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Resumo:

Abstract:

In definigbes é uma pesquisa em pintura, fotografia, video e danga; iniciada no ano
de 2017 e que se encontra ainda em producgao. O objetivo dessa investigagao é
desdobrar por meio do saber filoséfico as questdes que emergiram do saber produzido
pela pratica artistica. A pintura como desdobramento do ato formativo em uma
superficie sensivel; e a danga como a¢ao de manipular o tempo e as cores em criagao.
Como essa pesquisa em arte intenta promover o diadlogo entre distintas disciplinas
artisticas, dentre essas, a pintura em action painting e a danga Butoh, a pesquisa
tedrica busca compreender a complexidade de elementos que constituem o ato
inventivo a partir da nogao de duragcdo, da multidimensionalidade do tempo, e da
imersao na natureza auto-contraditoria das relagbes entre o corpo e o meio. As
exploragcbes de Henri Bergson acerca do tempo e do conhecimento, A investigacao
de Gilles Deleuze sobre o aspecto incorporal do fenébmeno da atualizagao, os estudos
da cognigao de Virginia Kastrup, e as reflexdes de Nishida Kitaro sobre o ato formativo
a partir da nocao de incorporacao, sdo as bases conceituias dessa pesquisa.

In definitions is an ongoing researsch in painting, photography, video and dance,
entitled In definitions, started in 2017. This dissertation aims at unfolding through the
philosophical knowledge the issues that emerged from the knowledge produced by
the artistic practice. Painting as an anfolding process of the formative act on a
sensitive surface; and dance as an action to manipulate time and colors in creation.
As this art research attempts to promote a dialogue between different artistic
disciplines, among them, action painting and Butoh dance, the theoretical research
seeks to understand the complexity of elements that constitute the inventive act from
the notion of duration, multidimensionality of time and immersion in the self-
contradictory nature of the relationships between the body and the environment.
Henri Bergson's explorations of time and knowledge, Gilles Deleuze's investigation
into the incorporeal aspect of the actuality phenomenon, Virginia Kastrup's studies of
cognition, and Nishida Kitaro's reflections on the formative act from the notion of
embodied implacement, are the conceptual bases for this research.

Palavras-chave: pintura, dancga, fotografia, video, filosofia, corpo, Butoh, intuicdo, action painting.

Keyword: painting, dance, photography, video, filosophy, body, butoh, intuition, action panting.
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Introducao

Essa pesquisa trata de um tema intrinsecamente ligado a minha experiéncia de
mundo, de como percebo e sinto a transitoriedade entre meu corpo e o espago, bem
como outros corpos. Desde muito tempo, a percepc¢ao da relatividade de um limite
entre meu corpo e O espacgo, e experiéncias no campo da consciéncia me

impulsionam a compreender esses fendmenos.

Com o desenvolvimento das praticas da pintura e da danga, o objeto da
pesquisa passa a compreender também o movimento e a singularidade das relagdes
entre o corpo e o meio como produgao de sentido, que se distingue do campo da
representagcdo. A partir do entendimento de que o ato inventivo compreende uma
complexidade de agéncias para sua formacao, e o mundo, diversas temporalidades,
bem como de que a percepg¢ao nao se restringe a dimensao atual, procuro investigar
como produzir uma superficie sensivel que permita uma experiéncia de transgresséo
dos aspectos de imobilidade, significagdo e representacdo, que tradicionalmente

constituem o campo da imagem.

A partir da minha pesquisa artistica na dangca e na pintura, com a série In
definicbes, iniciada em 2017, os questionamentos acerca do transito entre corpo e
espaco ganham materialidade e me impulsionam a buscar na literatura, maneiras de
expandir essa pesquisa para o campo teorico. O principal texto que guia inicialmente
essa investigagdo, € o artigo "O atual e o virtual", de Gilles Deleuze, mas séo
utilizados alguns outros que tem como motivo de investigacdo a danga e suas
implicagdes no dominio da virtualidade, como "Butoh: pensamento e evolugéo"
(1998), de Christine Greiner.

A danga me leva a pesquisar a produgdo de virtualidades (Deleuze,1996) que
o corpo do performer é capaz de produzir para além da pele. A pintura faz um
movimento de deslocamento da superficie da tela para a acéo de pintar, a partir do

momento que encontro aproximagdes entre essa e a agéo de dancar.
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Apd6s encontrar na filosofia, argumentos para defender a produgao de imagens
ao redor do corpo do performer, decido entender a partir dos estudos da cognigéo,
explorados por Virginia Kastrup (1999), a experiéncia da invengcdo em sua
constituicdo como processo. Nesse texto, Kastrup investiga a natureza do processo
cognitivo a partir das ontologias do presente e da memoaria, de Michel Foucault e
Henri Bergson, respectivamente. Faz uma critica ao projeto de modernidade e
aponta seu carater paradoxal, a partir das reflexbes de Bruno Latour. Essa
exploracao auxilia no entendimento sobre a natureza do processo inventivo dessa
série de trabalho, por direcionar a analise para o ato de criagdo, e incluir o tempo no

processo de conhecimento.

Em seguida, a pesquisa se aprofunda na filosofia Daishé de Kitaro Nishida, para
o qual, o ser incorporado se relaciona com o mundo objetivo por meio do que ele
intitula "intuicdo de acao". Em Nishida também encontro o conceito de "Basho", o qual
referéncia o espago no qual tudo esta incorporado e tudo se relaciona, além do uso
de ferramentas por parte do ser humano como condi¢cdo para interferir no meio,

possibilitando o desenvolvimento do "mundo histérico" (Nishida, 2012).

Ao se colocar em um campo de observagdo que se pretende anterior a
producao de dualidades, Nishida se aproxima das relacdes mais elementares que
estabelecemos com o mundo. Nao lhe interessa, e nem a essa exploracio,
investigar as relacbes que se constituem a partir da invengdo de um logos ou de
problemas de cunho histérico. Esse € um ponto de dissidéncia da abordagem dessa
pesquisa no campo tedrico da pintura, principalmente quando consideramos todo a
estrutura de conhecimento e reconhecimento inventado ao longo de séculos. Todas
as escolhas conceituais dessa investigagao, procuram analisar o processo inventivo
a partir de seu interior, do ato de formacdo e do tempo no qual a experiéncia

acontece.

A série de pinturas aqui analisada transita por diferentes niveis de
materialidades, parte do corpo em performance para o registro fotografico, que hoje
pode ser virtual até que seja impresso no suporte papel e, em seguida, seja
reapresentado pelo meio pintura. A transposicdo do corpo em performance ou em
pose para a superficie da pintura encontra desafios ligados a apresentacao desse
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corpo em outro tipo de materialidade. Como ponto de partida, o registro fotografico
do corpo em estado de presenca, como suporte a tela, como meio, a tinta, e como
ferramenta, o cartdo de crédito in valido, a pintura traz seu primeiro desafio: como
transpor as qualidades perceptivas de imobilidade e planaridade da pintura utilizando
seus préprios meios? Que direciona a outra pergunta: que qualidades na produgao

de sentido, a superficie plana de uma pintura pode realizar?

O trabalho pratico inclui até o presente momento 82 Pinturas, centenas de
hibridos entre pintura e fotografia, os quais nomeio como "Virtuais", e 12 dangas em
imersdo na natureza. A pesquisa em pintura tem inicio a partir do desejo de transpor
meu corpo para a superficie da tela. Em seu estagio inicial, o problema foi conseguir
desenvolver uma técnica que revelasse as camadas mais profundas da pintura em
sua superficie, em uma tentativa de produzir profundidade a partir da materialidade
da propria pintura, sem ter que recorrer a artificios da geometria perspectiva ou
qualquer outra técnica de representacgao. Para tal, utilizei, e utilizo, cartdes de crédito
no lugar do pincel, pois com eles consigo deixar "buracos" entre uma camada de
tinta e outra. Além dessa possibilidade, os cartdes dispensam o cabo da espatula,
liberando o punho para movimentos fluidos, que se aproximam da fluidez alcancada
na dancga, especialmente no butoh. Essa caracteristica o coloca como uma

ferramenta particular quando se relaciona o ato de pintar ao movimento.

Durante essas primeiras exploracbes com a matéria e o tempo do atelier,
produzi uma série de seis pinturas. Sobre essas projetava as mesmas fotos que
deram origem ao processo (o0 corpo em pose), na tentativa de criar uma imagem
hibrida (projegao/pintura) que revelasse em sua superficie a coexisténcia do material
com o virtual. Essa tentativa "artificial" de incluir o virtual por meio de uma tecnologia

luminosa no objeto pintura foi abandonada antes de qualquer exposic¢éo.

O virtual nessa pesquisa nao trata da tecnologia digital, mas da dimenséo in
corporal dos corpos, do que, apesar de coexistir com a matéria no fenébmeno da
atualizagao, & in definida por ndo se manter numa mesma dire¢cao temporal. Essa
aponta, a partir da teorizagao de Gilles Deleuze, para a potencializagao dos efeitos
incorporais no ato inventivo como producédo de sentido, que se da na superficie
(Deleuze,1974). Nesse sentido, se distancia de uma analise sobre a relagao entre o
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objeto artistico e seu observador com base na recepgao de signos ou produgao de

representagoes.

Essas primeiras experimentagdes técnicas tinham a intengdo de criar uma
poética que investigasse os problemas que me provocavam ao longo de anos, como
a coexisténcia entre a dimenséao virtual e material, e o transito entre interior e exterior
do corpo, bem como a produgao de sentido a partir da transgressao dos aspectos
materiais da pintura, como o plano e a fixidez de sua superficie. Muitos destes
guestionamentos surgiram com experiéncias que narrarei ao longo do primeiro

movimento desta dissertacao.

A pele como zona de limite me instiga por seu paradoxo inerente, pois como
demonstra Paul Valéry (1957), e depois desse Deleuze (1974) e Michel Serres
(2001), sua superficie é tanto limite quanto profundidade, pois € por ela que se da o

transito entre o que esta dentro e o que esta fora do corpo.

O titulo - in definicbes - aponta na diregcdo de uma exploragao do aspecto de
indefinicdo das relagdes entre corpo e espago, sujeito e objeto/ferramenta
(Nishida,2012), bem como da indefinicdo entre a dimens&o virtual e material dos
corpos. A apreensao dessa indefinicao por parte do observador € explorada nesse
texto, pelos conceitos de macro e micro-percepgéo, os quais sao investigados por
Henri Bergson (2006) e posteriormente por Gilles Deleuze (1996). A separagao do
prefixo indica a necessidade de incluir o movimento e o sentido de incorporagao na

analise dos fenébmenos.

