geral. Esta linguagem deveria auxiliar o
fruidor a praticar a elaboragcdo do belo por si mesmo, como expressao da
socializacao por meio da arte, num movimento de acesso e de igualdades, de
hominizacdo da natureza e das maquinas (GOLDING e SCHARF apud STANGOS,
1994, caps. 3 e 11).

Em 1924, grupos de artistas surrealistas “querem passar da mera provocagdo e
do niilismo, para a criacao de uma obra artistica” guiados pelas ideias de André
Breton de “abandono do raciocinio légico, amparando-se o processo criativo no
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automatismo psiquico” (GLUSBERG, 1987, p.20); nestas circunstancias, o publico
é convidado a “ruptura (..) com a imagem prévia de si proprio que cada um
possui” (Idem, p. 66). Estas experiéncias trouxeram uma perspectiva de
deslocamento da percepcao, buscando um fluxo de referencias que se
reorganizavam a cada experiéncia e gerando a cartografia da sua participacdo

para o fruidor, mesmo que esta se desse por inércia ou de forma semiconsciente.

Com Allan Kaprow, final dos anos 1950 e no decorrer dos 1960, estas
manifestacdes experimentam elementos que alcangaram se passar para um
senso comum em torno de uma maneira iteravel de vivenciar arte. As acoes que
Kaprow reunia sob a nomeacdo de happenings, se realizavam como uma
“estrutura compartimentada”, impondo que “cada ato individual dentro de um
happening [existisse] por si mesmo, compartimentado e [sem] contribui[r] para

nenhum sentido total” (ALTER apud CARLSON, 2009, p. 111).

Assim, a tela evolui por meio da colagem para cole¢des e meio-
ambientes. Como o0s meio-ambientes se tornaram mais
complexos e como as atividades dos participantes deles
(espectadores e performers) se tornaram mais reguladas e
estruturadas, os meio-ambientes se transformaram em
happenings. (CARLSON, Op. Cit., p. 112. Grifos do autor)

Enquanto Kaprow seguiu buscando a separacdo entre os procedimentos em
processo dos happenings e as agdes artisticas da pintura e das outras artes,
principalmente do teatro, tedricos e artistas buscaram também definir diretrizes
que pudessem garantir este procedimento e sua insercdo como paradigma de
acdo de artista, mesmo que se afastassem da arte definida como tal naquele
momento. Dentre estas diretrizes, estavam a proposta de “conservar fluida e
talvez indistinta a linha entre arte e vida” (CARLSON, Idem), procurar temas
inteiramente fora da tipologia da arte de entdo, a preferéncia por locais
diferenciados dos oficialmente considerados redutos das artes e o tratamento
descontinuo do tempo, “para evitar a sensac¢do de ocasido teatral” (Ibidem. Grifo

do autor). Também, a insisténcia em que os happenings fossem executados

49



apenas uma vez, €, 0 que nhos importa mais de perto neste estudo, “eliminando

inteiramente a audiéncia passiva tradicional” (Idem). Na sequéncia,

A performance e a arte de performance emergiram durante os
anos 1970 e 1980 como atividades culturais relevantes nos EUA
assim como na Europa Ocidental e no Japdo. Tais atividades
provaram ser tdo complexas e variadas, e tdo populares quanto
ao publico e a midia, que, como o pds-modernismo (como um
produto da mesma cultura histérica), a sua proépria
popularidade as fez dificil de se definir. (..). O que ela tinha em
comum com outros movimentos experimentais, no teatro e na
danga, no século 20, foi o interesse em desenvolver as
qualidades expressivas do corpo, especialmente em oposicdo ao
pensamento e a fala discursiva e ldgica, e em celebrar a forma e
o processo em vez do conteudo e do produto. (CARLSON, Op.
Cit, p.115/16)

Na cena teatral, o conflito nos anos 1950 se deu entre “frequentar o teatro” ou
“envolver-se com sua problematica” (BERTHOLD, 2001, p.529), e as discussoes
caminhavam no sentido de apontar se “o teatro deve ser um férum da época ou
um lugar da atemporalidade” (Idem). Marie-Madeleine Mervant-Roux,
pesquisadora francesa, chama atencdo para a transformac¢do da compreensdo

sobre o espectador neste momento e nos seguintes anos 1960:

A forma coral reapareceu na cena europeia durante os anos
sessenta/setenta, quando a experimentacdo e a renovagio
formal se unem ao desejo de encontrar o grande publico, as
classes populares e os jovens. (..). [0 objetivo] é a
complexificacdo do espaco dramatico que ndo €é mais
inteiramente ocupado pela agdo mas busca integrar em seu seio
um olhar sobre a acdo. Ndao mais somente a abolicdo da fronteira
que B. Brecht opera sobre a cena; (...) Com a encenacgao visivel de
personagens-espectadores, vemos crescer o prazer do teatro
mais também o risco de seu enfraquecimento num “segundo
plano”. (...). O drama incorporou um olhar clinico sobre o drama.
(MERVANT-ROUX, 2002, p.31, tradugdo propriavi. Grifos da
autora)

A constituicdo da iterabilidade no decorrer dos ultimos cinquenta anos, se traduz
num projeto que é comunicativo do multiplo sentido, no qual se busca utilizar os
conceitos e as competéncias do fruidor, trazidas ou adquiridas no instante, para

uma acdo no tempo presente, aceitando o estranho, absorvendo a revelacdao do
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outro como espac¢o de realizacdo do si mesmo. Este processo ndo lida com a
compreensao, mas, sim, com a absorc¢do de volumes variaveis de conhecimento e
de sensibilizacdo, que podem ou ndo se passar para o repertorio definitivo do

fruidor, pois

o performativo é uma “comunicacdo” que ndo se limita
essencialmente a transportar um conteddo semantico ja
construido e vigiado por um objetivo de verdade (de
desvelamento do que é no seu ser ou de adequagdo entre um
enunciado judicativo e a propria coisa). [..] a comunicacdo
performativa torna-se comunica¢do de um sentido intencional,
mesmo se este sentido ndo possui referente na forma de uma
coisa ou de um estado de coisas anterior ou exterior. (DERRIDA,
1986, p. 421. Grifos do autor)

7

Como pratica significante da pds-modernidade, a iterabilidade é um tempo-
espaco onde alteridade e movimento propagado interagem, dao ensejo a
conformacdo de uma esfera na qual a acao-pensamento-manifestacao artistica se
realiza “na auséncia de um significado determinado ou da intencao de
significacdo atual, como de qualquer intencdo de comunicacdo presente”
(DERRIDA, 1986, p. 415), expandindo esta comunicabilidade para uma
experiéncia. Esta se define como “cadeias de marcas diferenciais” (Idem) de um
evento. Compde-se entdo uma esfera iterativa, ou seja, aquela na qual se realiza e
se repete a comunicacao “na auséncia absoluta do destinatario ou do conjunto
empiricamente determinavel de destinatarios”, porque nela é a propria

“exploracdo desta logica [da auséncia] que liga a repeticdo a alteridade” (Idem, p.

410. Grifo proprio).

Na perspectiva da iterabilidade se relaciona também a arte e a tecnologia, no
sentido de realizacdo de obras abertas em interatividade, onde a percepc¢ao das
dimensodes temporal e espacial é estimulada na interface com programas
computacionais inteligentes. “A arte das telecomunicagdes, a telepresenca e
mundos virtuais partilhados, a criacdo compartilhada, a arte em rede” (PLAZA,
2000, ndo paginado), sao projetos do progresso tecnologico, interfaces entre

humano e maquina, e se realizam na ordem da estetizacdo da comunicagao e da
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informacdo, sendo partilhadas e desdobradas em grupos de variados tamanhos e

durabilidades.

Enquanto esta forma de arte assume a desmaterializacdo de seus suportes e
provoca “a emergéncia de uma criatividade e inteligéncia coletivas e a
exploracio de novos espacos-tempos, uma dilatacdo e densificacdo dos
potenciais imaginarios e sensiveis” (FOREST apud PLAZA, Op. Cit.), por outro
lado, levanta uma série de questionamentos sobre sua habilidade de realmente
exercitar a liberdade dos sujeitos, uma vez que ndo se alcancaram (pelo menos
ndo ainda) programas totalmente inteligentes e autonomos a ponto de
“responderem” a demandas do fruidor interator. Estes funcionam a partir de

respostas previstas numa projecao geométrica de provaveis demandas.

Compondo estas faces da perspectiva de iterabilidade, a manifestacdo se
aproxima mais da estética relacional, porque se vincula a um projeto de

encontro, no qual

ambientes artisticos acrescidos da participagdo do espectador
contribuem para o desaparecimento e desmaterializacdo da
obra de arte substituida pela situa¢do perceptiva: a percepcao
como re-criacdo. (..). Nos ambientes, é o corpo do espectador e
ndo somente seu olhar que se inscreve na obra. (..). Na
participacdo ativa o espectador se vé induzido a manipulagio e
exploracdo do objeto artistico ou de seu espago. (PLAZA, 2000,
ndo paginado)

Trata-se de uma circunstancia sociocultural na qual a alteridade figura como ato
objetivante, e é indispensavel a esse enunciado performativo. A alteridade
emergindo como o colocar-se ou constituir-se como outro (ABBAGNANO,
2007,p.34), para estabelecer o enunciado performativo do artista-proponente.
Este enunciado é uma recomendacao ao participante da manifestacdo, que
precisa aproximar-se dela considerando tudo aquilo que é “préprio ao humano:
palavra, razdo, experiéncia da morte, piedade, cultura, institui¢cdes, técnica,
vestuario, mentira, fingimento de fingimento, apagamento dos vestigios, dons,

riso, pranto, respeito, etc.” (DERRIDA, 2008, p. 28). Ambos tornando o outro com
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quem se esta em relacdo, uma fonte de poder, uma forma de manifestar-se e de

responder a um convite ou clamor.

Sobre os “atos objetivantes”, Maurice Merleau-Ponty (2011) diz que os estagios
culturais sdo compostos de “unidades de experiéncia”, os préprios atos em si,
que ddo suporte ao desenvolvimento da percepcdo e a reflexdo sintética do
sujeito, estabelecendo o mundo e a habilidade de discurso sobre ele. O mundo
seria o “sentido que transparece na interseccdo das experiéncias [proprias] com
aquelas do outro, pela engrenagem de umas nas outras” (Idem), e “fornece o
texto do qual nossos conhecimentos procuram ser a tradu¢do em linguagem”
(Ibidem), realizando, assim, a intencionalidade operante; esta intencionalidade &,

antes de tudo, aquisicdo cultural, que se expressa pelas falas e gestos.

Ha uma sutileza que diferencia os métodos de composicdo artistica que fazem
atravessar a iterabilidade nas suas posi¢des atuais na sociedade: na possibilidade
relacional estd em jogo uma ética intersubjetiva, corporal e imediata, esta um
jogo a relacdo inter-humana, a colaboratividade em si e a possibilidade de
disponibilidade fora do tempo de relacdo direta. Na possibilidade interacional, a
manifestacdo permanece no mundo virtual independentemente da presenca do
fruidor, pronta para realizar repetidas vezes a interacao na medida da entrada
dele no mundo, alias infinitas vezes, quase sempre na mesma chave de sentidos.
Ambas as possibilidades desenvolvem-se, relativizam-se e interpenetram-se na
formacao da percepcao fruitiva da atualidade, tendo objetivos e autonomias
diferenciados. A interativa se compde das conquistas do pdés-humano, sem
necessariamente realizar relagdes inter-humanas. A iterabilista requer o
aprendizado sobre o inumano para a aproximacao e troca, experimentando este

agenciamento e aprendendo seu prazer.

Para Jean-Francois Lyotard (apud KOHAN, 2010, p.126), é humano aquele que se
instala na comunidade da linguagem. Neste humano resta um fundo esquecido
de indiziveis que habita toda palavra dita, e este fundo esquecido é o inumano,
pensado como a infancia (Idem, p.133). O inumano fala uma lingua que é

incompreensivel e inaudivel, a lingua infantil, que o é porque é uma verdade
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temporaria necessaria. Lyotard diz que esta lingua é a diferenc¢a da diferenga,
que € a condicdo de toda palavra, ou seja, o estado latente do dito, onde reside o

que nao é dito.

Walter Kohan (Op. Cit, p. 128), busca ainda Gilles Deleuze para constituir uma
nocao de infancia que serve para ampliar o inumano: devir-crianga, que propoe a
a-subjetividade e o a-pessoal, vendo-os como partes do humano, que emergem
cotidianamente, e se fazem densos no artista e na arte. Este inumano é um tempo
de intensidades, é a poténcia de vida, espaco de siléncio e transformacao. O
inumano estd no tempo da experiéncia e do acontecimento, descontinuo e
intenso. Este tempo funciona como suporte do evento iterabilista que induz a
formacao do sujeito fruidor. As manifestacdes da arte contemporanea relacional
iterabilista estimulam o inumano, para sobrepor o imediato e atingir o indizivel.
Dois fatores que atravessam as manifestacdes artisticas iterabilistas confluem
para que a fruicao assuma caracteristicas como as descritas até aqui, que podem
ser traduzidas nas nog¢des de processo criativo como obra de arte e o fluxo como

parametro artistico.

I.2.1- Processo criativo como obra de arte

Ajuntar arte e vida comum. Experimentar o real. (..).
Concatenacao, assinatura de uma estética propria, realizacdo de
um desejo de juncdo. (ARDENNE, 2002, p. 57, traducio
propriavi)

Sob o contexto da arte relacional um relevante projeto de manifestacao veio a
tona na poés-modernidade: o conjunto de artistas que optou por colocar em
confronto direto a manifestacdo em si e sua realidade material e relacional
imediata. Estes artistas buscaram desenvolver as manifestacdes com o minimo
de intermediarios e se pautando pela pesquisa sobre o comportamento dos

materiais e dos corpos no seu interior, sejam seus préprios sejam os dos
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participantes fruidores. Um projeto voltado para o tecido da vida no mundo
concreto, para o amalgama do desejo de criacao e seu aparato materializante,
propondo um processo de elaboracao extensivo e denso. Este projeto faz uma
renuncia a pureza técnica, as no¢des de virtuose e de beleza, em nome de uma
situagdo, da relagdo, da conexdo, daquilo que é proprio ao momento e aos
participantes dele. Um projeto que se baseia na integracdo das manifestacoes
com as condi¢des concretas emersas da sua prépria implementacdo, que se da no

encontro com o fruidor, e no qual o fluxo de trocas é fundamento indispensavel.

Para Frank Popper,

[Nos anos 1970], “a obra de arte ndo pode mais ser concluida a
ndo ser pelas mdos e pela inteligéncia do piiblico” [Jan Martens].
Trata-se, no entanto, de um tipo muito diferente de acdo que se
refere as intervencdes destinadas a provocar uma resposta
criativa do publico. Mais recentemente, um certo nimero de
jovens artistas (...) se dedicou a buscar ultrapassar o estado de
“happening” de um lado e de “participacdo” do outro. Eles tem
se dedicado a criagdo de eventos significativos prdoprios para
suscitar a colaboracio integral do espectador. (POPPER, 1985,
p.209, traducdo prépria vii. Grifos do autor.)

Trata-se de um projeto no qual o proprio processo criativo é a manifestagdo, e a
composicdo estética se realiza na presenca e na reacao dos participantes, que
juntos realizam a experiéncia artistica. “A experiéncia é o resultado, o sinal e a
recompensa da intera¢do entre organismo e meio que, quando plenamente
realizada, é uma transformacdo da interacao em participacdo e comunicagdo”
(DEWEY, 2010, p.88). A experiéncia ndo é um ato espontineo, representa um
processo psicologico artificial e multifacetado. A questdao que se desenvolve a
partir da experiéncia como fruicdo esta em que nao existe um publico alvo a ser
atendido, existira sempre um participante a ser criado, descoberto, conquistado,
em todos os grupos os quais forem convidados a participar da manifesta¢do
artistica. A presenca, o movimento, os usos da linguagem e das imagens serdo o

tecido do sentido comunitario desta experiéncia.
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Ao pensar na arte da cena, é importante considerar aqui que a perspectiva de
situagdo como estrutura nao emerge do pos-modernismo, inicialmente. Para
Silvia Fernandes, no seu estudo sobre Hans-Thies Lehmann (tedrico inglés do
Teatro), foi no modernismo que se deu uma etapa decisiva na via de oposicao a
dindmica linear e progressiva que o drama vinha desenvolvendo, e no teatro
anti-teatral de Maurice Maeterlinck se pode constatar a “primeira dramaturgia
antiaristotélica da modernidade europeia, cujo esquema nao é mais a agdo, mas a
situacdo” (FERNANDES, 2010, p. 118). No final do século XX, esta perspectiva
atinge em alto grau o interesse dos artistas da cena, e sua caracteristica de
“territérios hibridos de artes plasticas, musica danga, cinema, video,
performance e novas midias, e a op¢do por processos criativos descentrados,
avessos a ascendéncia do drama” (Idem, p.119), contribuem para a revisao e a

reconceituacdo da teatralidade e, mesmo, da espetacularidade na cena.

Desde a época da multimediacdo, das manifestacdes interativas e das relacoes
computadorizadas, que se experimenta a miscigenacao das texturas, dos relevos
e das nuances, as quais possibilitam que a perspectiva de situacao seja explorada
em sua esséncia. Os sentidos podem ser ideogramas e os limites do que pode ser
cénico sdo testados com frequéncia e intensidade. E diante de um cenario de
atuacdo coletiva e corporal, como no processo criativo como obra de arte, ja ndo
é uma necessidade o considerar uma histéria coletiva. Cada fruidor, com seu
repertorio mitolégico, apropriar-se-a da substancia artistica na medida de sua
op¢do, auxiliando com sua intervencdo a constituir a pluralidade e a
fragmentacdo de estruturas na cena contemporanea. Ndo se trata do carater
proprio da arte moderna de falar a individuos, mas da gratuidade eroética pos-
moderna de experimentar a danca do sozinho. O que facilita que haja uma
relacdo artistica de fruicdo entre este ser sociocultural e esta arte atual é que “a
percepcdo comeca com a arte e a arte pode ser aplicada a realidade, porque a
realidade é, em certo sentido, um artefato seu” (DUFRENNE apud CARLSON,
1997, p. 420).

Os acontecimentos interiores e exteriores aos processos criativos como obra de

arte, se organizam em segmentos simultaneamente transversais e longitudinais
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em relacdo ao mundo ao seu redor, e facultam ao fruidor op¢des para estabelecer
por si mesmo sequéncias de interacao e de enunciacdo com a manifestacao.
Diante deste quadro, se pode constatar duas vertentes de nomeacao do
procedimento de manifestagdo artistica em questdo, sejam o proprio processo
criativo como obra de arte, que guarda caracteristicas explicitas de passagem do
tempo e de relagdes com o espaco, e o nomeado work in process/progress, o qual
se diferencia do anterior por nuances de procedimentos relacionais e nivel de

acabamento da manifestacao artistica.

Cabe lembrar que “o termo work in progress tem aparecido com frequéncia na
fala de artistas, e também na literatura, muitas vezes como sin6nimo de process;
dentro deste conceito também estd embutida a nocdo de obra em feitura, de
risco, de projecdo ao longo do tempo/espaco” (COHEN, 1998, p.21); isto porque,
como na reflexdo proposta por Renato Cohen, enfatiza-se aqui o processo de
elaboracdo da manifestacdo artistica e suas implicagdes, instaurados como
atividade de fruicdo de arte. Este procedimento in process, se define por uma arte
da projecdo do processo no continuum da manifestacdo, por um universo
“caracterizado por narrativas simultaneas, pela insercdo do elemento do caos, da
relatividade e o uso de recorréncias, (...), 0 aumento do grau de liberdade e o uso
de entropia, (...) a constante mutacgdo, [contudo, ndo se assemelha ao] happening,

() e é experienciado em laboratoério” (COHEN, Op. Cit., p. 23/25/30).

Como procedimento de composi¢cdo em processo,

o conceito de work in process tem sido aplicado na ciéncia (em
experimentos retro-alimentantes), em procedimentos de
linguagem e comunicacdo, em projecdo de devires filoso6ficos e
psicolégicos e em outras disciplinas que incorporam em seus
modelos a temporalidade e as ocorréncias do processo. No
universo artistico o termo é originario das artes plasticas, em
que praticas como a instantaneidade da action painting, as
construgdes transitérias das assemblages, collages e
environments de certos artistas, as experiéncias conceituais-
limites de performers como Joseph Beuys, Vito Acconci e Gina
Pane, que exacerbam o cambiamento de materiais e suportes - a
alternincia de contexto e de forma - e, sobretudo, o conceito de
obra nio acabada, sdo paradigmaticas para a no¢do de work in
process. (COHEN, 1998, p.18. Grifos do autor)
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A relacdo com a fruicdo no work in process pode ser observada como a
inseminacao de

uma quarta voz expressante, a voz do receptor-autor, [além das
outras trés vozes que agenciam texto, lugar e presenca: a
voz/texto autoral, a voz do performer/ator e a voz do
encenador]; por vias da interatividade, em que essa
participacdo cresce, interferindo, mediando e criando texto
numa série de manifestag¢des. (Idem, p. XXVII. Marca prépria)

A performance, desde os seus primordios, localizados nos anos 1920 por varios
pesquisadores (CARLSON, 2009, cap. 4), explorou os dispositivos do work in
process antes que ele viesse a ser assim nomeado nos anos 1970, e, pensa-se,
influenciou sua definicio como tal. Uma comparacao interessante entre os
procedimentos da performance e os do wok in process, faz observar as
caracteristicas comuns a ambos, a partir das caracteristicas da primeira
apontadas por Carol Simpson Stern. Nao cabe, contudo, tentar uma totalizacao,
ou obrigar que toda e qualquer manifestacio se utilize de todos os

procedimentos descritos:

(a) presenca de um antiestabelecimento provocativo, nao-
convencional, intervencionista ou postura de performance; (b)
oposicdo ao acomodamento da arte e da cultura; (c) textura
multimidia buscando como seu material ndo apenas corpos
vivos de performers, mas também imagens de midia, monitores
de televisdo, imagens visuais, filme, poesia, material
autobiografico, narrativa, danca, arquitetura e musica; (d)
interesse  pelos principios de colagem, reunido e
simultaneidade; (e) interesse em usar materiais “in natura” e
também “manufaturados”; (f) dependéncias das justaposi¢des
incomuns de imagens incongruentes aparentemente nao
relacionadas; (g) interesse pelas teorias de jogo discutidas
anteriormente (Huizinga e Caillois) incluindo pardédia, piada,
quebra de regras e destruicdo de superficies estridulantes e
extravagantes; (h) indecisdo sobre a forma. (STERN apud
CARLSON, 2009, p. 93)

Tais caracteristicas foram localizadas em manifestacdes artisticas desde o século
XVI, segundo Marvin Carlson; no século XX, as investigacdes e experimentacdes

Futuristas, Dadaistas e da Bauhaus, no teatro, na dan¢a, na musica, na literatura e
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nas artes visuais, proporcionaram a difusdo de propostas e elementos que
estabeleceram um paradigma para a manifestacio performatica como
linguagem. Para Jorge Glusberg, neste momento a arte da performance era uma
ferramenta, um “meio para a provocacao e desafio, na ruidosa batalha para
romper com a arte tradicional e impor novas formas de arte” (GLUSBERG, 1987,
p.12). Além de compor eventos para impactar os frequentadores de espacos
artistico-culturais, estas a¢Oes se relacionavam as circunstancias politicas,
buscando experimentar a espontaneidade e a reagdo em coletivo a propostas de
reflexdes e de agdes. O publico treinado para a contemplagao, e para um grau
pequeno de participacdo conduzida, mais comum nos cafés e espacos
experimentais, questionou fortemente estas acoes, levando-as a desfechos
bombasticos, como combates e prisdes. A partir dai os escandalos, o descrédito e
o sarcasmo foram adotados como condutas por alguns artistas, como os
surrealistas, implicando o publico e a critica de arte numa forma de aprecia¢do

da manifestacao espetacular em si mesma.

Na relacdo com o fruidor, a performance estabeleceu uma variedade de
discursos, tratando essencialmente de desconstruir a contemplacao passiva e de
estimular uma atmosfera ritualizadora do instante. Se pode dizer que o projeto
performatico de elaboracao artistica nao se dispunha a encontrar espectadores,
mas sim, colaboradores que se auto-encorajassem ao envolvimento e a revisdo
de suas concepg¢des de arte. Se pode perceber esta expetativa no artigo que
Richard Foreman escreveu em 1969 sobre o trabalho cénico de Robert Wilson,

intitulado “Sigmund Freud”, onde disse que este se tratava de

(...) uma estética ndo manipuladora que veria a arte criar uma
espécie de campo dentro do qual o espectador pode se
examinar (como perceptor) em relacdo as descobertas que o
artista fez dentro de seu meio (...). Corpos e pessoas emergiram
como os objetos impenetraveis (sagrados), que eles realmente
sdo, ao invés das ferramentas virtuosas usuais usadas para
projetar sentidos e energias pré-determinadas (..). (FOREMAN
apud CARLSON, 2009, p. 125/6. Grifos do autor)

Esta perspectiva enfatiza o work in process da performance, e exprime a

assinatura dos corpos do artista e do fruidor; uma assinatura que é a propria
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obra em situacao, que se faz coletiva e maultipla. Pensa-se aqui esta assinatura
como Derrida sugere: “por definicdo uma assinatura (...) implica a ndo-presenca
actual ou empirica do signatario. Mas, dir-se-a, marca também e retém o seu ter-
estado presente num agora passado, que permanecera um agora futuro portanto
num agora em geral, na forma transcendental da permanéncia” (DERRIDA, 1986,

p. 431).

A assinatura do processo como obra de arte por performaticos e fruidores se
desenvolve a partir de instrucdes e/ou provocacdes. A observacao de trabalhos
dos anos 1950 e 60 faz perceber que nao se tinha atingido ainda a coautoria, mas
que se conseguiu efetivamente instigar o espectador a deixar sua atitude
receptora passiva. Avangando um pouco mais, pode-se perceber a performance
realizando parte dos objetivos instituidos nos anos 1960 pelos happenings, e
perceber também que estes estao em reconstrucao constante até a atualidade. Os

objetivos do happening eram de que a arte fosse um campo

que articula sonhos e atitudes coletivas. Nao é abstrato nem
figurativo, ndo é tragico nem coémico. Renova-se em cada
ocasido. Toda pessoa presente a um happening participa dele. E
o fim da nog¢do de atores e publico. Num happening, pode-se
mudar de “estado” a vontade. Cada um no seu tempo e ritmo. Ja
ndo existe mais uma “s6 direcdo” como no teatro ou no museu,
nem mais feras atras das grades, como no zoolégico. (Manifesto
50 ARTISTAS apud GLUSBERG, 1987, p. 34)

A partir do reconhecimento da performance como uma expressao especifica,
com suas inten¢des e métodos proprios, os percursos se tornam paralelos em
relacao ao chamado processo criativo como obra de arte. As experimentacdes do
segundo tem se movido na direcao da escala arquitetonica desde os anos 1970, e
tem como objetivo se constituirem como cendrios para o encontro entre
participantes de um projeto de criagdo em coletivo num tempo descontinuado. A
obra-manifestacdo-processo redefine territérios da arte, criando um novo
contexto no qual pode-se instala-la em qualquer lugar e tornar, assim, este lugar

viavel esteticamente.
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A cena do Teatro Oficina Uzyna Uzona (SP / Brasil), dirigido por José Celso
Martinez Corréa, tem constituido um territério de busca e de abandono, tem
realizado um processo criativo como obra de arte na atualidade brasileira. Sua
op¢ao por buscar outras relagdes entre espectador e cena, nas quais as
dimensdes sociais e estéticas do pais e da produgdo artistica sejam vistas e
revistas no decorrer de cada encena¢do, questiona a prdpria nocao de
expectacdo. A composicdo de hierarquias entre palco e plateia como projeto
estético, compode cenas nas quais predomina uma incompletude continua, nas
quais o espaco é de preenchimento e ndo de informacao. Em suas criagdes, o
Teatro Oficina Uzyna Uzona enfatiza que nada estd definitivamente dado. Os
atores tem claras fun¢des e se propdem a conduzir instantes ritualizadores,
atribuem tarefas e papéis aos espectadores presentes, mas também absorvem as
circunstancias e se permitem recriar cenas inteiras para des-condicionar modos

de percepcao, para desestruturar discursos e manter a criagdo em andamento.

Estas caracteristicas do processo criativo como obra de arte faz confrontarem-se
artista e fruidor e os inscreve numa rede afetiva de acoes, formas e contelidos
simbolicos. Nesta rede a principal atividade é a tomada de posse, fisica e
mecanica, mas, também, ladica e imaginativa, da a¢do estética, por meio de uma
criacdo artistica coletivizada e processual, gerando a iteracdo neste evento.
Diferentemente da expectacao moderna, voltada para abusca de significados,
aqui se esta em busca de reverberar sentidos e sensacdes. A rede aqui referida

esta na perspectiva adotada por Bruno Latour e Carlos Zibel Costa de que

pode-se dizer que, enquanto espaco de uma ontologia, a rede é
ndo-indeterminada, “ela é o dinamismo das diferencas; ha uma
implicacdo reciproca entre rede e diferenca” (LATOUR apud
COSTA, 2010, p. 91). Nesse sentido, apoiando-se no discurso de
Moraes, conclui-se que “a rede afirma um real heterogéneo, uma
experimentacdo Ontolégica”, na medida em que “construgio é
sindbnimo de ensaio e de experimentacdo (..) em suma, a
construgdo [ocorre] como vetor do devir”. (COSTA, 2010, p. 91)

Na sua relagdo direta com o espectador, o processo criativo como obra de arte
insiste em buscar a cumplicidade para um processo de realizagdo de uma obra-

manifestacdao, mesmo quando estes sdo movimentos pré-planejados pelo artista-
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proponente. O processo criativo partilhado se realizara na medida em que seu
efeito de juncdo e de operacao de duas das capacidades da manifestacdo artistica
puderem se concretizar. A primeira capacidade se prende a natureza mesma da
arte, que é sua habilidade de perturbar a sensibilidade; a segunda, a uma
mudanca de paradigma em relacdo ao entendimento classico de arte,
implementada pela arte contemporanea pds-moderna, que pode ser descrito

como a renuncia efetiva a estabilidade que é substituida pela mobilidade.

O processo criativo como obra de arte realiza uma pluralidade de vias
mediadoras que vem sendo buscada pela arte p6s-moderna, como uma assun¢ao
de que ndo é necessario um caminho légico para o pensamento na arte. Trata-se
de “reconhecer que nao ha onisciéncia, ndo ha saber absoluto, pois todo visivel
(...) se apresenta sempre sobre um fundo invisivel” (HUSSERL apud COSTA, Op.
Cit., p.52). Uma proposta filos6fico-poética para este contexto de criacdo artistica

seria passivel de expressdo nas palavras de Wolf Vostell:

Eu quero descobrir se as regras para os tipos de
comportamento na vida didria podem ser obtidas a partir de
acoes de carater modelar, se os impulsos que emanam de mim
podem ser aplicados a vida cotidiana para conter a intolerancia,
a estupidez e a opressao. (VOSTELL apud ARCHER, 2012, p. 34)

Para sua composi¢do plastica material, este projeto se organiza a partir da
insercdo de materiais, objetos e acdes, ou descrigdes de qualquer destes, no
ambiente, e se direciona para a mobilizacdo e a instru¢do do fruidor para que
tente, aventure-se, arrisque-se, faca, realizando assim o0s componentes
etimoldgicos da experiéncia (RODRIGUES, 2005, p.178). Este projeto, pensando a
partir de Vostell, se organizou nos moldes de uma pesquisa sobre como
satisfazer, e mesmo ampliar, as necessidades e habilidades estéticas de
proponentes e participantes. Teve como pressuposto que para se realizar um
processo criador sera preciso fazer ver ao fruidor se este tem de fato desejo de
participar da manifestacdo criativa, além do que, para tanto, ele deve consagrar

aquela seu tempo e energia de momento.

62



A sensibilidade se constitui de um complexo de liga¢des, que no dizer de Edmund
Husserl, “sdo momentos do objeto real, seus momentos efetivos [de ligacoes
sensiveis e categoriais] nele presentes, s6 implicitamente dele destacaveis por
meio de uma percepcao abstrativa” (HUSSERL, 1996, p. 143). A percepgdo é
elemento da sensibilidade, porque da suporte a expressdo que é o ato que a
completa. Contudo, Husserl chama atencdo para algo que é caro a este estudo:
“dai ndo segue que por essa razdo todos os atos [possam] exercer também a
funcdo de suportes de significacao. (...), casos [sd0] comuns em que nomeamos
o0s atos que entdo vivemos e, por esse meio, enunciamos que os vivemos” (Idem,
p. 33), fazendo caber, assim, o indeterminado na expressao. A sensibilidade,
continuando a pensar a partir de Husserl, é um ato de percepc¢ao reflexiva, que
traz o contetido dos atos objetivantes, que traduz uma vivéncia singular, numa
relacdo intencional com aquilo sobre a qual se expressa. Na sensibilidade, “a
percepcdo realiza, portanto, a possibilidade de desdobramento do visar-isto,
juntamente com a sua relacdo determinada ao objeto (..); mas segundo nos
parece, ela prdpria ndo constitui a significagdo nem sequer parcialmente”

(HUSSERL, 1996, p. 39).

A estética se voltou para a sensibilidade em contraposi¢do ao gosto ainda no
século XVIII, e na atualidade toda uma estrutura de analise e de compreensao do
aspecto relacional entre o ser e as manifestacdes artisticas se compraz em
substituir um pela outra. A sensibilidade assume o significado de “gosto
complexo - o gosto que seria proprio destes tempos atuais marcados pela hiper-
informacdo e pela hiper-comunicacdo mas que ja tinha, sem duvida, toda
motivacdo para existir e ser exercido [desde] o tempo [antigo]” (TEIXEIRA

COELHO apud MONTESQUIEU, 2005, p. 108).

Nestas ligacdes entre sensibilidade e objeto-manifestacido-ambiente, se
estabelece a matéria da realizacdo deste processo criativo, e a partir delas uma
transformacao da primeira pode ser anotada. A expressao desta sensibilidade
pode ou ndo se traduzir em agdes efetivas imediatas, pode se realizar como
observacao e reflexdo, como atitudes afora o tempo-espaco de presentacdo da

manifestacdo-objeto-ambiente, mas realizara no fruidor uma afeccao.
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O termo Afeto [afeccdo, afeicdo], entendido como recepcio
passiva ou modificacdo sofrida, ndo tem necessariamente
conotacdo emotiva; e, embora tenha sido empregado
frequentemente a propdsito de emocgdes e afetos (pelo carater
claramente passivo destes), deve considerar-se extensivo a toda
determinacao, inclusive cognoscitiva, que apresente carater de
passividade ou que possa de qualquer modo ser considerada
uma qualidade ou alteracdo sofrida. (ABBAGNANO, 2007,
p.20/1. Grifos do autor).

A passividade de que fala Abbagnano se refere ao “carater do sentido interno das
sensacdes” (KANT apud ABBAGNANO, 2007,p. 20), que se opde ao pensamento,
sendo que este se trata da “consciéncia pura do agir” (Idem). Noutras palavras, a
sensibilidade se da numa circunstiancia do mundo interno do ser em que o
pensamento ainda ndo age, contudo, este pensamento interage em seguida a

afeccdo, se justapondo a ela e transformando-a em ideias e conceitos.

Para realizar um processo de afec¢do em coletivo, mesmo que um coletivo de um
artista-proponente e um fruidor-participante, a enunciacao desta manifesta¢do
busca colocar em evidéncia materiais e temporalidades, insistindo em que o
participante leve em consideracdo que esta acdo “comegou, foi conduzida a esta
situacdo e ainda esta em processo fora e além desta proposta particular” (BUREN
apud ARCHER, 2012, p.72). Nela se busca instaurar a possibilidade de que o
fruidor possa exprimir uma percep¢do, ou, de modo mais focal, um percebido,
por meio de atos expressivos; expressao aqui significa uma atitude vivificada em
seu sentido total, que desenvolve uma percepcdo que se fez na sensibilidade, e
que, por sua vez, se mostra em ato e virtude desse desenvolvimento; para
Husserl, “a expressdo pertence, antes, a composicdo concreta do proprio ato”
(1996, p.191). Vista como uma agdo estética, a expressao do fruidor, no ambito
do processo criativo como obra de arte, se faz obra de arte numa perspectiva de
experiéncia, que se desenvolve no instante, e que suporta que este se torne ato
objetivante consciente imediato, ou a longo prazo ou que permanece uma

percepc¢ao abstrativa.
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A expressdao é consciente, ¢ uma relacdo intencional com algo objetivado,
materializado. Esse ato mediador se da entre o tempo o suporte da proposta
artistica na arte contemporanea pds-moderna. Este ato é em si mesmo o projeto
de composicao de sentido, que se revela na negociacdo e no estimulo criativo,
tanto por parte do artista-propositor quanto do fruidor-perceptor. O processo
criativo como obra de arte é um jogo no qual esta inserido um ato, ou um

complexo de atos, de percepc¢ao e de experimentacdo do tempo e do espaco.