Ja com esses questionamentos me provocando, sofri um acidente de moto no
qual fui projetado no ar e rasgado pelo asfalto. Ter sentido na pele, a agressividade
da friccdo do mundo com meu corpo, e depois de retirar os curativos, visualizar os
efeitos dessa fricgdo, provocou um salto que colocou a pesquisa pratica em outro
nivel de invengdo. Arrisco a dizer que a partir desse momento, essa ganhou uma
autonomia inventiva que além de mim, inclui outros agentes em seus

desdobramentos, o que provocou uma atitude de minima interven¢gdo em seu deuvir.
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A "intuicao de agao", explorada por Nishida, procura dar sentido as relacdes
entre o ser in corporado e 0 meio, a partir da relativizacdo da nogao de sujeito e
objeto do ato formativo. Esse entendimento sobre a natureza da ag¢ao, que para o
filésofo, s6 pode ser expressiva, na abordagem da psicologia cognitiva explorada por
Virginia Kastrup, é sempre invencdo de si e do mundo. Para além da quebra
paradigmatica que a relativizagcdo da nogao de sujeito e objeto do ato que forma
nosso mundo histdrico provoca, a inclusao do tempo na exploragao sobre o processo
cognitivo produz outro contraponto ao projeto de modernidade iniciado pelo

Kantismo.

O objeto dessa pesquisa € o transito, mas também € o entre. A separagao por
supostas formas puras, como o0 homem e as coisas, o sujeito que conhece e o objeto
a ser conhecido, é relativizado ao redirecionar o foco da invengao e da analise para

a mediacao.

O espaco intermediario € onde esta a poténcia inventiva em In definigbes. A
distingao e separagao formulada por Kant, que coloca o conhecimento em dois pélos,
apenas o apresenta, ndo produz o conhecimento enquanto singularidade. E a partir
do espaco intermediario entre os pélos, que In definicbes procura entender tanto a
experiéncia, como as extremidades. E para esse objetivo, o tempo € incluido como

meio de producio da diferenca.

As experiéncias em danca, tanto como observador da poténcia do corpo em
performance, como da pratica em imersdes na natureza, expandem o campo da
pesquisa e trazem a materialidade da experiéncia no espago para O processo
inventivo também em pintura. As primeiras obras partem de fotografias do corpo em
pose, para posterior transposi¢ao para a pintura. A partir das praticas com a danca
Butoh, as fotografias passam a ser retiradas de momentos da danga. Mas nao
apenas a inclusdo do movimento influencia a forma do corpo na superficie da pintura,

como a prépria agao de pintar e seu resultado sofrem diferencas.
Entre o eu in corporado do performer na natureza em agao intuitiva com o meio,

para o processo de produgao pictérica em atélier, as aproximagdes apontadas na

pesquisa estdo no que move essas agdes e em como elas acontecem. Além de
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aproximacoes, ha complementaridade entre a experiéncia de danca na natureza e
de pintura em ateliér no que diz respeito ao transito entre o corpo e 0 meio e a
formacéao do ato. A atencao, em estado de in corporacéo das relagcdes do meio com
0 corpo, possibilitou que a invencao fosse potencializada na sua natureza de inter-
mediacao. Poténcia como relagdo, que é por si a singularidade, o presente em

apresentagao, nao representado, nem no ato, nem na andlise.

A abertura que o Jinem Butoh proporciona para a experiéncia direta com o que
circunda o corpo do performer, o movimento a partir do meio, em negagao e
afirmacao de si, produz um transito no qual o foco esta em um ciclo de movimento
que comeca fora do corpo do artista. No processo da pintura, o ciclo de
movimento/atencdo nasce predominantemente do artista em constante
manifestacdo no espago e no suporte tela, que passa a exercer influéncia no ato a
partir de sua modificagcdo. Como as experiéncias em danga tem influenciado o
processo e o resultado da pintura, nao consigo deixar de pensar em um ciclo

inventivo no qual as duas disciplinas se interrelacionam e se complementam.

A pesquisa intenta se tornar um hibrido, n&o sé pelas misturas de linguagens,
como na seérie Virtuais, mas por partir de dentro das relagcdes que constituem a
invencao. Corpo — meio, matéria — tempo, atual — virtual, sdo dimensdes da mesma
relagdo, indicam a coexisténcia como condicdo tanto da existéncia, como do
conhecimento. Em In defini¢bes, o ato ou objeto artistico se faz em relagdo com o
mundo, € sujeito tornado objeto, objeto tornado sujeito, na invengcdo de mundo

constituido na relagéo entre matéria e tempo, a partir do desejo inicial do artista.

Os suportes para a producgdo de sentido em In definicées, vao da superficie da

pintura, da superficie fotossensivel, ao movimento do corpo em relagdo com o meio.

Por se tratar de uma pesquisa que se concentra na mediagao entre a pratica e
a teoria, como estrutura dessa dissertagdo, inventarei trés movimentos como
momentos de sua exploragcdo. A expressao movimento, em contraponto a capitulo,
se coloca necessaria por traduzir melhor a abordagem dessa pesquisa, tendo em
consideragao o fato de que /n definicbes explora a natureza do ato inventivo a partir

do que é constituido em sua duragéo, ou seja, no tempo vivido da experiéncia.
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Nao interessa aqui fazer um sobrevbéo sobre a pratica artistica, mas
compreender que essa sO pode ser analisada a partir de sua formacao, dos
elementos que a constituem como expressao e invengcao. O movimento, que s6 pode
acontecer a partir das relagdes entre corpo, tempo e espago, se coloca como a
tradugao mais essencial de todos os atos que envolvem In defini¢bes, desde o seu
desenvolvimento gradual, até seu carater de in corporagdo nos elementos de sua

producao.

O tema da alteridade no processo inventivo, mesmo que de fundamental
importancia para compreender a qualidade dessa série de trabalho, ndo sera
explorado, em razdo da complexidade que porta. Aqui apenas cabe o apontamento
da necessidade de explora-lo no futuro. De qualquer maneira, quero aproveitar esse
espaco para agradecer as performers, que participaram de uma maneira muito
especial e generosa, afirmando a convicgao de que sem essa iteragao, este trabalho

nao teria de longe, a dimenséo que tem.

No primeiro movimento, tratarei dos acontecimentos que provocaram a
pesquisa e seus desdobramentos conceituais. Em um segundo movimento, um
aprofundamento nos conceitos trazidos a superficie pelo primeiro movimento e o que
implica no entendimento sobre in definicbées. No ultimo movimento, por meio de uma
insercéo de liberdade na forma e na estrutura do texto, procuro introduzir um devir
reflexivo, porém restrito aos conceitos chaves dessa investigagao, que como pratica

do pensamento, tenha mais afinidade com o processo inventivo de in definigbes.

O indice tem um carater de 6rgao, esqueleto, anunciagao, organizagao do que

nao tem oérgéo.
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Movimento 1

A pesquisa In definigbes tem inicio em 2017 com um estudo no campo da
imagem, que relaciona a pintura e projegao sobre a tela, compondo uma obra hibrida
que so aconteceria no espaco de exposigao. As primeiras experimentagdes tém
como processo a realizagao de uma fotografia do meu corpo nu, a qual serve de
contorno para a figuragdo, e, posteriormente, por meio de projecédo, a
sobreimpressao dessa mesma fotografia na superficie da pintura. Como a qualidade
da pintura demonstra (pag.32), me encontrava no inicio do desenvolvimento da

técnica com o cartdo de crédito como ferramenta.

E importante colocar o fato de que o desenvolvimento dessa pesquisa se faz
pela mediacdo entre elementos de multiplas linguagens. A formagao e experiéncia
em cinema e fotografia, o autodidatismo desde a juventude com o desenho e a
pintura, e a mais recente experiéncia com a danca sao responsaveis pela qualidade
hibrida do processo inventivo de In definigbes. Para além dessa natureza de
indefini¢do linguistica, € importante também fazer emergir da superficie desse texto
que o processo, como se deu, foi possivel por essa qualidade de mediagao entre as
distintas disciplinas artisticas, mas que s6 a linguagem do corpo em estado de
presenca no tempo e espago da performance foi potente o suficiente para catalisar

todos os movimentos imbricados que o formariam.

O corpo e o movimento se colocam como agentes da agdo em todos os
processos de in definigbes, seja performatico ou pictérico. O corpo em agdo no
espaco, em in definicdo com o meio, € a experiéncia que fundamenta a invencao de
um mundo particular, que busca a singularidade e a diferenga por meio das relagdes.
A superficie pele e a superficie da tela de pintura sdo, resguardando suas
particularidades materiais e virtuais, matrizes de producdo de sentido, e 0 que

fundamenta essa produgao, € o movimento.
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Mesmo que as primeiras pinturas fossem iniciadas a partir de fotos em pose,
na acao de pintar, o movimento sempre esteve presente como mediacido das
agéncias para a producdo de sentido que se opusesse a representacdo. Mas a
medida que o Butoh foi introduzido na pesquisa, essa mesma acéo de pintar foi
modificada, e consequentemente, as pinturas. Essa diferenca se demonstra evidente

ao ver as singularidades entre uma série e outra.

A escolha inicial pela pose acontece devido a uma necessidade de partir da
pintura e sua tradicdo. Calcada em paradigmas antigos sobre a reconstituicdo do
movimento, a pintura, antes do surgimento da fotografia e do cinema, o faz por meio
de formas eternas e imdveis a partir de elementos inteligiveis e transcendentes, a
pose. O "instante privilegiado" (Deleuze,1983) do movimento se coloca como
tentativa de exprimir uma sintese de um todo, sendo toda passagem até esse ponto

culminante, desprovido de interesse.

A ideia de uma forma transcendente se refere a um extra-corpo que esta fora
do espaco e do tempo das relagdes. As poses no inicio de In definicbes se referem
a um instante de movimento, artificialmente produzidas pela imobilidade da postura.
A dancga ja tem influéncia na pose que serve a pintura, mas essa ainda se faz pela
imobilidade do posicionamento para a camera fotografica. A partir da quinta série, o

registro é feito com video e o movimento passa a estar em todos os processos.

O desejo de dialogo com a dancga, que surge ao assistir o espetaculo de Butoh
“Fukushima mon amour’, de Tadashi Endo’ dois anos antes do inicio da pesquisa,
aliado ao desejo de fazer uma pintura que dialogue com seu proprio meio, parece
ser a razao desse hibridismo entre a tradicdo da pintura e a constru¢do de uma
postura que pode estar em qualquer instante do movimento. Nesse sentido, esse
momento da pesquisa dialoga com a “analise sensivel do movimento” (Deleuze1983)
trazida pela ciéncia, mas por meio da artificialidade da pose para a, fotografia, que

ainda é calcada na “sintese sensivel do movimento”, em fungcéo do ato de posar.

1 - Espetaculo Fukushima mon amour, realizado na cidade de Brasilia, em 2014, no Conjunto Cultural da Caixa
Economica Federal.
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A revolugéo cientifica moderna constituiu em referir o movimento n&o mais
a instantes privilegiados, mas ao instante qualquer. Mesmo que o
movimento fosse recomposto, ele ndo era mais recomposto a partir de
elementos formais transcendentes (poses), mas a partir de elementos
materiais imanentes (cortes). Em vez de fazer uma sintese inteligivel do
movimento, empreendia-se uma analise sensivel. (Deleuze, 1983, p.9).