Estes atos sdo descritos por Victor Turner, inspirado em Wilhelm Dilthey, na sua

antropologia da experiéncia, da seguinte maneira:

1-  Algo acontece ao nivel da percep¢io (sendo que a dor ou o
prazer podem ser sentidos de forma mais intensa do que
comportamentos repetitivos ou de rotina);

2-  Imagens de experiéncias do passado sdo evocadas e
delineadas - de forma aguda;

3- Emocdes associadas aos eventos do passado sdo
revividas;

4- 0 passado articula-se ao presente numa “relacdo musical”

(conforme analogia de Dilthey [esta analogia é a ideia de
que os momentos de disparidade e resisténcia e, sua
superacdo na realizacdo da integracdo e recuperacio da
unido com o meio ambiente, pontuam a experiéncia
humana em intervalos ritmicos (RODRIGUES, 2005,
p.180]), tornando possivel a descoberta e construcgio de

significado;

5- A experiéncia se completa através de uma forma de
“expressao”. (TURNER apud DAWSEY, 2007, p. 37. Marcas
proprias)

A opcdo pela mobilidade, em substituicao a estabilidade ou imobilidade tipica de
obras construidas para os espacos oficiais de apresentacao, tem sido causa e
efeito da transformacdo da sensibilidade na arte contemporanea. Tal op¢ao foi
capaz de impor ao fruidor a experimentac¢do de fend6menos corporais, mentais e
afetivos, que nao era ordinaria no campo da arte até o inicio dos anos 1970,
embora viesse sendo almejada desde a segunda metade dos anos 1950. Desde
entdo, entrou em voga uma série de no¢des tais como o encontro, o
deslocamento topografico e a velocidade, que parecem se referenciar ainda na

Teoria da Criatividade de Abraham Moles, desenvolvida nos anos 1950.
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A partir do modelo estabelecido por Moles, no qual se discute a informag¢do como
elemento e objetivo da prépria criacdo, artistica e cientifica, as fases do projeto
artistico como processo de pesquisa seriam: informacao, incubacgao, iluminacao,
formulacdo e comunicacao (a partir de PLAZA, 2000, sem paginacao). A
organizacdo destas fases se aproxima da ordenacdo que o processo criativo como
obra de arte desenvolve, pensa-se aqui. Além disso, a no¢do de sensualidade do
racional, auxilia a compreender o modo pelo qual um processo criativo se realiza
como obra de arte: excita¢do no fruidor da mentalidade ludica, de modo que ele
possa “reunir conceitos uns com os outros, por ligacdes onde a l6gica formal tem
pouco, ou nada, a ver com o status nascendi em que [coloca-se] a hipotese”
(MOLES, 1971, p. 58). E assim que, na sua composicdo esta manifestacdo nio se
limita a um ou outro territério pré-definido, mas, ao contrario, se dedica a cria-
los, assumindo um carater de definitivo inacabamento, senso do interminavel,
errancia. E nesta errdncia sobrepde elementos de varios campos de

conhecimento, ndo se furtando a experimenta-los e redefini-los.

Uma cena atual que realiza esta proposi¢do pode ser vista no grupo argentino De
La Guarda, que concebeu entre outros o espetaculo “Fuerzabruta” (2003, Diqui
James e Gaby Karbel, 3horas). O grupo toma como pressuposto que o teatro “é
uma criacao no espaco. A linguagem em seu aspecto puramente material. Direto.
Corpo a corpo”. Seu objetivo é superar a submissao intelectual, buscando operar
sobre a sensibilidade para fazer emergir outros territorios perceptivos, onde “a
pressdo dos sentidos afete a mente”. A participacdo dos espectadores neste
espaco é um fato artistico, que compde a manifestacao e o fruidor; esta o imerge
numa realidade paralela e delirante. Uma festa. As cenas sao desenvolvidas em
escala arquitetonica, com objetos especialmente desenvolvidos para tal. A
musica e os efeitos visuais se integram as acdes dos atores, que por sua vez, sdo
construidas com componentes de risco e de virtuose corporal. Por exemplo, no
espetaculo “Fuerzabruta” uma parede de tecido metalico se desprende do teto do
galpdo, onde as apresentacdes acontecem para quinhentas ou até mil pessoas.

Nesta parede uma atriz e um ator caminham na horizontal, com o auxilio de

4 http://www.fuerzabruta.net/info_concepto.htm. Acesso em 18/04/2014.
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cabos de escalada. Se procuram e se encontram num jogo amoroso e sedutor.
Este perspectiva de imagem desloca o olhar para cima e para um eixo ndo usual
de visdo, tornando os espectadores habitantes de um mundo irreal. O tempo da
cena é indeterminado, e leva a uma sensacao de errancia, de devaneio. Um puro
devir. Além de ver uma bela imagem, o fruidor é confrontado pelas conquistas
magquinicas disponiveis para os processos artisticos e para a aventura da vida. A
perspectiva de Iteracdo esta na capacidade do evento de gerar comportamentos
vazios de significacdo, mediados pelo desafio corporal langado pelos atores e
pela cena, no sentido de que promovem uma contemplacao atravessada por
enorme variedade de estimulos, a serem escolhidos e montados num
agenciamento de cada fruidor, ou simplesmente fruido por contemplacdao do

seus efeitos nos outros espectadores.

Ao entrar num percurso estético que utiliza uma atividade intelectual exigente
como esta, e do deslocamento desta para novas visdes do mundo fisico real, o
fruidor é chamado a “rearranjar o campo fenomenal por meio de ligacoes
conceituais de modo a satisfazer ao maximo a estética” (MOLES, 1971, p. 146).
Juntamos a este pensamento de Moles a proposta de Jacques Ranciére, para ver a
estética como um campo de derivas, que se faz acompanhar desta liberdade e

multiplicidade que o processo criativo como obra de arte reivindica:

sob o nome de estética, se opera uma identificacdo sobre
0 pensamento da arte - o pensamento efetuado pelas
obras de arte - e certa noc¢io de “conhecimento confuso”:
uma ideia nova e paradoxal, ji que, ao fazer da arte o
territério de um pensamento presente fora de si mesmo,
idéntico ao ndo-pensamento, ela retine os contraditérios
(-..)- Isto é, ela faz do “conhecimento confuso” ndo mais um
conhecimento menos, mas propriamente um pensamento
daquilo que ndo pensa. Dito de outro modo, estética nao é
um novo nome para designar o dominio da arte. E uma
configuragio especifica desse dominio. (..). (RANCIERE,
2009, p.12/13. Grifo do autor)

Realizando estas propostas de atitude mental-afetiva frente ao processo criativo
e de estética como pensamento do ndo-pensamento, 0 processo criativo como

obra de arte se tornou um campo em que elas se integram. Como forma de
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manifestacao artistica, pode-se enxergar as vertentes do processo criativo como
obra de arte nas interfaces entre a arte visual e a arte cénica, ampliando
perspectivas que a arte da performance instituiu, seja para o artista seja para o

fruidor.

Esta interface fez aparecerem a arte chamada “contextual” (ARDENNE, 2002, p.
12) e a arte chamada “participativa” (Idem, p.179). Em ambas, a relacdo com o
fruidor é de exercitar sua mentalidade ladica, armando contextos de
liminalidade e de multiplicidade continuamente, ampliando as conquistas do

processo criativo como obra de arte.

A arte contextual é definida por Paul Ardenne como:

o conjunto de formas de expressdo artistica que diferem das
obras no sentido tradicional: arte de intervencido e arte
engajada de carater ativista (happenings em espago publico,
“manobras”), arte que investe no espaco urbano ou na paisagem
(performances de rua, arte de paisagem em situacio...), estéticas
ditas participativas ou ativas no campo da economia, das midias
ou do espetaculo. (ARDENNE, 2002, p. 11, tradugdo propriaix.
Marcas do autor)

A manifestacdo artistica contextual se dirige aos sentidos (visao, audigdo, tato,
paladar, olfato, mas também percepcao, propriocepcao, equilibrio, termocepgao,
nocicep¢ao e sinestesia, ampliados para as recentes propostas de compreensao
destes) e sua utilizacao no tecido sociocultural, na realidade concreta fisica da
paisagem e dos lugares publicos. Constréi observatorios, estruturas que
permitem ao seu fruidor o encontro com a cidade, com a natureza e com o outro,
buscando incita-lo a um “fazer para fora” (ARDENNE, 2002, p.160), a um
confronto com sua sensibilidade sinestésica, buscando que haja uma reflexdo
sobre sua maneira de ocupar e de perceber a dispersao, o fluxo e o ato de
passagem. E assim que o espago puiblico e a natureza se tornam objeto de
intervencoes e manifestacdes coletivizadas. Como objetivo do artista-
proponente-mediador na manifestacdo contextual pode-se apontar a incitacao a

operacdo inventiva e ndo-familiar de um sistema espac¢o-temporal coletivo, pelo
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fruidor. Este modo de ac¢do leva a reconfigurar este espaco no tempo simbdlico e
com um corpo simbdlico, e instiga uma singularidade que, possivelmente,

questionara a percepc¢ao de seu proprio modo de viver neste espaco.

A presentacdo de espetaculos cénicos em espacos alternativos, desde casas a
fabricas ou hospitais e bairros inteiros, tem implicagdes com esta perspectiva,
muito presente nas artes visuais. Hans-Thies Lehmann aponta a criacao de um
espaco metonimico, onde se experimenta o “apagamento das fronteiras entre a
vivencia real e a ficticia, (...), cuja determinacdo principal ndo é servir de suporte
simbolico para um outro mundo ficticio, mas ser ocupado e enfatizado como
parte e continuacdo do espaco real do teatro” (LEHMANN, 2007, p. 267). Embora
0 espa¢o metonimico possa se dar em espagos teatrais convencionais, a busca
por este deslocamento da percepcgao filia a cena ao projeto da arte contextual, na
medida da pesquisa de movimentos para a opera¢do inventiva do fruidor.
Enquanto a estrutura palco e plateia proporciona a experiéncia isolada de cada
fruidor, o espaco alternativo traz a tona memorias coletivas de ocupagdo e de
acoes que interferem na elaboracdo da propria cena, ampliando este complexo

perceptivo.

O sistema da arte contextual, no qual o fruidor é convidado a interferir, busca
atingir o maximo possivel seu corpo e sua mente, sua percepcao e seu afeccao,
conectando-os numa rede de absor¢do-expressao de informacao e estimulos. O
fruidor é instigado a interagir com o sistema-obra-manifestacio de modo a
atualizar as possibilidades fisico-concretas dela, compartilhando impressoes e
expressodes com o coletivo de fruidores do instante. Esse sistema se baseia em

diagramas ou objetos em desconstrucdo® por um lado, e por outro na integracdo

5 Vé-se desconstrugdo aqui na perspectiva apontada por Carlos Zibel Costa de “Estratégia
Desconstrucionista [como defende Derrida]:

*trabalhando sempre nas bordas, nas margens fugindo do centro para escapar dos discursos
logocéntricos (o discurso dos vencedores, dos donos do poder, segundo Foucault);

* a desconstrucdo busca descobrir e desmanchar as falsas oposicdes e pressupostos - que entdo
se revelardo vulneraveis - criados pelo pensamento logocéntrico que se fez hegemonico;
*visando operar um deslocamento, descentramento amplo do sistema;

* que possibilite desvendar o que foi reprimido, oculto ou excluido para que se construisse
aquela identidade.” (COSTA, 2010, p.67. Grifos do autor)
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arte e ciéncia, que faz associarem-se a teoria das redes, a informacao, a

comunicacao e as diversas formulac¢des nas quais derivam.

Aqui é importante lembrar que a p6s-modernidade trouxe consigo uma confusao
entre imagens recebidas e imagens percebidas, desde que ofereceu os aparelhos
de seu visionamento em variados formatos e em profusdo. As relagdes com o
espaco concreto tomaram uma propor¢ao diferenciada na medida em que a
matéria passou a ser imaterial, ou seja, passou a ser a imagem. Para Paul Virilio,
“a matéria de que se trata aqui € a ‘luz’, a luz de uma emissao, de uma projecdo
instantanea que da origem a uma recepgcdo e ndo tanto a uma percep¢do”

(VIRILIO, 1993, p.55. Grifos do autor).

Nesta medida foi que a “arquitetura [passou a fornecer] matéria para uma
recepc¢ao coletiva simultanea” das superficies e das faces do mundo (BENJAMIN
apud VIRILIO, 1993, p.55). A escala arquitetonica do processo criativo como obra
de arte, expressa especialmente na arte contextual, é geradora de sentido amplo,
de sensibilidade perceptiva em contraponto a sensibilidade receptiva, treinada
pela luz emitida pelos aparelhos de visionamento de imagens. Embora esta
sensibilidade receptiva ocupe boa parte do espaco de sensibilidade perceptiva
do fruidor na atualidade. A experiéncia da arte contextual no espago publico
urbano e no espaco natural, em suas varias medidas, estimula uma percepgao de
contexto que diz respeito a “todos os aspectos, todos os angulos de visao, de
tomadas, a todos os atores-espectadores do espaco construido, ou seja, do
conjunto daqueles que recebem (ao vivo) a emissao da forma-imagem-

arquiteténica” (VIRILIO, 1993, p.55. Grifo do autor).

A arte contextual aparece para a arte contemporanea e para a formacao de seu
fruidor como uma “concentracdo no espac¢o real da coabitacdo”, motivada a
questionar a “sedentaridade dos espectadores e dos atores do teatro e da cidade
[que] é sucedida pela inércia dos telespectadores a domicilio, porque a
concentracdo no tempo real da emissdao e da recepcao renova a antiga
concentracdo no espaco real, a unidade de vizinhan¢a” (VIRILIO, Idem, p. 60). Na

atualidade, “trata-se menos de deslocar (ou de nos deslocar) no espaco de um
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percurso do que de defasar no tempo o instante de uma disjun¢ao-conjung¢ao”

(Ibidem, p. 62. Grifo do autor). Corrobora este pensamento o fato de que:

na era da Internet o conceito de mobilidade perdeu muito da
sua consisténcia semantica original. Este é um efeito da origem
e da maneira programatica da obra de arte conhecida pela tela,
que é dedicada a circulacdo, ao deslocamento topografico, a
errancia genérica e banalizada. (ARDENNE, 2002, p. 177,
tradugdo propriax)

Ao utilizar a circunstancia ambiental e arquitetonica como processo criativo
coletivo, a arte contextual perpetra a complexidade, no sentido de uma
composicdo por parte dos participantes intervenientes e, simultaneamente,
contempladores. Esta complexidade ndo se assemelha a meta-narrativa
modernista reveladora das ciéncias como paradigma de verdade, mas sim, como

diz Pedro Demo:

a sociedade como dindmica ndo linear, complexa, ambigua e
ambivalente. (...) a Complexidade, ndo apenas [como] marca
estrutural e histérica do modo de vir a ser da realidade, também
do conhecimento (..). Dessa ideia ndo decorre o principio
epistemoldgico ultrapassado da adequacdo da realidade ao
intelecto, como se o modo de ser e de vir a ser da realidade se
encaixasse perfeitamente no modo de ser e de vir a ser do
conhecimento. (...) Se trata de fendmenos (...) sobretudo dotados
de dindmicas contrdrias. (DEMO apud COSTA, 2010, p. 81/2.
Grifo do autor)

Esta complexidade faz tomar as a¢des artisticas como verdadeiros componentes
do tecido sociocultural, e faz “levar em conta tudo o que lhes é contextual, (...) ou
seja, ver em que meio elas nascem, levantam problemas, ficam esclerosadas e
transformam-se” (MORIN apud COSTA, 2010, p. 85). O espaco-tempo ambiental

contextual se fortalece na constituicdo urbana p6s-moderna, na qual

o ambiente (no sentido mais amplo do termo) é considerado
como o lugar de encontro privilegiado dos fatos fisicos e
psicolégicos que animam nosso universo. Ambientes artisticos
acrescidos da participacdo do espectador contribuem para o
desaparecimento e desmaterializacio da obra de arte
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substituida pela situagdo perceptiva: a percep¢do como re-
criacdo. (PLAZA, 2000, sem paginacdo. Grifo do autor)

O ambiente se torna um sistema de imagens e relacdes, e estabelece uma
situacdo na qual o espago metonimico pode se instalar em qualquer lugar e
estimular uma mobilidade estilizada no real concreto. O surgimento das obras de
arte moveis, fisicamente utilizaveis ou de natureza imaterial, € um fator chave na
ampliacdo do territério artistico no contexto pds-moderno. Para a cena
contemporanea se coloca um desafio de instaurar didlogo e experiéncias

sensiveis no corpo a corpo entre atores, fruidores e lugares.

Este territorio deixa de ser balizado ou circunscrito aos lugares identificados
como artisticos e deixa, também, de ser limitado no tempo, para se organizar
com ‘“ubiquidade, instantaneidade, povoamento do tempo suplantando o
povoamento do espaco” (VIRILIO, 1993, p. 95). A estas “imagens destinadas a
ampliacdo”, compostas pelo “desenvolvimento conjunto do ambiente eletrénico
urbano e da arquitetura de sistema” (Idem), a arte contextual junta novos
materiais e a busca de um espaco condensado e potencial nos corpos, uma
intertextualidade que abandona nog¢des de fixo, de moldura e de polarizacao, e
propde em seus lugares as de mobilidade, fluxo e interferéncia. A condi¢do para a

atitude participativa do fruidor se estabelece como:

um atrativo em si mesma, um fato de frequente singularidade e
de espanto legitimo, que tende a suscitar o espectador
inadvertido. Ela é, antes de tudo, aquela que perturba a
percepgdo, excita o publico a recusar-se a consumir a obra de
arte pelas vias ordindrias, acima de tudo, pela contemplacao.
(...)- Deslocamento perceptivo, que cria a agitacdo e que revela
uma estética da interferéncia. Ou do borrdo, da duavida, da
quebra da certeza tranquila, se afirma a potencial produtividade
do caos. (ARDENNE, 2002, p.165, tradugdo prépriax)

A arte contextual utiliza elementos da arte participativa, e a diferenciacdo entre
elas se da pela busca na segunda, de uma maneira aberta e, sobretudo,
espetacular, de implicacdo do fruidor numa realizacdo imediata. O fato de que a

intersubjetividade se revela como o proprio dispositivo de acao estetizada, acirra
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a natureza processual do evento, que é o préprio trabalho artistico, e ndo mais
aquilo que uma vez terminado se da como negocio; este evento busca ativar a
relacdo direta, a troca fisica, a reciprocidade imediata, a experiéncia sob os
auspicios do contato corporal. Para estimular e realizar esta intertextualidade
entre co-criadores, a arte participativa assume um carater de dinamizadora do

estatuto de criador para todos os que a permeiem.

E fundamental pensar,

como para Mikhail Bakhtin, [que] a primeira condicdo da
intertextualidade é que as obras se deem por inacabadas, isto &,
que permitam e pecam para ser prosseguidas. O “inacabamento
de principio” e a “abertura dial6gica” sdo sindnimos. O conceito
bakhtinianno de “intertextualidade” que estende o dialogismo a
literatura e a todas as artes (intervisualidade,
intermusicalidade, intersemioticidade) prenuncia avant la lettre
o conceito de “hipertexto”. O que caracteriza a intertextualidade
é, precisamente, a introdu¢do de um novo modo de leitura que
faz estalar a linearidade do texto. (PLAZA, 2000, sem paginacao.
Grifos do autor)

Arte participativa pode ser entendida como a implementacdo de estimulos ao
convivio com objetivos de producao estetizada. Pelo menos desde os anos 1970,
se pode encontrar com frequéncia artistas que dedicaram, no ambito de suas
pesquisas, a criagcdo de “espacos de jogo”, de “labirintos” e de “espagos ativos
para ac¢des didaticas” (POPPER, 1985, cap. IX), desenvolvendo a
intertextualidade entre ambiente, acdo e corpo. Falar de arte participativa, de

modo extensivo, se realiza no falar de jogo. Para Popper,

(...), o conceito artistico de jogo responde a uma necessidade
estética fundamental do ser humano. (...). [Contudo] o publico é
convidado a aplicar as regras, sem procurar descobrir novas
regras, e, por consequéncia, suas faculdades de associacio,
invencdo e imaginacdo sdo muito pouco estimuladas. (1985,
p.201, tradugdo propriaxi)

A arte participativa avangou no percurso para a colaboracdo integral, mas ainda
precisa insistir com o fruidor atual no seu papel de criador. Anota-se aqui que
Ardenne fala de uma diferenca a ser estabelecida entre o fato de que “todo
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contato com uma obra de arte esta sempre baseado na participacao” e que as
“situacdes a serem compostas ou com as quais compor” é que sdo proprias da
arte participativa (ARDENNE, 2002, p.180/1, traducdo propriaxii). No processo
criativo como obra de arte participativa, o artista constréi catalisadores da
atencdo e da implicagdo corporal do fruidor, criando “uma férmula que se realiza
igualmente na operacdo e no comunitarismo” (Idem, p.181/2). Ardenne sugere
trés dispositivos para os processos da arte participativa, que possibilitam que se
estabeleca esta operac¢do conjunta entre artista e fruidor: protocolo, preocupagdo

gestora e supremacia do coletivismo.

O protocolo diz respeito ao acordo formalizado com o fruidor, no qual se pratica
a nao-hierarquia entre autores e fruidores na elaboracdo da manifestacdo
artistica. Enquanto o propositor-artista sugere perspectivas estéticas a partir de
sua intencdo e experiéncia, o participante-fruidor mostra seu ponto de vista, sua
necessidade e sua compreensdo, de modo a que se possa chegar a realizar, pelo
menos, um desejo de cada um deles. “Um acordo sob a forma de obra, negociado,
equilibrado em seus pros e seus contras, decidido democraticamente”

(ARDENNE, Op. Cit,, p. 190/1, traducao propria*).

Como forma de espelhar esta perspectiva de acordo, num espectro geral das
manifestacdes artisticas da pos-modernidade, propde-se aqui observar a
sugestdo de Maria Lucia Pupo para a elaboracdo da manifestacdo artistica cénica

pOs-dramatica, mas também da pedagogia de sua fruigao:

1- Transgressdo de géneros;

2- Ao invés de traduzir-se em acdo, [a manifestacdo]
se situa sobretudo na esfera da situacio;

3- A mediacdo de conteddos delimitaveis do ponto
de vista semantico, isto é, do sentido, ndo é prioritaria;
4- Recusa-se a mimese, uma vez que se trata de

acontecimento (..), presentificacdo, que apagaria toda
ideia de reprodugio, de repeticio do real;

5- Sacrifica-se a sintese para atingir densidade em
momentos intensos;
6- A pluralizagdo das instancias de emissdo (..

acaba conduzindo a novos modos de percepc¢io;
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7- Organizacdo da percepgdo sensorial [baseada em]
detectar semelhangas, constelacdes, correspondéncias,
(..) tornando seu carater fragmentado consciente;

8- Aquele que [propde] é mais presenca que
representacdo, mais experiéncia partilhada do que
experiéncia transmitida, mais processo que resultado,
mais manifestagcdo do que significacdo, mais impulso de
energia do que informacdo; (GUINSBURG e FERNANDES,
2008, p. 223)

Desde a carateristica de superar a estabilidade da manifestacao artistica até a
assuncdao do inacabamento da percepgao, o dispositivo do protocolo na arte
participativa enfatiza o processo como ato de criagdo. Como método, impulsiona
a revisdao de si mesmo e das habilidades pessoais do fruidor, alterando seu
estatuto diante das manifestacdes de receptor para perceptor, além de instigar a

atitude de criador.

O segundo dispositivo apontado por Ardenne, a preocupagdo gestora, se
relaciona ao principio organizativo da situacdo a ser exposta e do convite a ser
feito para experimenta-la. A propensao a situacao participativa no seu processo
criativo de arte, torna o artista proponente em uma espécie de maestro de uma
circunstancia que esta no real mas tem um forte potencial de alcangar o aspecto
surreal de si mesma. Trata-se de um exercicio de manejo de uma situa¢do
constituida de acdes e de elementos simbdlicos, em busca de provocar o estado

de jogo nos participantes-fruidores.

A gestdo de um processo criativo artistico coletivizado inclui o recrutamento de
atores/construtores, o estabelecimento da meta a ser alcancada, e a acdo
propriamente dita, fazendo com que o ato de ser artista seja uma intera¢do entre
aspectos estéticos, formativos e, em certa medida, empresariais, no sentido de
alimentar com o suporte material e logistico a realizacido do processo. A
preocupacdo gestora pode ser entendida como o exercicio da criatividade difusa:
“no seu devir empresario, o artista contrapoe vida privada e trabalho, o intimo e
o publico, moeda simbolica e moeda real. Ele é um ‘gerente de contingéncias’,

como disse Stephen Wright, que usa a participacao como uma forga a seu favor e
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em proveito daquela comunidade” (LE STRAT apud ARDENNE, 2002, p. 193,

traducado propriax).

O vigor da arte participativa entra em avaliagdo constante diante do dispositivo
de supremacia do coletivismo. A concretizacdo de um espirito coletivista, de uma
acdo em conjunto com objetivo sociocultural e de uma atitude com perspectiva
estética diante de uma situacdo, se defronta com a ag¢do politica em sociedade.
Afrontar as proprias ideias ou habitos ou dar vazao a eles, requer deste fruidor
uma revitalizacdo constante de conceitos, diga-se assim, porque o potencial de

poder que é exercitado na a¢ao e no processo criativo € infinito.

Como uma atividade humana, a a¢do artistica estd permeada em toda a sua
extensdo pelos costumes, principios, pelas leis e habilidades de seu criador, e é
fonte de conhecimento do mundo. Esta perspectiva é crucial para o
funcionamento do dispositivo da supremacia do coletivismo, uma vez que ele s
se materializara na plena aceitacao do valor e da eficacia da a¢do estética para a
satisfacdo, momentanea que seja, de um impulso vindo do desejo daqueles
participantes; esta circunstancia é fortemente implicada com os modelos de
socializacao que sdo praticados pelos significantes fluidos contemporaneos,
sejam o meio cultural, o consumo cultural, a maquinaria informacional e os

artefatos ideolégicos (BOURRIAUD, 2009, p.128).

Esta implicacdo é uma demanda pela constituicdo do sujeito que deixe de ser
baseada nos discursos redentores modernistas sobre a ciéncia e a
individualidade. Que se reestruture na ampliacao da percep¢do e na recorréncia,

como dispositivos da frui¢cdo. Além disto, podemos pensar com Semir Zeki que:

nos podemos rastrear as origens [da] arte [numa] caracteristica
fundamental do cérebro, ou seja, sua capacidade de conceitos de
forma. Esta capacidade é o subproduto de um sistema
operacional caracteristico essencial do cérebro. Essa
caracteristica é a abstracido e é imposta ao cérebro por uma de
suas fungdes principais, ou seja, a aquisicdo de conhecimentos.
(ZEKI, 2002, p. 53, tradugdo propriaxvi)
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A fruicdo se torna uma construcdo coletivizada de conceitos com o auxilio de
afectos e perceptos, visando a um conhecimento do mundo, mas também do ser
no mundo. “O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, é um bloco de sensagées,
isto é um composto de afectos e perceptos” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p.213.
Grifo de autor). Os afectos sendo o estado de devir inumano, a pura sensacao, a
indeterminacao, a indiscernibilidade, o sensivel; os perceptos sendo as paisagens
ndo hominizadas da natureza, os devires inumanos que se estabelecem no
mundo do humano, no seu meio natural, histérico e social. Por meio da fruicao
pode-se agir com a percep¢ao de que “ndo estamos no mundo, tornamo-nos com
o mundo, nds nos tornamos, contemplando-o. Tudo é visdo, é devir” (Idem, p.

220).

Esta arte contemporanea participativa, promove uma ativacdo do sentido
temporal deslocando a perspectiva de espago, promovendo mutacdes
qualificativas sobre este, reorientando-o, agindo sobre sua estrutura, e criando
focos mutantes para a subjetividade, que se fortalecem como zonas de
hibridacdo. A arte participativa vetoriza o poder do fruidor quando
desterritorializa a percep¢ao de produto, emblema do capitalismo industrial,
presentando a transferéncia de subjetivacdo, motivando a captagdo do
coeficiente de arte das acoes e atitudes no mundo. O coeficiente de arte, segundo
Marcel Duchamp, “é como uma relagdo aritmética entre o que é inexprimivel mas
estd projetado e o que é expresso inintencionalmente” (DUCHAMP, 1957, sem

paginacdo. Tradugao propriaxi).

A acdo estética participativa tem uma contribui¢do consistente para a capacidade
de mobilizacao politica e de produ¢do de conhecimento. Na arte participativa,
independentemente de sua intengdo explicita para tal, e até mesmo da utiliza¢do
destas capacidades por seus participantes nos atos da vida fora da manifestacdo
artistica, o jogo em si é potencialmente politico, no sentido de estabelecer o
convivio, a cerimonia e a escolha. Este movimento em dire¢do a supremacia do
coletivismo se constitui de micropoliticas, no sentido da absor¢do de
“micromovimentos, segmentacdes finas distribuidas de modo totalmente

diferente, particulas inencontraveis de uma maneira andnima, minusculas
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fissuras e posturas que ndo passam mais pelas mesmas instancias, mesmo no
inconsciente, linhas secretas de desorientacdo e ou desterritorializacdo”
(DELEUZE & GUATTARI, 1996, p. 63). Esta constatacao coloca o processo criativo
como obra de arte participativa num lugar inquietante de estimular o fruidor e
realizar-se na perspectiva de coletivizacdo da autoria. Uma rede maleavel que
institui um ciclo onde nao ha protagonistas ou autores, mas, sim, parceiros. O
prazer e o imaginario compdem esta rede, na qual o fluxo é o parametro de
organizac¢do. As sensa¢des emergem do cruzamento entre interesses e propostas,
na liberdade e plenitude de acdo que a manifestacdo proporciona para seus

participantes.

Do ponto de vista de um exemplo de arte participativa, que seja um processo
criativo como obra de arte efetivo na arte cénica atual, se pode pensar na
Estética do Oprimido de Augusto Boal, e suas técnicas de Teatro Imagem e
Teatro Forum. A Estética do Oprimido é um sistema baseado em exercicios, jogos
e criagdes coletivas, voltado para o trabalho de criacdo e de apresentacao de
cenas ao vivo. O objetivo central é que o participante assuma sua funcao de
protagonista na cena, utilizando esta experiéncia para desenvolver intervencoes
na vida em sociedade. Para alcancar este objetivo, o sistema propde um conjunto
de premissas: é necessario “criar condi¢cbes para que os oprimidos possam
desenvolver sua capacidade de simbolizar, fazer parabolas e alegorias que lhes
permitam ver, com distanciamento critico, a realidade que devem modificar”
(BOAL, 2009, p. 122); em segundo lugar, os praticantes devem perceber que o
teatro “é transformacao, movimento, e ndo simples apresentacdo do que existe.
E tornar-se e nio ser.” (BOAL, 1991, p. 43. Grifo do autor); e, como corolario, o
plano de conversdao do espectador em ator. Esta pedagogia conflui para a
performance pedagdégica da Iteracao em todos os seus eixos: o exprimivel no
desenvolvimento da capacidade de simbolizar; o tempo no aprendizado do
tornar-se; o vazio se mostra na perspectiva de percepcao da transformacao e do
movimento como elementos estéticos; e o lugar, na percep¢ao da cena como

espaco de intervencdo sociocultural ampliada e sensivel.
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O Teatro Imagem é uma pratica cénica cujo objetivo é treinar os praticantes para
pensar por meio de imagens, sem o uso da palavra. Nesta cena o corpo tem
funcdo primordial, pois é no movimento, nas expressdoes e na ocupagdo do
espaco que se baseia toda a estrutura do processo criativo. O pressuposto para o
trabalho com as imagens é que o pensamento se exprime corporalmente, e é
fundamental conscientizar-se de quais sao as informacgdes que as atitudes e
acOes corporeas estdo veiculando. A cena € construida a partir dos temas que os
espectadores escolhem no instante mesmo de sua construcdo, podendo ser
modificada a partir das associagdes que cada um faz durante sua apresentacao.
Os espectadores assumem papéis na cena, modificando detalhes e recriando-a.
Podem também desenvolver discursos sobre as imagens fora de cena. A
sequéncia de cenas vai sendo elaborada na medida da colocagdo das opinides dos
espectadores sobre sua pertinéncia e o rumo que deve ser tomado. A fruicdo se

caracteriza pelas associacbes e opinides que os participantes oferecem ao

processo coletivo, e pelo jogo do qual participam diretamente.

O Teatro Forum é uma forma de encenacdo que pode ser definida como um
teatro-debate, na qual o espectador assume o papel de protagonista nas cenas e
experimenta pessoalmente as acdes que considera adequadas a situacao,
modificando a cena mostrada inicialmente por atores. O objetivo do Teatro
Forum é que o espectador desenvolva discurso por meio de intervengdes cénicas
numa tematica dada, refletindo sobre acdes no cotidiano factual. O Teatro Férum
é um jogo cénico e tem regras claras. Estas regras, foram amadurecidas no
decorrer da sua elaboracao e sao necessarias para que se alcance o objetivo
desejado, que é o entendimento dos mecanismos socioculturais por meio dos
quais uma opressao se produz. Personagem, jogo cénico e espaco de jogo sdo
elementos que devem ser compreendidos e desenvolvidos pelos participantes. A
partir desta compreensao, se busca a estratégia para compreender as nuances da
situacdo dada, como também o aprendizado de como evitar que ela se reproduza,
sempre se concentrando no carater artistico que faz parte de qualquer
intervencdo cénica e que, na visao de Boal, faz parte da vida real. Pode-se

entende-lo como um jogo de teatralidade relacional plena.
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Como jogo, esta arte participativa se inscreve nas reflexdes de Nicolas Bourriaud

sobre a estética relacional:

A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma como
horizonte tedrico a esfera das interagdes humanas e seu contexto
social mais do que a afirmacdo de um espaco simbélico autbnomo
e privado) atesta uma inversdo radical dos objetivos estéticos,
culturais e politicos postulados pela arte moderna. Em termos
sociolégicos gerais, essa evolugdo deriva sobretudo do
nascimento de uma cultura urbana mundial e da aplicagdo desse
modelo citadino a praticamente todos os fendomenos culturais.
(2009, p.19. Grifos do autor)

O processo criativo como obra de arte, nas suas vertentes, indica um espirito de
época da atualidade pds-moderna, ao nosso ver, aspirante a uma “orgia
dionisfaca” (MAFFESOLI, 2010, p. 28), imerso na busca de sensacdes. Para
alcangar a composicdo coletiva da cena, é preciso refletir sobre o que se pode
entender como “outra maneira de estar junto, em que o imaginario, o onirico, o
ludico ocupam lugar primordial” (Idem, p. 27). Esta dinamica de época coloca a
tonica da existéncia na estetizacdo do cotidiano e numa ligacdo direta com este
mundo em que se esta vivendo agora. Pode-se dizer que ha uma efervescéncia do
risco, e que esta se reafirma como sociabilidade da pds-modernidade, onde o

“prazer ludico substitui a mera funcionalidade” (Idem, p. 41).

Esse exercicio de autonomia sensitiva em relacado as realidades materiais, parece
almejar uma arte que seja “um processo que coincide, temporalmente, com a
vida do artista e, espacialmente, com o mundo em que esta vida é vivida”
(ARCHER, 2012, p. 73). Por esta caracteristica, o processo criativo se encontra
com a busca de sensagdes, que tem como objetivo ressaltar a corporalidade, a
convivéncia e a transcendéncia. A corporalidade como uma subversao do sujeito
tracado pelos significantes fluidos, que serd reinventado na manifestacdo
artistica; para tanto, se estabelece um tempo presente de convivéncia como
exercicio da utilizacdo do repertério de informagdes e materiais que a
manifestacdo oferece. E faz parte desta percepcdao a transcendéncia, que faz

agregar o indizivel a rede simbdlica. Valoriza o corpo em relacao a mente, vendo-
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0s, porém, como amalgamados entre si, enfatizando praticas de superacdo dos
limites deste corpo. Uma espécie de normatividade que exige que as
necessidades sejam satisfeitas, tanto as de carater fisico como as de carater

afetivo-mental.