O ideal de eternidade e transcendéncia da imagem, reproduzido ao longo de
séculos pela Pintura, é colocado em xeque quando a ciéncia direciona seus esforgos
a analise do movimento a partir do que Ihe é universal. Com isso, ndo mais se
privilegia a forma como simbolo de um mundo ideal, mas como fragmento de um

todo que pode ser apreendido.

Faz-se necessario colocar a distingdo entre a fotografia instantanea - que
caracteriza o cinema; a fotografia espontanea, que influenciou a pintura moderna,
com suas imagens do instante - e a fotografia posada, de retrato, que segundo
Deleuze, “pertence a uma outra linhagem” (1983, p.10). E a partir desse retrato
posado, que em seus primordios a fotografia imita a tradigdo pictérica, que In
definicbes comega. Mas também revela um desejo de captar um momento qualquer

do movimento, intengdo imitada pela pintura em razdo do surgimento da fotografia.

O cinema, que em seu inicio tinha mais relacdo com a modernidade por sua
natureza de alinhamento com o principio de analise sobre o tempo que a ciéncia
empreendia, ainda tinha uma projecao fragil sobre a possibilidade de se tornar uma
linguagem artistica. E essa fragilidade se devia a mimese que empreendia com as

outras linguagens, como a pintura e o teatro.

Essa indefinigdo estética revela o cinema primitivo como um hibrido em estagio
de individuagdo, um elo cambiante entre a tradicdo aristotélica e o projeto de
modernidade. Em conformidade com a subversdo do principio de individuagcdo que
Gilbert Simondon (1964) efetua com a metafisica dualista, aqui o termo indica uma
realidade relativa, uma determinada fase do ser, dependente da realidade pré-
individual. A identidade, que o cinema veio a conquistar, trata de uma fase posterior
ao processo instavel e dependente de individuagdo. Dependente ndo apenas do que

existe antes dele, mas do meio que o cerca.
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A zona de instabilidade é privilegiada no processo de in definigbes, pois a
fragilidade do momento de individuagdo € acompanhada da possibilidade de novas
relagdes. As fricgdes com as ideias e matérias de distintas tradi¢cdes e disciplinas

fazem parte do processo de individuagao dessa série de trabalho.

IN-2

As pinturas nesse momento (2017), que podem ser vistas na sequéncia do
virtual a seguir, trazem a figuragdo do corpo e em abstracado o fundo, procurando
chegar a uma imagem que apresente em sua superficie, uma dindmica corporal com
qualidades de profundidade e de movimento. Como alternativa ao uso de pincéis e
por achar que o uso de tal ferramenta ndo me permite criar as texturas que produzem
tal profundidade, optei por usar cartdes de créditos como ferramenta. Os cartboes
possibilitam, ainda, flexibilidade, por oposi¢do a espatula, liberando o punho para

movimentos fluidos.

Interessava-me a sobreposicdo de cores de forma que essas nido fossem
cobertas em sua totalidade, revelando assim, o tempo e o processo da pintura. Essa
técnica tinha como intencdo aproximar a superficie da tela de pintura da
materialidade do corpo (pele, carne, musculos, ossos, veias...). Por outro lado, a
sobreimpressao da projecao foi uma tentativa de fundir essas camadas pictoricas
com a sua cor luminosa e virtual, produzindo assim, uma aproximagao entre o
material e o virtual. Sua exposicao teria que acontecer em um ambiente escuro, 0
que demanda um alto custo com projetores. A ideia foi logo abandonada, n&o pelo
custo de exposi¢cdo, mas pela pintura ter amadurecido apds essas primeiras

experimentagdes e assumido seu suporte como linguagem.

Esse € um momento de instabilidade do processo de individuagao dessa série
de trabalho, um hibrido em formagao. Tudo que se desdobrara a partir dessa fase
inicial, se relaciona com a assimilagdo da ferramenta como agente de definigdo da
poética, com a construcdo de um corpo com intensidades proprias e com o tempo,

ou a duragao da invengao.
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As escolhas sobre os materiais ndo sao tao planejadas como podem parecer,
as ferramentas vao se constituindo na friccdo com a materialidade do atelié, do que
la se encontra, como o cartdo de crédito, e depois o rolinho de madeira. Nesse
sentido, valoriza-se na pesquisa uma in corporagdo no espacgo in determinavel,
conceituado por Nishida Kitaro (2012) como basho, que sera exposto no segundo
movimento desta dissertacdo. Procura-se também, em aproximagao a compreensao
de Virginia Kastrup (1999) sobre os processos inventivos, uma sensitividade para os
signos dos materiais, em detrimento da resolu¢do de problemas pela via da
recognicéo, que trata da etapa do processo cognitivo posterior a experiéncia, quando
se faz necessario estabilizar as percepgdes para dar-las sentido. O que interessa a
In definigbes € o momento instavel de invengao do processo cognitivo, que se da no

presente da relagdo com a matéria.
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Como menciono anteriormente, antes de terminar uma série de seis obras,
sofro um acidente de moto no qual meu corpo € projetado e arrastado no asfalto por
quase 30 metros. Em frente a via do acidente, no Taguaparque-DF, ha um escritério
da administracdo e um seguranga de plantdo noturno, que liberou o acesso ao
banheiro e a um chuveiro na area externa. Estou com dois amigos que testemunham
o acidente de dentro do carro, que vem logo atras. Tiro a roupa, mesmo a
contragosto do seguranca e tomo a ducha, deixando a agua cair nas feridas. A
sensacgao de dor € uma das mais intensas que ja experimentei, ao ponto de exclama-
la em grito. Vou pra casa com a moto, depois de um amigo desempenar o pedal do
cambio. Uma leve dor na cervical me acompanha por alguns meses, mas hoje néo

ha sequelas.

No dia seguinte, sou acompanhado ao hospital e fago os curativos. Quando
retiro as gazes e vejo a textura das feridas, percebo que essas sdo muito
semelhantes ao que venho pesquisando com o uso dos cartdes de crédito. A
profundidade visualizada nas feridas provoca um salto abissal na qualidade da
pintura. A imagem das feridas, com suas dilaceragdes e profundidades, provoca em
mim inumeros insights sobre o limite do meu proprio corpo e as possibilidades de o

transpor.

Sentir na pele, na materialidade do meu corpo e do mundo, e na sua relacéo
de agressividade, (pois o asfalto transpassou a pele), fecha um ciclo de pesquisa em
vida, a qual teve inicio com experiencias mentais, no campo da percepcao, como

sera explicitado ao expor as motivagdes para essa investigagéo.

E s6 a partir da materialidade das feridas, que consigo de fato encontrar a
singularidade na maneira de transpor meu corpo para a superficie da tela. A imagem
do corpo em profundidade e suas texturas se assemelham a um tipo de textura que
vinha conseguindo a partir da utilizagdo do cartdo de crédito como ferramenta para
colocar a tinta na tela. Ja me interessava produzir profundidade na superficie a partir
da técnica pictdrica, mas s6 quando tenho minha pele atravessada pelo asfalto que

compreendo todas as potencialidades de tal pesquisa em pintura.
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Esse acontecimento me levou a realizagdo de uma sessao fotografica com o

corpo nu e as feridas expostas ao lado dessas pinturas que antecederam o acidente:
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Durante o periodo de reabilitagdo do acidente, o corpo esta debilitado, e a
medida que definha, in definicbes germina. O rasgo e a perda ndo sdo apenas
consequéncias fisicas, mas provocam um tal nivel de introspecgdo que fazem
emergir uma diferenga na consciéncia tanto do corpo, como da possibilidade de se

expandir para fora desse, seja na pintura ou na dancga.

Como sera explorado mais a frente nesse texto, o processo de construgao para
si de um corpo com intensidades préprias demanda a destruigao das relagdes pre-
estabelecidas entre as partes desse. O filosofo Gilles Deleuze, com o psicanalista
Félix Gattari, exploram diversas maneiras de destituir essas relagdes orgénicas que
limitam a experiéncia do corpo e do individuo, no capitulo de Capitalismo e
Esquizofrenia, no qual desdobram o conceito de Corpo Sem o6rgaos (CSO), de

Antonin Artaud, muitas delas a partir da dor e do trauma.

Com esse texto, busco um entendimento sobre esse processo traumatico na
construgéo de in definicbes, bem como sobre a coexisténcia da necessidade de
contruir para si um CSO, com o desenvolvimento dessa série de trabalho. Por agora,
penso ser mais importante deixar evidente os pontos que ligam as experiéncias ao

desenvolvimento da pratica nesse inicio do processo.

ApOs essas fotografias que colocam meu corpo e as pinturas em quadro com
a intencdo de demonstrar a similaridade das texturas de ambas as superficies, fago
uma sessao de fotos, também em pose, mas ja sem as pinturas. Essa sessao foi
realizada quando as feridas ja estavam secas. Percebo que as pinturas, por um
momento, deixaram de ser minha principal preocupagdo, para permitir a
concentracdo na minha experiéncia com o préprio corpo. Preciso partir tanto de sua
superficie, como da ressignificagdo de suas relagdes internas, para que possa
expandir suas intensidades para outras superficies e o espaco.

O corpo adquire uma propriedade especifica na construgcdo da pose e sio
vislumbradas maneiras de desfigurar suas partes, fazendo com que seu desenho
tenha uma unidade estranha, incomum. Para que seja construido um desenho

singular do contorno desse corpo, opto por fotografa-lo lateralmente, pois assim
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consigo, mais explicitamente, essa unidade. Aqui, ja se demontra por meio da
poética, a tentativa de desorganizar as partes do corpo com a intengdo de inventar
a singularidade, tanto da forma, quanto da intensidade. O processo de destruicéo
dos 6rgaos para a construcdo de um corpo especifico e auténtico comega a se

colocar na pesquisa como uma das principais motivagdes e desafio.

As imagens que dali surgem fazem com que a pesquisa se debruge sobre a
densidade corpérea de maneira intensa, o que influencia a produgao das primeiras

pinturas de In defini¢ées.

Além de encontrar uma maneira especifica de posicionar o corpo para a
camera, apos o acidente, o uso da ferramenta cartdo comega a ganhar propriedade,
permitindo a transposigao do corpo em pose para a superficie da pintura com uma
qualidade nova, que as anteriores nao possuiam. Esse desenvolvimento técnico, que
ocorre imediatamente apos a retomada na pratica da pintura, é fruto de uma tomada
de consciéncia sobre as proprias intensidades, e essa, responsavel por uma
habilidade de interagir intuitivamente com os materiais e ferramentas, partindo do

COorpo como uma.

A partir da reflexdo sobre a natureza da interacdo humana com o meio, antes

de essa ser objetificada ou representada pela ciéncia, psicologia ou pela filosofia, o

filésofo Nishida Kitaro investiga essas relacbes a partir de uma nocido de

incorporacgéo (embodied implacement)?, seja ela do ser em seu préprio corpo, como

desse ser incorporado no espago. Como desdobramento dessa reflexdo, Nishida

afirma que necessariamente interagimos com o meio a partir do uso de ferramentas,

a comecar pelo entendimento do corpo como tal. O sentido de incorporagao
determina o uso de ferramentas como condig¢do de toda acéo.

Sem um corpo nao seriamos capazes de ver nada por meio do movimento.

Podemos pensar no corpo como o sujeito corporificado do movimento. E,

inversamente, € por meio do movimento que se vé (outros) corpos.

Fazemos ferramentas com as nossas maos e fazemos coisas com

ferramentas. Uma ferramenta € algo separado do nosso corpo, € uma coisa.

Porém, e através do reconhecimento das ferramentas que se conhece o
corpo. (Nishida,2012,p.107)'

2 O termo utilizado por Nishida Kitaro,”embodied implacement”, guiou a tradugdo para “incorporado”, ja
que o termo “implacement” ndo encontra tradugéo no dicionario.
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Em acordo com Bergson(2006), que aponta o “acesso imediato” como primerio
contato da consciéncia com a matéria, Nishida indica a existéncia de um /logos dialético
do mundo que antecede a inveng¢ao ou qualquer tipo de reflexdo que o humano possa
fazer. N6s participamos desse logos por meio do que Nishida intitula "intuicdo-agao", e
o fazemos necessariamente pelo uso de ferramentas. Para Nishida, nossa auto-
consciéncia € construida no constante trabalho de interagdo com o ambiente. Nesse
logos dialético®, somos determinados pelo ambiente e trabalhamos ativamente sobre
ele. Recebemos informacdo e somos negados, mas nos afirmamos em nossos atos.

Ver e agir ndo sao atos independentes, mas contraditorios e complementares

Ver as coisas, isto é, compreendé-las em vista do que elas séo, ja implica agir
sobre elas, dando-lhes forma dentro do contexto do dado mundo histérico. A
intuicdo-acao descreve esta dialéctica de ver as coisas trabalhando sobre elas,
em interatividade com o mundo. Este conceito toma a nogdo anterior de
autoconsciéncia e a estende ao campo da agao concreta, na qual o eu, o corpo
e 0 mundo s3o inseparaveis. (Nishida,2012, p.120)i

A reflexdo de Kastrup, que divide o fendmeno da cognigdo em dois momentos,
sendo o primeiro relacionado ao tempo, a invencdo, a diferenca, a instabilidade e a
intuicdo, e o segundo a estabilizagdo, a repeticdo e a representagdo, € analogo ao
pensamento de Nishida, o qual afirma que no fenébmeno da auto-consciéncia existe um
conhecimento imediato anterior a qualquer tematizacao, que € produzido a partir da
acao. Entretanto, nota-se que o desvio da observacao para os atos determinantes que
Nishida empreende, proporciona um ponto de vista interno as relagdes, no qual sujeito
e objeto sao transformados mutuamente. Esse momento inicial da cognic¢ao teria maior
relacdo com a complexidade de elementos que constituem a experiéncia, em uma
dimenséo de agéao dialética, portanto direto com a matéria e o tempo, enquanto que em
um segundo momento, ha uma separagédo dessa complexidade da experiéncia, para

que sejam construidas interpretagdes que estabilizem a percepgéo.

3 A dialética de Nishida, que é referida nessa pesquisa, difere daquela de Hegel por conter a ideia de
auto-negagao e incorporagao. Por mais que seu contraponto a dialética hegeliana percorra um caminho
distinto da filosofia da diferenga, colocada por Gilles Deleuze, seu pensamento nao a oferece oposigao,
pois assim como o filésofo francés, Nishida ndo baseia sua filosofia na ideia de representacdo. Com
raizes no Zen budismo, Nishida intenta promover o dialogo da epistemologia oriental com o ocidente,
e ao fazé-lo, se apropria de termos da tradigao filoséfica ocidental. A tentativa de universalizagdo que
permeia a obra do filésofo € caracterizada pela assimililagéo parcial da linguagem ocidental, mas o faz
por meio do desvio, desvio esse que tem o objetivo de apresentar o pensamento do extremo oriente no
interior do sistema instituido pela filosofia.
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Nishida Kitaro afirma que tanto o corpo como a consciéncia estdo incorporados
em um espaco indeterminavel, cada qual portando suas qualidades, no qual ha uma
I6gica de auto-determinacao a partir da natureza auto-contraditéria do mundo. A auto-
consciéncia estaria em um basho do “nada verdadeiro” (Nishida,2012), enquanto que
0 corpo estaria imerso em um “nada” expresso por basho. A partir desse entendimento,
o filésofo revela que tanto nossa auto-consciéncia como nossos corpos sao em
verdade, auto-determinagdes dessas dimensdes de existéncia. A partir dessa cosmo-
visédo, o fendbmeno da auto-consciéncia, da cognigédo, da agao do corpo, e da invencgao,
sao, em um primeiro momento, inseparaveis de todos esses elementos que a formam.
Em um segundo momento, quando precisamos estabilizar e dar forma as percepcgoes,
ocorre uma separacado da experiéncia dessa complexidade dialética que a constitui

inicialmente.

O processo inventivo de in definigbes privilegia 0 momento no qual as relacdes
entre corpo/ferramenta, cognicao e ato estdo in corporadas nessa dialética de auto-
determinacdo e como sera visto mais a frente, pela duragdo. Essa intencao revela o

objetivo de inventar um mundo que n&o se constroi pela via da representagao.

Essa qualidade dos atos formativos(Nishida,2012), que para o filésofo, &
universal quando se investiga as relagdes do ser in corporado com o0 meio, pode ser
potencializada na agao inventiva em razéo da pratica e da indistingao entre o sujeito
que promove a agao, a ferramenta e a coisa que se opde a essa acio, no caso, a
superficie da pintura e seus materiais. A superficie da tela de pintura deve portar
uma qualidade de produgado de sentido que é construida pela indistingdo, no ato de
invencgao, entre o meu corpo, as tintas, o cartdo, e o espago em que tudo isto esta
incorporado.

Eu afirmei que a coisa é persistentemente oposta ao Eu e que nosso fazer
coisas com ferramentas é techné. Techné ndo é algo que pertence ao

sujeito (epistemolégico). Significa que o Eu entra na coisa, e a atividade da
coisa se torna a atividade do Eu. (Nishida, 2012, p.118)"
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Diferente da polarizagao entre sujeito e objeto, do sujeito ativo que conhece, e
0 objeto passivo que se da a conhecer, Nishida invoca a indeterminagéo da agéncia
na acao. Essa deve incluir multiplas agéncias a partir do entendimento sobre o ato
formativo, de ver e agir sobre as coisas, tendo em conta a natureza auto-contraditéria
da realidade. Se 0 mundo nos nega, esse participa ativamente do ato. E se fazemos
uso de ferramentas, partindo do nosso corpo como condigao para se afirmar diante
da negacao do meio, essas nao podem ser analisadas apenas como objetos, mas

como agentes de intermediacao do sujeito, e de formagao de qualquer ato.

De um ponto de vista diverso da fenomenologia de seu tempo, que concentrava
a observacdo nos mecanismos perceptivos do sujeito que conhece, Nishida
direciona seu olhar analitico para a formacéo do ato dialético entre o ser in corporado

e 0 meio, também incorporado.

V-1

O aperfeicoamento da técnica com os cartdes na pintura fez com que essa
ganhasse autonomia e deslocou a proje¢ao para a impressao em suporte fotografico.
Esse deslocamento ndo se da apenas para fora da pintura, como parte de dentro
dessa, de seu processo. Ao usar a projegao para o desenho do corpo com maior

precisao, comego a pintar a tela desenhada ainda com a projecéo ligada.

O efeito que surge da mistura de cores, uma material, outra luminosa, e o brilho
gerado pela incidéncia da luz projetada sobre o oléo de linhaga, torna possivel a
invencdo de uma imagem hibrida, que intersecciona qualidades de ambos os
suportes. A imagem resultante dessa sobreimpresséo € fotografada e seu produto,
impresso. O titulo da série (Virtuias) se relaciona com a natureza dessa intersec¢ao,
ja que o corpo soO se encontra materialmente presente no primeiro ato fotografico. No
momento da hibridizagdo, ndo ha mais a presenga corpoérea - ela é projetada sobre
a pintura - o que distingue essa técnica da projecéo ou pintura sobre a pele. A partir
desse momento, surgem as primeiras obras da série que intitulo como Virtuais. A
sobreimpressao de imagens, sendo uma material e outra virtual (ou luminosa), na
mesma superficie - sofre a separagao para dois suportes, o pictdrico e o fotografico
- constituindo duas séries de trabalho.
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Existem muitos exemplos de pesquisa no campo das artes visuais que
interseccionam a pintura com a fotografia. No cenario contemporéneo, o que percebo
€ que em boa parte desses, a mimese da pintura com a tridimensionalidade € o
objeto da investigacdo poética. A fotografia funciona mais como registro com a
possibilidade de produzir ilusdo do que como provocadora de uma intersecgao
dialética. O artificio tecnoldgico da ilusao 6tica da fotografia € usado para produzir
uma confusao perceptiva entre o que € dado do mundo e o que € “simulado” como

pintura. O dialogo parece estar no que uma ajuda a outra a enganar a percepgao.

Liu Bolin, artista performatico chinés, produz registros fotograficos de
performances nas quais “invibiliza” seu corpo em espacos publicos. O artista provoca
a partir dessas agodes e registros, a discursdo sobre as relagdes entre individuo e
sociedade. Poéticamente, In definicbes se aproxima do trabalho de Bolin pela
indefinicdo criada entre corpo e espacgo, porém, a pintura aqui se coloca como

artificio de ilusao 6tica. Além disso, seu trabalho tem outra intengao conceitual ao

discutir o lugar do individuo na sociedade.
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Alexa Meade, partindo da mesma técnica de pintar o corpo com tinta de pintura,
difere de Lui Bolin ao fazé-lo em outros corpos e ao pintar também o espago ao
redor. Nao ha a intengéo de invibilizar o corpo no espago, mas de mimetiza-lo com
a textura pictérica. Ao fazé-lo, a profundidade revelada na imagem fotografica é
transformada na profundidade artificial das cores pinceladas. Meade Faz o caminho
contrario da representagcao do mundo tridimensional na superficie bidimensional do
trompe l'oeil, 0 que torna seu trabalho singular. Como a artista deseja, ao mimetizar
0 mundo com a mascara da pintura na prépria superficie desse, a profundidade é
abstraida e consequentemente, deixa de ser apreendida.
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A mascara de pintura mimetiza o que esta diretamente abaixo dela. Nesse
sentido, eu sou capaz de tirar uma cena em terceira dimensao e fazé-la
parecer em segunda dimensao. (Alexa Meade, 2013)"

A artista faz trabalhos customizados, nos quais pinta e fotografa pessoas que
a contratam, para que possam postar nas redes sociais. Seu trabalho tem um viés

de espetacularidade, o que a tornou muito popular ao redor do mundo.