A parte esta circunstancia, a arte se depara com “(...) um espectador que dedica a
obra uma atencdo flutuante e evocatoéria, como o da televisao (..)” (MACHADO,
1996, p.162). Suas necessidades de convivéncia e de ativacdo do corpo, instalam
uma preméncia de atividade sensorial intensa, contudo, se realizam também na
distancia e, por vezes, tem como meio o sistema maquinico. Isto porque esta
necessidade de sensacOes se mistura a conquistas do universo sintético do

ciberespaco, no qual:

0 jogo com as situacdes produz todas as aparéncias da verdade,
sem o Onus da prova e podendo viver inimeras atividades
inéditas. Apesar de sua reduzida mobilidade, o individuo vive
uma plenitude sensorial que a sociedade nao lhe proporcionaria
com tanta generosidade. (LE BRETON, 2003, p. 127/8)

Essa pratica significante, da atividade sensorial sintetizada, pode ser pensada
como um conteudo da relacdo sociocultural na qual estdo imersos artistas e
fruidores, e que influencia a percepgio das manifestagdes artisticas. E parte da
estrutura de fruicao, como a condensacdao de percepcoes e o alargamento do
campo das relagdes, que se desdobram como uma cartografia da percep¢do
artistica iterativa. A atividade sensorial sintetizada se desenvolve entre os seres,
envolvendo os discursos destes, e nela se pode identificar fronteiras desta
sociabilidade. Trata-se de uma experiéncia de iteracdo entre os atos reais,
individuais e coletivos, que alimentam a rede simbdlica da qual a arte é voz ativa.
Na arte, estes discursos se autonomizam, como uma func¢do da especificidade
desta sociabilidade. “Criacao, aventura, sede do infinito, integralidade da pessoa,
todas as coisas que fazem apelo mais aos sentimentos do que a simples razdo”,
configuram o “verdadeiro imaginario da época” (MAFFESOLI, 2010, p. 51). Este
imaginario aparece na analise da fruicdo de arte com caracteristicas de um pacto,

como diz Maffesoli, sob os seguintes termos:
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pacto ecoldgico, (...). [Que] comporta uma forte carga emocional.
(...) pde em jogo paixdes e afetos diversos. (..). E esse o desafio
que a socialidade p6s-moderna nos faz. Ela é mais autdctone,
vinculada a esta terra, mais sensivel também: os humores
individuais e sociais ocupam nela um lugar de destaque. (...).
Nisso, todos se dedicam a aproveitar como podem aquilo que se
deixa ver e aquilo que se deixa viver. (MAFFESOLI, 2010, p. 53.
Grifo do autor)

Pode-se dizer que este pacto se desdobra na propostas artisticas como um
projeto de sensorializagdo dos contatos. Este projeto traduz uma busca de
superacdo dos limites materiais do corpo, simultaneamente buscando a
intensificacdo da sensacao. A partir de uma hipotese fenomenoldgica, pode-se

dizer que

os niveis de sensacido seriam dominios sensiveis remetendo aos
diferentes 6rgdos dos sentidos; mas cada nivel, cada dominio,
teria uma maneira de remeter aos outros, independentemente
do objeto comum representado. Entre uma cor, um gosto, um
toque, um odor, um barulho, um peso, haveria uma
comunicacdo existencial que constituiria o momento “patico”
(ndo representativo) da sensacdo. (DELEUZE, 2007, p. 49. Grifos
do autor)

Este momento nao representativo da sensacao, tem vinculacdo com a busca
deste artista, que tem seu préprio corpo em processo de revolucdo, contudo, a
sensacao é parte de um corpo vivido. A sensac¢do se coloca como linguagem a
partir da qual o ser se relaciona com o outro multiplo, que ndo se define
particularmente, e esta alteridade é exercitada com a manifestacdo artistica, mas,
também, com os contatos via redes de relacionamento. Enquanto nas
manifestacdes artisticas iteraveis a sensacdo nao se contenta com as narrativas e

quer experimentar as texturas, nas redes:

o corpo eletrénico (...) representa o paraiso na terra, um mundo
sem a espessura da carne, dando viravoltas no espago e no
tempo de maneira angelical, sem que o peso da matéria impeca
seu avanc¢o. Como agua que se mistura a agua, a carne eletrdnica
se dissolve em um universo de dados que nada pode deter. (LE
BRETON, 2003, p. 124)
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A sensacdo, como conteddo da manifestagdo artistica, cria uma rede de corpos
em busca de alteragdes, fisicas e emotivas, que interfiram na linearidade das
percepcoes, e revelem a vitalidade da vida que existe neles. A sensacao € o agente

por exceléncia desta revelacao.

Segundo a expressao de Valéry, a sensacdo é o que se transmite
diretamente, evitando o desvio ou o tédio de uma historia a ser
contada (DELEUZE, 2007, p. 43).

A busca de sensa¢des da manifestacao artistica se prende a nog¢des de atitude
criativa, de pertencimento e de “preenchimento da carne em determinado
momento de sua descida, de sua contracdo ou de sua dilatacao” (DELEUZE, 2007,
p. 47). Este percurso criativo estabelece o plano de consisténcia da manifestacao,

e é proposto ao fruidor com o objetivo de

distinguir trés tipos de desterritorializacdo: umas relativas,
proprias aos estratos, e que culminam com a significancia;
outras absolutas, mas ainda negativas e referentes aos estratos,
que surgem na subjetivacdo (Ratio e Passio); enfim a
eventualidade de uma desterritorializacdo positiva absoluta no
plano de consisténcia ou o corpo sem 6rgaos. (DELEUZE, 2007,

p.77)

Esta busca de sensacdoes é um elemento somatico presente na expectativa do
artista como pensador de seu tempo, mas também do fruidor, como
experimentador de seu mundo. O corpo vivido por meio das sensa¢des extrapola
a atividade organica e desenvolve “relagdo a uma Poténcia mais profunda e
quase insuportavel. (...) uma unidade do ritmo onde o proprio ritmo mergulha no
caos, na noite, e onde as diferencas de nivel sdo sempre misturadas com
violéncia” (DELEUZE, 2007, p. 51). Este corpo vivido proporciona ao fruidor uma
“diastole-sistole: o mundo que [0] pega fechando-se sobre [ele], o eu que se abre
para o mundo e também o abre” (DELEUZE, 2007, p.50), enfatizando a imanéncia
como uma fonte inesgotavel de sensacdes. A manifestacdo artistica, pode-se
dizer, absorveu do universo sintetizado uma complexidade que a torna uma
fonte para o fruidor de sensorialidade multipla. A p6s-modernidade realiza uma
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busca de criar e manter na arte atmosferas ludicas e temporais, que aproveitem

o aprendizado do universo sintetizado, porque

(...) o ciberespaco é uma espécie de sonho acordado para os que
querem brincar mais profundamente com sua identidade, sem
temer um choque ao retornar ao real; ele permite a construgdo
de incontaveis mundos e de maultiplas formas de encarnacao
virtual, ndo mais submetidos ao principio da realidade, mas
inteiramente sob a égide do prazer e do imaginario (LE
BRETON, 2003, p. 131).

A sensacdo construida por meio da percepgao estética, se realiza na medida em
que o sujeito se reconhece como um fluxo de tensdo corporal somada a tensoes
afetivas e perceptivas, um cruzamento de varias camadas de entendimento do

mundo que se acumulam e o estimulam a autonomia intelectual.

Nesta acdo perceptiva estetizada, reside uma imediatez que contribui para
construir a existéncia atravessada pelas mediacdes cientificas no cotidiano. Se
consome por meio da arte esta imediatez que o humano se reconhece sendo, e o
que se instaura é um torrencial intercambio afetivo entre artistas e fruidores,
proponentes e participantes, que remete a genuina experiéncia do carater
festivo, espiritualizante e ritual. A perspectiva de fluxo, de ideias ou de
movimentos, se espalhou nas artes trazendo o tempo para o primeiro plano,
como prendncio do agenciamento em que se realiza a fruicdo pds-moderna,

multifacetada e filosoéfica.

1.2.2 - O Fluxo como parametro de fruicao

Fluxo é deslocamento, ato de fluir; substancia que facilita a fusdo de outras.
Movimento continuo em a¢dao de rotina. Pode ser associado a ideia de ritmo,
movimento com sucessao regular de elementos fracos e fortes, propor¢ao ou

relacao de intensidade entre elementos de uma composicao.
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Na manifestacdo artistica, o fluxo é uma proposta de reordenacao continua
dentro dos temas e/ou situa¢des. Pode-se melhor entende-lo sob a perspectiva
de influxo: “acdo exercida por aquilo que é incorpéreo sobre o que corpdreo”
(ABBAGNANO, 2007, p.565). O fluxo €, aqui, uma capacidade de mobiliza¢do e de
conversao do movimento durante a experiéncia de frui¢cdo; experiéncia que se da
em processo, com uma direcao proposta sem contudo ser totalitaria, ndo
compreensivel ou assimilavel imediatamente em seu todo, que ndo é repousante
ou completa no instante, que solicita mudangas constantes de ponto de vista e
que s6 se permite existir a partir de um movimento auténomo do fruidor. O fluxo
consiste numa acao e numa disponibilidade de reacdo continua e fragmentaria

por parte dos participantes da manifestacdo artistica.

A manifestacao artistica ao se utilizar do fluxo como parametro é uma pratica da
multiplicidade. Existe nesta multiplicidade uma percepc¢do de estados latentes,
na qual se realizam o artista, a propria manifestacdo e o fruidor. Ela se explica
por uma espécie de ndo-finalizacao continua, ou de uma rede de finalizacoes
temporarias e periddicas, fruto da iteracdo de cada um dos fruidores com as
propostas e respostas de outros, e levando em consideracdo o tempo vazio que
as intercala. O fluxo faz parecer que a presenca do fruidor ndo € necessaria para
a manifestacdo, uma vez que a auséncia ndo impede sua continuidade. Contudo,
mantém a perspectiva de colaboracdo como estado dos participantes, que sdo
incitados a agir ativamente na construcdao da manifestacdo para obter prazer no
seu ambito. O fluxo mantém, também, no seu arcabouco a possibilidade da
manifestacdo de permanecer latente, inova¢do e recurso da pds-modernidade

que ativa a iteragao.

Tomar o fluxo como parametro da fruicdo é possivel se se olha para a
manifestacio como o complexo que absorve um estilo, convoca a uma
experimentacdo, se vincula a fatores socio-historicos do seu tempo presente, e
ndo se furta a questdes ideoldgicas a ela relacionadas, direta ou indiretamente. A
estrutura deste fluxo € libidinal, politécnica e mutidirecional, e leva sempre em
consideracdo que ela mesma se trata de uma nuance e de uma ambiguidade do

meio de onde emergiu a manifestagao.

85



A estrutura da manifestacdo sob fluxo se constitui de forma imanente, o que
permite a inclusdao de qualquer acdo e/ou objeto que algum dos participantes
tenha vontade de utilizar, e de qualquer possivel mudanca futura do que ja foi
feito. E uma estrutura agenciadora. Suas caracteristicas sio aquelas da arte

contextual e participativa, pds-moderna e contemporanea.

De um ponto de vista do significado da palavra, um parametro é uma
caracteristica variavel, do tipo que serve para definir ou comparar algo. O fluxo,
por sua vez, é a propria vicissitude dos acontecimentos. Tomar como
caracteristica o que € variavel, a capacidade da manifestacdo artistica de ser uma
mudanca ou uma diversidade, se tornou um projeto da pds-modernidade, uma
temporalidade que busca “complexidade, contradicdo, ambiguidade, tensao,
inclusividade, hibridismo, vitalidade” (VENTURI apud TEIXEIRA COELHO, 1990,
p.- 75). A manifestacdo sob fluxo absorve questdes, impondo tanto a sua produgdo
quanto a sua fruicdo a sobreposicao de sensacdes e de pensamentos. O estilo
desta manifestacio poés-moderna, converge com o0s projetos da arte
contemporanea, principalmente na opc¢ao pela rede como trago dominante, que
provoca uma tensao entre o artista e sua produ¢do, ampliando suas
possibilidades, além de investigar os incorporais como fontes de situacoes

provocativas.

O experimentalismo, que é uma ocorréncia da arte contextual, coloca a tessitura
do mundo imediato no tempo de convivéncia dos participantes da manifestacao,
sem intermediarios e gerando um confronto; as relacées com o lugar alimentam
a diversidade dentro das manifestacoes e estabelecem o fluxo de vazios no seu
processo de composicdo. O autodescobrimento no engajamento com a
manifestacdo e a possibilidade de experimentar situacdes nao previstas, ou
inusitadas, opera o exprimivel neste fluxo. O fruidor se torna operador do fluxo

que opera a manifestacdo artistica.
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Na realiza¢do destas operacdes, a manifestacdo induz a composicdao conjunta de
dados sensiveis, procura fazer com que o seu conceito se torne motor de
impulsos, e busca que seu principio dinamizador gere efeitos e circunstancias
impactantes imediatas na sua recepg¢ao-recriacdo. Nesta circunstancia, pode-se
tomar a no¢do de operador como significativa para a analise do sujeito fruidor, a

partir de constatacdes como as de Cohen, quando aponta que:

O novo paradigma contemporaneo estabelece, (...), a passagem
de modelos de unidade (..) ao modelo de justaposicdo,
caracteristico da modernidade e acelerado pelas novas
tecnologias (..), em que operacionaliza-se o fragmento, a
emissdo maultipla, o texto ideogramico em procedimentos de
collage, montagem e mediacdo. (COHEN, 1998, p. XXV)

Se reconhece no rastro desta concepc¢do de fruicao aquilo que Bourriaud (2009,
p.95) chamou de Realismo Operatdrio: uma oscilagdo da obra de arte entre sua
fungdo tradicional de objeto a ser contemplado e sua insercao virtual no campo
socioecondmico. E preciso considerar que a economia atinge a afetividade e a
percepcao espaco-temporal e é definidora de valor material, e que isto é assim
desde a pré-modernidade. O passo seguinte, na pds-modernidade, tem sido o de
buscar encarar a fun¢do produto da manifestagdo como de interacdo entre o
artista e o fruidor, tentando deixar para tras, pelo menos aos poucos, o fato
autoritario e isolacionista da autoria unilateral e da recepcdao sem operacdo

criadora.

Na arte atual, o fruidor deve trabalhar para produzir sentido a partir de uma
colecdo de acdes e elementos leves, volateis e intangiveis. Até os anos 1950, a
arte fornecia formato e moldura; com a perspectiva conceitual dos anos
1960/70, as manifestacdes passaram a oferecer fragmentos, de onde emergia,
ainda insipiente mas intensa, a necessidade de desenvolver um trabalho de
fruidor. Nesta situacdo, a sensacdo de nado sentir nada seria produto de ndo ter se
envolvido o suficiente com a manifestacdao. Na atualidade, além do misto entre
estas duas relacdes, ha um texto que define um proposito ético para a

composicdo e para a inter-relacdo entre manifestacdo artistica e fruidor. Etico no
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sentido de “ideal, finalidade a ser alcangada” (MIRANDA, 2004), no qual “o
importante é saber se uma obra concorre efetivamente para uma produgdo
mutante de enunciacdo” (GUATTARI apud BOURRIAUD, 2009, p.120), e ndo
somente serve para delimitar os contornos significantes de tal ou tal tipo de

enunciado.

O texto sdcio-histérico em fluxo, para além de comunicar opinides se mostra
como uma poténcia de operacao do discurso do artista, capaz de mobilizar o
fruidor a um agenciamento, uma atitude diante do processo que se configura em
projeto de alteracdo, de mobilidade, que estimula a transformacao do real
imediato, e que apreende o momento, o ritmo e o ndo-fechamento em rétulos.
Este texto, que é da temporalidade, ndo se limita a “linguagem comunicativa que
a gramatica codifica, ndo se contenta com representar - com significar o real”
(KRISTEVA, 2005, p.12. Grifos da autora) pois, sua poténcia de criacdo do
discurso se constitui num agenciamento, e “pelo que significa, pelo efeito
alterado presente naquilo que representa, participa da mobilidade, da
transformacao do real, que apreende no momento de seu nao-fechamento”
(Idem). Estas situacoes soam como intensidades, e parecem ser mais proximas

do fruidor atual, na sua relacdo temporal e fragmentaria com as coisas do

mundo.

O enunciado da pds-modernidade é de destituir a manifestagdo do carater de
objeto, como proposto pela atitude artistica participativa, e quando esta deixa de
ser representacao para desenvolver a acdo conjunta, ou a enunciacdo em duplo,
também se destitui a linguagem do seu papel de canal do conhecimento sensivel.
Institui-se, assim, a abstragdo como elemento e a percep¢ao como ato intelectual

operativo da relacao com o aspecto estético das coisas do mundo.

Estas relacbes entre os fruidores e o mundo, e entre estes e a arte, tem levado a
uma renuncia do objeto terminado como plataforma de troca entre o artista e
seus parceiros na criacdo. Enquanto na tradicio modernista os objetos
facilitaram a classificacdo das obras em géneros autonomos que valiam por si

mesmos, na pods-modernidade o artista se interessa por um fluxo de
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multiplicidade de atividades artisticas simultaneas, compondo a vitalidade da
manifestacdo com ritmo, coletivismo e agenciamento. O processo de criacdo se
desenvolve buscando o que ha de exprimivel no vazio, no senso comum e no
cotidiano. Esta arte se liberta de seus vinculos com o sistema de mercado
tradicional da arte, pois é o proprio fluxo de ideias se materializando e

desmaterializando continuamente, pouco restringivel a mercadoria.

Este contexto faz necessario se insira no pensamento e no ato de fruigdo uma
linha de mutacdo, uma percepg¢ao que se contrapde ao ponto final, ao definitivo.
O fluxo impde imprevisibilidade as situagdes e experiéncias artisticas. Para que o
fruidor possa “exprimir a unidade das multiplas formas nas quais se exprime o
ser, a cada vez que seu devir é submetido a surpresa e ao acaso do
acontecimento” (LINS, 2012, p. 49), precisara ser educado no sistema do Corpo

sem Orgaos.

1.3- Agente de iterabilidade: o corpo sem dorgaos - CsO

Ha uma ruptura na atualidade, que se revela na escolha e no consumo
individualizados de produtos e de objetos, inclusive os artisticos. Neste mundo,
que se deixa ver como uma multiplicidade em suas janelas-telas, a sensacao de
que nao ha nada oculto, de que ndo se pode manter uma opacidade por mais que
um atimo de tempo, propde uma légica diferenciada que, diz-se aqui, serve a

l6gica do corpo sem 6rgaos, ou simplesmente CsO.

O corpo sem Orgdos se opde menos aos 6rgios do que a
organiza¢do dos 6rgios que se chama organismo. E um corpo
intenso e intensivo. Ele é percorrido por uma onda que traca no
corpo niveis ou limiares segundo as varia¢des de sua amplitude.
O corpo portanto ndo tem drgdos, tem limiares ou niveis. De
modo que a sensagdo ndo é qualitativa nem qualificada; ela
possui apenas uma realidade intensiva que nela ndo determina
mais dados representativos, mas variagdes alotrdpicas. A
sensacdo é vibra¢do. (DELEUZE, 2007, p.51)
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Na esfera iterativa da arte, o corpo intenso, intensivo e intensificado se move do
mais basico jogo do deixai viver, deixai ser, ao mais elaborado principio de
interconexdo, com a criacao de comunidades ndo-fisicas, as quais, por sua vez,
estabelecem a ruptura com as politicas de posse e dao entrada numa vigorosa
politica de trocas. Trocas que se fortalecem na heterogeneidade, na reafirmacao
da diferenca, dos agrupamentos em torno de uma inteligéncia coletiva celebrante
do fazer junto e de maneira sobreposta as ag¢des diretas no mundo, real ou
virtual. Diferentemente das acdes da burguesia do século XVIII e XIX em funcao
da posse de objetos de arte ao invés do desenvolvimento da sensibilidade, nas
acoes da pds-modernidade dos séculos XX e XXI, se desenvolve a reflexdo sobre o
fazer, com uma perspectiva de “vida no espaco estético”, assumindo que esta “é
essencialmente jogo de paciéncia que se joga so. (...). No espacgo estético, estar-
junto é casual e fortuito - um fechamento de moénadas, enclausuradas nas bolhas
invisiveis se bem que impregnaveis de suas respectivas realidades virtuais”

(BAUMAN, 2006, p. 204).

A proposta do CsO faz refletir sobre a manifestagdo artistica que vinha
aparecendo como reflexo da sua materialidade imediata ou do seu autor
indicado. O CsO possibilita que a arte e o seu pensamento nao se atenham a um
objetivo reduzido de “resolver conflitos sociais ou psicologicos e servir de campo
de batalha para paixdes morais”, e que se dedique a “expressar verdades
secretas, trazer a luz do dia através de gestos ativos a parte de verdade refugiada

sob as formas em seus encontros com o Devir” (ARTAUD, 1993, p.66).

Antonin Artaud é o autor do conceito de CsO. Antonin Marie-Joseph Artaud
nasceu em Marselha/FR, em 4 de setembro de 1896, filho de empresario e
descendente de gregos pelos lados materno e paterno. Desenvolveu grande
produgdo artistica na literatura, no teatro, no cinema e para o radio. Participou
do movimento surrealista, onde dirigiu o “Bureau de Recherches Surréalistes” e
editou um dos numeros da revista “La Révolution Surréaliste”. Produziu em
conjunto com o grupo “Théatre Alfred Jarry” espetaculos polémicos e inovadores

entre os anos 1926 e 1929. Entre 1931 e 1937 dedicou-se a construir a teoria do
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“Teatro da Crueldade”, a partir da qual estabeleceram-se o “corpo sem 6rgaos” e
o “atletismo afetivo”, como conceitos e métodos a serem aprendidos por artistas,
principalmente cénicos, para alcancarem obras de arte essencialmente teatrais,
em contraposicao a teologia no palco que se praticava entao, na visdao do autor.
Entre 1938 e 1945 escreveu e publicou diversos documentos sobre sua viagem
ao México, onde vivenciou a realidade mitica do povo Taraumara e seu culto ao

peiote, que, por sua vez, fortaleceram o CsO.

A partir desta experiéncia com o peiote, decidiu-se por realizar sua teoria sobre
arte e sobre a cena em sua prépria vida, e transpor as suas percepgoes e visoes
do papel para seu préprio corpo, seu comportamento e sua convivéncia em
sociedade. Foi encontrado morto em 4 de marco de 1948, agarrado a um pé de
sapato, com diagnodstico de cancer de reto, no quarto da Clinica Ivry, onde vivia

internado (ARTAUD, 1986).

A viagem ao México e o encontro com o peiote, que é um concentrado de ervas
fabricado e consumido pelos indios Taraumaras em um longo ritual de
purificacdo corporal e aprendizado espiritual, foram determinantes na sua
percepcdo do corpo como um contexto cultural, um amontoado de funcgoes
definidas por ciéncias velhas e novas. Enquanto se permitiu a possessdo, como
chamou o estado de enfeiticamento que identificou em si mesmo apds o ritual do
peiote, Artaud procurou rever e compreender o corpo de um ponto de vista
cultural e antropolégico, e o definiu como um estado de consciéncia anestesiada,
que se arrasta entre convencgoes socioculturais. Na sua reflexdao sobre o dominio
do corpo pelo pensamento cientifico moderno, Artaud propos redefinir o modo

de estar no mundo: encontrar o avesso do organismo.

Ao entender o corpo como um contexto, ao revelar o eu como atividade de um
conjunto de 6rgaos amontoados numa paisagem apreendida de fora para dentro
pelos seres socioculturais, Artaud passou a buscar uma teoria que estimulasse a
percepcdao ampliada do si mesmo. O “atletismo afetivo” surgiu como um método
para que os atores alcangassem no teatro “as paixdes através de suas forcas em

vez de considera-las como puras abstracdes” (ARTAUD, 1993, p. 131), mas se
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ampliarmos esta proposicdo podemos encontrar “o mundo afetivo” que a arte
cria e faz perceber e que “comporta um sentido material” (Idem). Esta amplia¢do
contribui para a cartografia do CsO, entendido como aquele capaz de “refazer a
cadeia, a antiga cadeia em que o espectador procurava no espetaculo sua propria
realidade, [mas] é preciso permitir que esse espectador se identifique com o
espetaculo respiracdo a respiracao e tempo a tempo. (...) jogar o espectador em

transes magicos” (ARTAUD, 1993, p. 136).

Foi em “Para Acabar com o Julgamento de Deus”, escrito para ser transmitido por

via radiofénica em 1948, que Artaud indicou uma base para o conceito de CsO:

O homem ¢é enfermo porque é mal construido. Temos que nos
decidir a desnuda-lo para raspar esse animaliculo que o corroéi
mortalmente, deus, e juntamente com deus os seus 6rgaos. (...).
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos, entdo o terdao
libertado dos seus automatismos e devolvido sua verdadeira
liberdade. Entdo poderio ensina-lo a dancar as avessas como no
delirio dos bailes populares, e esse avesso serd seu verdadeiro
lugar. (ARTAUD, 1986, p. 161/2)

Na obra de Artaud é possivel encontrar uma série de mencgdes a perspectiva de
uma arte que se relacionasse com o que de inumano ha no ser sociocultural.
Pensa-se aqui que o CsO serve de perspectiva filosdfica para a producao artistica

e de formacao do fruidor, capaz de realizar a iterabilidade.

No texto “O Teatro, antes de tudo ritual e magico”, escrito e reescrito nos anos
1930, Artaud sugere que é preciso valorizar o inumano para atingir estados de
verdadeira acdo artistica; o inumano, como visto anteriormente, é definido como
a infancia que permanece no adulto de forma inconsciente e emerge em acoes e

atitudes na convivéncia com a arte. Para Artaud, o inconsciente é

o pseudoconhecimento da inconsciéncia, os fantasmas
psicolégicos, as apari¢des poéticas que ela pode fazer surgir; é
preciso entender a si mesmo, ou por uma aproxima¢ao com a
vida ardente, a vida em estado puro, achar alguma coisa de
essencial no ser, decidir separar novamente os principios
psicolégicos, mas separa-los metafisicamente e por aquilo que
eles representam de transcendente. Assim o inconsciente
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conduzira novamente aos simbolos e as imagens tomados como

um meio de reconhecimento e que ultrapassa a psicologia.
(ARTAUD, 1995, p. 76)

Ao se realizar fora dos parametros da psicologia, a arte ndo se desenvolve entre
sentimentos mas entre estados de espirito, exprimiveis em gestos e esquemas.
Na abordagem psicoldgica da fruicdo, poder-se-ia caracteriza-la como recepgao,
no sentido de que se trata de perceber o conjunto de informacgdes e implicacoes
socioculturais que a obra oferece. Ao partir de uma perspectiva psicologica, se
busca a implicacdao dos processos cognitivos de um fruidor que esta na posicdo

{

de espectador, sendo estimulado a captar os “vetores totalizadores que
estruturam o conjunto (..) e aos quais estardo subordinados todos os

significantes individuais que se poderao conhecer” (PAVIS, 2008, p.215).

A Gestalt estruturou um modo de analise da manifestacdo artistica que pode ser
tomado como representacao da relacdo psicolégica com a fruicao, e que pode ser
condensado nos seguintes aspectos: (1) definicao por parte dos artistas de um
vetor principal, a partir do qual a manifestacdo se tornara legivel ao espectador;
(2) constituicao ritmica da manifestacdo de modo que correntes de energia se
alternem entre ativas e reativas, e o espectador possa localiza-la e se conduzir
com facilidade na dindmica instaurada por elas; (3) vetorizacao da manifesta¢do
em sua concepc¢ao, ordenando a escuta e a reacdo do espectador, na medida em
que orienta a dire¢do e o tempo de percepcao, de eminéncia e de espera por meio
da acao de leitura de signos expostos. Patrice Pavis chama atencao para o fato de

que nesta perspectiva:

o espectador ndo é “simplesmente” um intelectual, (..), é
também um participante, “reativo”, e um afetivo. Ha no
espetaculo [no entanto] todo um percurso de estimulacoes, de
sugestoes, de truques destinados (...) a faze-lo participar de um
evento o qual nem sempre ele enfrenta frontalmente, mas que o
cerca, o prende e o transporta. (PAVIS, 2008, p. 215)

0 CsO, por sua vez, é “produto intrinseco da vontade, é alheio a producdo
mecanica ou positivista de uma vontade de verdade dopada pela repeticao, pela
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redundancia, pelo mantra, aura e prétese do homem ordinario” (LINS, 2011, p.

62).

A perspectiva do CsO se vincula a da filosofia pds-estruturalista de Gilles
Deleuze: do conceito como inveng¢do (DELEUZE, 1992, p.10). Pode-se vé-la como
um sistema constituido dos universais “contemplacao, reflexdo e comunicagdo”
(Idem, p. 65), no qual a manifestacao artistica é o espagco para a minucia da
consciéncia perturbadora. Um espaco a ser desenvolvido da vista ao ouvido, do
gesto a evocacao do movimento através do projeto compartilhado de construgdo
do objeto e/ou acao artistica. Nesta manifestacdo, o artista sera como efigie de si
mesmo: um conjunto de feixes, fugas, canais, desvios da percep¢ao interna e
externa que se lan¢a na direcdo do outro. E o lugar de uma arte que elimina o
autor isolado em proveito de um jogo entre seres espelhados, que vai da cor ao
gesto, ao grito e ao deslocamento. O CsO “nos conduz sem cessar por caminhos
abruptos e duros para o espirito, mergulha-nos no estado de incerteza e angustia
inefavel que é préprio da poesia” (ARTAUD, 1993, p. 59). E prazeroso aqui

pensar que

De fato, o CsO ndo se revela somente como um corpo impessoal,
onipresente e infinitamente modulavel, todavia, como
fundamento intensivo, como energia ou poder de agir e
materialidade. (LINS, 2012, p. 52. Grifo do autor)

Na relacdo direta com a proposta do artista de uma agdo criativa, e ericado pelo
formidavel espiral de sensibilizacdo, esta o fruidor, como o seu duplo que se
empertiga, que se entrega a puerilidade, que se reconhece como um investigador,
e que, erguido pelo contragolpe desta ruidosa tormenta, nao se importa com
permanecer algo inconsciente em meio a encantamentos os quais pode ndo

racionalizar.

Nas reflexdes de Gilles Deleuze, este investigador depara-se com o pensamento
do CsO se multiplicando, oferecendo a possibilidade de uma metafisica da
linguagem articulada, e de fazer com que a linguagem sirva para expressar aquilo

a que na modernidade ela nao vinha dando suporte: o indizivel. Pode-se dizer

94



que o CsO para Deleuze é um método, para mergulhar na linguagem que esta em
volta da arte e usa-la de um modo novo e incomum. Este método devolve as
possibilidades de comocgdo fisica e rompe com as fronteiras meramente
utilitarias, que sao paralisantes, passando a considera-las sob a égide do

encantamento.

(...) o corpo sem o6rgaos é carne e nervo; uma onda o percorre
delineando niveis; a sensacdo é como o encontro da onda com
Forgas que agem sobre o corpo, “atletismo afetivo”, grito-sopro;
quando é assim referida ao corpo, a sensacdo deixa de ser
representativa e se torna real; e a crueldade estard cada vez
menos ligada a representacio de alguma coisa horrivel, ela sera
apenas a agdo das forgas sobre o corpo, ou a sensagdo (o
contrario do sensacional) (DELEUZE, 2007, p. 52. Grifos do
autor).

A teoria do CsO parece ser decisiva no percurso de fruicio da arte
contemporanea, porque supera a légica ordinaria da significacdo e da opinido
simultaneamente, e provoca a elaboracao do pensamento sensivel. Na logica da
significacdo, os objetos, acdes e lugares oficiais determinam a existéncia e a
validade da arte, impondo a opinido como programa de critica, dificultando o ato
reflexivo autdbnomo do fruidor. Ja como método, o CsO é a experimentacdo
continua da criacdo sem psicologismo, do “reengendramento de si, como auto-
engendramento numa ac¢do sem a¢ao, numa produtividade improdutiva” (LINS,
2011, p. 50), a condicdo que determina uma manifestagdo como artistica. Daniel
Lins diz que é o contagio, o contrario da simbiose e da identificacdo, que
manifesta o CsO. Com o contagio “a simples percepcao de uma emog¢do nos
outros pode faze-la despontar naquele que a percebe, contribuindo, portanto
para o desvanecimento das singularidades” (SALZTRAGER, 2011, p.180). O
contagio é um estado, constituido por uma estrutura libidinal e pela idealiza¢do

do outro ou do objeto.

O contagio para o CsO ndo é

nem perda, nem falta, nem excesso, nem distancia (...). Deixar-se
afectar, ndo para ser ou parecer com o outro, muito menos para
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se “identificar” com o outro. O processo de contagio nem é busca
nem “encontro” com o Ser ou com o Nada: ndo estou querendo
encontrar nada, mas sim: 19 evadir-me do ser; 22 continuar
minha marcha fora dele; 32 marcha que nio tem como objetivo
o infinito, mas escava o finito indefinidamente. (LINS, 2011, p.
55/6. Grifos do autor)

A fruicdo intensa e fora da identificacdo rearranja as relagdes entre arte, artista e
fruidor sob o ponto de vista do vinculo afetivo, do deslocamento, suscitando
novos regimes de relacdes. A realizacdo desta manifestacdo artistica se da na
apreensdo perceptiva do tempo-espaco proposto e na condensacdo deste na
retencdo, tanto primdria quanto secundaria, experimentada pelo fruidor. A
relagdo do CsO fruidor com a manifestacdo ndo se isola no momento
determinado de exposicao a ela, vai além da acdo presente e opera como “ecos

retencionais” (CAUQUELIN, 2008, p. 94), cujas fronteiras sdo imprevisiveis.

Para Deleuze se pode aproximar-se do CsO por varias vias: “o alcool, a droga, a
esquizofrenia, o0 sadomasoquismo, por exemplo” (DELEUZE, 2007, p. 53). Mas o
que define a interacao é a amplitude de niveis de sensa¢des, que aparecem no
encontro com as forgas exteriores ao corpo e advindas pelo contagio. “Em suma,
0o corpo sem Orgaos ndo se define apenas pela existéncia de um orgdo
indeterminado; ele se define, enfim, pela presenca tempordria e proviséria dos
orgdos determinados” (DELEUZE, 2007, p. 54. Grifo do autor). Estes 6rgaos sdo
“limiares ou niveis” (Idem, p. 51), elementos da inteligéncia que fazem vibrar o
afeto: “em plena carne, agem diretamente sobre a onda nervosa ou a emoc¢do

vital” (DELEUZE, 2007, p.52).

0 que o CsO propde a fruicao é que existe uma série complexa de movimentos
internos que compdem a percepc¢ao afetiva: (1) sem 6rgaos, que corresponde ao
contagio relevante e exercido por vontade propria; (2) com 6rgao indeterminado
polivalente, que corresponde ao desfazer-se de significagdes em proveito da
sensacao corporal criadora; e (3) com 6rgaos temporarios e transitdrios, que

corresponde a “realidade histérica do corpo” (DELEUZE, 2007, p. 55). Esta
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realidade histérica, Deleuze explica da seguinte forma, a partir das relagdes que

estabelece entre Francis Bacon e Antonin Artaud:

Primeiro, as célebres contraturas e paralisias, as hiperestesias
ou as anestesias, associadas ou alternantes, ora fixas ora
migrantes, de acordo com a passagem da onda nervosa, de
acordo com as zonas de que ela se apropria ou das quais se
retira.

Segundo, os fenOmenos de precipitacdo e antecipacdo, e, ao
contrario, de atraso (hysteresis), de posteridade, de acordo com
as oscilacdes da onda antecipada ou atrasada.

Terceiro, o carater transitério da determinacdo do 6rgdo de
acordo com as forgas que se exercem.

Quarto, a acdo direta dessas forcas sobre o sistema nervoso,
como se o histérico fosse um sonambulo em estado de vigilia,
um Vigilambulo.

Finalmente, um sentimento muito especial do interior do corpo,
pois o corpo é precisamente sentido sob o organismo, érgios
transitérios sdo sentidos sob a organizacdo de o6rgdos fixos.
(DELEUZE, 2007, p. 55. Grifos do autor)

A sutil diferenca entre a histeria doente e a histeria sensitiva do CsO, pensa-se
aqui, € a consciéncia de se permitir afetar pelos estados de intensidade que o
fruidor assume. A fruicao se mostra como um jogo de captar forgas e desenvolver
ou mergulhar em cadéncias propostas pela manifesta¢do, no tempo presente. A
perspectiva de raciocinio surge no entrelacamento do CsO com a vetoriza¢do que
o fruidor escolha para sua relagdo com a manifesta¢do, e pode contribuir para
que a atitude psicolégica, que se mantém no sujeito sociocultural atual, seja
conscientizada e superada. Uma das intensidades a ser pensada, para relativiza-
la, € a composicao ativa da sensibilidade, na qual as forgas captadas ndo
destrocem a psique do fruidor mas, sim, a ampliem e a tornem multifacetada.
Esta composicao ativa se da pelo desenvolvimento e modificacdo das forgas
mentais e afetivas por influéncia do aprendizado da observagdo e compreensao
do si mesmo. Processo a ser estimulado e composto pela performance

pedagobgica da iteracao.

A atitude iterativa pode compor a estrutura de aprendizado do CsO, desde que a
sua performance pedagogica se alimente de exercitar niveis de percepg¢ao, de

criar interfaces entre as temporalidades e associagdes que as integrem nas
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manifestacdes, de liberar as fronteiras entre experiéncia e expressao, agregando-
as ao continuo movimento de aprendizado no cotidiano. Para revitalizar a
fruicdo afetiva, deslocando-a do psicologismo e da representacao, a performance
pedagogica do CsO se compora do estudo e do exercicio da atmosfera de
sensacOes. “A sensacdo é o efeito que um objeto causa na capacidade de
representacdo, quando o mesmo objeto nos afeta” (KANT, 2009, p.31), e o
processo de entendimento psiquico das sensacdes condiciona uma mudanga de
escala do pensamento em relacdo a representacao, proporcionando novos

entendimentos, tais como:

nada representa, a ndo ser na medida em que alguma coisa é
posta na mente, essa forma pode ser a maneira como a mente é
atingida pela propria atividade, isto é, pelo fato de se dar sua
representacdo, por si mesma; enfim, quanto a sua forma,
[representar] s6 pode ser um sentido interno. (KANT, 2009, p.
48)

A sensacao guia e defende o sujeito, sem ela seria somente o corpo explodido,
decepado pelas forgas psicofisicas e pela interferéncia do convivio social. Ela se
apresenta como um ninho, como uma vizinhan¢a ou, ainda, uma parede mole
com espinhos duros, e nesta sua dualidade gera um sentido de criacdo. A
sensacao, assim como a percep¢ao, se trata de uma atitude mental, e atesta a
influéncia decisiva do imaginario sobre o sensivel. O CsO solicita uma apreensao
da sensacao para ser “a invencdao de uma instancia sem promessa de redencao,
de encontro, de lugar, ou ainda da ‘boa’ escolha do coletivo” (LINS, 2011, p. 59.

Marca do autor).

I.3.1 - A atmosfera para sensacoes

As relacdes tecnologicas da modernidade fizeram coexistir no espectador dois
modelos distintos parcialmente opostos de auto-percepcao: o tatil e o visual
(WOLFFLIN apud AUMONT, 1993, p. 138). O modelo tatil, o carater plastico
ligado a sensacao dos objetos, se aproxima da construcdo de um espacgo
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imaginario individual em relagdo ativa com um espago material concreto na
fruicdo de imagens, objetos ou agdes artisticas. J& o modelo visual, chamado
pictorico por alguns estudiosos, esta vinculado a uma visdo subjetiva e
distanciada, unificada pelas impressoes e pela representacdo espacial expressas
na imagem da manifestacdo artistica. Este modelo visual se estrutura a partir de
um pensamento geomeétrico, que define os parametros para a visao do todo e das
partes como passagens do concavo ao convexo, do interior ao exterior, do vazio

ao plenamente preenchido.

Esses modelos foram indutivos da frui¢do no sentido de fazerem parecer que
existe uma realizacdo mental da imagem/objeto/acdo artistica independente da
relacao com o espectador. Embora tenham colocado a sensibilidade para entrar
em contato com a manifestacdo como resultado do acimulo de experiéncias
anteriores, sejam as da infancia, do processo educativo escolar, sejam do
processo de sensibilizacdo estética a partir da convivéncia com as artes e a
tecnologia, mobilizaram também a “auto-ilusdo deliberada”, um recurso que teve
origem no romantismo. A atitude estimulada no fruidor foi de suspensdo
voluntaria da descrenca, e o cinema consegue realizar muito bem isto como
efeito mental e afetivo. O mundo e os fendbmenos na pds-modernidade, em
compensacdo, se encontraram num estado de fluxo intenso e veloz, de constante
transicdo, e se produziu, assim, a impressdao de um continuo no qual todas as
coisas se fundiam e se aglutinavam, e onde ndo existiam diferencas mas, sim,

abordagens do observador.

A arte moderna esperou um espectador receptivo e contemplativo, que
consentisse mas ndo se envolvesse totalmente. Pode-se dizer que este
esteticismo moderno (anos 1880/1900) revelou fundamentos teoricos, e Arthur
Schopenhauer nomeou-os da seguinte forma: a atitude passiva e contemplativa
livre da vontade e da paixdo, a inferioridade da natureza, o entusiasmo pelo
artificialismo, o espectador ideal como artista real ou potencial, que se esforca no
sentido de desenvolver conceitos, vocabulario e formulas para uma arte que nado
quer embriagar, mas narcotiza (AUMONT, 1993). E busca um fruidor que devia

ver além, sentir a exclusividade na unidade e reconhecer os valores plasticos em
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si. A p6s-modernidade, requer a percepc¢do, a rede, labilidade, estruturacdo
permanente, movimento que permite conexdo, circularidade (CAUQUELIN,

2005).

Ao considerar o que Merleau-Ponty aponta, que “a percep¢dao é um juizo, mas
que ignora suas razoes, o que significa dizer que o objeto percebido se da como
todo e como unidade antes que nds tenhamos apreendido a sua lei inteligivel, e
que originariamente ndo é uma extensao flexivel e mutavel” (MERLEAU-PONTY,
2011, p.73), pode-se pensar que no pdés-moderno, se formou uma nova fronteira
para a relagdo entre os proponentes de manifestagoes artisticas e seus fruidores.
Esta fronteira é multifacetada e se realiza na combina¢do entre percepc¢do e

apropriacao, tal como a referida por Merleau-Ponty:

a configuracdo sensivel de um objeto ou de um gesto, que a
critica da hipdtese de constancia faz aparecer sob nosso olhar,
ndo se apreende em uma coincidéncia inefavel, ela se
“compreende” por um tipo de apropriacdo da qual todos temos
a experiéncia quando dizemos que “encontramos” (..) ou que
“surpreendemos” um movimento. (2011, p.91)

A apropriacdo é uma configuracdo da manifestacdo artistica que se pode localizar
pelo menos partir dos anos 1990, quando se vé o surgimento das realizacoes
coletivas e do modelo “rede” no manejo desta producao. Desde a popularizagdo
da comunicacdo em rede, as praticas coletivistas vigentes no meio artistico e, de
modo mais geral, a crescente industrializacao do lazer, produziram a abordagem
de apropriacdo como combinatéria, o que é determinante para a fruicdo na
atualidade. Os artistas colocaram-se como interlocutores abandonando o
“publico”, que continuou a ser um entidade irreal, e buscaram incluir a
interlocu¢do com o individuo no proprio processo de producdo de

manifestagoes.

Nesta situacdo, o sentido da obra passa a ser fruto do movimento que liga os
sentidos imaginados pelo artista a colaboragdo dos individuos no espago de sua
realizacdo e toma-se a realidade como o resultado transitorio daquilo que se faz

em conjunto. Contudo, o fruidor ainda é aquele que foi formado para aceitar os
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discursos construidos por historiadores e criticos de arte, os funcionarios da
formacdo artistica moderna. A constru¢do de novas atitudes diante da
manifestacao artistica e da fruigdo iterativa requer o entendimento, a aceita¢do
de que “o corpo pleno sem 6rgados é o improdutivo, o estéril, o inengendrado, o
inconsumivel (...). O corpo pleno sem érgaos é antiproducdo, mas é ainda uma
caracteristica da sintese conectiva, ou produtiva, acoplar a produg¢do a
antiproducao, a um elemento de antiproducao” (DELEUZE & GUATTARI, 2004, p.
13).

A atitude iterativa corresponde a essa intensificacdo poético-existencial, a
organizacdo da heterogeneidade, da “reafirmacdo da diferenca, dos diversos
localismos, das especificidades das linguas e das culturas, das reivindica¢des
étnicas, sexuais, religiosas, dos varios agrupamentos em torno de uma origem

comum, real ou mitificada” (MAFFESOLI, 2010, p. 38. Grifo do autor).

I.3.2 - A atitude iterativa

O momento atual, século XXI, parece mostrar uma caracteristica de crescente
desfiguracdo, seja dos sujeitos seja dos objetos, e também, do espaco, em fungdo
da duracao. Essa atitude consiste em absorver o antagonismo entre o tempo e o
espaco, e os elementos exteriores e as praticas de criacdo desenvolvidas para
traze-los a percepcdo como elementos estéticos. A duracdo é um todo indiviso
que é dado pela consciéncia e que coincide com o aspecto interior que o tempo
adquire para esta consciéncia, é compacto e indiviso como ela (BERGSON, 1999).
0 espaco, por sua vez, esta para esta circunstancia como “um espago-velocidade,
espaco dromosférico que nao se definiria mais como substancial e extensivo,
volume, massa, densidade, extensdo, superficie, mas antes como: acidental e
intensivo[;] (..) [que se definiria como] mudancas de velocidade, (...), [cujas]
representacdes e configuragdes viriam (..) da interrup¢do das sequéncias de
projecdo, projecdo da luz da velocidade que dimensionaria simultaneamente
nossos campos de acdo e de percep¢ao” (VIRILIO, 1993, p.81/2. Grifos do autor).
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E deste modo que a arte contemporanea atual, se realiza numa busca de
diferenciacao dela mesma, como uma escritura cifrada, uma atitude diante das
coisas do mundo que solicita a acdo de reescrita, e propoe que seja deflagrada
uma pletora de sentidos para cada parte do processo no qual se realiza. Mas esta
escritura, em seus signos muitas vezes ininterpretaveis e, as vezes,
propositadamente indecifraveis, e na sua impessoalidade, quer mais registrar
perguntas, mais ampliar suposicdes, e menos, quase nada, atingir defini¢des. Sua
proposta parece ser uma diversado dialética, onde o fruidor precisa investir parte
de seu tempo e de seu espaco, e o resultado é obter satisfacdes que estimulardo
mais investimentos. Em si mesma, esta arte se questiona se é possivel trata-la
como uma experiéncia com come¢o, meio e fim pré-determinaveis. Em suas
respostas ambiguas e circulares, leva a uma necessidade de decisdo sobre
compreender, criticar, suspender, responder, ignorar, desfrutar, esquecer,

registrar, reproduzir ou inventar outro modo de entrar em contato com ela.

A escritura, do ponto de vista de Derrida é “origem da historicidade pura, (...),
cuja filosofia estara sempre para vir” (DERRIDA, 2009, p. 16). Ao pensar que a
escritura instala um devir, que condensa um discurso consciente, torna-se visivel
sua forga e eficacia em ser um corpo de expressdo que ndo se apaga perante um
significado, que mantém uma gramatica individual. A escritura é feitura de um
texto, que é manifestacdo, e que “ja esta tecido de tragos puros, de diferencas em
que se unem o sentido e a for¢a, texto em parte alguma presente, constituido por
arquivos que sao sempre jd transcrigdes” (DERRIDA, 2009, p. 311. Grifo do
autor). Na manifestacdo artistica pos-moderna, a escritura abre o espacgo-
velocidade para a percep¢dao do ndo-dito, do nao presente e do se dar a

reescrever.

A forca de experimentar uma descarga de satisfagio, o fruidor é chamado a ouvir
e deixar falar a manifestagdo por sua fala propria, sugerir metaforas e ndo
impedi-la de voltar a falar sempre que a atividade memorial for estimulada; sera
uma escritura temporal. A escolha entre colocar ou nao algo de si mesmo na

manifestacdo, para experimenta-la ou para absorve-la, é uma atitude diante da
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arte que é da al¢ada do individuo, de um sujeito que se faz explicitando para si
mesmo os elementos dela, e depois recompondo-a como objeto de sua autoria,
no qual aplica os elementos que prefere ver em simbiose, e de onde extrai um

prazer que s6 cada individuo sera capaz de sentir em si mesmo, autonomamente.

Em funcao desta escritura, é interessante pensar no primitivo totemismo dos
animais, das pedras, dos objetos carregados de energia fulminante, das roupas
bestialmente impregnadas, tudo o que serviu para captar, dirigir e derivar o jogo
das percepgdes, corporalizando-as antes de representa-las. Para o modernismo
tecnificado estes foram sinais de morte, dos quais ndo extraiu sendao proveito
artistico estatico, um proveito de contemplador e ndo um proveito de agente,
uma percep¢do estética que ndo se expandiu em fruicdo. O aprendizado da
circunstancia de fruicdo no pés-moderno parece suscitar o movimento de
reaprender e dedicar-se a um texto coletivo, ampliando o texto do si mesmo, do
sujeito, além da representacdo, da opinido e do mercado; um exasperar e
agenciar as imagens que nascem nuas e excessivas, e de ir até o texto extremo

destas imagens.

Simultaneidade e espacializagdo compdem a rede de métodos e técnicas de
criacdo, mas também de reflexdo filosofica a ser incitada para a relacao do
fruidor com esta arte; a direcdo pré-definida do tempo nas artes plasticas e no
teatro se confrontaram com a possibilidade de fluidez que o cinema inaugurou,
estimulando os criadores a sugerirem novas atitudes ao espectador participante
e a criarem uma perspectiva de a-significancia, fora da no¢ao de continuidade

ininterrupta e de direc¢do irreversivel do tempo.

A atitude iterativa vem estimular a descontinuidade. A elaboracdo constante de
realidades temporarias. A irrupcdo de mundos inéditos. A encontrar o elemento
de inquietude que langara o si mesmo na duvida vislumbrada. Participacdo numa
sequéncia de estados de espirito que derivam uns dos outros, como o
pensamento deriva do pensamento, sem que este pensamento produza uma
ordem indutiva para os fatos. Uma expectativa que do choque dos objetos e dos

gestos derivem intensas situacdes psiquicas, em meio as quais o pensamento
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acomodado procure uma abertura, mesmo que sutil. Nada existindo ai a ndo ser
em func¢do das formas, dos volumes, da luz, mas, sobretudo, em funcdao de um
sentimento liberado e nu, que escorregue por entre os caminhos pavimentados
das imagens e atinja uma espécie de fluxo, onde desabroche inteiramente. A
atitude de experimentar com o cérebro e com o coracgao, a cintilagdo do instinto,

o erotismo e suas metamorfoses.

E a experiéncia conscientizada da descarga emotiva sob assisténcia da
manifestacdo e do artista, estimula os sujeitos a encontrarem, inventarem,
criarem, por si s6s um sentido para suas relacdes com as artes, constituindo
projetos para sua sensibilizacdo e desenvolvimento de seus conhecimentos. Para
isso serd preciso que a manifestacdo artistica possa explicitar que ninguém é
fonte e senhor absoluto do sentido. Uma tal conceituacao de fazer e saber, se
desenvolverd na medida em que o artista puder propiciar, nos ambitos
individual e coletivo, as oportunidades de autoandlise que, enquanto tal, se
constituem num projeto de se auto-perceber, ndo necessitando desembocar em
outras atitudes ou acdes. E esse projeto, pensa-se, se define mais como

experiéncia do que como leitura.

Este é um contexto, no qual a no¢do de sentido tem deixado de ser, na arte e na
configuracdo do fruidor, algo que é determinado ou regulado como dado
objetivo, e que se caracteriza por superpor varios contextos. A no¢do de sentido

passa a ser pensada como multiplicidade, considerando que:

o “sentido” abarca uma vasta gama de contetidos: o sensorial, o
sensacional, o sensivel, o sensato e o sentimental, junto com o
sensual. Inclui quase tudo, desde o choque fisico e emocional
cru até o sentido em si - ou seja, o significado das coisas
presentes na experiéncia imediata. (...). Mas o sentido, como um
significado tdo diretamente encarnado na experiéncia a ponto
de ser seu proéprio significado esclarecido, é a tnica significacao
que expressa a funcdo dos 6rgios sensoriais quando levados a
plena realiza¢do. (DEWEY, 2010, p.88. Marca do autor)

104



Se pode dizer que a arte na atualidade tem desejado que um sentido se apodere
de cada fruidor, assim como de cada artista, como uma irradiacdo que supera os
significantes, que distingue cada artista e cada fruidor na sua propria
configuragdo como ser sociocultural singular. Uma caracteristica curiosa que ao
mesmo tempo é processual e Unica, um sentido que arrasta a um desejo de
dialogo, de convivéncia, de uma realizacdo festiva.. Este sentido pode ser
definido como um intercambio de cria¢cdes na manifestacdo artistica. Um dialogo,
onde o outro é simultaneamente parte da manifestacao, o duplo do autor e o
participante que se faz atento e criativo; de tal modo que o leque de expectativas
e de experiéncias intercepta e modifica continuamente a proépria intencao de

estabelecer sentidos.

Pode-se perceber uma realizacao desta composicao para o sentido na cultura dos
anos 2000, que passou a explorar o éxtase, em organizacdes diferenciadas para o
tempo e para seu uso; as manifestacdes se tornaram verdadeiras festas, nas
quais se modifica a no¢do de contemplacao e de participacdo, na direcao da
fusdo; se proliferaram as manifestacdes que terminam apods sua estreia ou
exposicao; se atualiza na disseminacdo de virus que destroem inumeros
programas computacionais e maquinas ao mesmo tempo, e que é uma espécie de
tragédia, no seu sentido de transfiguracdo, neste caso, do desumano e do
descorporalizado, mas que pode ser vista como uma manifestagdo estética e, até
mesmo, ludica. A eficacia politica destas atitudes esta na subversdo da nocao de
posse, embora possa resultar no congelamento da producao de sentidos

mutantes e no surgimento de outras éticas para o convivio.

Se pode ver na atualidade, sob este ponto de vista, um excesso de formas que
provocam a diluicao do interesse, uma vez que resultam de numa espécie de
“constante midioldgica”, para usar a expressao de Régis Debray (DEBRAY, 1993):
quanto menos a imagem € artistica, tanto mais ela se precisara midiatica. Ou,
noutras palavras, um artista cuja obra permanece silenciosa tem interesse em
dramatizar a sua vida, pois quanto menos a obra agencia, tanto mais a pessoa do
artista deve causar frémito; ele precisa colocar em sua existéncia o poder ritual e

estimulante que deixou de emanar de seu trabalho. O contrario seria que quanto
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mais uma manifestacao é plena de enuncia¢do, mais o artista consegue ausentar-
se da cena, deixar o fruidor livre para experimentar e digerir sem pressa, e sem

preenchimentos pré-determinados.

A fruicdo no contexto pos-moderno, enfatiza-se aqui, se volta para a relacdo
entre ser social e arte, buscando fornecer precipitados de emocdes, colocando
em questdo nao apenas o mundo externo ao espectador mas, também, seu
mundo interno. Seu objetivo é estimular a expansao da imagina¢do e do ato
poético na vida no mundo. Trata-se da busca de uma abordagem impactante e
direta do magnetismo nervoso do fruidor, somada a proposicdo de transferéncia
de responsabilidade pela atitude criadora; visa a transgressao de limites na arte,
a realizar ativamente uma criacao total, na qual ndo reste ao fruidor participante
sendo tomar seu lugar no entre dos acontecimentos. Esta imaginacdo violenta
cria possibilidades de questionamento, reposicionamento e invencao para os

envolvidos.

As manifestacbes pds-modernas articulam diferentes artes desafiando a
multiplicidade no processo criativo, e a propria constituicao deste processo no
trabalho do fruidor. Além da materializacdo em objetos e agdes, as artes
requerem a escritura como elemento da manifestacdo. Com a necessidade do
Outro para a concretizagdo da obra, questionam o mercado e o sistema de
valida¢do da arte, pois ndo se reduzem a objetos e mercadorias. A comunica¢do
direta com o fruidor constitui o proprio significante, constituido como
designante extraido da cultura e do cotidiano, tecido como ponto de referéncia

para a formulacao da participa¢do e ndo como processos terminados.

Percebe-se um movimento que dilui a separagdo arte e vida, que ndo é novo uma
vez que nasceu na anti-arte dos dadaistas e surrealistas, mas que se aprofundou
com a busca atual do corpo do fruidor. A investigacdo sobre este movimento
contém o panorama das relagdes entre a ciéncia e a arte, entre as formalizacoes
de pensamento que estas relacdes engendram. No seu aspecto simbdlico, faz

circular processos e fluxos com vistas a formacao de espiritos criativos e criticos.
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0 inacabamento das formas corresponde ao inacabamento da percepg¢ao, no qual
uma sensa¢do aparece a cada cruzamento de uma for¢a com uma variagao
temporal, e desta rede emergem sentidos sem significacao determinada a serem
experimentados pelo fruidor. A sensacao serve de localizacdo provisoria da
presenca do fruidor, proporcionando a ele a temporalidade de sua contribuicdo
para a manifestacao, e do sentido que ele constituiu nesta temporalidade, e cada

sentido e cada temporalidade estimulara um nivel de sensacao.

De modo que ndo ha sensacdes de diferentes ordens, mas
diferentes ordens de uma mesma sensagdo. E préprio da
sensacdo envolver uma diferenca de nivel constitutiva, uma
pluralidade de dominios constituintes. Toda sensacdo, e toda

»n o«

Figura, ja é sensacdo “acumulada”, “coagulada”(...). Daf o carater
irredutivelmente sintético da sensacdo. Desde entdo, é preciso
perguntar de onde vem esse carater sintético pelo qual a
sensacdo material possui varios niveis, e o que produz sua
unidade sensiva e sentida. (DELEUZE, 2007, p. 44/5)

Sensacdo e percepcao foram erigidas em dispositivo do prazer na atitude
iterativa, no sentido de ser a estratégia de interacdo entre as relacoes de saber e
de poder envolvidas nesta fruicdo, agora destaque de um cotidiano mediado
maquinicamente. Um dispositivo, € um “conjunto heterogéneo, linguistico e nao-
linguistico, que inclui virtualmente qualquer coisa: discursos, institui¢oes,
edificios, leis, medidas de policia, proposicdes filosoficas, etc. (...) e a rede que se
estabelece entre estes elementos” (AGAMBEN, 2009, p.29). Na sua
multiplicidade, esta percepcao alimenta a composicdo entre estética e
informacdo, e estimulou uma importante mudan¢a conceitual, iniciada na
modernidade que se desdobrou na p6s-modernidade: “se desvincular da ideia
romantica segundo a qual o observador é um simples ‘consumidor inerte’ de arte
e sustentar que, por um lado, ‘ndo existe uma percepg¢ao passiva’ e, por outro, a

‘obra de arte é objeto de comunicacao” (GIANNETTI, 2006, p. 48).

Uma comunicabilidade imersiva na acao e no fluxo gerado por ela, muito mais
que na materialidade que a manifestacao artistica proponha ou no discurso

sobre ela. Caracterizada por vozes criadoras e intervenientes, seja na sua
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conceituacao seja na sua realizacdo, esta comunica¢do torna os fruidores em
operadores factuais da acdo artistica. O processo de operacao e de instauracao da
multiplicidade sdo dispositivos da arte contemporanea, e podemos pensar com

Humberto Eco que:

As experiéncias das poéticas contemporaneas (e, apesar do
discurso ter-se desenvolvido quase sempre sobre as formas
musicais, sabemos perfeitamente que a situacido interessa a
toda arte de hoje) nos dizem que a situacdo mudou. A busca de
uma abertura de segundo grau, da ambiguidade e da informacao
como valor primeiro da obra representam a recusa da inércia
psicolégica como contemplacdo da ordem reencontrada. Agora a
énfase é dada ao processo, a possibilidade de individuar muitas
ordens. A recepcdo de uma mensagem estruturada de modo
aberto faz com que a expectativa nao implique tanto em uma
previsdo do esperado quanto numa expectativa do imprevisto.
(ECO, 2010, p.144. Grifos do autor)

As formas de criacao artistica relacionais e comunitarias, instrumentalizadas e
fragmentarias, nao temem nenhum lirismo, nenhuma subjetividade, e buscam a
imagina¢do como “memoria transformada pelo desejo” (BOAL, 2009, p.117). Na
proposta de promover “momentos de subjetividade ligados a experiéncias
singulares” (BOURRIAUD, 2009, p.27), a manifestacdo artistica da atualidade
busca a atitude iterativa sob elementos de perplexidade, angustia, solidao e
desvario. Na disposicdo de elementos esparsos, explicita que sdo eles a matéria
fluida da manifestacdo, que se organizam segundo a habilidade e a
disponibilidade do fruidor para jogar com eles. Encontros e locais de convivio e
de colaboracdo se tornaram o campo das invenc¢des estetizantes da manifestacdo
iterativa relacional comunitaria. Do fruidor se espera que se disponha a jogar
num espago concreto, estabelecendo vinculos com o outro e com o ambiente,
com todo seu corpo, sua memoria e seu comportamento, sua presenca, e exercite
o seu ser-artista potencial. O processo estético se realiza na atitude de
desenvolver operagdes criativas, a partir de propostas de outros, e acolher as

consequéncias.
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Capitulo II

A esfera iterativa relacional:

um processo pard a cena do Vivo

A atualidade sociocultural se mostra como um contexto fragmentado e em
espiral, e, parece, ser esse mesmo o momento do fruidor de arte. Pensa-se aqui
que é interessante para absorver este contexto, apreender algo sobre o estado da
arte, a ser integralmente penetrada, sem nenhum proveito para a realidade.
Tudo no aspecto fisico da arte, assim como no do ser sociocultural atual, mostra
que a vida reage ao paroxismo e, se instaura numa gratuidade frenética. Talvez a
acao de estimulo a fruicao, como ato consciente e intenso, esteja em procurar

saber o que equivale a essa gratuidade na personalidade constituida socialmente.

Para estabelecer a relacdo entre estas caracteristicas, o artista, participante-
proponente, compde investigacdes com sistemas simbolicos, tecidos como
pontos de referéncia para a participacdo, direta ou indireta, na continua
elaboracao dos objetos e acoes artisticas. O fruidor, por sua vez, empreende certo
tipo de investigacao sobre a natureza de seu envolvimento com as manifestacoes,
as vezes consciente as vezes semiconsciente, e para tanto se utiliza de
artificialismos e de racionaliza¢do, a maior parte das vezes partindo da avalia¢do
técnica delas, “ignorando o proprio processo e esquecendo que a avaliacdo pode
ser momento amiude fortuito, secundario e até mesmo suplementar do

comportamento estético” (VIGOTSKI, 1999, p. 19).

Uma vez estabelecida esta caracteristica da participacao, a esfera relacional ndo

se configura apenas como uma questdao de motivagao e de uso. A vitalidade do
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local combinada com o sentido da arte como experiéncia da e na vida, bem como
um acordo continuamente negociado com o artista, causam em ambos, fruidor e
proponente, diferentes mas convergentes experiéncias. Estas experiéncias sao,
em si mesmas, atividades de producdo e de educacdo estéticas, como um dialogo
transacional entre participantes que se deixam encontrar em experiéncias, num
fazer atitudinal, em diferentes caminhos para encontrar seus projetos pessoal,
profissional, politico e lddico. O estimulo a estes projetos implementado pela arte
relacional, busca fazer o fruidor investir em variedade e multiplicidade de
propostas, orientacdes e expectativas, que sdao descontinuas e tem nesta
descontinuidade uma esséncia. O objetivo ultimo deste estimulo, é o de
estabelecer uma interface para o sujeito com este sujeito artista e com o sujeito
arte que se manifesta, permeada pela acdo dialética da ruptura. Estas

caracteristicas soam intensas, pois

em uma sociedade poés-industrial, o entendimento é
alcangado através da negociacdo entre o individuo e sua
cultura. A inteligéncia torna-se assim comunal, criativa e
comunicacional, refletindo a capacidade de trazer
“conhecimentos relevantes sobre uma situacido de
romance” e um contexto em que “entendimentos sé
podem ser apreendidos e apreciados se eles sdo
realizados por um estudante”. (HIGGINS, idem, p. 198,
tradugdo propriaxvii, Grifo proprio)

A enunciacdo performativa da sociedade se insere na arte e vice-versa,
ordenando fazeres e saberes. Como numa “montagem hibrida de elementos
liricos, épicos e dramaticos e de uma construcao oscilante, tramada no vaivém
entre tempos e lugares distintos” (FERNANDES, 2010, p. 93), os efeitos se
mostram determinantes para o conhecimento e as manifestacdes. E uma rede
propensa a transgressao de géneros, a funcdo do sentido presentificado e

multiplo, cuja situacao pode ou ndo ser de agdes concretas e/ou imediatas do

participante co-criador.

Como presenca consciente, intencional e livre, a enunciacao performativa guarda

0 espaco do rito na percep¢ao do seu préprio tempo-espaco, mas também, da
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dissociagdo e do anacronismo proprios ao ato de ser presente a uma relagdo
temporal, que requerera distanciamento para ser percebida. Este rito, que traz
uma percep¢ao em fluxo de desconexdo-conexdo, opera a singularidade da
participacao do fruidor, porque alia envolvimento livre, afeto e critica na mesma
operacdo. Esta percepcdo em fluxo tem entre suas caracteristicas o
reconhecimento e a rememoracao baseados no desejo e na sua transposi¢do para
0 querer. Mas a percepc¢ao €, em si mesma, uma atitude de entrar na esfera do
“querer”, do passar do desejo para o querer propriamente dito. Enquanto o
desejo permanece como baliza, o querer atua na realidade produzindo criagoes,
prazer e reforco de energia intelectual (FREUD, 1996, cap. I). O querer
estimulado do enunciado performativo € iterativo na esséncia, e contribui para

imantar o rito perceptivo estético de iterabilidade.

Na arte relacional, o rito se conforma como enunciado performativo na sua
probabilidade de encontro, de operacdo conjunta baseada na troca de conexdes e
desconexdes diante de uma circunstincia coletivizada. Esta desconexdo, ao
absorver o contexto do fracasso, se realiza iterativa, incita a mistura das
intencdes e acdes na perspectiva da descoberta e da experimentacdo. E
fundamental retomar Derrida aqui, quando diz que o fracasso, ou a infelicidade,
sao estruturais as operagoes. Pode-se ampliar esta reflexdo sobre o fracasso para
o fato de que na esfera iterativa, este se configura como parte ritual e ndo como
destituicdo de poder de participacdo e fruicao. A participagdo consiste em ser
cumplice. Trata-se de uma imaginacdo feliz, que jogara esta espécie de jogo,
desde que o artista, por assim dizer, ndo esteja em parte alguma. Se por tras do
jogo houver um unico elemento para ilustrar a hierarquia da autoria,
imediatamente a participacdo sera trancafiada nos limites de uma légica de
produgdo. A auséncia de hierarquia é pré-requisito para a atividade da coautoria.
Nesta relacdo livre e aberta, a imaginacao preenche o espaco. O vazio ritual

permite que a imaginac¢do preencha as lacunas.

Este estado é enunciativo e criativo, pois coloca em atividade toda a habilidade
de percepcio exaustivamente demandada do fruidor. A parte a circunstancia de

que as relacdes entre publico e cena ao vivo ndo precisam ser, exclusivamente,
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relacionais e realizadas por esséncia na imediaticidade corporal do encontro, o
dialogo participativo esta salvaguardado sobre outras formas, como as
atividades mentais, memoriais e o estado de suspensdo na reacdo corporal do

fruidor. Pensando desta maneira, no entanto,

E inevitdvel especular sobre o possivel apagamento da
representacdo nessa situacdo de turbuléncia expressiva. Pois
parece claro que um teatro de vivencias e situacdes publicas ndo
pretende apenas representar alguma coisa que nio esteja ali. A
impressdo que se tem é de uma tentativa de escapar do
territério especifico da reproducio da realidade para tentar a
anexacao dela, ou melhor, ensaiar sua presentagdo, se possivel
sem media¢des. Nesse movimento, o que parece evidente é a
dificuldade de dar forma estética a uma realidade traumatica, a
um estado publico que estd além das possibilidades de
representacdo, e por isso entra em cena como residuo, como
presenca intrusa na teatralidade, indicando algo que ndo pode
ser totalmente recuperado pela simbolizacdo. (FERNANDES,
2010, p. 107)

A turbuléncia é o préprio processo de composicao da cena ao vivo e de suas
relagdes como o fruidor na atualidade. Mesmo com todas as dificuldades de se
compreender e desenvolver a atitude relacional de forma consciente, os sujeitos
se mantém e sdo mantidos pelos sistemas simbdlicos, em turbuléncia, num modo
de “estar junto em que o imagindrio, o onirico, o ladico, ocupam um lugar
primordial” (MAFFESOLI, 2010, p.27). Numa circunstancia como esta, uma “ética
da estética”, entendida como a “importdncia do poder espiritual, o retorno
vigoroso da cultura, o prevalecimento do imaterial e [a] presenca do invisivel”
(Idem, p.28/9), rege os movimentos socioculturais destes sujeitos. A arte se
desdobra numa perspectiva de referenciar uma ética na qual se pergunta e se

responde todo o tempo:

Como um ser pode compor-se com outro, toma-lo no seu
mundo, mas conservando ou respeitando as relacdes e o mundo
proprios desse outro? Como se pudessem coexistir varios
mundos, mesmo no interior de uma composicao maior, sem que
sejam todos reduzidos a um mesmo e Unico mundo. A partir dai
pode-se pensar a constituicdo de um “corpo” multiplo. Por
exemplo, um coletivo seria isso, um corpo multiplo, composto
de varios individuos, com suas relagdes especificas de
velocidade e de lentiddo. Um coletivo poderia ser pensado como
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essa variacdo continua entre seus elementos heterogéneos,
como afetagdo reciproca entre potencias singulares, em certa
composicdo de velocidades e lentiddao.(PAL PELBART, 2008,

p.34)

“Nesse acordo o sujeito ndo prevalece mais sobre o objeto, alids ndo mais do que
ha oposicdo entre subjetivo e objetivo, mas [ha] um constante vai e vem, um
trajeto” (MAFFESOLI, 2010, p. 92. Grifo do autor). Acontece um apagamento do
sujeito em funcdo de uma producdo coletivizada de comunicabilidades, embora
ndo se destrua o sujeito no seu fundo. O sujeito passa a ser um funcionamento no
interior das relagdes, que se inscreve e se apaga, que é o resultado da rede feita
de poder, relagdes e manifestagoes. A arte, e a cena, se dao por uma modulagdo
intensiva e extensiva, uma escultura social no qual todos sdo responsaveis por
ativar as energias e os fluxos de criagdo. Sao coautores de todas as situacdes a
sua volta, mesmo que esta fun¢do de coautoria “ndo se forme espontaneamente
como a atribuicio de um discurso a um individuo. E antes o resultado de uma
operacdo complexa que constréi um certo ser racional a que chamamos autor”
(FOUCAULT, 2006, p.50). A coautoria realiza de maneira exemplar a maioria das

perspectivas que Michel Foucault atribui a fun¢ao autor:

Nido se exerce uniformemente e da mesma maneira sobre todos
os discursos; Nao se define pela atribuicdo espontanea de um
discurso ao seu produtor, mas através de uma série de
operacdes especificas e complexas. Ndo reenvia pura e
simplesmente para um individuo real, podendo dar lugar a
varios ‘eus’ em, simultidneo, a varias posi¢des-sujeitos que
classes diferentes de individuos podem ocupar. (Idem, p.56/7).

A cena ao vivo tem um papel de intensidade da vida coletiva que se inscreve no
proprio dispositivo de encontro de corpos que ela estabelece. A sua participa¢do
na ativacdo da turbuléncia se amplia em muito com a assun¢do da presenca e da

coautoria do fruidor.
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I1.1- Perspectivas da coautoria na cena ao vivo

Tanto os elementos de producdo quanto de proposi¢do de praticas significantes
na obra de arte que se constitui pela criacio em coletivo, convergem para o
desafio da investigacdo, podemos dizer também da invencdo, do sujeito. Ao
fruidor é oferecida uma ocasido de percep¢dao multifuncional do si mesmo na sua
relacdo com a manifestagdo, seja de criador seja de fruidor, que fortalece a sua
atuacdo como sujeito, e, simultaneamente o coloca em situacdo de
enfrentamento entre sujeitos. O artista propositor se coloca em jogo, como
aquele “ sujeito-NOS modelado pela experiéncia tecnestésica e um sujeito-EU que
resgataria a expressdo de uma subjetividade irredutivel a todos os mecanismos
técnicos e a todo habitus perceptivo, singular e movel, prépria ao operador, a sua
historia individual, a seu imaginario” (COUCHOT, 2003, p.17). Ao fruidor coautor
se abre uma intensidade, onde o sujeito-NOS se realiza pela justaposi¢io de
sujeitos-Eus, que se manifestam em conjunto com sua acdo de descobrir e de
interferir na manifestacdo. Os efeitos dessa abertura, e de sua ado¢ao como
habitus soécio-artistico-cultural, se distribuem entre o esfacelamento da
autonomia da manifestacao, porque a ressonancia se torna parte fundamental da
sua elaboracdo continuada, e a flutuagdo da percepcdo, onde o fruidor é
diretamente confrontado na sua sensualidade racional. A perspectiva que a
coautoria propde pode ser vista na emersao da atividade estética autoral como

exercicio sociocultural cotidiano.

A atividade autoral abrange mais que a figura de um autor/a, contudo, é
indispensavel refletir sobre esta figura, para alcancar a percepgdo do fluxo que a
coautoria estabelece na manifestacao artistica da pés-modernidade. Retomar a
andalise de Michel Foucault, sobre ela, vinda dos anos 1960, serve a uma
historicizacdo desta categoria: “a funcdo autor é caracteristica do modo de
existéncia, de circula¢do e de funcionamento de alguns discursos no interior de
uma sociedade” (FOUCAULT, 2006, p. 46). Num processo de entendimento do
discurso como “os modos de circulacdo, de valorizacdo, de atribuicdo, de

apropriacao” das relacoes sociais (Idem, p. 68), a funcao autor condensa um
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conjunto de interacbes que regulam as atividades de expressdo e de
transformacao deste jogo discursivo. Um jogo que se da de modo diverso em
cada cultura, e em cada fase de cada cultura, e no qual esta funcio foi
estabelecida a partir do momento em que se fez necessario “retirar ao sujeito (ou
ao seu substituto) o papel de fundamento originario e de o analisar como uma
fungao variavel e complexa do discurso” (Idem, p.70). Um autor ndo se exprime
com o tema ou com 0s conceitos que emprega, antes se assinala por uma
proposta de articulagdo destes, concordando ainda com a visdao de Foucault, por
uma instauragdo de discursividade, isto é, do afastar entre si enunciados de
acordo com uma pertinéncia espacgo-temporal distintiva, formalizando sua
insercdo numa aplicagdo, num “ato de instaura¢do” de um dominio, fend6meno ou
pratica significante. Na sua relacdo de alteridade, a funcdo autor atualiza
discursos, fazendo emergir “o que o manifesta, o que dele deriva, e a0 mesmo
tempo o que estabelece o afastamento e o que o inverte” (Idem, p. 64). O
estabelecimento da funcdo autor no ambito da sociedade, e da arte por acepgao,
“é um trabalho efetivo e necessario de transformacao da prépria discursividade”

(Idem, p. 66).

No ato de instauracdo de uma discursividade, reside um “apagamento dos
caracteres individuais” daquele que a procede, que segundo Foucault, é uma
morte da individualidade que se manifesta, seja a de cada signo em particular
seja da presenca daquele que agencia esta morte. A funcao autor se realiza na
morte de uma presenca, ato que traz em si o poder de singularizar a auséncia
que resulta desta morte, no sentido de mostra-la entranhada “na sua estrutura,
na sua arquitetura, na sua forma intrinseca e no jogo das suas relacdes internas”

(FOUCAULT, 2006, p. 37).