38

Existem muitos outros exemplos com essa qualidade que alcangam um primor
estético particular, mas n&o interessam a essa analise por se tratarem mais de
aproximacgdes da fotografia com a pintura, e menos de um dialogo inventivo que

possibilite uma terceira.
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Ha ainda casos nos quais a investigagao se dedica a fotografia produzir os
efeitos da pintura. Nessas o tema foge a representagdo e se dedica a produzir
imagens fotograficas que se assemelham a uma pintura abstrata. O material utilizado
para a formagao da imagem no suporte fotografico é a prépria luz, o que justifica o
didlogo por demandar da fotografia seu material mais elementar para construir uma
imagem “pictérica”. Assim a interseccao se da pelo didlogo entre a materialidade de

um suporte, com o efeito que tradicionalmente € do outro.

40

Usando um filme 35mm, eu quero explorar a relagdo entre pintura e
fotografia por meio do uso da luz. Inspirada pelo movimento impressionista,
eu procuro criar fotografias que parecem mais pinturas que imagens, e fazer
o observador questionar o que relamente ele esta vendo. (Hi, 2017)"

56






A série Virtuais, também procura investigar o espacgo onde nada se define. E
de fato, onde in definigbes se encontra como meio, meio de passagem entre uma
materialidade e outra, entre uma linguagem e outra, e aponta para o aspecto virtual
do mundo. Flora Borsi, uma fotégrafa Hungara, se aproxima desse aspecto de
mediacao entre as linguagens ao partir da manipulagédo digital. Tendo o suporte
fotografico e a intervencao digital como ferramentas, a artista reproduz a textura

prépria da pintura em fricgdo com a fidelidade fotografica.

A imagem abaixo, em especial, alcanga a fricczdo potencializada pela
manipulagédo da imagem, que me faz perguntar se existe um limite assinalavel entre
as duas linguagens. Nesse caso, a manipulacao digital € o que de fato se coloca
como mediagdo, produzindo uma outra coisa, e demonstra o poder da imagem

pictdrica, sem utilizar de nenhum de seus materiais.
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Notavel € o fato de que a indefinicdo pode ser simulada, como nos primeiros
exemplos, por meio do artificio da ilusdo e mimese, ou, como no caso da fotégrafa
acima, pela assimilagao de uma linguagem por outra, o que resulta em uma terceira
e individualizada expressao visual. O que caracteriza o hibrido como linguagem é
sua natureza de indefinicao e individuagcéo. Ele ndo se constitui como linguagem,
porque é singular, sua natureza nao se define, pois se origina a partir da relagao

entre dois, esta indefinidamente no meio.

A série Virtuais de in definigées foi inicialmente produzida durante o processo
da pintura, e surge das possibilidades que a técnica utilizada para o desenho
proporciona. A projecdo, que antes era sobreposta apds a pintura ser realizada,
passa a servir como uma camara escura* para que o desenho seja realizado com
exatidao. Essa técnica de projegao para o contorno do desenho é utilizada na histéria
da Pintura desde as primeiras experiéncias com a transposigao 6tica do mundo para

uma imagem refletida em uma superficie.

Essas experiéncias com a camara escura, que fazem parte das primeiras
tentativas de apreensdo da realidade que a fotografia veio realizar, sao
desdobramentos do mesmo desejo que instituiu a tradicdo da Pintura e inventou a
Fotografia, o desejo de reproduzir o mundo em uma superficie sensivel. A principal
caracteristica dessa reproducédo, que difere do objeto reproduzido, é sua natureza
de imobilidade e planaridade. Como nasce o artificio da transposi¢ao, nasce o desejo
de transguedir essa natureza, o que levou a grandes conquistas estéticas em ambas
as linguagens. O que me fascina é justamente o desafio de apresentar um paradoxo,
o imoével sensivelmente moével, e o plano sensivelmente profundo. Claro que o
paradoxo soO se apresenta quando o observador ¢ incluido, mas é para quem o objeto

visual é realizado.

Usarei outra imagem de Flora Borsi, para demonstrar as diversas qualidades e
caminhos com que a intersecgdo entre as linguagens pode contribuir para a
producao de profundidade sensivel na superficie. No caso das duas imagens da

artista, a profundidade é produzida por caminhos completamente distintos.

4 Equipamento o6tico inventado no periodo do Renascimento por Leonardo Da Vinci, mas seus
principios remontam ao sec. V e VI a.c. Se trata de caixa fechada com um pequeno orificio que
permite a entrada de luz, e na parede oposta a esse orificio, uma superficie sensivel a luz.

60



46

61



47

Na primeira, a diferenga de tratamento entre o rosto e a mao da figura é
responsavel por uma produgcéo de camadas heterogéneas, que ao se friccionarem,
imprimem profundidade. Na segunda, a planaridade é levada ao extremo por meio
da cor, mas mesmo que isso faga com que a profundidade de campo seja reduzida,
a provocacgao que a irrealidade dessa fusao realiza na percepgao faz com que um

espaco sensivel seja criado, um espaco de indefinicdo, portanto profundo:
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A invencdo do hibrido entre a pintura e a fotografia nasce, n&do apenas do
desejo subjetivo do artista em misturar as linguagens, mas das relagdes ja implicitas
em todo o processo de desenvolvimento das duas linguagens. Os desejos e as
fricgbes ja existem antes que as duas viessem a conviver lado a lado. Quando incluo
a tensao entre ambas no processo de in definigées, essa ndo acontece apenas por
imposig¢ao do desejo de dialogo, mas por amalgama processual. Sao linguagens que

naturalmente se interseccionam em razao das técnicas e processos envolvidos.

Para que figue mais claro como a série Virtuais € constituida, explanarei
detalhadamente o processo: Na primeira e segunda séries, apos a tela ser esticada
e imprimada, pintava com alguma cor partes da tela. Com uma performer convidada
ou com meu proprio corpo em pose, ou em dupla, fazia um primeiro registro
fotografico desses corpos, com essa tela ao fundo. Em seguida, projetava essa foto
do corpo em pose para realizar o contorno do corpo em carvao na tela em branco.
Com o desenho concluido, comecgo a pintar a primeira camada de tinta 6leo, (diluida
com 6leo de linhaga) com pincel e com a projecao ainda ligada. As cores registradas
na fotografia, sendo essas, as pintadas, ou da pele desses corpos, sao sobrepostas
as cores colocadas na segunda camada, produzindo uma fusdo cromatica entre a
cor projetada e a cor pintada. Em seguida, fago um segundo registro fotografico como
produto final. A luz do projetor, ao incidir sobre o 6leo de linhaga, produz um brilho
que caracteriza a série Virtuais, principalmente nas primeiras séries, quando a tinta

ainda se encontrava fresca.

Essa primeira e segunda séries dos Virtuais, os quais eram produzidos no
mesmo tempo do ato de pintar as primeiras camadas da pintura, da lugar a um outro
processo. Sofre a separacao do processo da pintura a partir da terceira série, quando
comego a usar uma unica pintura abstrata como superficie para a sobreimpresio da
projecdo de todos os registros de determinada série de poses, ndo mais a pintura

que se relacionava com um so registro.

Essa separacdo de processos fez com que o numero de obras Virtuais
multiplicasse, pois ndo mais dependia do seu espelho em pintura, o que permitiu a
projecéo e refotografia de dezenas de registros. Quando escrevo refotografia, quero
especificar que se trata da segunda fotografia envolvida na constituicdo dessa
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imagem, sendo uma primeira, registro da pose ou danga, e essa segunda, o registro

da projecao da primeira foto sobre a superficie da pintura.

A fotografia no verso anterior € produto de uma série de poses sob um fundo
negro projetada sobre uma unica pintura abstrata. Na parte negra da fotografia, a
pintura € negativada, apenas alguns brilhos s&o revelados em razdo do 6leo de
linhaca; onde ha a superficie dos copos em pose, as cores da pintura sdo somadas

a cor da pele.

IN-3

Espaco habitagao/trabalho

Assim que tomei a decisao de levar a pesquisa a um patamar de produgao
profissional, logo apods a realizagdo da primeira sesséo de fotos em pose, mudei o
atélier para um espago que a comportasse. Entreguei o apartamento em que morava
e aluguei outro baseado em parametros de espago e circulagdo de ar - em
consideracgao ao fato de que vivo no mesmo espaco em que pinto e estoco as obras
em tinta 6leo - para que fosse possivel conviver com o cheiro da tinta e ter espaco
para estocar a producgdo. Dois anos_e, mais de 80 pinturas e centenas de fotografias
depois, ja sinto a necessidade de mudar para um espago ainda maior, pois a pintura

tomou o lugar da moradia.

Dividir, coexistir, ser e fazer, dangar? Agora que parei para escrever esse texto
que as fichas caem, consigo ter a dimenséo e o distanciamento necessario para
compreender certos aspectos desse processo inventivo que, como Kastrup (1999)
anuncia, € sempre invengao de si mesmo e de mundos num mesmo ato. Onde e
como tenho vivido nesses dois ultimos anos de pesquisa ndo foi uma questao
durante o processo, foi fato e necessidade. Mudancga de imével realizada, de um lado
para o outro da via Estrada Parque Taguatinga - DF, de um para dois quartos, sendo
um destinado ao depdsito dos trabalhos que fossem realizados, uma varanda para
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guardar coisas, e uma sala mais ampla do que a anterior, para pintar. Com 6tima
ventilacdo de ar, como dito acima, pois o apartamento é vazado, e possui vista ampla

para a periferia de Brasilia. Sol poente no atélier, nascente no quarto.

Ao menos para mim, fica claro agora, que todas as minhas agoes, estados, e
comprometimentos se relacionavam no fazer a pesquisa. Fazer pintura, fazer pose,
fazer fotografia, pagar tinta, ndo pagar contas, fazer dividas, fazer oficina de butoh,
nao fazer canal dentario, fazer amor, fazer raiva, surtar, brigar, ndo dormir, dormir,
nao cozinhar, beber, nao viajar, viajar, trabalhar, ndo trabalhar, estar, n&o ficar.
Poderiam ser essas as palavras com maior carga de friccdo com o mundo durante

€SSe pProcesso.