Seguindo o percurso de delineamento, podemos tomar o pensamento de

Kristeva, a partir da Semanalise, nos anos 1970, que propde que

o sujeito da narragdo, pelo préprio ato da narracido
dirige-se a um outro, e é em relacdo a esse outro que a
narracdo se estrutura (em nome dessa comunicagio,
Ponge opde ao Penso, logo existo postulando um Eu falo e
vocé me ouve, logo existimos, marcando assim a
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passagem do subjetivismo a ambivaléncia). (KRISTEVA,
2005, p.78. Marcas da autora)

A funcdo autor na pds-modernidade absorve a ambivaléncia mas segue na
direcdo da multiplicidade. A compreensao da funcdo autor se desloca, desde a
transicdo entre modernidade e pds-modernidade, da responsabilidade por uma
discursividade para a instauracdo de uma transgressdo da origem e da cria¢do
desta, com objetivo de operacdo de uma enuncia¢do conjunta com o terceiro
excluido, o destinatario. O sujeito retorna a fun¢do autor, mas se assume um

“sujeito para morrer”, o qual na narrativa que propde se torna o

sujeito da narragdo (S), ai arrastado, reduzindo-se, ele
mesmo, a um co6digo, a uma ndo-pessoa, a um anonimato
(o autor, o sujeito da enunciagdo), que se mediatiza
através de um ele (a personagem, o sujeito de um
enunciado). O autor é, portanto, o sujeito da narracido
metamorfoseado pelo fato de ter-se incluido no sistema
da narracdo; ndo €é nada nem ninguém, mas a
possibilidade de permutacdo de S com D [destinatario], da
histéria com o discurso e do discurso com a historia.
(KRISTEVA, 2005, p.78. Marcas da autora)

Este autor-funcdo de permutacao, se realiza na sociedade da informac¢do como
um vetor das “varias posicoes-sujeitos que classes diferentes de individuos
podem ocupar” (FOUCAULT, 2006, p.56/7). Na poés-modernidade, trans-
discursiva e lddica, a fun¢do autor vetoriza a apari¢do de outros discursos
derivados ou associados ou que se opdem, uma complexidade que busca a

ativagio do “sujeito-NOS” do fruidor.

A coautoria é uma categoria das inter-relacdes da arte contemporanea pos-
moderna que realiza um sistema de arte em si; este teria sido inicialmente
desenhado como percepcao do estado de engajamento do fruidor, estabelecido
como espectador somente; se ampliou e passou a absorver as modalidades de
implicagdo do espectador suscetiveis de se estabelecerem progressivamente,
vendo-o como participante; e em seguida, reconhecendo-o como percepc¢ao

inteligente interveniente e colaboradora da realizacdo mesma da manifestagao.
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O vetor da coautoria, pensa-se aqui, impulsiona a fruicio a se ampliar da
participacao ludica para o ato de criatividade. Pensa-se que a aplicacdo da
férmula ludica ao instante prospectivo, o do principio da ag¢do, estimula o
instante perceptivo, o da origem do engajamento estético e pedagogico, a se dar
como instauracdo de uma discursividade temporaria, na qual o individuo é
confrontado com situagdes de experiéncia e comunicacao que podem modificar o
comportamento e a consciéncia individuais, ou simplesmente proporcionar
prazeres imediatos. A coautoria é vetorizada, também, pela perturbacdo da
sensibilidade e pela mobilidade, absorvidas do espectro da arte contextual, e pela

micropolitica do processo criativo como obra de arte. Nela se sublinha que

desde que os artistas visem a provocar uma participacdo “total”
do espectador, uma participagdo dos sentidos e da consciéncia,
eles ndo serdo entravados pelas limitacdes impostas pelos
cédigos e pelas tradigdes, no sentido geral destes termos. O que
eles propdem ao espectador é atingir o seu préprio engajamento
existencial, e que nesta medida eles integrem a proposicio
artistica elementos da vida real. (POPPER, 1985, p. 202, traducio
propriaxix, Grifo do autor)

O contexto de producdo em coautoria é, por sua caracteristica de engajamento
existencial, um plano de expressao no qual a manifestacao deixa totalmente de se
apresentar como um sentido fixo, e exercita a percep¢do de um cruzamento de
superficies, o dialogo entre as varias escrituras: escritor, destinatario e contexto
cultural (BAKHTIN apud KRISTEVA, 2005, p. 66). Noutro sentido, “trata-se de
uma passagem da dualidade (do signo) a produtividade (trans-signo)”
(KRISTEVA, Op. Cit,, p. 172. Grifos da autora). A proposicdo de manifestacdes
cuja autoria é coletivizada, radicaliza as questdes da responsabilidade e da
transgressdo, protegendo-as com a categoria do anonimato. Pensa-se isto
observando a manifestagdo na sua pratica global, que se organiza por uma
pletora de elementos utilizaveis, intensificadas pela turbuléncia do momento
vivido, que sugere a abundancia como principio para a interferéncia, oferecendo
aos fruidores a func¢do criadora e autoral de construgdo ludica experimental de

movimentos para a vida.
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O Grupo XIX de Teatro (SP/ Brasil), tem uma proposta cénica que desencadeia a
coautoria nos niveis interno e externo da manifestacdo. Desde 2001, o Grupo XIX
vem desenvolvendo uma filosofia de processo criativo baseado em pesquisa
sobre a linguagem teatral e suas relagdes com ambientes marcados por historia e
tradicdo socioculturais densas, como prédios, vilas e recantos. Na sua pesquisa a
dramaturgia e a plasticidade sdo delineadas pelo processo colaborativo, e se
pautam por dar visibilidade poetizada a dramas sociais. A participacdo ativa do
publico é experimentada sob aspectos incisivos, no sentido de comprometer a
presenca e a acdo dos atores, e de estimular a tomada de posicdo diante dos
dramas encenados. Suas ag¢des cénicas sdo plenas de lirismo, envolventes e
acidas mesmo assim. No seu espetaculo de estreia, mas € possivel dizer que me
todos os construidos até o momento, existe uma brecha a ser ocupada pela
presenca, pelo corpo, pela atitude do fruidor, o qual é convidado de maneira

delicada e firme a ocupar seu lugar na trama do drama.

Em Hysteria (Dir. Luiz Fernando Marques, 1h e 30), espetaculo de 2001, homens
e mulheres sdo separados espacialmente na plateia. O espetaculo se apresentou,
na maior parte das vezes, em casardes antigos, em salas amplas e com poucos
moveis. Mulheres contam suas trajetdrias até serem internadas como anormais
pela medicina institucional, tendo por parceiras diretas as mulheres da plateia.
Os homens assistem de longe, colocados num espac¢o reservado somente para
eles, sem contato direto e sem serem abordados pelas atrizes. Esta separacdo de
corpos provoca uma sensacao de estranheza intensa. As mulheres fruidoras sdo
tocadas, convidadas a falar e a cantar com e para as atrizes e as outras mulheres.
Todos os conflitos giram em torno de frustragdes sentimentais e de desejos, em
torno da opressdao da mulher, no passado e no presente. Na medida em que os
corpos das fruidoras sdo acessados e expostos num ambiente delicado, mas
amedrontador, a respiragdo coletiva se abala, os semblantes se modificam, como
a denunciar o medo de se expor que vai nas almas... A a cena deixa seu espa¢o
externo de contemplac¢do para se implantar na fruidor e na sua angustia de ser
interpelada, de falar, de nao falar, de se julgada, de ceder as lagrimas de cansaco...

do cansaco de ser mulher.
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Esse contexto de provocacgoes sutis da cena de Hysteria, pode passar em branco
para algumas, para alguns, mas solicita a todo instante que todos se lembrem de
que ndo sairdo dali an6nimos. As mulheres se veem de muito perto, sdo poucas.
Os homens estdo numa posicdo de observadores privilegiados, num pandptico
onde podem ser vistos sem dificuldade por todas as mulheres presentes. De que
se riem? Com que se emocionam? Cada passo, cada movimento de cada mulher é
cenario, faz diferenca no arranjo do espaco, por si sé diferenciado, por ndo ser
um palco. Ha uma vida real, cheia de lamentos realmente possiveis e cruéis a
serem amalgamados com a arte que se coloca naquele breve espaco de tempo,
pelo fruidor, que decide como faze-lo, ou como ignora-lo. Mas todas as suas
atitudes compdem a cena em cena. Se mostra nesta cena a possibilidade de

participacao e divisdo da autoria da cena, na delicadeza e na simplicidade.

A escolha dos espacos para as cenas do Grupo XIX leva a propria cidade a ser
coautora. Os prédios e ruas escolhidos sdo carregados de sentidos e de marcas, e
estas ndo sdo disfarcadas ou enfatizadas: ficam ali, a nos reclamar, a nos
incomodar, a lembrar que existem no mundo material marcas de nossa
passagem, e de nossa auséncia, que duram muito no tempo. Assistimos ao vivo a
uma “co-producdo da realidade sensivel na qual as percepcdes diretas e
mediatizadas se confundem para construir uma representacdo instantanea do
espaco, do ambiente” (VIRILIO, 1993, p. 23). A observacao direta dos espacos no
tempo presente de seu uso pela cena, engendra um conflito entre o sensivel e o
inteligivel, impondo um desequilibrio entre expectativa e realidade. A um sé
tempo, somos coautores daquela cidade e elemento plastico de sua utilizacdo

cénica.

Esta cena também aponta um confronto que se estabelece na coautoria, advindo
da representacao social da arte que a modernidade engendrou e que se mantém
como um forte parametro de sua percep¢do ainda na atualidade: a alteridade,
que entra em conflito com a func¢do-artista. A ideia de artista aparece como uma
celebracao de individualidade, uma produtividade de identidade. Mas em sua
pratica significante, a coautoria enfatiza a micropolitica do evento e sua

discursividade, realizando uma nao-identidade, uma “contradicao atenuante” de
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intencdes e desejos (KRISTEVA, 2005, p. 167). Amplia esta contradicdo, a pos-
modernidade ter rompido as barreiras que separavam os projetos reconhecidos
como artisticos das atividades criativas marginais, como dos doentes mentais,
dos ex-votos, dos objetos manufaturados, das tatuagens, por exemplo,
desenvolvendo e valorizando um plano de expressdo no lugar do produto

oferecido pronto.

A iteracdo se desenvolve neste espetaculo em diversos niveis. O nivel da
transformacao da plasticidade dos espacos, que por si sé refletem processos de
memoria, nos quais as mulheres podem rever ou refletir, ou ambos, em situacoes
pessoais, agregando a plasticidade da cena a prépria plasticidade mental de cada
mulher presente. Também, a corporalidade se torna plasticidade cénica, quando
cada mulher é vista e sua presencga é assumida como parte da cena, no seu estado
normal e comum, sem artificios de participacdo provocada e manipulada. Sua
presenca e seu corpo, como estdo no cotidiano sdo alcados a categoria de
personagens e de cenarios. E pode-se destacar o nivel da descontinuidade, no
qual as revelagdes de cada personagem interagem com as palavras das fruidoras
presentes, criando um texto Unico, do momento vivido em conjunto. Ha uma
ruptura do tempo real, no sentido de que se vive um tempo presente ao conjunto
de pessoas e as suas relagcdes daquele momento, inspirando o compartilhamento
de atos e gestos, Unico e sé possivel pela composicao que as fruidoras se dispdem

a realizar. Sdo processos de iterabilidade que se manifestam em atos e palavras.

Um contexto onde o plano de expressao iteravel pode ser melhor compreendido,
é a nocdo de “plano de composicao” de Peter Pal Pelbart (2008, p. 34), quando
diz que:

Num plano de composicdo, trata-se de acompanhar as conexdes
variaveis, as relacdoes de velocidade e lentiddo, a matéria
anb6nima e impalpavel dissolvendo as formas e pessoas, estratos
e sujeitos, liberando movimentos, extraindo particulas e afetos.
E um plano de proliferacdo, de povoamento e de contagio. Num
plano de composi¢do o que estd em jogo é a consisténcia com a
qual ele retine elementos heterogéneos, disparatados, e também
como favorece acontecimentos multiplos.
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O plano de expressdo, que é de composi¢do, é um pensamento da coautoria, e
tem como pressuposto que a manifestacdo é uma linguagem-objeto-acdo que se
elabora e se realiza na relacdo, isto é, no entre dos sujeitos e destes com o
ambiente. Nao ha o objetivo de representar a coisa ou a coletividade, mas sim,
mais uma vez, de instaurar, “afirmacdes que sdo amplificacbes de dependéncia
primitiva” entre os diferentes conjuntos sémicos que podem ser propostos ou
emergirem da manifestacao (KRISTEVA, 2005, p. 112). Seguir o raciocinio

proposto por Kristeva para o texto poético, fornece operadores para a coautoria

que a caracterizam como evocacao a “construtibilidade”:

a noc¢do que implica o axioma da escolha, (..) explica a
impossibilidade de estabelecer uma contradicio no
espaco da linguagem poética. (..). A especificidade do
interdito na linguagem poética e de seu funcionamento
faz dela o Unico sistema em que a contradi¢do ndo é um
contra-senso, mas definicdo; onde a negacdo determina, e
onde os conjuntos vazios sio um modo de encadeamento
particularmente significante. (KRISTEVA, 2005, p. 114)

Sendo que o axioma da escolha consiste em: “escolher, simultaneamente, um
elemento em cada um dos conjuntos ndo-vazios dos quais nos ocupamos” na
leitura do texto (KRISTEVA, 2005, p. 113). O funcionamento simbélico da
coautoria é uma operacdo da escolha, na qual os agentes, proponentes e
fruidores, ativam uma leitura da diferenca, uma leitura onde o “ler [é] também
recolher, colher, espiar, reconhecer os tragos, tomar, roubar. [Um] ler [que] denota
uma participacdo agressiva, uma apropriacdo ativa do outro” (KRISTEVA, 2005,
p. 104. Grifos da autora). E uma operacdo da negacdo, no sentido de
encadeamento ndo causal de sentidos, que toma cada um destes na sua fung¢do
poética e em justaposicao, ao invés da sequéncia e da légica cartesiana. Pode-se
realizar esta leitura como busca da utilizagdo experimental e criativa de
instrumentos conhecidos, numa repeticdo ritualizadora, sendo estas
caracteristicas proprias do artistico p6s-moderno. Um dos instrumentos que se
dissolve na coautoria, auxiliando que o ato criador seja iterativo é a identidade, e

a sua desestruturacao.
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Para Stuart Hall, desde os anos 1970 “tanto o alcance quanto o ritmo da
integracdo global aumentaram enormemente, acelerando os fluxos e os lacos
entre as nac¢oes” (HALL, 2006, p.69), o que promoveu um conjunto de

consequéncias sobre as identidades culturais:

*As identidades nacionais estdo se desintegrando, como
resultado do crescimento da homogeneizagao cultural e
do “pbés-moderno global”;

*As identidades nacionais e outras identidades “locais”
ou particularistas estdo sendo reforcadas pela
resisténcia a globalizacao.

*As identidades nacionais estdo em declinio, mas novas
identidades - hibridas - estdo tomando seu lugar.
(HALL, 2006, p. 69)

O conjunto destas consequéncias cria novas referéncias de compressio do
espaco-tempo, do impacto dos eventos culturais que se desdobram em agdes e
reacdes, a curta ou a longa distancia, da influéncia das redes de comunicacao, de
forma que o mundo se percebe menor e mais condensado. No contexto atual, de
processos globais de relacdes que abdicam da interacdo face a face, ha um
afrouxamento da identidade em funcdo da reconstrucdo continuada de
identidades temporarias, que se aplica aos eventos artisticos e que estruturam
aspectos autorais diferenciados tais como estilos, codigos efémeros, pluralismo,
percepcodes flutuantes, diferencas e fluxos. A articulacao do habitus cultural pos-
moderno se da na oposicdo entre o pertencimento e a tensdo, entre a
desintegracdo de uma identificagdo Unica e a aceitacdo de individualizacoes

temporarias.

Um dos dispositivos da identidade temporaria é a noc¢do de flutuacdo da
percepcao, que, pensamos aqui, se prende a necessidade de “simples exercicio ou
imprecisa experimentacdao” (PUPO, 2008, p. 227) do real instaurado nas
manifestacdes e solicitada ao fruidor. Diante de manifestacdes que se realizam
pela interferéncia criadora deste fruidor, a sua percep¢ao compde ressonancias,

observacao, sensacdo difusa e composicdo. A sua atividade autoral se configura
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por fragmentos descontinuados, uma vez que sua interferéncia é em si um fato

fragmentado, a ser agregado ao jogo.

A atividade coautoral no seu aspecto de ressondncia, se relaciona ao efeito
emocional gerado pela atmosfera e pelos estimulos que eclodem da inter-
relacdo, seja por movimento corporal seja por associacdes mentais, sempre
resultando em atos nos quais se impde uma multiplicidade, isto é, uma série de
dindmicas nao lineares. As dindmicas, a serem impulsionadas pela manifestagdo
e captadas e refletidas pelo fruidor, aparecem envoltas em um protocolo para a
acao, onde se compartilha uma disposicao gestora do imprevisivel e um habitus

que abrange o coletivismo, como suporte do ritmo de composicao.

O aspecto do ritmo € vital para a realizacdo da coautoria, por sua interferéncia
direta no estabelecimento do jogo. Utilizando uma visdo psicologica do jogo,
pode-se dizer que este se trata de uma acdo que se desenvolve em fases:
“dominio do corpo e dominio do brinquedo; a dramatizacao ativa do mundo
intimo da imaginacdo, de modo a manter o equilibrio psiquico; e o prazer
funcional, que surge de um sentido de dominio” (COURTNEY, 1980, p.115). O
ritmo é a combinacao de temporalidades e de repeticdes, que possibilita a fusdo
das acgoes fisicas com sua projecao mental e afetiva criando a sensacao de
dominio, e é por seu intermédio que se pode pensar numa fusdo grupal de

unidades destas agoes.

O esfor¢co mental para captar e completar as fases da manifestagdo artistica de
modo intencional, é uma expressao ritmica do cérebro durante seu exercicio
para cria-las e aprecia-las. A expressdo ritmica se revela como uma fonte de
equilibrio entre o que ha de constante nos objetos de conhecimento e o fato de
que o mundo a sua volta é um meio no qual tudo esta em mutagao constante. Ao
enfatizar esta tensdo, a manifestacao artistica pode alcancar instigar o fruidor a
impingir uma contribuicao mental formal ao conhecimento de que aquela trata, e
no ritmo desta agdo-rea¢do pode-se instaurar uma sensac¢do de existéncia que,

por sua vez, pode excitar ao ato criativo. Para Merleau-Ponty:
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A sensacdo é intencional porque encontra no sensivel a
proposicdo de um certo ritmo da existéncia - abducdo ou
aducdo - e porque, dando sequéncia a essa proposicio,
introduzindo-me na forma de existéncia que assim me é
sugerida, reporto-me a um ser exterior, seja para abrir-me
seja para fechar-me a ele. (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
288)

Esta sensacdo, que é uma expressao ritmica da percepg¢do, precisara conter
aspectos de reticéncia e de vazio para que a coautoria se estabeleca. Pensa-se
aqui que a reticéncia é o espaco exterior que a manifestacao faz aparecer para
destacar o espaco corporal na percepcao do fruidor, ou seja, o sistema pratico
que a manifestacdo propde como fundo para que a percepc¢do possa destacar os
vazios que esta contém. Nesta acdo de espacializagdo o corpo fruidor se realiza
como elemento da manifestacdo, o que possibilita que possa captar e
compartilhar sua intencdo de movimento. Na analise desta intencdo de
movimento, como pratica significante ou como percep¢do comprovante, o
fruidor exercita sua propriocep¢do, e como “o movimento ndo se contenta em
submeter-se ao espago e ao tempo, ele os assume ativamente, retoma-os em sua
significacdo original que se esvai na banalidade das situacbes adquiridas”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p.149), assume a funcdo autor num misto de
temporalidade e continuidade, que é capaz de faze-lo atingir a satisfacdo dentro

do jogo.

0 jogo se coloca como estagio do processo criativo, “se explica pelo fato de que o
individuo busca a auto-expressdo.. todo o necessdrio para explicar o jogo
encontra-se no fato de que (o homem) procura viver, usar suas habilidades,
expressar sua personalidade. A necessidade primordial do homem ¢é vida, auto-
expressdo” (MITCHELL apud COURTNEY, 1980, p. 213. Grifo do autor). Nesta
teoria da auto-expressdo sdo considerados elementos importantes para o
entendimento do jogo na arte, e enfatiza-se aqui o papel do ato criador. A
possibilidade de conviver ativamente com a arte e suas manifestacdes é
responsavel por promover a sensacdo de fluxo, do processo de percepcao e
experiéncia de impulsos inatos e de impulsos estabelecidos pela experiéncia, que
é influéncia decisiva na fruicdo iterativa. Mitchell & Mason propuseram uma

série de desejos universais que compdem o processo de auto-expressdao e
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definem, por outro lado, um fluxo capaz de excitar o fruidor a coautoria de uma

manifestacao:

o desejo de nova experiéncia;

o desejo de seguranca;

o desejo de resposta;

o desejo de reconhecimento;

o desejo de participagao;

o desejo de beleza;

(apud COURTNEY, 1980, p. 213)

Sl wh =

A coautoria, enfim, pode ser vista como a disposicao de blocos sémicos na qual se
ocupam proponente e fruidor, que tem o poder de desvanecer as relagdes que os
unem, ndo por exercicio de mistério, mas por solicitacdo de a¢des simultaneas,
autdonomas e continuadas. O fluxo de justaposi¢cdes evidencia a impossibilidade
de um receptor no seu sentido estrito, de um espectador passivo, porque realca a
necessidade de a fruicdo se caracterizar como um mergulho no vazio, o
abandono da verdade em prol da pluralidade, a aceitacdo da auséncia de
totalidades, como um processo de descobrimento e autodescobrimento, de

engajamento.

I1.2- Produtores de iterabilidade: ator performatico e fruidor

iterator

A atualidade é uma rede de poderes que se estabelecem e se diluem com intensa
velocidade. As praticas socioculturais podem ser analisadas sob variados
prismas, e aqui o serdo de um ponto de vista que possa informar a composicdo
dos dois agentes fundamentais da perspectiva da fruicao iterativa: o ator
performatico e o fruidor iterator. Sua constituicdo é um processo em andamento,
suas figuras servirdo aqui como perspectiva para a compreensao de

transformacdes que se mostram em plena formacao.
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Este vinculo entre um ator performatico e um fruidor iterator, emerge das
habilidades de diferenciacdo e de agenciamento que fruidor e proponente da
manifestacdo artistica compdem, e se pode observa-lo como um processo de
envolvimento com os objetos e agdes elaborado no intimo do sujeito, individual e
coletivamente ao mesmo tempo, como uma experiéncia sociocultural. Esta
sociedade na qual estdo imersos estes produtores de iterabilidade, nao se
organiza em torno de um discurso totalizante, ao contrario, o espacgo de vida pos-
moderna se baseia em polaridades. O horizonte é de discursos fragmentados

que, em muitos casos, buscam entabular um carater mitico para o coletivo.

A desintegracdo dos discursos sociais afetou também [as artes
da cena], e as identidades coletivas abriram espaco para os
criadores em primeira pessoa. Como rea¢do a dissolucdo dos
tecidos sociais, o ator, procurando uma nova dimensao social, é
impelido a mostra-se como nome e sobrenome, a expressar-se
em primeira pessoa, tentando reconstruir uma possibilidade do
social, ou seja, do politico, com base no pessoal, no préprio
corpo. (CORNAGO, 2008, p. 25)

Os anos 1990 e 2000 tem mostrado um conjunto de relagdes e caracteristicas
diferenciadas para a pratica sociocultural que afetam, sem duavida, os eixos da
pratica artistica, e a cena espelha em sua estrutura, por assim dizer, este
contexto. Para destacar dispositivos que aqui sdao importantes, utilizaremos o
conceito de biopolitico oferecido por Michel Foucault, por nos trazer

possibilidades de reflexdo que se amalgamam com a proposta de iterabilidade.

A cena atual é um espaco no qual se aliam expectativas e desejos de maneira
significativa, ndo somente em func¢ao do prazer, mas também como corolario de
uma trajetoria de composicdo da politica do encontro, na qual o corpo é

elemento crucial. Se compde um agenciamento que é:

um desafio estético, ético, politico, subjetivo.(...) Estar a altura
do que nos acontece é a Unica ética possivel, estar a altura dos
acontecimentos que se esteja em condi¢des de propiciar, nos
mais diversos campos, nas mais diversas escalas, moleculares e
molares, recusando o niilismo biopolitico e suas formas cada
vez mais insidiosas e capilares. A esses dispositivos varios, dos
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quais um certo teatro faz parte, eu chamaria de dispositivos
biopoliticos, em que estd em jogo uma potencia de vida, uma
biopoténcia. (PAL PELBART, 2008, p. 37)

Biopolitico é o termo sugerido por Foucault para designar a forma de exercicio
de poder que se configurou desde o final do século XIX e inicio do século XX, a
qual criou intensidades e influenciou uma ideologia que vem atravessando o
inicio do século XXI. Na biopolitica se expressam as trés dimensdes sob as quais o
capitalismo investiu para socializar e controlar o corpo: o bioldgico, o somatico e
a forga de trabalho. “O corpo é uma realidade bio-politica”, diz Foucault, e
completa: “o controle da sociedade sobre os individuos ndo se opera
simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas comega no corpo, com o
corpo” (FOUCAULT, 1986, p.80). Na dimensdo bioldgica, as medicinas se
afirmaram e passaram a controlar o os corpos e as tensdes politicas que a
ocupacdo destes provoca no espago coletivo. A medicalizacdo da sociedade fez
gerar o controle da dgua e do ar e a urbanizacdo, uma tentativa de controle e
governanga das cidades, emblemas do progresso e da modernizacao. O somatico
foi sendo pouco a pouco fragmentado e ocupado por varias instancias mais e
menos autoritarias. A medicina manteve-se em pauta, com a formacdo de
sistemas de garantia contra epidemias. O Estado, por sua vez, serviu de suporte a
medicina, mas, também, as religides, para tornar os cidadao, principalmente os

mais pobres, aptos ao trabalho e menos perigosos para os mais ricos.

A forca de trabalho, no século XIX, se tornou alvo de uma “assisténcia controlada,
de uma interven¢do médica que é tanto uma maneira de ajudar os mais pobres a
satisfazerem suas necessidades de saude, sua pobreza ndo permitindo que o
facam por si mesmos, quanto um controle pelo qual (...) os representantes (das
classes ricas) asseguram (..) (sua) protecao” (FOUCAULT, 1986, p.95). “Vé-se,
claramente, a transposic¢do, na legislacao médica, do grande problema politico da
burguesia nesta época: a que preco, em que condi¢des e como assegurar sua

seguranga politica” (Idem).
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Desde os meados do século XVIII, no entanto, a arte veio se envolvendo nessa
definicdo de territorios que estabeleceu a separacao de classes mais e menos
preparadas para o convivio e a apreciacdo da manifestacao. Nesta conjuntura, se
revelou uma categoria importante para a efetivacdo do julgamento sobre os

objetos artisticos, a no¢do de opinido pessoal:

essa invencdo do século XVIII, enraiza-se na fé
racionalista segundo a qual a faculdade de “julgar
corretamente”, como dizia Descartes, ou seja discernir o
bem do mal, o verdadeiro do falso por um sentimento
interno, espontaneo e imediato, é uma aptidao universal
(como a faculdade de julgar esteticamente, segundo Kant)
- (..). A ideia de “opinido pessoal” deve, talvez, em parte,
sua evidéncia ao fato de que, constituida contra a
pretensdo da Igreja ao monopdlio da producdo de
julgamentos, e inseparavel da ideia de tolerancia - ou seja,
da contestacdo de toda autoridade em nome da convic¢io
de que, nessas matérias, todas as opinides, seja qual for
seu produtor, sdo equivalentes - ela exprime, desde a
origem, os interesses dos intelectuais, pequenos
produtores independentes de opinides, cujo papel se
desenvolve paralelamente a constituicio de um campo de
producdo especializado e de um mercado para os
produtos culturais. (BOURDIEU, 2008, p. 372. Grifos do
autor)

J& nos anos 1800, considerados a “era da transcendéncia moral” ou da
“sublimacdo moral” (GADAMER, 2001), podia-se perceber uma tensdo entre a
realidade do estilo de vida predominante e o espaco inventivo e feiticeiro do
mundo da arte, claramente perceptivel para aquele que foi denominado “o
espectador”. Foi o inicio do movimento de conversdo do espectador em
consumidor, somente assim entendido a partir da modernidade: aquele que
escolhe entre os produtos oferecidos pelo artista ou pelo vendedor, sem que
tenham sido produzidos para ele em particular. Entender o consumidor e o papel
que esta posicao social desempenhou na instauragdo apreciacao estética,

significa desvendar sua posicao politica. Para Anne Cauquelin,

Para que os mediadores-intermediarios da cadeia de
consumo de arte- como de qualquer outro produto -
sejam eficazes, é necessario isolar o produtor, o artista,
como se ele ndo tivesse consciéncia do destino de sua
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produgio. E 0 mediador que tem essa consciéncia, que a
desenvolve e a sustenta. Porque é ele quem tem o
conhecimento do consumidor virtual. Quem é, entio, esse
consumidor?

Em primeiro lugar, o colecionador, geralmente qualificado
de “grande”. Burgués ou aristocrata esclarecido, amante
de coisas belas e possuidor de meios para satisfazer seus
gostos.(...). Agente ativo do mercado, assegura também a
troca com outros colecionadores, fazendo transitar as
obras de um pais para outro. (...). Em seguida vem os
diletantes, informados, que compram para seu prazer e
com o pensamento primeiro de fazer um bom negdcio.
(-..)- Curiosidade, gosto pelo risco, prazer de ter olho
clinico, sentimento de participar de um mundo a parte,
justamente o dos colecionadores, tudo sdo atrativos para
0 turista-apreciador. (..). Finalmente, o publico que
consome pelo olhar, que fica diante da vitrine, exercendo
um papel passivo, mas importante, de puro espectador;
por meio de sua massa mdvel, sustenta a totalidade do
mecanismo. A ele compete o reconhecimento, a opinido
firmada. E ele quem transporta o boato. E a ele que
compete formar e transformar a imagem do artista e a da
arte. Sem ele ndo ha a vanguarda, dado que a ela faltaria o
objetivo de uma provocacdo renovada. (CAUQUELIN,
2005, p.49/50/51)

O desenvolvimento industrial se relacionou com a arte estimulando, produzindo
e propagando modismos. O fruidor foi estimulado a auto-referenciar-se, assim
como o artista proponente, de modo que se estabelecessem espagos abertos nos
quais cada individuo explicasse e completasse por conta propria as motivacoes
internas de cada manifestacdo. A obra incompleta, inexaurivel, indefinivel
tornou-se mais atraente e mais expressiva, e as reviravoltas, parte de sua
estrutura. A arte moderna nasce de um compromisso com uma época de
incertezas para o ser humano, e a arte pés-moderna encara sua existéncia como
uma luta e uma competicao, que traduz para o ser o movimento e a mudanga, a
experiéncia do mundo, que se converte cada vez mais em experiéncia de
temporalidade. “A temporalidade é uma apreensdo perceptiva, que possibilita
distinguir o agora e as retencoes, na qual “o presente constrdi o tempo como

unidade” da percep¢dao” (CAUQUELIN, 2008, p.94).

E assim, no p6s-moderno a percepg¢ao estética se torna uma dimensao da relagdo

com o mundo e com o Outro. E se torna também a “expressao distintiva de uma
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posicdo privilegiada no espaco social” (BOURDIEU, 2008, p. 56). O valor
distintivo determina-se objetivamente pelas condi¢cbes de acesso aos bens
culturais. A elaboracdo dos gostos, “preferéncias manifestadas” (Idem) sdo a
assuncao pratica de diferencas que se afirmam pela recusa e oposicdo a outros
gostos; “os gostos sao, antes de tudo, aversdo, feita de horror ou de intolerancia
visceral aos outros gostos, aos gostos dos outros” (Ibidem. Grifo do autor).
Noutras palavras, o fruidor aprendeu a valorizar seu gosto, e este é baseado no
senso comum, o que na sociedade p6s-moderna se traduz na “escolha do destino,
embora for¢cada, produzida por condi¢des de existéncia que, ao excluir qualquer
outra possibilidade, deixam como unica escolha o gosto pelo necessario”

(BOURDIEU, 2008, p.169).

Pensado sob estes principios, pode-se dizer que o gosto se manteve como
operador pratico das relagdes com a manifestacao artisticas até o pds-moderno;
que ele ocasiona sinais distintivos, sinais de vinculos socio-afetivos, embora
estes sejam estabelecidos por oposi¢cdes de individualidades; ousaria referi-lo
como uma das manifestacdes da biopolitica, porque ele faz com que as diferencas
inscritas inicialmente numa ordem fisica de corpos se tornem um acesso a ordem
simbolica. O gosto se fragmenta em lutas simbolicas, que se opdem as fracdes da
percepcdo estética dominante. Este gosto esta baseado numa espécie de “adesdo
primitiva, de crenca elementar que une cada agente a seu estilo de vida: a
reducdo materialista das preferéncias as suas condi¢des econOmicas e sociais de
produgdo, assim como as funcdes sociais desempenhadas pelas praticas, na

aparéncia, mais desinteressadas” (BOURDIEU, Op. Cit., p. 291).

O gosto se forma na acessibilidade imediata a produtos oferecidos, entendida
aqui como as politicas de acesso desenvolvidas pelos projetos de distribuicdao de
eventos de governo, de Estado e empresariais, compde uma estratégia de
estimulo ao reconhecimento e a reveréncia a cultura e a arte, que busca dar
suporte biopolitico a descarga de satisfacdo do fruidor. Numa critica desta
estimulacao podemos pensar na vulgarizacdo do simile, das imitacoes oferecidas

ao consumidor com a perspectiva de que “é mais barato e faz o mesmo efeito”,

substituindo a habilidade real de escolha por um processo inconsistente de
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posse. O mercado constréi um gosto para que o consumidor se considere
satisfeito com os produtos aos quais lhe é facultado o acesso, gosto que ndo o
realiza necessariamente como fruidor e que oferece referentes que sdo

habilitados para confundir a percepgdo estética com o efeito de posse.

Por outro lado,

O mercado de arte, (..) é afetado regularmente por seu
proprio movimento (... A retracdo brutal de
compradores [desde a crise econdmica dos anos 1990], os
efeitos da recessdo economica, a crise de confianca
alimentada por episddios [midiaticos] infelizes, etc., tudo
isso concorreu para o estouro de uma bolha especulativa.
(~)- No mercado de arte, as expectativas de ganho
cresceram de tal maneira [nos ultimos vinte ou trinta
anos| que se desencadeou uma espiral especulativa,
seguida de vendas macicas e desordenadas. (BENHAMOU,
2007, p.82/3)

Neste contexto de mudancgas paradigmaticas no capitalismo industrial, o artista
assume uma nova tarefa social de intervencdo politica e educativa, com
caracteristicas ainda de missdo, fortalecendo um processo de afirmacao filoséfica
da profissdao. Num primeiro momento, essa afirmacao se pautou por hierarquizar
sua relacao com os fruidores-consumidores de objetos artisticos, mantendo-os
como capazes e incapazes, e ainda se pode localizar relagdes desta natureza nos
dias de hoje. A arte ainda se organiza no entre da expressao da individualidade, a
multiplicidade sem unidade possivel e um processo com vistas a desenvolver, ou
aperfeicoar, uma apreensao estetizada do mundo. Mas, num segundo momento,
o conhecimento empirico vem sendo valorizado em relagdo a investigacdo
cientifica, e as manifestacbes buscam um campo conceitual novo, e o artista
busca um discurso capaz de aproxima-lo do fruidor participante ativo.

A presenca do espectador € solicitada para a realizacdo da enunciacdo das
manifestacdes. H4 um projeto de discurso que “descentra o sujeito (de um

sentido, de uma estrutura) e constroi-se como a operacao de sua pulveriza¢do

numa infinidade diferenciada” (KRISTEVA, 2005, p. 18. Marca da autora).
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Assiste-se, a partir destas circunstancias socioculturais e da instituicdo de atos
significantes no campo do prazer estético, a individualizacdo da clientela da arte
(CAUQUELIN, 2005, cap. I). O que se quer mostrar com estas reflexdes é que as
unidades de significagcdo expressas pelas no¢oes de “gosto” e de “mercado” estdo
também fragmentadas por uma tentativa do artista proponente de superar a
compreensdo da manifestagio como mercadoria. E nesta circunstincia que a
iterabilidade emerge dos encontros entre proponente e fruidor, como o espiral
que promove um contato constante e repetido entre todos os agentes da

manifestacao artistica.

No caso da cena ao vivo, sdo as teatralidades plurais que suportam esta
enunciacdo, e que vem possibilitando uma inter-relagdo entre o significado do
gosto e um outro formato de apreensao da manifestacdo artistica. A formulag¢do
da iterabilidade estd intimamente relacionada a autonomizacdo da manifestacao
em relagdo ao limites do gosto e do mercado. O ator é elemento chave para esta

autonomizacao, e o fruidor iterator sera seu parceiro afetivo.

Como qualidades da atividade do ator para este movimento da cena ao vivo
podemos relacionar: “sensorialidade alargada, circulacdo ininterrupta de fluxos,
sinergia coletiva, pluralidade afetiva e subjetividade coletiva (PAL PELBART,

2008, p. 35/6). De inicio, é importante deixar de lado,

(...) a hipdtese de que toda a encenagdo esta organizada segundo
operacdes de vetorizacdo e que existem sinais globais, sinais de
gestalt, quer dizer, vetores totalizadores que estruturam um
conjunto da encenagdo e aos quais estardo subordinados todos
os significantes individuais que os espectadores poderado
reconhecer. (PAVIS, 2008, p. 215)

Sao as oportunidades de confronto direto com o outro, necessidade que cresce
na sociedade global quase com a mesma rapidez que as tecnologias relacionais,
que se transformaram em formas de intercambio, com carater, é preciso dizer,
econdmico e de produto de consumo. Aqui existe uma ruptura com o pacto de
recepcao, como entendida na teatralidade vetorizada para a totalizacdo, e

emerge em seu lugar
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uma sequéncia de unidades que Garcia-Martinez nomeou
quadros ritmicos, ou seja, “traco mental do ritmo dos primeiros
instantes que se torna o ponto de referencia do
desenvolvimento ritmico ulterior”, o que definimos aqui como
as vetorizacoes do espetaculo e que constroéi o sentido e o ritmo
como uma sequéncia de quadros ou seguimentos orientados.
(PAVIS, 2008, p. 214/5)

Interessam agora as modificacdes tdnico-posturais do fruidor, busca-se a
reabilitacio de sua avidez, de seus sentidos muitas vezes esterilizados ou
anestesiados pela vivéncia cotidiana com o mundo maquinico. A tarefa da
manifestacdo é a de sentir e fazer sentir a atmosfera do encontro, aquilo que o

torna Unico e nao reproduzivel.

A teatralidade recorre a um dos seus elementos por definicdo, a
presenca do espectador, para transformar em tema de
discussdo algo que em outro momento pode ter parecido
natural, a constituicdo de um grupo social em torno da atuacio.
Em outras palavras, diriamos que o ato [cénico] se torna uma
ocasido para o encontro com o outro, porém um tipo de
encontro que adquire algumas caracteristicas particulares. Nao
consiste, como explica Toni Negri, em formar novos grupos,
novas estruturas estaveis, ligados, por sua vez, a discursos
ideolégicos ou econdmicos, mas sim em devir-grupo,
recuperando a terminologia de Gilles Deluze, em devir-social,
em tornar o social um acontecimento aqui e agora (...).Diante da
ideia de grupo se estende o imaginario da rede, uma estrutura
que viva em continuo fazer-se e desfazer-se a medida que
ocorrem os cruzamentos. (CORNAGO, 2008, p. 25)

Para além da relacdo entre o exterior a cena e seu mecanismo de teatralizagao,
revigora-se a vinculacdo entre aquele(a) que ocupa a cena, e aquele(a) ao qual
ela se dirige, e, nessa relagdo se projeta um compromisso ético e estético do ator
que é politico. Essa relacdo de proximidade se da no artista proponente diante
de sua prépria manifestacdo, continua na relacdo entre os outros proponentes
envolvidos, outros artistas que compdem a cena, e passa para a vinculacao entre
a manifestacdo e o fruidor, projetando-se para o social além jogo cénico, além do
espaco ocupado por ele. O encontro busca expressar uma atitude que remete a
uma tomada de posicao ética. Essa tomada de posi¢do é uma operacao estética.
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O ator se faz performatico: explora uma dialogica assentada na relacdo de
complementaridade com o fruidor e uma mentalidade processual de construgdo
do trabalho de atuar, ampliadora da sua expressividade artistica e do momento
de presentacdo, tornando-o poroso. A atuacao performatica referencia uma troca
do esquema de vetorizacao totalitaria a partir de um texto espetacular, pré-
concebido e fechado, para a construcdo de enunciacao dramatuirgica conjunta,
para uma forma de discurso sensorial, em que a parataxe e a estrutura de jogo
sao elementos essenciais da manifestacdo. Se se salientar que esta atuacdo se
organiza pela transitoriedade de estilos, reprodutibilidade de atmosferas, pela
simultaneidade de estimula¢des e a reelaboracao continua do dialogo direto
como o fruidor, pode-se conceber o grau de iterabilidade que esta atuacdo
provoca. Este ator cria enderecamentos sensoriais que se ligam a sensibilidade
estética pos-moderna, sejam eles, a polissensorialidade, a multiplicidade, o
recurso ao mitologico, a ndo-submissdo ao racional, a recorréncia a presenca do
fruidor como catalisador do evento e uma certa indiferenca diante da
necessidade do novo, no sentido de que cada manifestacdo vive o espaco e o

tempo especificos onde se coloca.

Do outro lado, o fruidor opera nas manifestagdes artisticas como ser-artista
potencial, que tende a recorrer ao tempo como suporte capaz de estabelecer o
trabalho da percep¢do. Bourriaud aponta isso quando diz que “ja ndo se pode
considerar a obra contemporanea como um espaco a ser percorrido. Agora ela se
apresenta como uma duragdo a ser experimentada, como uma abertura para a
discussao ilimitada” (BOURRIAUD, 2009, p. 20/1). Contudo, pode-se observar
que esta narrativa nao se caracteriza pelo sequenciamento e se mostra como
uma tentativa de fazer estar junto, “de manter juntos momentos de subjetividade
ligados a experiéncias singulares” (Idem, p. 27). O sentido ressurge como o
aglutinante que dispensa a narrativa regular e elabora uma simetria de agoes,
percepgdes e rostos, no tempo e no espaco, que serve de meio para uma fruicdo
que é uma relacdo com a carne do mundo, uma agdo operativa sobre relacoes

inter-humanas.
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A obra expressa uma atitude cénica que remete a uma tomada
de posicdo ética. Torna-se, entdo, visivel um determinado tipo
de relagdo do criador e seu trabalho, do ator e o publico, do eu
diante do tu. Esse tipo de comunicacdo préxima, em primeira
pessoa, constréi um eu pessoal e fisico, atravessado por uma
necessidade social, pela busca do tu, que define o ser-social.
Perante a hermenéutica de Heidegger, Lévinas defende o eu-
para-o-outro antes do eu-com-o-outro. Esta ontologia ética leva
a uma abertura da cena para o publico, (...). (CORNAGO, 2008,

p.26)

O sistema cultural pés-moderno atual ndo apresenta garantias para os
individuos que possibilitem uma completude ou uma estrutura definida de
relagdes e acdes. Na atualidade a manifestacdo artistica, e a cena ao vivo, ativam
uma condi¢do de poténcia corporal e de experiéncia coletiva a ser explorada por
atores proponentes e fruidores participantes, tornando visivel o jogo no qual
ambos realizam suas capacidades de afetar e serem afetados. Ao mesmo tempo,
fa-los pertencerem a um grupo onde suas individualidades ndo se diluem
totalmente, gera um pertencimento que ndo apaga cada presenca. Esse jogo &,
principalmente, o de pensar como atores, de atender a um convite de integrar-se
a um espaco-tempo ludico e experimental, que expde e que alimenta a
sensibilidade. Esta cena emerge como parametro de um funcionamento grupal,
“a partir de uma vontade prévia, que define uma capacidade, transformada por
sua vez em um novo modo de enfrentar o ato grupal da atuacdao” (CORNAGO,
2008, p. 29). Um projeto estético de natureza diferenciada e, pode-se dizer, que

institui uma esfera artistica propria.
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Capitulo III

O projeto estetizante da esfera iterativa

A esséncia do projeto estetizante iterativo é que o fruidor se torna agente na
manifestacdo, assim como os conceitos e objetos articulados pelo artista, e, por
isto mesmo, se transforma em uma unidade comunicante, sempre estimulada a
agir em rede no itinerario proposto. Em termos deste contexto e de suas
caracteristicas perceptivas, pode-se refletir na experiéncia do fruidor como
sendo um tempo presente aberto e em comum, uma perspectiva na qual a
dissondncia interna é fonte de prazer. Este prazer nasce de uma porosidade que
se da a operar, que se reconhece na distancia entre o si mesmo e o outro, entre o
si mesmo e o ambiente. Assim, dizemos que se reinventa na escala comunitaria
das artes uma func¢do das antigas praticas magicas: abrir uma brecha no tempo

linear, exercer o poder de estar no entre, no limiar da duracao temporal.

Na esfera iterativa, a manifestacdo artistica se desenvolve na materialidade
atuante do corpo, na sua capacidade de perpetrar a cosmovisao ® atual,
constituida pelo pensamento visual e atravessada pela espetacularidade,
funcionando ambos como parametros de vivéncia sociocultural. Esta
manifestacdo passa a querer um olhar que apalpe e acaricie, uma boca que
insinue-se e devore, uma respiracdo que penetre, uma mao que agarre, um

abraco que retenha, que amasse, e ela propria torna-se a massa de uma inter-

6 “Cos.mo.vi.so. sf. Visio de mundo; concepgdo de mundo. MUNDIVIDENCIA”. IDicionario Aulete.
http://aulete.uol.com.br/cosmovisio. Acesso 04/03/2013. (Enfase do autor)
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relacdo, onde a tentativa é que o nds se conecte com o eu, e atravesse o habitus;
além disso, que as mados, pela sua arte-alfabetizagcdo, desenhem no processo
vigente no coletivo; que haja um nds consciente de uma tendéncia na qual a
identidade aparece grudado as imagens publicitarias e globalizantes, e de que

estas imagens sao desestruturantes num grau programado e artificial.

O rosto esta para o sujeito como expressao de sua ética, diz Jacques Derrida
(DERRIDA, 2008, p.128). Na sua analise, o autor aborda o rosto como o fraternal
sentido de anfitrido do outro distante e estranho. O rosto é o vetor da percep¢do
de si mesmo em proximidade com o outro. O rosto como ato objetivante dialoga,
acredita-se aqui, com a aptiddao para tornar a inter-relacio um elemento
psicofisico da manifestacdo artistica, que denota intencionalidades operantes do
sujeito. “Ter um rosto é poder responder ao ‘eis-me aqui’, diante do outro e para

o outro, de si para o outro” (idem, p.131. Traducdo propria*).

A cosmovisdo atual se da como um apetite de sentido, advindo da intensidade
daquilo que Serge Daney chamou de videosfera: o conjunto de elementos visuais
gerados e transmitidos a partir das tecnologias de producao de imagens e de
textos eletronicos visualizados em tela eletronica (DANEY apud DEBRAY, 1993,
p.206). Compreende-se que se tenha chegado a esta situacdao depois de uma arte
“académica”, que oferecia como referéncia o passado, e de uma arte “moderna”,

que oferecia o futuro como referencial. Quanto ao fruidor,

O espaco no qual ele penetra é de natureza totalmente diferente
dos periodos anteriores. (..) Sob a forma de um espaco ou de
um ambiente “social”, no qual os diferentes aspectos da vida de
uma comodidade moderna podem ter lugar; em que ele é “real”,
ja que o espaco artistico ou artistico-estético assim definido é
tridimensional e nao ilusorio; e enfim, que é considerado como
um ambiente mais “humano”, uma vez que pode ser penetrado
por uma ou mais pessoas as quais ele oferece a possibilidade de
uma atividade polissensorial espontanea. (POPPER, 1985, p.12,
tradugdo propriaxd. Grifos do autor)
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Esta cosmovisao convive com a experiéncia visivel do ser no mundo, o corpo no
qual os determinismos ja nao encontram lugar; nela se experimenta a
operacionalizacdo da intensidade corporal, a producdo de subjetividade a partir
da experiéncia de ser na manifestacao artistica e na producao estética. Este tonus
visivel se impde a arte desde o seu ciclo criativo, se materializa no gesto, que é
efémero, e como poiésis adota a questdo do que é vivo, enfatizando a necessidade

da carne e do rosto da manifestacao.

As artes plasticas foram por muito tempo o trabalho do corpo sobre um material;
as artes cénicas, a fabricacdo de imagens interagentes com o olho e o ouvido; a
musica, a experimentacdo sobre estabilidade e o progresso tecnoldgico, desde o
final do século XVII (TREITLER, 1999, p. 366); e a danca ascendeu como
caracteristica do “triunfo festivo da Linha Carne sobre a Linha Verbo” (DEBRAY,
1993, p.287). Apbs estas experiéncias, os agentes culturais tem vivido a
simulacdo computadorizada, inclusive nas ag¢des artisticas, que, inicialmente, é
uma experiéncia cerebral, contudo, leva os nervos e os musculos a um simulacro
de movimento, oferecendo prazeres até entdo ndo explorados pelo fruidor.
Enquanto esse modo de percepc¢do e acao se entranha na atitude cultural, na arte
ele funciona como um processo dinamizador que se efetua em dupla via, de
razdo para emocdo e vice-versa, do individuo para o coletivo, e também ao revés.

Curioso é observar que:

As preocupacdes mais intensas e obstinadas que assombram
este tipo de vida sdo os temores de ser pego tirando uma
soneca, ndo conseguir acompanhar a rapidez dos eventos, ficar
para trads, deixar passar as datas de vencimento, ficar
sobrecarregado de bens agora indesejaveis, perder o momento
que pede mudanca e mudar de rumo antes de tomar o caminho
de volta. (BAUMAN apud CUGINI, 2008, p. 162)

A esfera iterativa estd no ambito do desafio de encontrar e utilizar o potencial
criador das maquinas. Esta busca desembocou na percepc¢ao dos fatores de inter-
relacdo e criatividade que existem nos modos de producdo industrial. A

perspectiva que se obteve dai serviu de estrutura para o pensamento relacional e
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combinatério na arte, a partir do estabelecimento de uma equag¢do entre as

facetas politica e humanista do desenvolvimento tecnolégico.

A atitude relacional da esfera iterativa se constituiu, entdao, como modo de agao
desses experimentos e se aprofundou no decorrer dos anos 1990, como um
pensamento transdisciplinar que informa um projeto estético novo.
Concordando com Frank Popper, podemos visualizar este percurso em “trés
niveis distintos [de] pesquisas: o0 modo de producdo em si mesmo (estética
industrial, multipla, etc.), a interpretacdo da atividade inerente ao modo de
produgdo, e as aplicagdes deste modo de producdo e seu principio de feed-back”
(POPPER, 1985, p. 245. Tradugdo prépriaxi). Esta condicao transdisciplinar
possibilita o aprofundamento da nog¢ao de multiplicidade, o c6digo extensivo de
producdo de dispositivos no qual artistas e fruidores sdo operadores. A
multiplicidade aparece também como estrutura neste projeto, fazendo interagir
a percep¢do do modo de producdo e a percepcdo estética, elementos de
elaboracao da atividade artistica na sociedade pos-moderna, que transpds as
fronteiras reconhecidas até entdo. A multiplicidade aponta o projeto para o

pensamento sobre a arte e sobre a frui¢do relacional iterativa, se pensarmos que:

ndo ha davida de que é necessario renunciar a varios principios
ou ideias que nos sdo costumeiros: por exemplo, a ideia de uma
separacdo entre espirito e matéria, visivel e invisivel, e,
paralelamente, a ideia de uma equivaléncia entre invisibilidade
e imaterialidade, assim como entre imaterialidade e
espiritualidade. Assim como é preciso renunciar a ideia que
geralmente se faz do virtual como recobrindo os campos do
invisivel e do imaterial, a isso acrescentando uma pitada de
mistério: a ideia de uma for¢a oculta, de uma potencia obscura
que tende a se realizar segundo as ocasides que se lhe
apresentam. (CAUQUELIN, 2008, p. 52)

A multiplicidade, e sua ocorréncia na arte contemporanea, é um indicador da
transformacao da percepcao e do pensamento, que analisados como fluxo de
conexdes, mostra caracteristicas e principios do projeto estetizante iterativo, tais
como a auto-referencialidade e a operacdo. No sentido que nos propdem Deleuze

e Guattari: “uma multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente
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determinacdes, grandezas, dimensdes que ndo podem crescer sem que mudem
de natureza” (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p. 15). Como estado que instiga o
fluxo da percepcao, a arte contemporanea relacional impulsiona e é
impulsionada pela auto-referencialidade de seus participantes, artistas e
artistas-potenciais, oferecendo-lhes a possibilidade de realizacdo de contextos de
um eu-Nos, como disse Couchot, de fruicio por aglutinacao de autorias. Este
projeto é uma integracdo entre percepcao e exploracao técnica da criatividade,
que s6 pode ser operada como estimulacdo proposital, baseada num
desenvolvimento da capacidade de visualidade aberta, de motricidade
manipuladora e locomotiva, como também da assunc¢do da fragmentacdo, da
nocdao de pertencimento, da gratuidade e da liminalidade por parte dos

participantes desta exploracdo. A operatividade é este espaco de inser¢des, que

aciona a perspectiva de prazer estético como uma agdo inventiva conceitual.

Como objetivo central deste projeto, coloca-se a busca de “definir condi¢coes
interdisciplinares que permitam ao artista justificar suas pretensdes de expandir
a atividade criativa, fundamentadas na ciéncia, nos métodos e técnicas
interdisciplinares modernas, mas também no recenseamento de necessidades
estéticas, amparadas pelo sentido das suas responsabilidades sociais” (POPPER,
1985, p.232, traducdo prépriaxii). Um contexto capaz de convergir o corpo de
conhecimentos sobre a formacdo, os métodos e os materiais, metodologias,
procedimentos e terminologias para a intervencdo conjunta no ambito do
espaco-tempo publico. Um projeto de estimulo a criatividade e a percepgao,
capaz de integrar o humano nas suas caracteristicas mentais, afetivas e corporais
de maneira auténoma no tecido das relagdes sociais. Quebrar o verniz do social
e liberar os instintos na sua natureza rebelde para alimentar a criatividade.
Destituir condicionamentos culturais e provocar atos intensos dentro do

psicologico socializado. Buscar a evolucao da percepcdo tatil em direcao a

participacao ladica e criativa nas manifesta¢des artistico-culturais.

Entra no jogo a no¢do de liminalidade, que transparece na iteracdo, que trata da
perturbacdo do repouso dos sentidos, da liberacdo do inconsciente comprimido,

das forcas emocionais subjugadas pela memoria ativa de processos educativos. A
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esfera iterativa convida a um delirio, onde os participantes sdo estimulados a
desmistificar sua mascara, a revelar um corpo imemorial, por meio da
performatividade de seu poder magico natural, obscuro e desafiador. A
composicdo que se forma entre as particulas de memorias que os participantes
deixam emergir na convivéncia no ambiente-encontro-manifestacdo, mostra que
o intuito ndo é o de perder a consciéncia do tempo e do espac¢o, mas que estas
sejam borradas, e que se forje uma atmosfera de encontro e de refazimento, na

qual se transita entre a intensa sinceridade e o profundo fingimento consciente.

Como objetivo secundario, o projeto iterativo busca

Um  programa de  pesquisas destinado a um
“espectador/participante e criador livre, um participante que é
produtor de um ambiente plastico, um espectador que nao é
consumidor de um objeto ou de uma obra que tenha sido
produzida pelo génio de um artista, mas um construtor de uma
situacdo de didlogo com instalagdes apresentadas pelo artista
ou pelo trabalhador da arte” (YANEZ apud POPPER). (...)[Este
artista] procura instaurar uma situacdo na qual o participante
fornece o impulso criativo a fabricagdo de um objeto, na qual ele
provoca e realiza um ato livre. Estes objetivos almejam que a
obra seja ativada pelo espectador. (POPPER, 1985, p.206,
tradugdo propriaxiv)

Este projeto carece ainda, se pode dizer, de uma percepc¢do de gratuidade que
ainda nao se desenvolveu completamente mas que, a situacdo atual da relacdo
com as manifestacOes artisticas indica, sera o préoximo passo na formag¢do como
fruidor. Uma “gratuidade imediata que leva a atos intteis e sem proveito para o
momento presente” (ARTAUD, 1993, p. 18), que sirva como realidade existencial

absurda, pela auséncia de significado pré-existente.

Segundo Derrida, se pode constatar que

a auséncia do referente é uma possibilidade muito facilmente
admitida nos nossos dias. Esta possibilidade ndo é apenas uma
eventualidade empirica. Constrdi a marca; e a presenca eventual
do referente no momento em que é designado nada muda na
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estrutura de uma marca, o que implica que possa passar sem
ele. (1986, p. 415)

Esta atitude iterativa é estruturante da fruicdo e se desdobra na atividade
relacional em arte. Como elementos da sua composicdo pode-se ver a alteridade
e o rito, ainda pensando em conjunto com Derrida (Loc. Cit.). A alteridade, como
ja dito anteriormente, se caracteriza pela habilidade de tornar-se outro, ser outro
em relacao, e figura a manifestacdo artistica como “sociedade em aprendizado”
(HIGGGINS, 2002, p. 198. Tradugao propria®¥), ou seja, aquela que tem como
interesse incentivar o efeito de envolvimento emocional, intelectual e corporal,
promovendo uma aquisicao de conhecimentos e habilidades, solicitando aos seus
fruidores-estudiosos a expressdo direta e materializada no ambito comunitario

imediato, em presenca da manifestacao.

O rito aparece no projeto iterativo na qualidade de experiéncia dos “atos
convencionais” (DERRIDA, 1986, p. 423): atos do sujeito em situacao. Estes atos
sao definidos por “presenca consciente e intencional na totalidade da operagdo”
(Idem, p. 422), e reconhecimento da “possibilidade do negativo (...) e do fracasso
como risco essencial das operacdes” (Idem, p.423). Ato que insere marcas, que
“sup0e no seu aparecimento pretensamente presente e singular a intervencao de
um enunciado que em si mesmo sé pode ser de estrutura repetitiva ou citacional,
iteravel” (Ibidem, p. 427). Em sua reflexao e na sua analise, Derrida aponta para
a “for¢ca de ruptura” que as marcas possuem, que instiga o rito como uma
“espécie de maquina por sua vez produtiva, [na qual] a desaparicdo [do autor]
ndo a impedira de funcionar e de dar, de se dar a ler e a reescrever” (Idem,

p.412).

Na medida em que as linhas da marca iteragem, possibilitam o surgimento de
percepcdes que nao sdo sequenciais nem exclusivas, que compdem e fazem
compor novos enunciados, que continuam iteragindo e compondo a rede
totalmente impura e plena da participacdo, enquanto promovem a manifestacdao
simultaneamente. Ativam a percep¢ao estética, aquela do pensamento nao-

pensamento.
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Cada rede de participa¢do estabelece diversos niveis, ou ordens ou dominios, de
modo que as diferengas se vao instaurando e diluindo continuamente, deixando
rastros ou desaparecendo completamente. Esta pluralidade é condensacao das
sensacOes e da iterabilidade que a manifestacao proporciona. Esse acimulo,
complexo e sintético a um s6 tempo, se caracteriza por seu estado de fluxo, sua
intensidade que se desloca continuamente se remetendo aos varios captadores
corporais simultaneamente, e atende cada uma destas relagdes na sua propria
chave de movimento, independente e multissensorial. O fluxo, o dispositivo da
esfera iterativa, € um campo de interagdes, composicdes e sensacdes que se

desvela na arte como agenciamento, e que se remete aos significantes fluidos.

O sentido iterativo expressa um processo e ndao um resultado. A resolu¢do da
manifestacdo é, por fim, a assun¢do do sistema de forcas que a compde, é a
percepgio da dissolugio da rigidez e do repouso. E um efeito do dinamismo que
se dobra em fluxos e refluxos, em circulacdo de energia, em transformacgdes. A
percepcdo de que o artista é uma circularidade, uma rede, a conexdo de entres,
um vetor que “digere as informacgdes novas, os acontecimentos, impondo-lhes
uma redistribuicao instantanea” (DERRIDA, 1986, p. 60), da suporte a um ato de
fruicdo que se insere no proprio processo de producao desta manifestacao, e que
é seu mecanismo de transmissao. O iterator, por sua vez, realiza a mobilidade da
acdo: move-se, movimenta uma forma de conteddo simbdlico e movimenta seu

proprio corpo. Esta mobilidade equivale a tomada de posse, fisica e mecanica, de

um territorio.

A transmissao revista pelas caracteristicas do projeto estetizante iterativo, traz
de volta a informacdo estética, mas para vé-la como intencionalidade
transportavel, como multiplicidade que assume um carater tal que é ela mesma a

propria manifestacdo artistica.

143



III.1 - Perspectivas da informacao estética na cena ao

vivo atual

A estética, como pensamento sobre arte, também se move em espiral. Diz-se isto

pensando que a p6s-modernidade estabelece uma rede de comunicagao que é

um sistema de ligacdes multipolar no qual pode ser conectado
um nimero nio definido de entradas, cada ponto da rede geral
podendo servir de partida para outras microrredes. (..)
Consequéncia: uma extrema labilidade, uma estruturacdo
permanente, mais préxima da topologia do que do
organograma, quer ele seja piramidal, linear, em arvore, quer
em estrela. Dentro desta topologia, a importancia ndo é a
concedida a um centro, a uma origem da informa¢do em
circulagdo, mas ao movimento que permite a conexao. Significa
que a nogdo de “sujeito” comunicante apaga-se em favor de uma
producao global de comunicagdes. (CAUQUELIN, 2005, p.59)

A proposta de Anne Cauquelin sobre o contexto da arte contemporanea, mostra
uma conjuntura na qual ha uma informagdo estética em circulacao, que se
mantém pessoal, que ndo tem o objetivo de corroborar decisdes, tem, sim, a
proposta de suscitar acgdes. Para a autora, “passamos do consumo a
comunicacao” (2005, p. 56) e “na analise do mercado contemporaneo, devemos
levar em conta justamente a lei da comunicacdo, que exclui qualquer ‘intencao’
da parte dos atores, e privilegiar o continente, ou seja, seus papéis e seus lugares,

em vez de seus conteudos intencionais” (Idem, p. 66).

A informacao estética circulante é um texto que se alarga em pontos de
cruzamento que a manifestacao artistica pode sugerir e deflagrar. No ambito dos
atos de fruicdo, esta informacdo estimula a passagem da objetividade do exterior
concreto para a subjetividade que se afirma no jogo. Este jogo tem como
potencialidades, como indica Maffesoli, “a intensificacao da vida dos nervos”, isto
é, “a caracteristica propria da natureza humana [que] de modo algum se resume

ao cognitivo, ao racional, mas é antes, uma complexio oppositorum, que se pode
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traduzir como uma colagem, um tecido de coisas opostas” (MAFFESOLI, 2010, p.

36).

A nocgdo de informacao estética foi construida por Abraham Moles, e se constituia
como uma especificidade “intraduzivel, [que] se refere, em lugar de um
repertorio universal, ao repertério dos conhecimentos comuns ao transmissor e
ao receptor e fica teoricamente intraduzivel numa outra ‘lingua’ ou sistema de
simbolos légicos, pois essa outra lingua nao existe” (MOLES, 1978, p. 192). Em
contraposicao, esta a informacao semantica: “de uma légica universal,
estruturada, enunciavel, traduzivel numa lingua estrangeira, que, na concep¢do

behaviorista, serve para preparar a¢des” (Idem. Grifo do autor).

Esta proposicio se estabilizou numa circunstancia social e tecnoldgica
turbulenta, na qual se identificava a necessidade de desenvolver uma linguagem
e uma técnica que pudessem se relacionar com o caos e a entropia proprios aos
velozes sistemas comunicativos; noutras palavras, se deu por causa de um
expressivo aumento da capacidade e da velocidade de processamento da
informacgdo, por meio da mecanizacao crescente dos seus meios de acimulo e
distribuicao. A velocidade, que veio a se tornar caracteristica e meta do estudo e
da produgdo dos sistemas, “acarretou a necessidade de sincronizar o progressivo
aumento da producao mediante sistemas de [seu] controle” (GIANNETTI, 2006,
p. 23). E pode-se atribuir a essa “crise de controle” (BENIGER apud GIANNETTI,
idem), o impulso para que as investigacdes buscassem “as tecnologias de
retroalimentacdo, do controle automatico e do processamento de informagdo”

(GIANNETTI, 2006, p.23).

A perspectiva da informacao estética na poés-modernidade revela a interacdo
entre arte e tecnologia, mesmo nas manifestacbes que ndo se utilizam
diretamente do maquinario eletro-eletronico. A fronteira que se estabelece para
a percepg¢ao e para a consciéncia da manifestacao, é a da politica e da economia
da arte contemporanea e de sua composicdo como fluxos. Se deu uma primaria
consciéncia e utilizacdo da multiplicidade e da auto-referencialidade na relagdo

com a arte. E o advento da distribuicdo massiva de informa¢do por meios
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eletrénicos ampliou a capacidade de agregar a fruicdo “uma profundidade
oriunda deste vetor de transmissdo instantanea de dados, que afeta nao s6 a
consciéncia dos usuarios, como também as figuras, os movimentos, a extensdo
representada” (VIRILIO, 1993, p. 40). Esta afeccao produz um deslocamento da
sensorialidade que a expande e intelectualiza, mas também, a diferencia da

racionalidade modernista, por conter os paradoxos da auto-referencialidade.

A comunicagdo bidirecional, com um receptor autbnomo que propde enquanto
responde, é um icone da vida pds-moderna maquinica, na qual pessoas se
aproximam por meio de aparelhos e pessoas se comunicam com redes ou,
simplesmente dialogam com programas. Estas relacdes possibilitam que a
informacgdo estética na pos-modernidade passe a ser um contexto de catalisa¢do
e interacdo de intuicdes, tensdes e reacdes que, por sua vez, vao também compor
o ato de fruicdo. Uma sincronia dos sentidos interno e externo ao fruidor, que
realiza o desenvolvimento da habilidade de percep¢ao multipla; esta constitui
sentidos sim, contudo, serdo efeitos do amalgama do tema com o suporte e as
ferramentas propostas, e da utilizacdo destes pelo criador-proponente e pelo co-
criador-fruidor. A informacdo estética alimenta a formacao de uma habilidade de
sintetizar a percepg¢ao a partir de uma memoria cultural, muitas vezes, ndo real,
ou ndo vivenciada corporalmente por este sujeito em si mesmo, mas absorvida
dos objetos e acdes inseridos na realidade temporaria da manifestacdo. Esta
habilidade se fundamenta na percepcdo da multiplicidade, e traz uma
perspectiva complementar para a informag¢do estética na comunicacdo de
conteudos nao-semanticos, porque a partir dela o fruidor pode superar um
espaco de referéncia univoca e, simultaneamente, manter o seu impulso

inumano.

Um processo ou uma situacdo comunicacional sdo canais perceptivos e
propositores para a manifestacdo, supondo que estes manifestantes estardo em
vias de ampliar a comunicacdo de uma transmissdo de para a realizagdo de,
superando o campo semantico e promovendo a iterabilidade. A principal

perspectiva da informacao estética pds-moderna, é o fato de que ela age no

projeto iterativo como plano de imanéncia, fluxo da “imagem do pensamento, a
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imagem que ele se da do que significa pensar, fazer uso do pensamento, se
orientar no pensamento” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 53). Ela é
distributiva, isto porque, esta ligada a duracdo que a velocidade imprime nas
relacdes propostas pela manifestacdo, pessoais ou objetuais, que ativa em seus
dominios emocionais e cognitivos o proprio processo relacional. A pos-

modernidade agregou ao pensamento de Moles elementos,

a partir das premissas e do ponto de vista autopoiético
[biologia, cognicdo, percepg¢do, compreensdo, interagoes,
sistemas], e se pode formular trés conclusdes fundamentais:
que os fenOmenos cognitivos, inclusive a linguagem e a
comunicacdo, ndo podem ser associados a uma funcdo
conotativa ou denotativa de uma realidade independente do
observador; que as “producdes” de nossas culturas sao,
consequentemente, resultado das interagdes entre seres
humanos e entre esses e seu contexto especifico ou nicho (como
o nomeia Maturana); que as culturas ou seus produtos- como a
arte- ndo se constituem como entidades “independentes” ou
realidades objetivas existentes de forma autonoma em relacdo
ao nosso sistema (cognitivo) auto-referencial. Parafraseando
Werner Heisenberg, poderiamos dizer que o que observamos
ndo é a obra em si, mas a obra exposta ao nosso modo de
observar. (MATURANA apud GIANNETTI, 2006, p.67. Marcas da
autora)

Na medida em que a formulacdo de teorias sobre a comunicacdao e a mensagem
absorveram a compreensao de que estas sao a propagacao de sujeitos envolvidos
em seu processo, se deslocaram da produc¢do direta de significados, de
pressupostos ligados ao sistema légico medieval, para um contexto de “medicdo
da quantidade de informagdo ou da capacidade do canal” (GIANNETTI, 2006, p.
37). Estabeleceu-se uma circunstancia em que “o processo se transforma, num
‘jogo de simbolos’, que estabelece relacdes entre os elementos objetivos (os
termos basicos), livres de contexto ou significado, sobre a base de principios ou
regras abstratas puramente formais”, definidas a cada circunstancia (Idem, p.
35). Neste lugar se organizou uma interface arte e ciéncia, e por acepgao arte e
tecnologia, funcionando como um sistema artificial que buscou a elaboracado de
modelos onde a informacdo é a base para a compreensao do campo da estética,

sendo este formulado a partir de leis e normas, que se contrapusessem as
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tendéncias “subjetivistas, transcendentais ou existenciais das teorias estéticas

inscritas na tradicdo kantiano-hegelianas” (Ibidem, p. 37).

Ao se refletir sobre estas tentativas tedrico-praticas de rever a informacao como
parametro para a estética, é preciso considerar que a comunica¢do neste
contexto tem uma habilidade prdpria aquele que propde a manifestacdo e
também aquele que observa-participa, e que esta contém a expressao estética de
ambos, mas que ndo se restringe a nenhuma delas, se tornando uma rede que as
amplia e multiplica em funcao das relagdes, do tempo e do espaco circundantes,
materializando discursos diversos e temporais. O exercicio consciente e
coletivizado desta habilidade é o que parece sugerir o espirito de época para o

conceito de fruicdo da atualidade: comunicacao iteravel.

Do ponto de vista da cena ao vivo, é preciso abordar a informacao estética como
um estado em que mergulham por vontade prépria artistas e fruidores, numa
espécie de dependéncia momentanea. Mervant-Roux sugere que o teatro, com
uma carga de unanimidade maior que a danga, a dpera e o cinema, é um “fato
social total”, e que a cena é um jogo no qual “todo aquele que assiste participa da
definicdo nodal do jogo” (MERVANT-ROUX, 2002, p. 9. Tradugdo propriaxvi);
concordando com esta visdo, pode-se perceber o espirito da informacdo estética
sendo retomado na cena ao vivo contemporanea numa perspectiva de
desenvolvimento de estruturas tempo-espaciais em fluxo, nas quais os criadores
e co-criadores sdo todo o tempo o paradoxo do outro em si mesmo, como
revelacao de dimensdes outras do real presente da manifestacao. Pode-se vé-los
como “um texto visceral dito sem ser dito, texto feito e refeito com as energias
mutuamente trocadas, texto do tempo que passa, e no entanto permanece

suspenso entre duas proximidades” (MACHADO, 2008, p. 141).
Buscando construir um exemplo desta situacdo, pode-se pensar no espetaculo

performatico teatral da Cia. dos Atores (R]/Brasil), “Ensaio. Hamlet”, de 2004

(2horas). A Cia. se reuniu em 1988, com o objetivo de “experimentar novas
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possibilidades da cena teatral”’. Nas palavras do diretor Enrique Diaz, a proposta
da montagem em “Ensaio. Hamlet” foi aproximar a trama basica do texto de
Shakespeare da nossa realidade, sem fazer uma mera transposicao da historia.
Vemos em cena uma justaposicao de fatos das vidas de cada ator e atriz com as
cenas escritas pelo dramaturgo, vinculando realidade real com realidade
presente, gerando uma pléiade de estimulos mentais e emocionais para o
espectador, que resulta na iteracdo dos processos individuais de pensamento
com a tarefa de acompanhar o desenrolar da cena. E estes nao se tratam
meramente de espectadores, pois sdao todos tratados como presencas, as falas
sao dirigidas diretamente aquelas pessoas e lhe sdo feitas perguntas e desafios.
As informacdes sobre o protagonista e sua historia macabra sdo reveladas, e sdo,
simultaneamente, questionadas, satirizadas e interpretadas como possibilidades
das vidas de cada ser humano atual. Herdis de mangas, tipos sociais atuais, como
a perua rica e bébada e a romantica feminista, sdo apresentados numa
sobreposicao de imagens, sons e ritmos alucinante. Ao espectador-participante é
atribuida uma tarefa de completar as situacdes com sua capacidade de enxergar
todas as imagens, montar o quebra-cabecas de associagdes e projetar aquelas
possibilidades como jogo ladico e feroz de refletir sobre ser ou nado ser. O nivel
de ambiéncia que é construido impde ao espectador que se mantenha ativo para
participar daquela cena turbulenta, e a interagir com a cena sem se projetar, ao

contrario, mantendo-se em estado critico de percepg¢ao.

O jogo solicita a todos, criadores e fruidores co-criadores, que estejam em
sintonia com uma realidade fora do espaco da cena, a da loucura e a da perversao
moral que o poder pode engendrar, e que se proponham a transfigura-la
continuamente, refletindo sobre as escolhas e se posicionando sobre sua
pertinéncia. O espetaculo tem momentos avassaladores de forte comocdo
dramatica, como também de riso incontrolavel, aproximando tragédia e comédia,
como a vida é capaz de fazer. Suas informacgdes estéticas compdem um sistema
de comunicagdo bidirecional evidente, numa cena drastica, em que todos os
participantes podem duvidar de tudo. Embora ndo sejam retirados dos seus

lugares de assento, os fruidores participam de uma sessao terapéutica

7 http://www.ciadosatores.com.br/imprensa/. Acesso 21/06/2014.
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enlouquecedora, um evento que se propde criar uma onda de impacto, de
confusdo e de descontrole, num ambiente em que parece estar tudo protegido e
ser proposital. Um conjunto denso de sensac¢des relevantes e capazes de gerar
reflexdo critica, sob um ponto de vista de deslocamento. Um jogo iterativo da
quase completa impermanéncia, pois os personagens ndo se mantém nem em
chaves de sentido Unicas nem em circunferéncias simbolicas definidas. Diria
mesmo que o imaginario solicitado pelo espetaculo realiza a nocao de
“imaginario autonomizado” sugerida por Castoriadis (1982): o fruidor tem de se
transformar em sujeito temporario das provocagdes para encontrar por si s6 os
sentidos autonomos, que se realizam na esfera individual mas possibilitam
vinculos socioculturais de classe e de sistemas econdmicos. A iteracdo se dd com
a busca continuada de sensag¢des intensas e motivacionais para que o fruidor se

mantenha ativo e consciente no momento presente da acao cénica.