Percebo que toda essa materialidade da pesquisa, tem por natureza um tipo de
caos criado pelo conjunto de praticas que iniciaram a invengdo de um corpo sem
orgaos, que também poderia associar com a invengao de um mundo particular. A
experimentagcdo gerada por todo esse processo caotico, é extensao de outro caos
mais interno, desorganizante - e agonizante para perder suas fungdes inventadas
pelo conflito e assimilagdo com o modelo organico — exterior. Deleuze e Guattari
discorrem sobre a invengdo de um Corpo sem Orgéos (CsO) como uma necessidade
do desejo. Necessidade de pulsar intensidades que ndo s&o possiveis em uma
constituigdo organica que tem sé um objetivo; manter o funcionamento da

organizacao individual e social da vida.

Na invengdo desse CsO, podemos dizer que sao muitas as praticas para
destituir as intensidades funcionais e tornar possivel a manifestacdo de outras
intensidades, essas ja deslocadas da existéncia de um 6rgéo ou da relagdo entre
eles. Nesse sentido se pretende a perda dos 6rgdos, ou sua destruicdo. Deleuze,
com o psicanalista Félix Guattari, ao discorrerem sobre o CsO do tipo
sadomasoquista, colocam a ideia do “programa” como ativo das experiéncias que
permitem a invengdo de um CsO, em contraponto ao passivo da interpretacao
psicanalitica, que nao gera impulso para a constru¢do desse corpo intenso -
autdnomo como sujeito de seus fluidos - e que vai se destituindo de subjetivacdes e
interpretacdes ao longo do processo. Para os autores, a psicanalise comercializa os

fantasmas, enquanto que o programa, os retira.
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[...]- Isto ndo € um fantasma, € um programa: ha a diferenga essencial entre
a interpretacdo antipsicanalitica do programa; entre o fantasma
interpretacdo a ser ela propria interpretada, e o programa, motor de
experimentacdo. O CsO é o que resta quando tudo foi retirado. E o que se
retira é justamente o fantasma, o conjunto de significancias e subjetivagdes.
(Deleuze e Guattari, 1996, p10).

As subjetivagdes e significancias instituidas pelo modelo orgéanico de relagao
de si com o mundo exterior sdo desestabilizadas pelo programa que é responsavel
pela invencado do CSO, pois sua plena existéncia pressupde a retirada de todos os
fantasmas. Nesse sentido, a invencdo de um CsO se distingue da pratica
psicanalitica, para a qual, os fantasmas sao preservados. A ideia de programa se
relaciona ao ato e ao processo de inveng¢ao, enquanto que a revisao dos fantasmas
e subjetivagbes promovidos pela psicanalise se relaciona a representagédo, a
interpretacdo. O mundo ndo € uma imagem, assim como a inveng¢ao nao precisa ser

representagdo do mundo, nem tampouco, de ndés mesmos.

A experiéncia de um CsO torna possivel a apresentagdo da poténcia de um
corpo em performance ou a invengdo de uma superficie que seja mais do que
representacdo do mundo. Em conformidade com o paradigma moderno, a
psicanalise produz e interpreta imagens, e ao desconsiderar a invengéo no processo

de individuagdo, mantém fantasmas como constituigcdo da singularidade.

A intensidade do desejo direcionado para essa pesquisa néo se restringe ao
objetivo de produzir as séries de pinturas, de fotografias ou de performances, mas
essas se relacionam ao conjunto de praticas que desencadearam o inicio de um
processo de invencdo de si, que se torna possivel com o esvaziamento dos

fantasmas proporcionado pelo programa de experiéncias que foi desencadeado.

O processo inventivo de in definicbes se relaciona nao com a composi¢cao de
algo externo a mim (objeto artistico) que remeteria a um reflexo do que sou, mas
com as matérias (tinta dleo, tela, cartdes, rolos de madeira...) e as relagdes dessas
que se dao num modo de expressao (pintura) que me interpelam, me resistem, me
acolhem, me deslocam... impulsionando o processo de inveng¢ao para uma tentativa

de individuagao, ou, a invengdo de mim ao inventar a obra.
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In definicbes deseja o ato e a obra artistica que faga um contraponto ao
exercicio da representacao da subjetidade do artista, do mundo, ou de uma ideia. O
ato e a obra devem ser resultado de um estado singular e de um encontro complexo,

como sao as relagdes que constituem o "mundo histérico”, explorado por Nishida.

IN-4

In definigbes nao pode ser compreendida sem ser considerada sua natureza
de individuagcdo e duragdo. Limites e fluxos inventados por um movimento de
singularizagcado da experiéncia. O impulso para sua realizagdo nao parte de um
desejo de representar uma ideia ou da formulagao de um conceito anterior, mas de
uma necessidade de se inventar e inventar um mundo proprio, no qual as relagdes
entre sujeito e objeto séo relativizadas, e o tempo é de fato, o dominio no qual a

invenc&o acontece.

A distingdo que Bergson (1933) faz, em "O pensamento € o0 movente", entre
dois tipo de clareza, a que parte das ideias da inteligéncia e a que é obtida com base
nas ideias da intuigcdo, amplia o conceito de cogni¢do e permite situar a invengao no
campo de um devir sensitivo, entre a matéria e o tempo, repeticao e diferenciacao.
Para entender o processo de In definicbes de seu interior e ndo de um ponto de vista
externo a sua natureza, parto de sua dindmica de repeticdo e diferenciacao,

associando a dinamica cognitiva, investigada por Virginia Kastrup (1999).

Segundo a pesquisadora, o problema do tempo foi excluido dos estudos da
psicologia, para o qual a representagdo se coloca como via de investigacéo e da
fundacdo das leis da cogni¢do. O que Kastrup coloca como problema dessa
abordagem, com base na ontologia bergsoniana do tempo e na ontologia do
presente de Michel Foucault, € que a cognicao tem relagdo com as duas tendéncias

ou dimensdes da realidade, a tendéncia a repeti¢ao e a tendéncia a criagao.
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O sistema cognitivo deveria incluir em sua analise, tempo e matéria, sendo o
primeiro, a direcdo ou tendéncia que corresponde a criagao, € a matéria, aquilo que
corresponde a repeticdo. Essa diferengca de natureza constitui o sistema cognitivo
em sua dindmica de repeticdo e diferenciacdo e a divergéncia que essa dindmica
estabelece é constituida pela duragédo. O tempo, que foi excluido da epistemologia
moderna, passa a ser o dominio no qual o conhecimento é realizado, e a experiéncia
como a possibilidade da apreensao da duragao, que para Bergson, se coloca como

o principal operador (tempo) da "metamorfose da ciéncia".

Quanto mais aprofundamos a natureza do tempo, melhor compreendemos
que duracao quer dizer invengao, criacdo de formas, elaboracdo continua
do inteiramente novo. (Bergson, 1907, p.49).

In definicbes s6 se constitui na duracdo e pela intuicdo relacionada aos
materiais e ao tempo. O desenvolvimento da série, seja em pintura, fotografia ou
performance, acontece como desdobramento de um desejo de reinvengéo de si e da
invengdo de um mundo singular, mas sua realizagdo se fez e continua a se fazer
pelo dominio da matéria e do tempo, pela diferenca na repetigdo, e ndo por meio da
representagdo de mundo, isto €, separado do tempo em que é realizado. Nesse
sentido, o espago, a matéria do atelier, e o tempo da invengdo sdo agentes da

relagdo que produz a obra, a duragéo do ato inventivo € agente e meio da invengéo.

Como desdobramento da definicdo de Bergson sobre a constituicdo da
cognigdo como um misto das duas tendéncias elementais, relacionadas ao tempo e
a matéria, Kastrup aponta em uma diregéo diversa da psicologia, retirando de sua
analise a representagdo em categorias de sujeito e objeto.

Chamo a atengédo para o fato de que a cogni¢ao nao é entao definida por
categorias de sujeito e objeto, mas, o que é muito diferente, por uma
tendéncia a se repetir e uma tendéncia a criar, que coexistem em seu
interior (Kastrup, 1999, p.59)
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Aqui se encontra a divergéncia entre a analise que parte de dentro do fenbmeno
da cognigéo, tendo em consideragéo sua natureza inventiva, e o que a toma por fora,
que necessariamente produzira representacdes que nao levam em consideragao o
fato de que essa se constitui por sua diferenga interna. O tempo, que é a prépria
diferenca em si, € o portador da poténcia de criar, e ndo pode ser separado da

resolucao de problemas.

Considerar que habita no misto uma diferenca interna; é considera-lo, enfim,
como constituido por uma substancia que é duracdo, contendo em seu seio
o principio de bifurcagao, de divergéncia. entendendo a cognigdo com base
nessa perspectiva, ela é, em seu fundo, criagdo e também indeterminacgao,
imprevisibilidade. (Kastrup, 1999, p 59).

A indeterminagcdo e a imprevisibilidade é dominio do tempo. A revisao
paradigmatica que Bergson provoca, intenciona trazer o entendimento sobre os
fendmenos para o interior da experiéncia, a partir de seus elementos naturais, em
contraponto a analise “fria”, que produz representagbes para apresentar o

conhecimento.

In definicbes é constituida pela duracdo da experiéncia de sua invengao, o
desejo de inventar a si, em fricc¢do com a matéria e o tempo que constitui o ato, é
responsavel pela invencdo da singularidade. Ao compreender o mundo como
singularidade e ndo a partir do que € universal, pode-se entendé-lo como constante
invencdo, nada esta dado ou fixo, nada pode ser projetado, apenas in corporado

como in definigdo, in determinag&o e imprevisibilidade.
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Para que figue mais clara a maneira pela qual me joguei com tanta intensidade
nessa pesquisa e os acontecimentos que a impulsonaram, fago um breve relato de
experiéncias pontuais que de alguma maneira ja vinham indicando a necessidade

de inventar um corpo de intensidades proprias.

A sequéncia de acontecimentos que esta sendo descrita, é catalisadora do
processo inventivo e da pesquisa a que me proponho com essa dissertagao. Nao ha
processo entendido como uma sequéncia de atividades planejadas em In defini¢ées,
nao houve idealizacido das etapas pelas quais o trabalho se desenvolveu. O que ha
em In defini¢cbes, é o desdobramento intuitivo em arte, das vivéncias em sequéncia
temporal. Os conhecimentos em desenho, cinema, fotografia, pintura e, mais
recentemente, em danca, se hibridizam e se desdobram em uma unica série de
trabalho, tendo como resultado pinturas, fotografias, videos e performances. Dessa
maneira, um desejo de reflexao as une, inclusive a esse texto, porém, esse desejo

emerge em decorréncia do fazer arte e do devir dos acontecimentos.