Este projeto de informacao estética da poés-modernidade, faz a sensagao aparecer
como dispositivo para a comunicacao de sentidos multiplos. A sensacao, que é
“vibracdo (..): eixos e vetores, gradientes, zonas, movimentos cinematicos e
tendéncias dinamicas em relacdo aos quais as formas sdo contingentes ou
acessorias” (DELEUZE, 2007, p. 51), torna a multiplicidade o sentido central.
Uma circunstancia que possibilita a manifestacdo iterativa se assumir tanto como
um fruto de uma ideia desenvolvida quanto de um acaso, e ao seu sentido se
realizar neste entre. Na iterabilidade alimentada pela informacdo estética, se
realiza a composicdo com fatores incalculaveis, tomados como elementos
factuais do ato de cria¢do. Estabelecer uma marca de sentido multiplo podera ser
visto como uma espécie de exercicio informativo do criador-proponente, por
possibilitar instaurar um dispositivo para o fruidor de constru¢do de uma obra
coletiva, resultado de varias obras individuais, e no qual este pode preferir

enfatizar, destruir e/ou refazer a ideia dada em ato.

A situagdo que se coloca como informagdo estética na atualidade é a de
interrup¢do da realidade real, intermediada pela realidade presente. Esta
perspectiva instaura uma percep¢ao do sensivel que faz brotar impensaveis

conceitos do pensamento assim interrompido. Em tal perspectiva, também, é
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intensa a “aceleracao fisica e sensorial de todos os envolvidos, em um encontro -
ou choque - universal de sistemas praticos distintos, questionando defini¢cdes de
identidade e alteridade ou diferenciacdes definitivas de igual e outro” (VILLAR,
2008, p. 219), e isto se faz possivel porque a velocidade do real presente produz

uma densa concretude de encontro.

III1.2- A no¢ao de velocidade e sua influéncia na fruicao

das artes em cena

A nogdo de velocidade, essencialmente, € relagdo entre um espago percorrido e o
tempo de percurso, ou no caso da teoria da relatividade, a relagdo entre dilatacao
do tempo e contra¢do do espago (VIRILIO, 1993, p. 42). Este contexto se torna
um ato objetivante da arte contemporanea, se se pensa que é na velocidade que
se realiza a informacdo estética desta esfera que revela sua poética no evento.
Com a velocidade, a temporalidade surge como elemento constante e que molda
relagdes, atravessando a percepgao como ponto focal para as trocas com a arte.
Além do ato em si, o fruidor tem como nexo da manifestacao o coeficiente de
verdadeirizacdo que surge nas temporalidades de encontro e relacao, se
consolidando, essencialmente, no seu exercicio pessoal de criacio e
experimentacdo. As percepcoes estética e econdmica das manifestacdes se ddo
em velocidade e, muitas vezes, em assimetria, e isso estabelece a fluéncia com

elas, possibilitando formas de fruigdo multiplas e simultaneas.

A verdadeirizacdo é, aqui, uma capacidade do fruidor de gerar um jogo
consciente entre a proposicdo e suas préprias percep¢oes, na relacdo com a
manifestacdo. Para tanto, se engaja em atravessar a espessura de signos e de
sensac¢Oes presentes na acao e/ou objeto com o qual se confronta. O processo de
verdadeirizacdo € individual, parte da sua interacio com a velocidade de

percepcdo que a manifestacdo solicita, e sera o nexo capaz de manter o fruidor

151



consciente da funcao metaférica dos elementos dela, simultaneamente ao seu

exercicio individual de criacdo de contornos de experimentacao e analise.

E a partir desta percep¢io em estado de velocidade, ou em estado de contragdo
do espac¢o na dilatacdo do tempo, que o pensamento artistico fruidor na pos-
modernidade, maneja o indizivel como material de construcdao da manifestagdo
artistica. Passa a utiliza-lo como configura¢do de uma manifestacao-encontro-
ambiente, na qual todo e qualquer elemento imaterial pode estabelecer a inter-
relacdo pessoal, seja uma teoria, uma reagdo ou uma posicdo no espaco, e pode
se modificar em seus préprios elementos, fazendo, assim, mudar a sua propria
natureza no decorrer da sua realizagdo. Esta percepcdo dos indiziveis se torna
uma informacdo estética, intensificada na percep¢do da duracdo, e na qual o

carater intensivo das relacdes se revela em velocidade.

Esta percep¢do € estética, por sua capacidade de fazer pensar dentro do modelo
criador e combinatorio da arte relacional pdés-moderna, e se faz necessario
aceitar a velocidade, interagir com as velocidades internas aos participantes,
expor uma velocidade no ambiente-manifestagdo, envolver as passagens entre
uma e outra e marcar cada mudanga de natureza como fung¢des da duragdo, como
atos de fruicao, que se acrescentardo a sua realizacdo. Porque a velocidade nao
se contém na apresentacao do tempo ou na sua conexdo ou unificacao, ela se faz
intensidade, textura das distancias variaveis e decomponiveis nas manifestacoes
e nas relagdes que estas despertam entre fruidores. Aponta um formigamento,
uma turbuléncia, um acimulo de estimulos. Com a economia simbdlica, a fruicao
consome a velocidade como meio, e por ela ativa a capacidade de nao totalizar,

de se manter em fluxo.

No pensamento criador, e no estimulo ao pensamento co-criador, existem
velocidades discretas e continuas, como forcas que agem sobre as subjetividades,
que entram em explosdo no projeto de manifestacdo em relacdao. Com Deleuze e
Guattari (DELEUZE & GUATTARI, 1995), podemos pensar que as velocidades sdo
como as multiplicidades: que ha as velocidades discretas que se portam de modo

extensivo, unificavel, totalizavel e organizavel, se tornam conscientes, ou
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semiconscientes; e ha as velocidades continuas que se mostram libidinais,
inconscientes, moleculares, intensivas, constituidas de mudancgas profundas de
natureza, se realizam ao entrar nas outras velocidades avizinhadas, e ndo param
de fazer-se e desfazer-se, comunicando, passando umas pelas outras, furando o
interior, criando a sensacdo de um limiar, de além ou aquém, que traduzem

tempo no espago, e que atualizam a presenca ausente.

A velocidade, como elemento da fruicdo iterativa, ¢ um corolario da
temporalidade, como elemento fundador da sua elaboragdo, e pode ser vista
como enunciacdo e duracao. Esta enunciacdo é aquele “objeto que permitira
quebrar a mecanica conceitual (..) e ler uma histéria estratificada: de
temporalidade cortada, recursiva, dialética, irredutivel a um unico sentido, mas
feita de tipos de prdticas significantes nas quais a série plural resta sem origem
nem fim” (KRISTEVA, 2005, p. 16. Grifos da autora). H4 um texto na velocidade
que expoe, “a grandeza primitiva do vetor velocidade [que] reassume sua fung¢do
na redefinicdo do espaco sensivel: a profundidade de tempo (da teleologia 6tico-

eletronica) suplanta a antiga profundidade de campo da topologia” (VIRILIO,
1993, p. 23. Grifos do autor).

A velocidade, na rede de informacgbes estéticas da manifestacdo da esfera
iterativa, expde ao fruidor uma fronteira entre macro e micro-relagdes, na qual
sua atitude individual de iniciativa € polifonica e politizada. Polifénica no sentido
de tempo compartilhado e estruturado como experimental, ladico e criativo para
cada um e todos os participantes. Politizada em funcdo da possibilidade de
suspender, momentaneamente, a saturacdo emocional insistente nas categorias
“Individuo, Razdo, Economia, Progresso” (MAFFESOLI, 2010, p.14), e atingir um
tempo espacializado no qual se “acolhe o desejo de transvalorizacao de todos os
valores, a invencao e o inventor, sempre em movimento, mergulhado numa arte
acessivel a todos os saberes e a novos possiveis, isto é, aquilo que o real tem de

mais criativo, de mais dinamico” (LINS, 2012, p. 141).

Por sua capacidade de seducao, a velocidade organiza uma territorializacdo para

seus adeptos, e cooptados, na qual a quantidade se iguala ao poder de
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divisibilidade, onde ndo ha unicidade de direcdo ou de hierarquia porque a
fragmentacdo é que alimenta o conjunto, a concentragdo dos signos é pouco
densa, e sua emissao continua e autofagica. A sedugdo veloz é autofagica e revela
que:

A vida ndo é totalizada nem totalizadora, ainda menos
totalizavel. Alguma coisa escapa. Algo sempre foge ao real, ao
inacessivel, ao indeterminado. Algo evade-se, cria a fenda; foge
para o indeterminado, para o que esta por vir; virtualidades,
intensidades que formam uma “reserva” isto é, uma parte nao
realizada, e que demanda virtualizacdo, sempre impossivel a
antecipar. (LINS, 2012, p. 88)

Na enunciacdo em velocidade da manifestagdo contemporanea pds-moderna,
sensivel e inteligivel se mostram em paradoxo e ndo em simetria, porque a
percepcdo em velocidade do texto em velocidade pode ndo gerar atos de
entendimento no fruidor, embora crie possibilidades de pertencimento a sua
duracdo. A percepcdo em velocidade tornou-se uma caracteristica da videosfera,
por estabelecer atos no mundo como a descontinuidade, a ruptura e a interface,
estimulando uma fruicao-fluxo: uma recep¢dao que se organiza em autoria e
emissdo, em participacdo no estranho, como alguém que diz a si mesmo um
vocabulo desconhecido para assimila-lo. E também, uma consciéncia liminar que
desperta nas dobras da captacdo multipla e que se movimenta em duracoes
breves. A imagem eletronica pode ser analisada como o elemento crucial da
educacdo para a percep¢do em velocidade da manifestacdo artistica, mas
também das relagdes com o mundo. Esta imagem eletronica se firmou como

emblema desta percepcdo em velocidade porque

0 espaco tempo da representacdo Otico-eletronica do mundo
ndo é mais aquele das dimensdes fisicas da geometria, a
profundidade nao é mais a do horizonte visual nem a do ponto
de fuga da perspectiva, mas apenas a da grandeza primitiva da
velocidade, a grandeza desse novo vazio (vazio do veloz) que
substitui a partir de agora toda extensdo, toda profundidade de
campo (geométrica, geofisica...) e que instala o astro solar, o raio
luminoso, como referente supremo, padrao da terra, para além
dos meridianos, da toesa, do metro. (VIRILIO, 1993, p. 32. Grifos
do autor)
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Assim como na imagem eletrdnica, na ideia de fruicao-fluxo, ou em velocidade,
faz-se ver uma ac¢do que se torna ampliada em relagdo ao organismo ocidental
teorético cartesiano: uma espécie de segundo espirito; a fruicdo-fluxo é cultura
que se aplica e que rege as a¢cdes mais sutis diante da manifestacao artistica da
pds-modernidade, € estimulo a buscar o espirito presente nos objetos-a¢des, sem
submissao a ele; contém a artificializacdo do caos, que significa aqui como Michel
Serres sugere: “explodir em pedagos para se lancar em um caminho de destino

incerto” (SERRES, 1993, p.15).

A separacdo entre artista e fruidor se define como duas acées complementares,
interdependentes e de idéntica intensidade. Considere-se que, na medida em que
o desaparecimento desta separacao é uma consequéncia da iterabilidade das
manifestacdes contemporaneas, ele nos aproxima do grau de eficacia metafisica
das poéticas individuais dos materiais, do suporte e de sua atualiza¢do; noutras
palavras, do encontro consciente e ativo com o material, o tempo e com o
movimento da manifestacdo, empregando nela a verdadeirizacio que for

pertinente ao momento.

A medida de informacdo estética a ser observada na manifestacdo artistica
contemporanea se espelha, pensa-se aqui, na da imagem eletrénica, isto é, passa
a ser a sua propria capacidade de realizagdo, que consiste em absorver as
habilidades de fazer junto dos proponentes e fruidores, do ponto de vista da
enunciacdo de seu texto e da sua pratica significante. Esta perspectiva de
transformacao da observacdo da manifestacdo artistica em um projeto de
fluéncia com seus participantes, ultrapassa o dominio do conhecido e do
cotidiano em busca do absorvido pela consciéncia individual e que se deixa ser
inumana. Pode funcionar como uma provocagdo de eficacia informativo-estética
e fisico-concreta sobre a sensibilidade que este participante é em seu intimo, seja
afetiva seja intelectualizada. A composicdo em velocidade do texto conjunto da
fruicao-fluxo é como “o resultado das dimensdes fisicas, da selecdo das
velocidades, velocidade de percepcdo e representacdo (reduzida, acelerada) que
decupa a profundidade de tempo, a inica dimensao temporal” (VIRILIO, 1993, p.
24. Grifo do autor).
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A velocidade é vetor da fruicdo-fluxo. E este carrega a angustia da
impermanéncia, uma vez que se estabelece no tempo de duracio de cada
encontro-manifestacdo. Angustia que se desdobra em caracteristicas da propria

informacgdo estética que ela processa, que, como Cauquelin aponta, sao:

(...) caracteristicas que dizem respeito a rede de comunicagio: a
primeira a velocidade de transmissdo de um ponto ao outro do
mundo. A segunda é a antecipagdo do signo sobre a coisa: antes
de ter sido exposta, a obra (...), ou mais precisamente seu signo,
ja circula nos circuitos da rede. (..). Finalmente, caracteristica
ndo negligenciavel, a colocagdo do artista entre parénteses,
aquele que funciona como objeto-obra funciona também como
objeto de uma troca de signos. (CAUQUELIN, 2005, p. 68. Grifos
da autora)

As diferencas ocasionadas pela insercdao da imagem eletrénica no cotidiano dos
receptores, observadas pelo menos desde os anos 1950, podem servir para
refletir sobre o carater dominante de seus elementos na formacao das

habilidades de fruicao daqueles que serdo, também, seus usuarios:

PAPEL DE RECEPTOR DIANTE DA IMAGEM
PRE- FOTOGRAFICA FOTOGRAFICA POS-FOTOGRAFICA
contemplacio observacio interacio
nostalgia reconhecimento imersdo
aura identificacao navegacao

(SANTAELLA & NOTH, 1999, p. 175)

A imagem eletronica, e, muito intensamente, a rede que ela foi capaz de gerar,
ocupa lugar essencial para a formacao da percepcdao em velocidade, e para a
reflexdo sobre a fruicdo-fluxo. Esta imagem se caracteriza por sua técnica
geradora, a ser vista como um programa tecnologizado e em movimento no
tempo. O estabelecimento de sua relagcdo com o fruidor é de criacdo continua de
intersticios abertos, micro-utopias e novos corpus sociais mediados pela cultura

digital, mais temporarios e intensos que em épocas anteriores.

Para Claudia Giannetti,
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Sabemos que o modelo de telecomunicacdo aberto e ramificado
da rede pode chegar a desestabilizar a estrutura hierarquica ou
piramidal de nossa sociedade e a colocar em questao o elitismo
da cultura, na medida em que se constitui como um
(ciber)espaco no qual os participantes desfrutam, a principio,
do mesmo status (mesmo que sejamos conscientes do paradoxo
que isso implica, uma vez que o acesso a rede é, ainda, um
privilégio de minorias). Mesmo assim, podemos dizer que os
usudrios assumem uma dupla fung¢do: sdo espectadores e, ao
mesmo tempo, sdo participantes e atores. Desempenham um
duplo papel como observadores do espetaculo que acontece e
consumidores da informag¢do que circula, além de integrantes
desse espetaculo e parte da informacdo. Sdo usudrios e,
simultaneamente, criadores da rede. (2006, p.93. Grifos da
autora)

Diante da ubiquidade instaurada pela imagem eletronica, o processo de receber e
utilizar a informacao estética, se tornou uma contingéncia do contexto social, e
uma forma de viver nele. A tensdo visual vivenciada com a relagcao cotidiana com
a imagem eletronica, cria uma confusdo entre a “existéncia e seu duplo. Nada
mais de separacao (..): entramos na tela, na imagem virtual sem obstaculo.
Entramos na vida como numa tela. Vestimos a prépria vida como um conjunto
digital” (BAUDRILLARD, 2005, p. 130). Com a liberdade de deslocamento que a
imagem eletrénica promove, cada um a utiliza como bem prefere, somente se
impondo a este uso a necessidade de imersdo que a vida eletronica solicita. E que
se expande para os outros atos objetivantes na videosfera, pensa-se aqui.

A imersdo é, pensa-se, um dos elementos da composicdao da proposicdo e da
fruicdo na arte contemporanea, que define caracteristicas e que ndo se permite
ser ignorada. Pode-se caracterizar a imersao como uma busca de resposta
imediata e interdependéncia entre observador e manifestacdo, na qual a
participacao se da pela utilizacdo de sistemas de visualizacao e interferéncia.
Conforme Claudia Giannetti (2006, p. 183), esta busca se tornou uma das linhas
importantes de investigacao no ambito da media art, e aqui se busca percebe-la
como integrante das ofertas de participacdo da arte na pds-modernidade. A
distribuicao comercial de aparelhos que constroem um “tempo simulado, sem
referéncias diretas a realidade do nosso mundo, um hibrido que confunde o

tempo da maquina com o do sujeito, que ndo existe autonomamente, uma vez
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que esta vinculado ao usuario do sistema interativo” (COUCHOT apud
GIANNETTI, Op. Cit,, p. 121), eis a oferta de participacao que influencia a fruicdo

de modo direto a partir da esfera digital.

Tanto nos sistemas eletrénicos quanto nas manifestacdes ao vivo, a imersdo
condensa uma comunicabilidade intima entre o proponente-artista e o
participante-fruidor, no sentido de que rearticula a posicdo de ambos como
criadores num processo de transformacao da percepcdo, ampliando-a e
intensificando-a. Na manifesta¢do artistica moderna, o espectador foi estimulado
a compor sua sensacao de forma independente da obra artistica, a partir de seu
repertorio anterior de experiéncias; na manifestacido pés-moderna o fruidor é
instado a expandir seu universo cognitivo, utilizando-se da interferéncia na
composicdo, de suas habilidades sensério-motoras e de sua capacidade de criar

nexos psicossociais com a manifestacdo-ambiente-encontro.

A imersdo faz o fruidor se ver em meio ao texto em velocidade, podendo optar
por uma reac¢do pontual, uma ingeréncia em possibilidades dadas ou a emissdo
de novas propostas para a manifestagdo artistica em curso. A imersao solicita, de
modo indireto, a auto-referencialidade no ato de fruicao, mas permite criar acoes
em rede, realiza um corpo nao submisso a informacao semantica, que se realiza

num desequilibrio:

desequilibrio entre a informacdo direta de nossos sentidos e a
informacdo mediatizada das tecnologias avancadas, [diante do
qual] terminamos por transferir nossos julgamentos de valor,
nossa medida das coisas, do objeto para sua figura, da forma
para a sua imagem, assim como dos episddios de nossa histéria
para sua tendéncia estatistica, de onde o grande risco
tecnoldgico de um delirio generalizado de interpretacao.
(VIRILIO, 1993, p. 40)

Este universo, no qual estamos imersos na atualidade, se transforma

continuamente e em velocidade, a partir da insercao e utilizacdo dos aparelhos
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tecnolégicos de informacdo e comunicagdo no cotidiano. Desde as formas de
aprendizado, de trabalho, de lazer, de registro, etc., esta transformacao se impde,
moldando sensibilidades, modos de pensar, de agir e de se organizar em grupos
socioculturais, cujos pardmetros podem ser percebidos como Pierre Lévy

propoe:

Em vez de se construir com base na identidade do sentido, o
novo universo se realiza por imersdo. (...) seu paradoxo central:
quanto mais universal (extenso, interconectado, interativo),
menos totalizdvel. Cada conexdo suplementar acrescenta ainda
mais heterogeneidade, novas fontes de informacgao, novas linhas
de fuga, a tal ponto que o sentido global encontra-se cada vez
menos perceptivel, cada vez mais dificil de circunscrever, de
fechar, de dominar. Esse universo da acesso a um gozo mundial,
a inteligéncia coletiva enquanto ato da espécie (..) com a
multiplicacdo das singularidades e a ascensido da desordem.
(LEVY, 1999, p. 119/20. Grifos do autor)

A fruicdo-fluxo se caracteriza por ser uma relacio com o mundo e o tempo.
Mesmo sendo assim tdo extensa e intensa, pode-se pensar no espetaculo mineiro
“PR AZ ER” (2013, Dir. coletiva, com co-direcao de Zé Walter Albinati, 1h e
20min), da Cia. Luna Lunera, como busca de estimular uma atitude em fluxo para
a fruicdo de um a cena ao vivo. Este trabalho teatral acumula como expectativas a
criacdo compartilhada, a utilizacdo de imagens projetadas como personagens,
além de estimuladores sensoriais como agua, fogo e odores, se expandindo da
cena para a plateia. A presenca da plateia é assumida e, por vezes, ela é

interpelada discretamente sobre os conflitos das personagens no palco.

0 espaco cénico indica um apartamento: sala, cozinha, janela. Nada é evidente ou
realista. A luz é delicada e intimista, e forca uma atividade mental constante
porque revela o interior e o exterior de cada personagem a cada momento, e
quem ndo se entregar ao fluxo veloz do pensamento e da afec¢do, ndo
experimenta sua teatralidade. A plasticidade do espago cénico completa e retoca
cada gesto, cada atitude, cada palavra dos atores. Um casamento onde ndao ha
arestas, elas se revelam e se resolvem na sua prépria existéncia, lembrando que a

vida é sonho, ndo é perfeicdo cartesiana.
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As imagens projetadas sao delicadas: um cachorro e um chuveiro. O fluxo de
emocoes que se intensifica quando a linha ténue do animal desliza na parede e
fica na porta, bem educado, traz ao mesmo tempo a velocidade da imagem
eletronica e a poesia da lembranca, como a intensificar a habilidade de cada
fruidor de completar a dramaturgia proposta. Ser com a imagem, volver o olhar
para o ator ao vivo que dialoga com ela e agregar os dois movimentos a
percepcado estética daquele momento, um trabalho intenso de fruicao. O chuveiro
banha delicadamente um corpo nu, e a agua que ja esta pelo chdo se confunde
com uma imagem que é desenho. O olhar mais uma vez tem de amalgamar
imagem e materialidade, numa velocidade plena, sob pena de ndo experimentar
a poética multipla. Poética que depende do raciocinio e da afetividade de quem

frui para emergir.

Esta cena ao vivo contemporanea, como um fendmeno sécio-artistico-cultural,
“apaga pouco a pouco a presenca positivada de uma realidade dada pelos
sentidos, os sense data, em favor de uma constru¢do de realidade de segundo
grau, até mesmo de realidades no plural, da qual a verdade e a falsidade ndo sdo
mais marcas distintivas” (CAUQUELIN, 2005, p. 63). A construgdo de realidades,
se realiza no deslocamento, uma nog¢do que se baseia na apreensdo perceptiva

das operac¢des mentais que formam a manifestacao artistica. Cauquelin diz que

ao se retirar, a obra deixou sua pegada ou até envia uma cépia
(um semelhante) do lugar onde se considera que ela se encontra
enquanto original. Isso é o mesmo que dizer que ela sé existe
separada, retirada, de algum modo invisivel. As variacdes sobre
o duplo, sobre o ndo-original e a cépia fazem entrar na roda dos
conceitos que tratam da imaterialidade, a retirada, o
desdobramento, o apagamento e, em todos os casos, uma nog¢ao
com que ja deparamos e que parece crucial: o deslocamento.
(CAUQUELIN, 2008, p. 86)

Neste espetaculo cénico a invisibilidade e o remetimento ao vazio sdo elementos
do conteddo de sua manifestacdo, e constroem uma condensacao de
acontecimentos possiveis, mais que objetos ou representacdes. Nesta acdo, o

fruidor vive temporalidades, sem necessidade de causas ou prolongamentos,
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exercitando a relacdo com o invisivel e o indizivel, agregando ao processo de se
relacionar com o incorporal que é a manifestacao, a tematizacao de seu tempo-

espaco.

As relagdes que se estabelecem entre este tipo de manifestagdo e fruidores nao
correspondem a significacdo, uma vez que transitam entre a “artificialidade das
presencas, sua aparéncia antropoide e sua falta de humanidade” (MERVANT-
ROUX, 2006, p. 41, traducao propria>vi). Estes corpos estdo presentes, sdo
perceptivos, tem memoria e linguagem, contudo, a suspensao dos significados
gera uma atitude estruturante de experiéncia que ndo é dramatica, posto que ndo
se restringe a espelhar e reproduzir a relacdo entre seres humanos (SZONDI,
2011, cap. I). Ao contrario, luta com o inexprimivel, com o vazio e com o
inumano. A vivéncia da tecnologia no cotidiano promoveu a experiéncia de um
ndo-lugar vinculado ao corpo social, organizando uma migra¢do do
representativo para o presentado, que prescinde de continuidade, onde cada
parte é um todo, onde o poder estd na habilidade de manipulagdo dos dados

oferecidos. Estas perspectivas realizam um processo iterativo.

II1.3- Arte e Tecnologia: fronteira e polifonia na cena ao

vivo

A interface arte e tecnologia tem gerado, desde pelo menos os anos 1950, um
manejo especifico de métodos e processos aplicados a atividade comunicativa e
estética, atravessado pelas tecnologias Otico-eletronicas. O conjunto de
principios que orientam esta criacdo tem se organizado em torno do
aprimoramento de acdes em rede, da recriagdo de técnicas e de objetos de
difusdo de informacdes, e tem enfatizado seu carater imagético. Esta
circunstancia é um intensificador da videosfera, porque amplia a influéncia das
imagens e dos textos eletronicos visualizados em tela nas atitudes relacionais

dos seres socioculturais da atualidade. Estas questdes delinearam novos
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processos de fruicdo das artes, que se organizam como agenciamentos, que se

desenvolvem como estrutura da fruicao-fluxo.

A compreensao da interface ser humano / maquina como sistema de criacdo
artistica, vai muito além da comunicabilidade; pode-se dizer que proporcionou a
criacdo de teorias estéticas centradas no proprio sistema da obra. A presenca
constante da ubiquidade, esta capacidade de estar em todas as partes em
qualquer tempo e simultaneamente, agregou a possibilidade de
desmaterializacdo aos objetos e campos, e fez surgir para o fruidor a
independéncia do suporte material para a realizagdo da manifestacdo artistica; a
participacdo, aqui vista como a utilizagdo experimental e continuada dos

recursos interativos, tornou-se uma caracteristica do campo da arte.

Em resumo, a interacdo com base na interface humano-maquina
marca, de um lado, uma mudanga qualitativa das formas de
comunicacdo pelo emprego dos meios tecnolégicos, que incide
na reconsideracdo do fator temporal (tempo real, tempo
simulado, tempo hibrido), na énfase na participagdo intuitiva
mediante a visualizacdo e a percepc¢do sensorial da informacao
digital, na geracao de efeitos de imersao e translocalidade, e na
necessidade da traducdo de processos codificados. Por outro
lado, da testemunho da transformacdo da cultura baseada na
escritura, nas estruturas narrativas logocéntricas e nos
contextos reais, em uma cultura “digital” orientada para o
visual, sensorial, retroativo, ndo-linear e virtual. (GIANNETTI,
2006, p.122)

A elaboracdo de sistemas baseados em conceitos cientificos e sentidos multiplos
compartilhados, em medidas variaveis, fez as manifestacbes das artes

desembocarem em

sistemas a-centrados, redes de autématos finitos, nos quais a
comunicacdo se faz de um vizinho a um vizinho qualquer, onde
as hastes ou canais ndo preexistem, nos quais os individuos sao
todos intercambiaveis, se definem somente por um estado a tal
momento, de tal maneira que as operagdes locais se coordenam
e o resultado final global se sincroniza independente de uma
instancia central. (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p.26)
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Este contexto fronteirico é de colaboracao entre arte, ciéncia e tecnologia, e
ensejou uma circunstancia na qual foram borrados os limites entre pratica
artistica e corpus tedrico, embora apontando uma intensidade prdpria que
delineia cada um enquanto promove sua conexdo. Sempre considerando a
heterogeneidade de fundamentos e a caracteristica ndo determinista e ndo
hierarquica que se estabeleceu diante desta fronteira, a proposicdo de trés
parametros fundamentais para a teoria estética, “a funcao do artista, o conceito
de arte e a esfera do espectador” (GIANNETTI, 2006, p.45), ocasionou que se
engendrassem “as ideias de arte como processo e dupla posicdo do observador
como receptor e emissor, temas desenvolvidos por pesquisadores e artistas
cibernéticos, pioneiros da Computer Art” (GIANNETTI, 2006, p.54). Com esta
origem cibernética, a perspectiva participativa em arte promoveu um “novo
dominio de conhecimento”, uma “expansao da visao de mundo” (GIANNETTI,

2006, p.71), na qual é importante considerar que

depois da primeira metade dos anos 1950, os artistas se
empenham em transgredir as fronteiras dos géneros e das artes,
inter-relacionando os mais diversos campos - musica, teatro
(acdo, happening, performance), danga, cinema (audiovisuais),
artes plasticas, entre outros - e empregando meios insoélitos,
sejam eles “naturais”, como mecanicos, tecnolégicos e
eletronicos (GIANNETTI, 2006, p. 81),

Pode-se, assim, aceitar como contribuicio principal da media art para o
desenvolvimento da fruicdo iterativa, a superacdo das propostas estéticas
individuais de cada arte em favor da organizacdo de uma interface arte e

tecnologia, como fronteiras de reflexdo e de produgao artistica.

O processo de aproximacdo, contiguidade, interferéncia,
apropriacdo, intersecdo e compenetracdo, que conduz a geracao
progressiva de redes de contato e de influéncias
multidirecionais ndo hierarquicas, (...), ndo [se limita] a mera
utilizacdo de certas tecnologias, nem [tem] nas maquinas o
unico atributo que a caracteriza, e muito menos, o Unico fim.
Pelo contrario, deve ser uma arte que encontra nos meios
tecnoldgicos um caminho de expansdo e um vinculo com outras
manifestacodes criativas. (GIANNETTI, 2006, p.86)
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Os parametros do processo de invencao conceitual do qual a media art tem sido
decisivos na atualidade. Isto porque ultrapassam as manifesta¢des da artemidia,
como sugere Arlindo Machado (MACHADO, 2010, p. 08) e como adotaremos
aqui, e se instalam na consciéncia do fruidor, estimulando sua auto-
referencialidade como artista potencial. O poder da criagdo artistica se desdobra

da pesquisa e da formacao profissional para a experimentacdo livre, embora,

mesmo o0s aplicativos explicitamente destinados a criacao
artistica (ou, pelo menos, aquilo que a industria entende por
criacdo), como os de autoria em computagio grafica, hipermidia
e video digital, apenas formalizem conjuntos de procedimentos
conhecidos, herdados de uma histéria da arte ja assimilada e
consagrada.

Neles, a parte “computivel” dos elementos constitutivos de
determinado sistema simbdlico, bem como as suas regras de
articulacdo e os seus modos de enunciacdo, é inventariada,
sistematizada e simplificada para ser colocada a disposicdo de
um usudrio genérico, preferencialmente leigo e “descartavel”, de
modo a permitir a produtividade em larga escala e atender a
uma demanda de tipo industrial. (MACHADO, 2010, p. 11)

Para usufruir destas possibilidades, o fruidor necessita de uma atitude imersiva
na acdo e no fluxo sensorial gerado pela tecnologia disponivel, exigindo muito
mais que a simples percep¢do e cognicdo da imagem que ela proponha. Trata-se
de um processo de frui¢do por apropriacdo de um contexto. Esta fruicao-fluxo
transforma a relacdo entre proponente e participante, caracterizando-a pelo

fluxo de vozes, criadoras e intervenientes na manifestagao.

Pensa-se, com Deleuze e Guattari (1992), que se instala um novo paradigma, um
plano de imanéncia onde a irradiacdo principal é a percepcdao do carater
processual do ato de criacdo. Este centro é distendido para absorver a
responsabilidade do fruidor sobre a acdo ou o objeto co-criado. E, mais, o
exercicio da criagdo da apreciacio em movimento, nos variados niveis de

corporalidade de cada um dos participantes.

Pensa-se também, que foi nas relacdes desencadeadas pela interface arte e

tecnologia, que a proposta conceitual de criacao individual tornou-se um
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territério em esfacelamento. O sujeito autor é uma subjetividade que se defaz na
manifestacdo artistica da atualidade, porque esta é um limiar entre objeto e
sujeito; o artista é um sujeito que elabora um objeto/acdo sem sujeito-alvo
discernivel, e esta agdo/objeto artistico é, em si mesma, um sujeito que age. No
encontro deste objeto-sujeito com o sujeito multiplo fruidor, a autoria se
multiplica em inveng¢des e em subjetividades fragmentadas e entrelacadas. A
circunstancia em si pode, as vezes, nao corresponder forcosamente a uma obra
conjunta, uma vez que esta sé se pode realizar a partir da troca consciente;
contudo, se pode perceber que neste contexto se da uma atualizacdo da nogao de
arte, na qual pode-se vé-la como a parte da rede de fluxos sociais na qual o
individuo pode recompor uma subjetividade, continuamente explodida pelas
demandas dos significantes fluidos. Esta situagdo provocou uma redefini¢do dos

modos de valorizacdo dos objetos e acdes artisticas e de seus criadores, e esta

incrustada na apreensao estética e cognitiva da época atual.

Na cena ao vivo, é preciso observar as relacdes que se estabeleceram neste
contexto, mantendo a vista sua influéncia na formacao da figura do fruidor.
Como lembra Mervant-Roux, a partir dos anos 1960, “a questdao do espectador”
se tornou constante na elaboracao da cena, dando ensejo a experimentagdes no
teatro, na danca e na épera, fortemente influenciadas pela arte da performance.
Ao encarar o fruidor como “o espectador pura potencialidade - puro devir (...),
sobretudo, ao se abrir a sua dimensao profundamente simbdlica, pode-se dizer
criativa, ao mesmo tempo que seu carater de experimentacdo da realidade”, as
artes da cena absorvem para seu contexto a perspectiva levantada pela
artemidia, de que o fruidor compde o espago-tempo da manifestagdo com sua
alteridade, e nao s6 com sua percep¢ao mental (ROUEN apud MERVANT-ROUX,
2006, p. 62, tradugdo prépriaxxvii),

Este fruidor, na relacdo proposta pela cena pds-moderna, vai ser estimulado a
experimentar a errancia e renovar seu imaginario nesta deriva, se realizando
como parte da esfera estética da manifestacdo. A ser ele mesmo uma das midias
nas quais se realiza a manifestacdo. Sera constantemente lembrado da

necessidade de exercitar a auto-referencialidade e a multiplicidade, de modo
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criador e interveniente. A fronteira entre a area de jogo cénico e a drea ocupada
pelo fruidor deixa de ser fisica e, por influéncia da ciéncia e de sua explicacdo do

senso comum, se esquematiza para um ajuste de ponto de vista:

a experiéncia perceptiva nao é equivalente a um julgamento de
verdade; No entanto, ndo esta fora do ambito do mesmo. (...).
Adquirir algum conhecimento sobre o mapa cientifico de um
objeto ndo altera a percepcdo (sensorial) que hd e ainda
"qualifica" de outra forma o que percebemos. (..). 0 mundo
cientifico intervém como uma alternativa ao repertério mitico
muito desgastado. (MERVANT-ROUX, 2006, p. 126/7. Traducgao
prépriaxix. Marcas da autora)

Mervant-Roux propde uma esquematizacdo que pode, aqui, auxiliar a perceber a
fronteira que a auto-referencialidade e a multiplicidade estabeleceram, a partir
da sua acepc¢do desenvolvida pela artemidia, e que mostra o momento de

instauracao da fruicao-fluxo na cena ao vivo:

Primeira deriva: as pesquisas se polarizaram sobre a sala, e
rapidamente passaram da observacdo segundo a qual um
publico desenvolve um papel na criagdo para outro no qual
existe uma natureza teatral neste papel. Esta perspectiva se alia
a critica ocidental.

Segunda etapa: a atividade do espectador é mais e mais descrita
por ela mesma, como uma experiéncia estética e/ou relacional,
onde se sugere que ela estd além do dominio da pura
experiéncia, se colocando como um verdadeiro trabalho
concentrado para formaliza-la em relacdo a brevidade da cena.
O essencial estd no acontecimento: o publico, se ele é bom,
colabora na realizacio.

Terceira etapa: no cume do seu enobrecimento, a figura
espectadora desaparece brutalmente, como se fosse consumida
(se fosse consumida pelo seu proprio papel de sustentaculo
formal).

Ultima etapa: chegada dos candidatos a sua substitui¢do, o mais
dindmico e mais mediatizado é, sem duvida, o “interator”.
(MERVANT-ROUX, 2006, p. 71, traducdo préopriaxxx)

Na perspectiva da fruicdo-fluxo, o participante da manifestagdo artistica
encenada se realiza como um corpo em performance, por ser estimulado a agir
diante da cena sob pardmetros complementares: primeiro uma “escuta

flutuante” (MERVANT-ROUX, 2006, p. 112), ou um processo que se inicia na
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presenca da ocorréncia cénica e se estende ad infinitum como atitude e como
experiéncia na memdria corporal. Segundo, como “emoc¢ao sem emoc¢ao” (Idem,
p. 114), um movimento diante da manifestacio na dire¢do de permitir o
desnudamento dos sentimentos deflagrados, desembaraca-los na sua expressado
fisico-corporal e permitir um distanciamento da sua atmosfera, para seguir os
novos sentimentos propostos por ela de forma nao sequencial nem linear, ndo
dirigidas a um climax final, mas, sim, fragmentados em dura¢des que podem
promover repeticdes. Em terceiro, a “relativizacdo” na propria cena do que é
mostrado pela cena (Idem, p. 128), cumprindo pressupostos cientificos de
percepcdo e de associacdo, numa busca da cena de promover no fruidor uma
atitude continua de revisdo de seu conceito sobre uma ac¢do ou crenca diante de
um elemento apresentado, estimulando a uma redescoberta de si mesmo. Nestes
movimentos se realiza a iteracdo, como uma atitude de continua ativacao da
fronteira entre cena e vida, revitalizando, para isto, a corporalidade presente que

é instigada em cada um de seus momentos.

Ainda na atividade fruitiva iteravel, ha um exercicio da compreensao dos rituais
culturais contemporaneos, uma manobra na elaboracdo da manifestacdo-
encontro-ambiente no sentido de “combater o ver, e fazer experimentar olhar
para o que quiser” (Idem, p. 135), de modo a se opor conscientemente a
automatizacdo do sentido da visdo ocasionada pela videosfera. Um quinto
parametro, é o auto-estimulo a aceitacdo da “experiéncia do presente aberto e
em comum e da dissonancia interna que sobrevive a este presente” (Idem, p.
152). Esta circunstancia ativa, também, uma consciéncia do tempo presente, no
qual emerge a compreensao critica do “estado potencial de exibicdo” que é tipico
do “habitante dos palacios de vidro e anteparos para reflexos” (Idem, p. 156/7),

isto é, da forma como se apresentam os sujeitos na videosfera.

Em meio a esta acdo que é simultaneamente mental, afetiva e corpdrea, o fruidor
exercita a “mediacao”: habilidade de se posicionar no entre da arte com o mundo,
mas se mantendo “solidamente ancorado na realidade social e capaz de
experimentar as poéticas do invisivel que se organizam na cena” (Idem, p. 183).

A esfera iterativa possibilita que estas acdes absorvam com maior tranquilidade
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o fato de que as temporalidades sao “expressas em situagdes mais que em
enredos” (LEHMANN, 2007, p. 113). O desafio as fronteiras corporal e espago-
temporal nas cenas ao vivo, retoma o fato de que a histdria da arte pode “ser lida
como a histdéria de sucessivos campos relacionais externos, que mudam de
acordo com praticas determinadas por sua prépria evolucdo interna”

(BOURRIAUD, 2009, p. 39).

Estas operagdes sobre a relacdo e sobre a temporalidade, criaram uma atmosfera
de disponibilidade que realiza o paradigma da fruicdo-fluxo, solicitando a
ampliacdo das praticas, dos vinculos e das referéncias que o artista investiga no
tecido social nas suas manifestacoes. Pode-se reconhecer uma esfera relacional
que acumula as conquistas tecnoldgicas e as faz interagirem com as perspectivas
da experiéncia sensivel na elaborac¢do de dispositivos. Ao seu redor, um espacgo-
tempo no qual as transformac¢des das estruturas socioculturais e da percepc¢ao
convocam os agentes da esfera, os artistas, como “operadores de bifurca¢cdes na
subjetividade” (GUATTARI apud BOURRIAUD, Op. Cit., p. 138), e os ndo-artistas,

como operadores do simbolico transferido, ambos a ocuparem o cenario-mundo.

Na afirmacdo de Machado, a seguir, pode-se captar uma faceta do paradigma de

iteracdo constituido pela fronteira arte e tecnologia na cena:

quem faz arte hoje, com os meios de hoje, estd obrigatoriamente
enfrentando a todo momento a questdo da midia e do seu contexto,
com seus constrangimentos de ordem institucional e econdmica, com
seus imperativos de dispersdo e anonimato, bem como com seus
atributos de alcance e influéncia. A arte, ao ser excluida dos seus
guetos tradicionais, que a legitimavam e a instituiam como tal, passa a
enfrentar agora o desafio da sua dissolugdo e da sua reinvencdo como
evento de massa. (MACHADO, 2010, p.29/30)

As conquistas da artemidia, de interatividade, de criacio em conjunto e em
varios niveis, de velocidade e de proximidade na auséncia, com a percepc¢ao do
vazio como dispositivo criativo, sio uma possibilidade concreta de realizacdo
conjunta de satisfacdo estética, mas, também, de crise para os fruidores, por
diluirem parametros estabelecidos no tempo historico. A representacao e a

leitura de significados sdao diluidos nos modelos de cena ao vivo atuais, que tem,
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pouco a pouco, se deslocado da apresentacdo na dire¢do de uma convivéncia
entremeada de agobes estetizadas. Isso recria a fronteira arte - vida e faz ser
possivel a liberdade, a gratuidade e a afetividade como agdes estetizantes. Ndo
que estejam totalmente disseminadas, mas emergem em manifestacoes que as

buscam, quando bem sucedidas.

A gratuidade, uma espécie de desdobramento da multiplicidade, é a prépria
invencao de realidades, que se projeta para além de significados e de
significantes, se realizando no estar ai no mundo. O processo de fruicao se torna
iterativo por ter enredado a percepc¢do estética as suas facetas racional e a
poética, como enunciado. A plena relacdo de interlocutores em transito
permanente, vistos por Paul Virilio (1993), é a possibilidade performativa da
auto-referencialidade no cotidiano e na manifestagdo artistica. Ha uma
convivéncia caodtica destes elementos e parametros, apontando a uma
inadequacdo na ideia de escolha de algum que seja definitivo. Pode-se agregar
outros elementos em fluxo continuo, e ainda assim, manter em foco o fruidor

como artista potencializavel. O que se estabelece é a polifonia entre todos eles,

levando a novas possibilidades de cena com, ao invés de cena para.

A polifonia instaurada pela artemidia na cena ao vivo ndo é, somente, um
fendmeno teatral ou tecnolégico. Constitui um conjunto de relacdes internas de
ritmo e de experiéncias para o fruidor. Pode-se falar em estabelecimento de uma
harmonia no caos, por todas as solicitacdes e possibilidades que a tecnologia de
imagens e de movimentos coloca para a cena ao vivo. Todos os elementos
internos a cena, como objetos, luzes e sonoridades, por exemplo, entram em
composicdo, como num coro, que vai explorar a fronteira entre interno e externo
ocupada pelos outros elementos, como as intensidades, as variadas
materialidades corporais, velocidades, percepcdes e decisdes. Os participantes
sao envolvidos por uma partitura sensorial geral, na qual todos sdo abordados e
devem se posicionar. O contexto dimensional que a exploracao das
possibilidades Otico-eletronicas proporciona é infindavel. A cena baseada em
conflitos desaparece e emergem no seu lugar estruturas plasticas e dinamicas

relacionais. Desenvolve-se uma dimensao de subjetivacdo nesta cena polifonica,
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ativada como imagem e acdo do sujeito-NOS sobre esta relagio. Esta polifonia
ultrapassa a linguagem, é incandescente no corpo de carne, como “pensamento
do ndo-pensamento, de certa presenca do pensamento na materialidade
sensivel, do involuntario no pensamento consciente e do sentido no

insignificante” (RANCIERE, 2009, p.10).

A polifonia pode ser entendida como a acdo metddica e orquestradora exercida
simultaneamente por todos os elementos da cena, em funcdo de alcancar o rito
da percepc¢ao conjunta. Um rito que visa, pensa-se aqui, a abandonar a cena, na
sua definicdo de feita para ser vista, em busca da realizacdo da alteridade no
interior do evento relacional. Que tem como expectativa abrir a matéria cénica
para ser a vida, e ser com a vida um espac¢o no seio do tempo. A perspectiva de
iteracdo solicita mergulhar-se em experiéncias do agora permitindo emergirem
todas as percepg¢des relativas aquela situagdo ou tematica que surgirem no
pensamento e na emocdo. E, também, assumir o desconhecido como possivel,

absorvendo toda a rede de circunstancias para atualizar estas experiéncias.

No aspecto interno as manifestagdes, a tecnologia multiplica ao infinito as
dimensdes da cena, ocupando-a com imagens do real e com novas realidades,
que compdem um espago-tempo ficticio com matrizes do meio supra-real. Nesta
construcdo do espaco-tempo do jogo cénico, o fruidor se relaciona com a
estruturacao social do tempo e com uma nova organizagao social do espago. Essa
relacdo com o pensamento da arte ndo se restringe a expressar-se como
linguagem, esta em correlagdo consigo mesmo, e faz integrarem-se virtual e
atual; seu objetivo ndo é o resolver, sejam conflitos sociais ou psicolégicos, sejam
batalhas ou paixdes, mas experimentar sensacdes, ac¢des, pensamentos
momentaneos e secretos, trazer por meio de gestos ativos a parte das verdades

que vive refugiada sob as formas de encontro entre o ser e o devir.

Dentre os procedimentos cénicos que alcancam realizar a polifonia no seu
encontro com o fruidor, se pode destacar o work in progress, como foi
desenvolvido por Renato Cohen em varios de seus espetaculos. Em especial,

“KA”, concebido e realizado na Unicamp, com os alunos do Departamento de
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Artes Cénicas e baseado na obra de Vélimir Klebnikov, poeta russo que viveu
entre 1885 e 1922, mostra um processo de colagem polifonica entre recursos
tecnolégicos de produc¢do de imagem, hipertextos se realizando na luz, nas falas,
no figurino e na movimentacdo performatica dos atores e atrizes, na
ambientacao construida como pletora de estimulos para o fruidor e nas nuances
de xamanismo. O processo de construcdo se deu antes, durante e depois da
abertura para a participacdo do fruidor; durante o trabalho de elaboracdo os
atores e atrizes se relacionaram com espacos, praticas xamanicas, treinamento
fisico-corporal para a cena, realizacdao de video-imagens, composicao visual, e os
elementos iam sendo experimentados na medida do seu surgimento, ou emersao
na ocupacdo do espaco escolhido. O proprio espago surgiu como necessidade

apos a construgdo de elementos performaticos sobre a morte.

Os participantes fruidores se instalavam como num corredor, de um lado e de
outro da cena que ocupava o meio, os cantos e o alto do espago. As imagens
transbordavam de seus lugares e atravessavam todo o ambiente em projecoes e
por meio da mudanca de lugar dos atores. Nenhum elemento cedia espago ao
outro, compondo uma rede, na qual o fruidor podia, e devia, escolher um fio para
si mesmo, exercitando sua capacidade iterativa de vivenciar fluxos, ao invés de
acompanhar narrativas lineares. Como artista multimidiatico, Renato Cohen
impds um deslocamento de percep¢ao constante, como a exigir dos fruidores a
presenca, e ndo o olhar. Os prazeres possiveis demandavam atencdo, disposi¢do
e, até, renudncias, pois nem todos estavam ao alcance de cada um dos lugares
destinados aos participantes fruidores. A polifonia era também exigida do
fruidor, sob o ponto de vista da necessidade absoluta de reconhecimento de uma
mitologia, de sinais sacralizados e de uma abertura para uma continua colagem
de fragmentos. A iterabilidade se realizava no vazio que exigia a disponibilidade
para sentir e perceber as fragdes dos eventos, propondo nao alimentar

frustracdes pelas faltas ou auséncias.

Um ato polifénico de prazer estético iterativo, se vale da convivéncia da arte com
a ciéncia e seu estudo racional das emocdes, e segue um fluxo de influéncia

politica e econdmica, compondo a vontade como expressdo, incitando a
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abstracdo, a percepc¢ao da técnica, da logica e estabelecendo um plano articulado
e complexo de definicdo e de formalizacao do ato para si. Contudo, o borramento
das fronteiras entre as artes e o poder do envolvimento sensorial corporal na
manifestacao, despertaram a percepc¢ado e evidenciaram o projeto que estava no
fundo dos acontecimentos da arte pds-moderna: o comprometimento emocional
do observador-consumidor-participante. Emocional na sua acepg¢éo filosoéfica de
“reacdes imediatas do ser vivo a uma situacdo favoravel ou desfavoravel,
imediata porque condensada” (ABBAGNANO, 2007, p.311). O que, talvez, ndo
estivesse ainda totalmente claro para os artistas é que o fato de o fruidor se
tornar co-criador direto das manifestagdes nao poderia ser compreendido como

um plano da individualidade mas, sim, da coletividade.

0 exercicio polifonico coletivo diante das fronteiras entre as artes e entre estas e
a vida, é um processo de contato. Estes contatos incluem o indizivel e o invisivel,
sao capazes de refazer textos do sujeito e do coletivo e, 0 que mais importa neste
estudo, sdo um processo de agenciamento com a propria inteligéncia criativa. A
comunicabilidade se estrutura em rede, com os elementos de escuta flutuante,
com a experiéncia em aberto e no tempo presente, com a dissonancia interna e a
habilidade de media¢do do fruidor de suas sensacdes e percep¢cdes para acoes
em coletivo. A aura desta estrutura permanece, entende-se aqui,

espetacularizada, contudo, migrou para os enunciados performativos:

[aqueles que] ndo tem o seu referente (...) fora de si ou, em todo
caso, antes de si e face a si. Nao descrevem qualquer coisa que
exista fora da linguagem e antes de si. Produzem ou
transformam uma situacdo, operam; (...) como sua fun¢ido ou sua
destinacdo manifestas (...). (DERRIDA, 1986, p. 420)

Na polifonia se compde, pensa-se aqui, uma resisténcia que representa as
expectativas deste fruidor em face do processo proposto pelo artista, sendo que
este processo € atravessado pela reunido do inesperado com o utilizavel, do
coerente com o experimental, do interesse com a amplitude de possibilidades, de
pares que possibilitam a esfera relacional da arte. O enunciado performativo
absorve esta resisténcia e multiplica as possibilidades de participacao,
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transpondo-as em criacdo polifénica e, também, no préprio desenvolvimento de
habilidades que a potencializam, realizando aspectos relacionais de

descontinuidade, ruptura e interface, pilares do processo iterativo.

Outra perspectiva de realizacao de cena polifonica se pode encontrar no trabalho
de Gerald Thomas; sua dpera seca, construida “pela definicao espacial, o recorte
de luz, a insercao do texto, a movimentacdo coreografica, a interferéncia musical,
o gesto do ator e a projecdo de imagens, configura uma nova etapa da cena
brasileira” (FERNANDES, 2010, p.03). Espetaculos como “M.O.R.T.E” (1990),
“The Flash and the Crash Days. Tempestade e Furia” (1991) e “Império das meias
verdades” (1993), para citar apenas os presenciados por esta autora, foram atos
polifdnicos de criagdo e de composicao entre o encenador e os atores e atrizes,
capazes de explorar elementos da cena até o seu esgarcamento, até sua
transparéncia diante do olhar estupefato do fruidor. Esta cena se compunha de
procedimentos cénicos justapostos, de fragmentos de textos reunidos em busca
do deslocamento da percepc¢do, do estranhamento e da revisdo de expectativas
teatrais sedimentadas. Uma performance pedagogica de iterabilidade nos seus

varios niveis.

O tempo era um elemento crucial de cada uma desta encenacdes de Thomas, o
qual imergia o fruidor numa rede de elementos independentes que interagiam
entre si, orquestrados por uma intencao de bombardeio sonoro e visual, até o
estarrecimento. No dizer de Silvia Fernandes, ao invés da costumeira unidade de
sentido, Thomas buscou em sua cena, e ainda busca, uma “polifonia significante”
(Idem, p. 04), que se desdobra entre o fruidor, seu habito de participacao
silenciosa e os incomodos mentais e corporais que podem lhe ser causados. Sem
desperdicar nenhuma da possibilidades da imagem, da sonorizacdo, da
plasticidade do ambiente, do palco e das tecnologias de som e imagem, o
encenador dispunha-os em func¢do da ironia e da fragmenta¢do. Em sua rede
polifonica, Thomas sobrepunha citagdes de cenas, do cinema, da pintura, da
literatura, num desafio de instigar associacdes e reflexdes sem limites no fruidor.
Nao deixou de ser polémica esta cena, e marcou época tanto pela

espetacularidade nova, experimental, inusitada, quanto pela propria
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performance do encenador, afeito as discussdes e provocacdes politizadas,
satiricas e, por que ndo, irresponsaveis. Sua cena e seu comportamento
constituiam-se em “movimentos obsessivos a partir de cddigos hibridos”,

voltados para a negacdo e a transgressao (FERNANDES, 2010, p. 09).

O projeto de estimulo e provocac¢do do espectador para que deixasse seu lugar de
contemplagdo passiva, que superasse as prerrogativas do gosto, que sendo
individual prescinde da universalidade e ocasiona um isolamento tanto aos
autores quanto aos fruidores, solicita, por sua vez, a sua habilidade de
deliberagcdo. Nao propriamente a deliberacdo sobre suas preferencias, seus
gostos, mas sobre uma operacdo de movimento de sentido. Uma operacdo
pratica de construcdo de uma rede de ativagdes, na qual ele é agente iterativo de
estruturas que fazem funcionar a cena como um dispositivo de producdao de um
“conhecimento [que é] adquirido e também um haver, um capital (..), [que]
indica a disposicdo incorporada, quase postural, de um agente em acdo”
(BOURDIEU, 2001, p.61). Esta operacao nao tem limite nem solucdo de
continuidade pré-determinada porque sua estrutura é de jogo, e sua perspectiva
indica uma sensibilidade que responda ao paradigma pds-moderno de reagdo
corporal ao mundo. “O hedonismo, os prazeres do corpo, o jogo das aparéncias, o
presenteismo, todos representam pontos naquilo que ndo é um ativismo
voluntario, mas sim a manifestagdo de uma real contemplacdo do mundo”

(MAFFESOLI, 2010, p. 35), a qual se realiza como competéncia intelecto-afetiva.

Ha espago para a visdo da arte como sensibilidade-suscetibilidade, que , parece,
refor¢a a operacdo de intengdo do fruidor. Esta, por sua vez, é funcao da relagdo
com a manifestacdo artistica em determinada situacdo econdomica e social, e se
consolida na aptiddo do espectador para gerenciar sua formacgdo artistica.
Enquanto isso, a circunstancia da manifestacdo experimental e relacional deste
pds-moderno, exigente do investimento consciente intelectual e afetivo e do
capital cultural do fruidor, “pressupde e produz a suspensao da adesdo imediata
[e] pode conduzir a dissociagdo entre o conhecimento das relacdes provaveis e o
reconhecimento dessas relacdes” (BOURDIEU, 2008, p.228, grifos do autor).

Bourdieu nomeia este sistema, que se constitui no decorrer da histoéria coletiva e
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se adquire no decorrer da historia individual, de esquemas incorporados,
chamando atencdo para seu funcionamento na pratica da atividade estruturante
da vida sociocultural. Este sistema regula o desenvolvimento da percep¢do
estética, podendo torna-la mais profunda e multipla ou inconsistente e apoiada

na circulacdo dos bens de consumo de massa.

Este movimento do pés-moderno pode ser reconhecido como um projeto em
processo para o fruidor: por um lado, mostra-lhe a caracteristica herdada da
modernidade de contemplador ativo individual e de compreensao da obra como
mercadoria; por outro, o incita a uma reacao imediata e um posicionamento
micro-politico diante da manifestacdo, que tem implicac¢des filoséficas e que, por
isso mesmo, a alguns afasta irremediavelmente. Assim é que as manifesta¢des da
arte contemporanea dao ensejo a um projeto de operatividade simbolica veloz,

multipla e continuada. Um projeto ja em processo na atualidade.
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Consideracoes Finais

A cena do caos consciente

Este estudo se organizou como tentativa de desenvolver o conceito de fruidor na
arte contemporanea, considerando a cena ao vivo como campo de imanéncia no
qual esta inserido este agente cultural na contemporaneidade. Como conclusao, é
possivel apontar que esta figura de fruidor se caracteriza por elementos tais
como: a) a producdo de uma subjetividade que auto-enriquece continuamente
sua propria relagdo com o mundo; b) a constatacao de que este fruidores sdo
convidados a entrar em modulos temporais catalisadores, sugeridos por Nicolas
Bourriaud, ao invés de contemplar objetos imanentes fechados no mundo de
referencias de um artista, mas ainda se sentem inseguros diante da enorme
operacdo simbodlica que isto significa; e c¢) que a funcdo poética das
manifestacdes consiste agora em recompor universos de subjetivacao para o

corpo expandido e saturado pelas proteses eletro-eletronicas da atualidade.

Uma tal circunstancia, fez ser pertinente retomar o conceito de Corpo sem
Orgios, relatado por Antonin Artaud, e de onde Gilles Deleuze parte para sua
analise do trabalho da arte e da intensidade de sua presenca no pensamento.
Para além das sensacdes engendradas pelas manifestacdes artisticas nos
fruidores, a busca da arte contemporanea parece ser, antes de tudo, da liberagado
do corpo, da sexualidade, do inconsciente, dos instintos, na direcdo de uma
poesia transformada em realidade em contraposicdo ao discurso racional e
mercadolégico que vinha atravessando imperativamente a arte desde a
modernidade. Ao nomear a relacdo com a arte como uma vida de corpo sem

orgdos, se pode entende-la como um agenciamento, capaz de experimentar a
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relacdo com a fruicdo em co-criagao. De exercitar-se num movimento de amor,

como atividade em relacdo ao outro, e ao coletivo que a manifestagdo sugere.

Para que uma tal estrutura de aprendizado de inser¢do na manifestacdo artistica
se dé, é numa perspectiva de pertencimento e de participacao que se da a fungdo
de fruidor. Por outro lado, ao tomar consciéncia de que esta relacdo nao se da
como formacdo de sujeito, mas como apreensdo da necessidade de subversao de
um sujeito autocentrado, ela se mostra como uma perspectiva de recomposicao,
de reabsorcao do que a desterritorializacio maquinica tem produzido nas
intersecgoes entre criadores e co-criadores na manifestacao artistica, relacional e

plural, da atualidade.

Nas relagdes de participacdo na manifestacdo artistica, aparecem uma série de
elementos que se confundem com sua estrutura, mas que sao na verdade,
transformacdes profundas na atividade artistico-cultural da sociedade. A
“auséncia” do artista autor e sua nova figura de proponente, é um verdadeiro
afrouxamento das categorias que até entdo compunham a arte como campo de
conhecimento. As fronteiras interdisciplinares entre as artes, compondo
manifestacdes abertas ao extremo dessa possibilidade, e com caracteristicas tdo
particulares que acabam com se fundir a vida o artista proponente,
comprometendo ele e todos os que dela participam numa rede continua. E a
possibilidade de uma manifestacao ser planejada, financiada e ndo realizada, se

os fruidores participantes ndo se apropriarem dela.

A cena ao vivo relacional, que de inicio se complica pela caracteristica relacional
de toda cena, parece estar em busca de uma nova natureza para sua relacdo de
fruicdo, que compreenda a heterogeneidade do fato social que ela realiza. Uma
abordagem que comporte o evento, a ocorréncia de diferentes fruidores em cada
tempo-espaco de presentacdo, amalgamados a forca do jogo e da transformacao
da sensibilidade destes fruidores. Esta relagdo comporta os estratos temporais
da expectativa do anterior espectador, uma certa submissdo a necessidade de
corporalizacdo deste espectador na atualidade, e a diversidade de tempos
simbolicos que sdo articulados em cada presentacdo espetacular. Além de

trabalhar com elementos simbdlicos que ndo propriamente transcendem o
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tempo historico, que muitas vezes, incorporam seu movimento a partir de uma

dinamica prépria, como em platds.

0 que se pode apontar como fechamento para este estudo € o fato de que, na sua
faceta estatica anterior ao contexto da arte relacional como tal, uma ativa
subjetividade ja se configurava na atividade teatral, ja se alimentava do conjunto
de possibilidades que o fruidor oferecia a manifestacio, mas que ndo tinha
espaco materializado para comunicar. A assuncao do espectador como uma
presenca concreta e inventiva, circulante e experimental, traz para a cena ao vivo
um projeto estetizante de estados sensoriais, de atos organicos em coletivo, de

equilibrio artificial do instante e da circunstancia espetacular.

A iteracdo promove uma escuta singular, autbnoma em relacdo as implicacdes
socioecondmicas do espaco e do grupo de participantes do evento cénico. Traz
para a cena ao vivo relacional um lastro de duracao do sensivel, que nao se
esforca por, e nem necessita, de precisdo ou pré-definicio, porque amplia o
projeto de espetacularidade para um processo de teatralidade expandida e de
sensibilidade alargada. Ao invés da representacdo, a iteracdo vai enfatizar a
elaboracao de uma realidade perceptivel como fendmeno coletivo de blocos de

afectos e perceptos.

A dimensdo seguinte a estas percepc¢des pode ser vista como a percep¢do da
flutuacdo da experiéncia cativante que a cena ao vivo necessita, diante do eco da
autoria coletiva do evento cénico iteravel. O efeito de elaboracao conjunta dos
constituintes da acdo cénica (presencas, cores, formas, movimentos, etc.), sera
por si s, um agenciamento auténomo para a aderéncia dos fruidores treinados
na sensibilidade maquinica ao jogo e a situacdo experimental lidica na qual a

cena ao vivo vem se transformando.
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NOTAS DE TRADUCAO

iMERVANT-ROUX, 1998, p.8, grifos da autora, tradugao prépria; pag. 10

“(...), s’est dessiné du spectateur soit spectral soit un portrait extraordinairement
actif, avec trois variations. Dans la premiere, il est un sujet relationnel, vivente
intensément un théatre qui est d’abord une co-présence, une rencontre, un
échange. Le deuxieme discours, de tonalité plus sociale, le considere en groupe.
Sa participation collective, observation critique ou force expressive
d’intervention directe, lui donne une dimension politique. Le troisieéme discours,
fondé sur les travaux des semiologues, montre un ‘spectator in drama’
mentalement entreprenant, lecteur, découder, analyste du spetacle, effectuant
'ultime étape du travail, donnant le sens.”

iMERVANT-ROUX, 2006;
“(...) la réduction de celui qu’'on s’était mis a appeler ‘le spectateur’ a son état
trois temporaire et trois étroit de spectateur(...)".

Idem- p. 14;
“Car la notion de spectateur et de public est une notion fausse, un sujet
impraticable, une mauvaise abstraction si on ne met pas en cause aussitot avant
I'auteur, avant le comédien, avant I'organisateur, la notion de société.”

i - MERVANT-ROUX, 2006, p. 21;

“Accepter sans examen le terme de ‘spectateur’ - ou celui de ‘public: en
I'occurrence, ils s’équivalent- serait continuer a penser selon le vieux modele du
théatre de divertissement en vase clos; (...). est que le monstre théorique do
‘spectateur’ (du spectateur en soi) est né du réve élaboré par certains auteur du
théatre populaire, dans le cadre d’une identification générale du théatre a un
espace politique classique.”

v Piergiorgio Giacché, 1991, p. 193;

“Il primo lavoro e interagire con lo spettacolo, mentre accade la costruzione di
un proprio spettacolo mentale, (..), ma anche le associazioni e le divagazioni che
si sommano nel proprio personale e frammentario montaggio”.

v HIGGINS, 2002, p.190;

“Harvard University professor of education and neurology Howard Gardner,
addressing the problem of individual difference on a cognitive level, has teorized
that human beings engage with the world using at least seven fundamentally
different forms of intelligence. In addition to the linguistic and logical-
mathematical forms privileged by standardized tests at all levels of the first-
world education system, humans also possess musical, bodily-kinesthetic,
spatial, interpersonal, and intrapersonal intelligences to varying degrees.”
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vi MERVANT-ROUX, 2002, p.31;

“La forme chorale réapparait sur les scénes européennes pendant les années
soixante/soixante-dix, la ou I'expérimentation et le renouvellement formel sont
liés au désir de retrouver un grand public, les couches populaires et les jeunes.
(-..)- L'objectif (...) est la complexification de 'espace dramatique qui n’est pas
plus entierement occupé par l'action mais accueille en son sein un regard sur
I'action. Ce n’est pas par abolition de la ligne-frontiere que B. Brecht ouvre sur la
scene. (..). Avec la mise en scene visible de personnages-spectateurs, on fait
grandir le plaisir du théatre mais on risque l'affaiblissement dans le “second
degré”. (...). Le drame incorporait un regard clinique sur le drame.”

vii ARDENNE, 2002, p. 57;
“Abouter art et vie ordinaire. Expérimenter le réel. (..). Les concaténations,
signature d'une esthétique propre, relevent d’'un désir de jonction.”

vii POPPER, 1985, p.209;

“L’ceuvre d’art n’est plus achevée que par les mains et l'intelligence active du
public » [Jan Martens]. C’est cependant a un type tres différent d’action que se
réferent les interventions destinées a provoquer une réponse créative du public.
Tout récemment, un certain nombre de jeunes artistes ont entrepris de dépasser
le stade de ‘happening’ d’'une part, et de la ‘participation’ de I'autre. Ils se sont

attachés  la création d'un événement significatif propre a susciter l'entiére
collaboration du spectateur.”

ix ARDENNE, 2002, p. 11;

“Sous le terme d’art ‘contextuel’, on entendra I'’ensemble des formes d’expression
artistique qui different de I'ceuvre d’art au sens traditionnel: art d’intervention et
art engagé de caractere activiste (happenings en espace public, ‘manceuvres’), art
investissant I'espace urbain ou le paysage (performances de rue, art paysager en
situation...), esthétiques dites participatives ou actives dans le champ de
I’économie, des médias ou de spectacle.”

x ARDENNE, 2002, p. 177;

“A Tére de I'Internet, le concept de mobilité perd beaucoup de sa consistance
sémantique originelle. C’est en effet des 'origine et de maniere programmatique
que l'ceuvre d’art congue pour le réseau est vouée a la circulation, au
déplacement topographique, a I'errance générique et banalisée.”

xi ARDENNE, 2002, p.165;

“(...) attractif en soi, du fait de sa fréquente singularité et de l'étonnement
légitime qu’il a tendance a susciter chez le spectateur non averti. Il 'est aussi en
ce qu'il bouscule la perception, incite le public au refus de consommer I'ceuvre
d’art par les voies ordinaires, au premier chef la contemplation. (..).
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Déplacement, perceptif, donc, qui crée de l'agitation et qui reléve d’une
esthétique du brouillage. Or brouiller, c’est mettre en doute, c’est briser la
certitude tranquille, c’est affirmer la potentielle productivité du chaos.”

xii POPPER, 1985, p.201;

“(...) le concept artistique de jeu répond a un besoin esthétique fondamental de
I'homme. (...). Le public est tres souvent invité a appliquer ces régles, sans en
chercher de nouvelles et, par conséquent, ses facultés d’association, d'invention
et d'imagination sont trés peu stimulées.”

xiit ARDENNE, 2002, p.180;

“Tout contact avec une ceuvre d’art est d’emblée participation.”
Idem, p. 181:

“(...) des situations a composer ou avec lesquelles composer.”

xiv ARDENNE, 2002, p. 190;
“(...) une formule qui se concrétise a parts égales dans 1'opération’ et dans la
cénobitisme.”

Idem, p. 190/1:
“S’accorder sur la forme de I'ceuvre, négocier, peser le pour et le contre, décider
démocratiquement.”

xv LE STRAT apud ARDENNE, 2002, p. 193;
“Ce type d’action participative, qui renvoie au concept de ‘créativité diffuse’
défini par Pascal-Nicolas Le Strat (...).”

xi ZEKI, 2002, p. 53;

“I try to show that we can trace the origins of their art to a fundamental
characteristic of the brain, namely its capacity to form concepts. This capacity is
itself the by-product of an essential characteristic of the brain. That
characteristic is abstraction, and is imposed upon the brain by one of its chief
functions, namely the acquisition of knowledge.”

xii DUCHAMP, 1957, sem paginacao;
“(...) ce qui est inexprimé mais était projeté et ce qui est exprime
inintentionnellement.”

xiil HIGGINS, idem, p. 199, traducdo propria;

“In a postindustrial society, then, understanding is reached through negotiation
between the individual and his or her culture. Intelligence thus becomes
communal, creative, and communicational, reflecting an ability to bring relevant
‘knowledge to bear on a novel situation’ and a context in which ‘understandings
can only be apprehended and appreciated if they are performed by a student.”
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xix POPPER, 1985, p. 201, traduc¢ao propria;

“Toutefois, il faut souligner que, lorsque les artistes visent a provoquer une
participation ‘totale’ du spectateur, une participation des sens et de la
conscience, ils ne sont pas entraves par les limitations imposées par des codes et
des traditions au sens général de ces termes. Ce qu’ils proposent au spectateur
est I'aboutissement de leur propre engagement existenciel, et c’est dans cette
mesure qu’ils integrent a leur proposition artistique des éléments de la vie
réelle.”

x DERRIDA, 2008, p.131;
“(...) pues tener un rostro es poder responder en el ‘heme aqui’, ante el otro y
para el otro, de si para el otro.

xi POPPER, 1985, p.12;

“L’espace dans lequel il penetre est d’'une nature totalement différente de celui
des périodes antérieures. (...). Sous la forme d’un espace ou d'un environnement
‘social’, dans lequel les différents aspects de la vie d'une communauté moderne
peuvent trouver place ; ensuite, qu’il est ‘réel’, car 'espace artistique ou artistico-
esthétique ainsi défini est tri-dimensionnel et non illusoire ; enfin, qu’il faut le
considérer comme un environnement plus ‘humain’ puisque y peuvent pénétrer
une ou plusieurs personnes auxquelles il offre la possibilité d’une activité
polysensorielle spontanée.”

xii POPPER, 1985, p. 245;
“Nous devons ici prendre en considération trois niveaux distincts: le mode de
production en soi (esthétique industrielle, multiple, etc.); 'interprétation de

'activité dans le mode de production et des applications (...) et le principe du
feed-back.”

xxiii POPPER, 1985, p.232;
“(...) afin de définir les conditions ‘interdisciplinaires’ qui pourront permettre a
'artiste de justifier ses prétentions a une créativité plus large, fondée sur la
science, des méthodes et des techniques interdisciplinaires modernes et sur le
recensement des besoins esthétiques, tout en conservant le sens de ses
responsabilités sociales.”

xiv POPPER, 1985, p.206;

“Yanez elabore depuis 1967 un programme de recherches destinées a un
‘spectateur/participant et créateur libre, un participant comme producteur d’'un
événement plastique, un spectateur non consommateur de l'objet ou de I'ceuvre
en tant que produit genial de l'artiste, mais constructeur d’une situation de
dialogue avec les installations présentées par I'artiste ou le travailleur d’art’. (...)
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cherche a instaurer une situation ou le participant fournirait I'impulsion
créatrice a la fabrication d’un objet, ou il provoquerait et accomplirait un acte
libre. Ces objectifs sont, (...) dont les ceuvres (..) doivent étre activées par le
spectateur.”

xv HIGGGINS, 2002, p.198;
“(...) learning societes(...).”

xvi MERVANT-ROUX, 2002, p. 09.

“Une telle démarche implique d’appréhender la représentation a la maniéere d’'un
‘fait social total”. (...). “ Enfin, le phénomene théatral est d’abord un événement au
sens profond du mot” (Denis Bablet. Analyser la communication théatral, In: Le
CNRS et la communication. Paris, CNRS, 1984);

“Celui qui assiste au jeu appartient a la définition nodale du jeu”.

xvit MERVANT-ROUX, 2006, p. 41;
“la facticité des présences, leur apparence anthropoide et leur absence
d’humanité”

xwviit ROUEN apud MERVANT-ROUX, 2006, p. 62;

Actes du colloque tenu a Rouen les 19, 20 et 21 octobre 1995.

“Années quatre-vingt-dix. (...). ‘Le spectateur (...) est d’abord uns potentialité, une
virtualité- un pur devenir (...), mais plutot 'ouvrir a sa dimension profondément
symbolique, c’est-a-dire créative, en méme temps qu’a son caractere d’épreuve de
réalité.”

xixMERVANT-ROUX, 2006, p. 126/7;

“I'expérience perceptive n'équivaut pas a un jugement de vérité; cependant, elle
n'est pas non plus hors du champ de ce jugement. (...)Le fait d'acquérir d'un objet
une certaine connaissance sur le plan scientifique ne change rien a la perception
(sensorielle) qu'on en a et pourtant "qualifie” autrement ce que nous percevons.
(...).Le monde scientifique intervient comme une solution de rechange au
répertoire mythique un peu trop fatigue.”

xx MERVANT-ROUX, 2006, p. 71;

“Premiére dérive: une fois les recherches polarisées sur la salle, on est trés
rapidement passé de l'observation selon laquelle le public joue un rodle a la
croyance en une nature théatrale de ce role. Ce glissement a touché I'ensemble
de la critique occidentale. Deuxiéme étape: I'activité du spectateur est de plus en
plus souvent décrite pour elle-méme, comme uns expérience esthétique et/ou
relationnelle, dont on suggere qu’elle a davantage de puissance que la véritable
expérience, étant en quelque sorte concentrée par le travail de mise en forme et
la brieveté de la séance. L’essentiel devient I'événement: le public, s’il est bon,
collabore a sa réussite. Troisieme étape: au sommet de son anoblissement, la
figure spectatrice disparait brutalement, comme si elle s’était épuisée (elle s’est
en effet épuisée dans son role de soutien formel). Derniere étape: I'arrivée des
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candidats au remplacement, le plus dynamique et le plus médiatisé étant
certainement ‘I'interacteur.”
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