O problema que deu origem a pesquisa pratica, que teve como provocagao o
espetaculo de Tadashi Endo, Fukushima Mon Amou, tem inicio com
questionamentos acerca do transito entre interior e exterior do corpo, e tem a pele,
ou a superficie, como referéncia para producdo de sentidos. Tratam-se de
inquietacdes que me provocam ha pelo menos dez anos, quando sofri uma alteragao
da percepcao induzida por meditagdes, a partir da qual experienciei o mundo como
pura cor, que se desdobrava a partir do som, e invadiu meu corpo até provocar um
estado no qual ja ndo podia discernir os limites espaciais entre meu corpo/mente e

0 mundo.
A partir dessa experiéncia, comecei a perceber esse transito imanente entre o

espaco € meu corpo de maneira constante, a ponto de alterar minha experiéncia

cotidiana.
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Descrevo essa experiéncia de alteracdo da percepcao para que fique claro o
surgimento da inquietagdo, e como essa faz parte de um processo longo de
individuacéo, a partir do desejo de eliminacédo de fantasmas e da construgdo de um

corpo com autonomia de intensidades.

Durante um ano e meio, com frequéncia semanal, eu participei de rituais com
o cha ayauaska em uma casa ecuménica coordenada por Felipe Bandeira de Mello,
psicanalista transpessoal. Ao final desse um ano e meio, fui para o interior do Estado
do Rio de Janeiro, na cidade de Macaé, para participar de alguns rituais com pessoas
ligadas a essa casa. Em um desses rituais, tive uma experiéncia mistica que se
desdobrou por meses, trazendo a superficie um conteudo massivo do

subconsciente.

O psicanalista transpessoal Stanislav Groff e sua esposa Christina Grof, essa
tendo sofrido inumeras crises espirituais, denominam esse tipo de experiéncia como
"emergéncia espiritual", no livro "Emergéncia espiritual - crise e transformagéao
(1997), tendo o termo emergéncia dois sentidos, um para o fato de se tratar de um
emergir de conteudos inconscientes, e por outro lado, a pessoa que passa por esse

processo necessita um cuidado emergente, o que n&o ocorreu No meu caso.

Groff relata em seu livro sobre esse assunto, que nas tradi¢gdes arcaicas que
faziam uso da bebida, a pessoa que se encontrava nesse estado era imediatamente
recolhida pelo pagé ou pessoa designada a se comunicar com os antepassados, e
assistida até que o processo estivesse em um estagio que permitiria seu retorno a
comunidade, para a qual teria uma nova fung¢do, a de indicar caminhos a serem
seguidos, pois teria conquistado, em razao da experiéncia de crise, habilidades de

comunicagdo com o mundo invisivel.

O que aconteceu nas semanas seguintes a essa emergéncia ndo teve qualquer
tipo de controle, pois me encontrava no cotidiano da cidade do Rio de Janeiro, tendo
experiéncias misticas dentro dos 0nibus, caminhando na rua, na favela, na casa de
minha mae e assim por diante. A assisténcia ao paciente pelo mestre da casa, néo
foi cumprida como na tradicdo. Nao interessa aqui aprofundar nos problemas da
religido, contemporaneidade e ancestralidade de medicinas sagradas.
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Logo apds conquistar de volta o equilibrio sensitivo, ocorreu uma experiéncia
espontanea na qual todo o espaco ao meu redor, foi percebido por mim como pura
cor, que era um desdobramento do som. Nao existia superficie ou matéria, o mundo
ja nao apresentava limites, mesmo para o meu corpo/mente. Essa multiplicidade de
cores invadiu o interior do meu corpo até minha mente se tornar da mesma
substancia, nesse momento tive medo de enlouquecer por tempo indeterminado, e

"voltei" instantaneamente.

Por se tratar de um fato sem comprovacgodes cientificas ou estudos suficientes
que déem suporte a uma teorizagcido sobre as cores no dominio da virtualidade, nao
me aprofundarei. Mesmo tendo consciéncia disso, considero esse acontecimento um
alicerce tanto para o processo de invengao quanto para uma visdo de mundo que
fundamenta toda a pesquisa. A qualidade do trabalho plastico intenta ser um

desdobramento poético dessa experiéncia.

O fato de ter percebido o mundo exterior e meu corpo em absoluta unidade,
sendo a imanéncia dessa unidade as frequéncias de som e seus desdobramentos
em cores, foi responsavel por uma mudanga de paradigma na compreensdo das
relagbes entre corpo, ser e espago. Além da mudanga paradigmatica, foi tambem
provocadora da caracteristica hibrida do trabalho, pois se 0 mundo e meu corpo
podem ser experienciados como cor em movimento, posso concluir que a dancga, a
fotografia e a pintura podem ser complementares em uma agdo inventiva,

independentemente de suas qualidades materiais e virtuais.

Vale salientar que essas conclusdes surgiram apds o processo artistico ter
acontecido. O fato de encontrar estudos sobre a cor apenas no campo da fisica,
psicologia e teoria da arte, ndo me permite aprofundar em sua manifestagao virtual,
mas essa lacuna na pesquisa teorica intenta ser preenchida pela pesquisa artistica.
O uso sem limitagbes aos niveis de saturacdao das cores e suas combinacbes

complexas parecem ser resultantes dessa intencéo.
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V-3

A série de questionamentos resultantes da experiéncia narrada acima, foi
provocadora da série de pinturas e fotografias, inicialmente intitulada In defini¢ées
espaciais, que teve como ponto de partida a indefinicdo percebida entre o ser e o

espaco.

Porém, o desejo de transpor o meu corpo para a superficie da tela de pintura
ocorreu apods a experiéncia como publico da Danga Butoh, ocorrida dois anos antes
de In definigbes, e teve uma agao germinal para a sua realizagdo. Foi a partir desse
acontecimento que os questionamentos acerca do corpo e das virtualidades
produzidas por esse, primeiro me inquietaram. Ter a experiéncia da dissolucao da
matéria em cor, foi complementada pela abertura da possibilidade de um corpo
produzir virtualidades para além de seus limites fisicos. E complementar também em
uma dinamica de movimento no plano imanente entre direcbes opostas, as
virtualidades que penetram e as que se expandem fora do corpo. No meio, constitui
um paradoxo, pois em sua condicdo elementar, ndo ha direcdo total para o
movimento quando tudo é feito da mesma substancia, s6 pode haver transito entre
distintas dimensdes, que portam cada qual sua singularidade. E esse € o objetivo
dessa pesquisa, concorrer a possibilidade de causar friccdo e movimento entre

distintas dimensdes do corpo ou da superficie.

O espetaculo foi Fukushima mon amour, do dancarino e criador do butoh-ma,
Tadashi Endo, ocorrido em 2015, no Teatro do Conjunto Cultural da Caixa, em

Brasilia. Na ocasido fui com a maquina fotografica, para registrar o espetaculo.

Fiz quarenta fotos, e no intervalo entre essas, podia perceber uma névoa de
imagens ao redor de seu corpo, bem como uma multiplicidade de presengas no
palco, mesmo que estivesse em performance solo. Outra qualidade que me
impressionou foi sua capacidade de se expandir para o espaco do Teatro, como se

nao houvessem limites espaciais para aquele corpo.
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Todas essas percepgdes e outras, como um acesso que tive aquele ser in

corporado e virtualizado, me inquietaram profundamente. Na ocasido cursava uma
disciplina como aluno especial no programa de pés graduagédo em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, da professora Luciana Hartmann, "Dialogos entre
antropologia e teatro", e resolvi escrever o artigo demandado pela disciplina sobre
essa experiéncia. A época encontrei no texto "O atual e o virtual" de Gilles Deleuze,
e alguns textos que se concentram na producgédo de virtualidades do corpo em
performance do movimento, um caminho para refletir e produzir pensamento critico

sobre a experiéncia.

O conceito da atualizagdo explora as relagdes entre o atual (o tempo presente
e 0s corpos) e o virtual (a instabilidade temporal e o incorporal), a partir do
desdobramento espago-temporal, e busca uma ontologia da transcendéncia a partir
da interdependéncia entre esses diferentes e complementares planos de imanéncia.

Segundo Deleuze, o objeto atual — corpo — e as imagens virtuais que o rodeiam sao
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inseparaveis. A cada circulo de imagens - que seriam fragmentos temporais - medem
um “continuum”, que é determinado pelo instante, ou nas palavras do autor, “por um
maximo de tempo pensavel”. A esses circulos correspondem camadas em diferentes
niveis de profundidade do objeto atual, sendo assim, o corpo € impregnado de

imagens virtuais

As imagens virtuais sdo tdo pouco separaveis do objeto atual quanto este
daquelas. As imagens virtuais reagem, portanto, sobre o atual. Desse ponto
de vista, elas medem, no conjunto dos circulos ou em cada circulo, um
continuum, um spatium determinado em cada caso por um maximo de
tempo pensavel. A esses circulos mais ou menos extensos de imagens
virtuais correspondem camadas mais ou menos profundas do objeto atual.
(Deleuze, 1996, pag 50).

Assim como o atual esta rodeado de virtuais, o virtual esta encrustrado no atual
em todas as suas camadas. O corpo de Endo em performance revela uma totalidade
que pode ser compreeendida pela coexisténcia desses planos distintos de
manifestagdo. Seu corpo € atualizado com uma poténcia especifica, gerada pela

singularidade de seu correspondente incorporal, ou virtual.

No caso da pintura, ndo ha in corporacdo de um ser em estado de totalidade,
mas sua superficie se torna um corpo quando alcanga a triangulag&o autor, objeto e
percebedor. O momento de percepgéo do objeto pintura equivale na performance,
ao momento de apresentacdo, mas o momento de sua producao € oculto nessa
experiéncia. E € precisamente na sua produgéo que o objeto pintura € constituido de
efeitos incorporais. Sendo assim, quando a pintura esta finalizada, o fenémeno de
sua existéncia esta relacionado a todo o universo de virtualidades que as a¢des entre
0S corpos produziram em seu processo, como o de Endo e seu publico. A pintura
contém uma materialidade e uma virtualidade transformadas em decorréncia da
acao de pintar, e de uma maneira especifica de pintar — 0 que apresenta uma

qualidade especifica de relagdo, que sera desdobrada na relagido com o percebedor.
Os objetos, assim como os corpos, estdo em constante movimento de

atualizacdo, e as relagdes que estabelecem com outros objetos, com corpos e

superficies, produzem efeitos que também s&o o objeto.
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A multiplicidade e complexidade dessas manifestacdes se potencializam na
cristalizacao (situagdo em que a materialidade e a virtualidade coexistem em relagéo
de reciprocidade) desses niveis ao ponto do objeto se tornar virtual, pois assume
qualidades do seu correspondente incorporal. Quando experéncio a percepgao de
uma complexidade de imagens no corpo de Endo, este assume a totalidade do
tempo em que se manifesta e do espago que ocupa. Seu corpo € virtual a medida

que assume sua totalidade.

Esse entendimento revela a interdependéncia entre as duas manifestacoes,
mas também revela a poténcia da dimensao incorporal na existéncia dos fenébmenos.
Mesmo que experenciemos o mundo a partir da fixidez e estabilidade da matéria —
ou atual — o desdobramento espago-temporal envolve camadas de instabilidade, que
por sua vez, torna cada corpo singular. As experiencias narradas nessa dissertagao,
como motivagdes para a pesquisa, contém um carater de in corporagdo nessa

relacdo entre a materialidade e o virtual.

Tanto pela construcdo de um tecido conceitual, quanto pela agao performatica
e a pratica da pintura, procuro defender a produgao de sentidos de uma obra, no
caso, uma pintura, a partir da indeterminacao entre o atual e o virtual, e como sera
revelado em seguida, pela potencializagao das relagdes entre o meio e o corpo, bem

como entre 0s corpos.

O tempo da invencdo - o que inclui o momento de observacgao da obra, pois
como Kastrup afirma, cogni¢gao também é invencgao - € o instante no qual todas essas
relagcbes acontecem e podem ser entendidas como singularidade e poténcia. Fora
da duragdo do ato inventivo, o que inclui a experiéncia do observador, s6 a

representacio se faz presente. Em baixa temperatura.
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IN-5

A ideia do objeto como constante relagado de interdependéncia entre as suas
dimensoes atual e virtual, provoca uma mudanca na concepg¢ao do seu estado, o
que implica em assumir seu carater multiplo. Para Gilles Deleuze (1996), o virtual é
sujeito da atualizacdo dos corpos, compreendendo os “circulos” de imagens que
correspondem as camadas do objeto e impulsionam sua manifestagao no plano de
imanéncia. O corpo atual é assim, objeto da atualizagdo, na medida em que se torna

a individualidade constituida pela singularidade do virtual.

Com base na compreensé&o da natureza virtual do objeto, tenho como objetivo
da invengao, a producado de pinturas e performances que tenham sua poténcia
manifestada pela produ¢do de camadas virtuais e de sentido. Importante perceber
qgue a singularidade de um objeto esta relacionada com sua dimensao incorporal, e
nao com suas qualidades formais. Uma imagem pode ser uma imagem - ou um

indeterminado de imagens - 0 que a coloca, de fato, na superficie do mundo.

A atualizagdo do virtual é a singularidade, ao passo que o proprio atual é a
individualidade constituida. O atual cai para fora do plano como fruto, ao
passo que a atualizagao o reporta ao plano como aquilo que reconverte o
objeto em sujeito. (Deleuze, 1996, p.51).

Essa ultima imagem que Deleuze inventa, apresenta precisamente a dindmica
de interdenpendéncia da existéncia dos objetos em duas dimensdes distintas, uma
remete ao plano imanente, a outra, ao plano atual/material. Quando o atual “cai para
fora do plano como fruto”, se torna material. Ao fazer esse movimento de “cair’, o

objeto é atualizado e tornado sujeito quando da sua conversao ao plano imanente.

Nota-se que aqui é proposto que a condi¢ao de sujeito depende de um retorno
do atual a sua condigao imanente, que trara consigo uma in definicdo de imagens.
Essas imagens sao indefinidas porque nao tém duragao suficiente para se estabilizar
em uma diregdo temporal, e sdo de fato - o que constitui o corpo como sujeito da

experiéncia da atualizagao - e singular em meio a in finidade de corpos que o cercam.

92






O desafio de produzir uma poténcia especifica em pintura, em aproximagao com
a que um corpo em estado de poténcia e totalidade realiza, se encontra na sua
constituicdo como sujeito na relagdo que se forma entre o seu autor, a pintura e seu
percebedor. Se a pintura for apenas um objeto nessa relagao, a poténcia da agéo
desse corpo de relagbes é comprometida por interromper seu fluxo imanente. Por isso
acredito que as aproximagdes entre a performance butoh e a pintura a que me
proponho, no que se refere ao momento da percepgéao e ao corpo da relacao, esta em
sua constituigdo como sujeito da experiéncia estética, e, para isso, € preciso virtualizar

sua superficie.

V-4

Micropercepgao

A transitoriedade entre o atual e virtual de um corpo em performance, quando
sentida, vislumbrada, nos abre para o campo da experiéncia estética com uma
qualidade especifica. Assim, para compreender a produgao de sentidos da obra de
Tadashi Endo, e o impacto que impulsionou a pesquisa em pintura, precisei entender
como ocorre a percepgao das imagens in corporais. Leibniz (1646-1716), ao explorar

a natureza do inconsciente, aponta para percepcdes de qualidades distintas:

[...] existe uma série de indicios que nos autorizam a crer que existe a todo
momento uma infinidade de percepg¢des em nds, porém sem percepgao e
sem reflexdo: mudangas na prépria alma, das quais ndo nos apercebemos,
pelo fato de as impressdes serem ou muito insignificantes e em numero
muito elevado, ou muito unidas, de sorte que nao apresentam isoladamente
nada de suficientemente distintivo; porém, associadas a outras, nao deixam
de produzir o seu efeito e de fazer-se sentr ao menos
confusamente.(LEIBNIZ, 2000, p.27).

O fato de ndo podermos apreender a singularidade e distinguir uma percepgao
de outra, aponta para a natureza instavel e nebulosa dessa instancia perceptiva.
Essa qualidade cadtica faz com que essas percepgdes ndo sejam suficientes para
apresentar uma representagéo cognitiva, ou pelo entendimento de Virginia Kastrup,
recognitivas, mas ao se associarem em sua multiplicidade, produzem efeitos que se

distinguem e complementam outras instancias da percepgao.
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A operagao pela qual as micropercepg¢des se manifestam, se distinguem de
uma légica apreendida por mecanismos da recognicdo (Kastrup,1999) e
relacionados com as causas e os efeitos. Mesmo que essas percepcdes nao
constituam uma reflexdo e nao permitam uma apreensdo objetiva do mundo,

contribuem para a producgao de sentidos.

Essas pequenas percepgdes, devido as suas consequéncias, sdo, por
conseguinte, mais eficazes do que se pensa. S&o elas que formam este ndo
sei 0 qué, esses gostos, essas imagens das qualidades dos sentidos, claras
no conjunto, porém confusas em suas partes individuais, essas impressées
que os corpos circundantes produzem em nés, que envolvem o infinito, essa
ligagéo que cada ser possui com todo o resto do universo. Pode-se até dizer
que, em consequéncia dessas pequenas percepgdes, o presente é grande
e o futuro esta carregado de passado, que tudo é convergente [...] (LEIBNIZ,
2000, p. 27).

Ao explorar o papel do inconsciente na percepgao, Leibniz coloca em evidéncia
o0 papel da micropercepgao na constituicdo do singular, na continuidade como
individuo e até mesmo da memoaria. A continuidade do individuo como infinitude;
essa, espacial e temporal com o universo; complexa em efeitos produzidos pelas

relacdes entre os corpos, e total ao incluir distintas dimensdes temporais.

Com a exploracao dos conceitos de macro e micropercepgao, tanto em Liebniz,
como em Deleuze, faco a reflexdo de que a percepc¢ao do limite vislumbrado entre o
individuo, outros corpos e todo o universo, é constituida pelo constante jogo entre
essas duas instancias da percepcgao. O limite que tende a uma separagao concreta
entre os corpos e o0 espaco onde estdo incorporados é dado pelas macropercepcoes,
que possuem natureza recognitiva. Em um nivel mais sutil, instavel quanto a

localizagdo no espaco e na apreensao do tempo, estdo as micropercepgdes.

Essas percepgdes menores, segundo Deleuze, se constituem como uma névoa
de imagens incorporais, e como Liebniz reconhece, sao de dificil apreensao, pela
quantidade e pela interferéncia de percepg¢des “maiores”. Diz, esse ultimo, que as
percepcdes “sdo desviadas pela sua multiddo que divide o nosso espirito ou

apagadas e obscurecidas pelas percepgdes maiores” (p. 84).
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Ao compreender essas qualidades das micropercepgdes e como elas sao
suprimidas por percepgdes mais solidas, s6 tenho a concluir que sao essas
percepcgdes frageis, as responsaveis pela apreensdo do sentido da obra poética,
guando essa se exime de representar o mundo objetivo ou comunicar narrativas e

significados, e se apresenta apenas como produtora complexa de sentido.

A obra poética com essa qualidade, como objeto, como corpo em sentido
universal, ou como um ser singular in corporado em movimento, sdo portadoras de
multiplicidades que tem por natureza um maior papel da micropercep¢cao em sua
recepcado. O sentido esta na superficie, e diferente da pintura, que € um corpo
externo de invencgao, o corpo do dancarino de butoh é fronteira em si, abertura para
o infinto temporal e espacial, a partir do qual projeta e se afeta, em reciprocidade e

transbordamento.

Depois de relacionar a acao de dancar e de pintar com a atualizagdo dos corpos
e seus correspondentes virtuais como singularidade e poténcia, sinto a necessidade
de explorar a coexisténcia de temporalidades na atualizagcao desses corpos. O virtual
aqui se coloca como efeito produzido pelas acbes e paixdes entre os corpos e
diferente do atual, se manifesta em um tempo diverso, que tem a qualidade da

instabilidade, pois esta em um eterno transito, em multiplas diregcdes.

[...] em todos os casos, a distingdo entre o virtual e o atual corresponde a
cisdo mais fundamental do Tempo, quando ele avanga diferenciando-se
segundo duas grandes vias: fazer passar o presente e conservar o passado.
O presente é um dado variavel medido por um tempo continuo, isto &, por
um suposto movimento numa unica dire¢édo:0 presente passa a medida que
esse tempo se esgota. E o presente que passa, que define o atual. Mas o
virtual aparece por seu lado num tempo menor do que aquele que mede o
minimo de movimento numa diregao unica. Eis por que o virtual é “efémero”.
Mas é também no virtual que o passado se conserva, ja que o efémero ndo
cessa de continuar no “menor” seguinte, que remete a uma mudanca de
direcdo. (Deleuze, 1996, p.54).
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Duas temporalidades em coexisténcia, uma corresponde ao objeto, outra as
suas imagens incorporais. Essas imagens s&o virtuais porque sao incorporais, mas
também o sdo por serem efémeras. O fato de ndo possuirem duracdo para se
manterem em uma unica diregédo, faz com que tenham que continuar no préoximo
menor tempo seguinte, que por sua vez, provoca uma mudanga de dire¢do. Essa
natureza de instabilidade da dimenséo virtual, permite que o passado se conserve
no momento da atualizagao, fazendo com que no objeto atual, sejam manifestadas

distintas temporalidades.

As distintas dimensbes temporais que fazem parte do processo de atualizagao
apresentam interdependéncia com as relagdes entre os corpos. As tensdes e as
singularidades constituidas pela acdo e paixao de cada corpo em relacdo no
presente, produzem efeitos que se manifestam em um plano imanente de

instabilidade temporal.

Os Estoéicos, por sua vez, distinguiam duas especies de coisas:

1) Os corpos, com suas tensdes, suas qualidades fisicas, suas relagdes,
suas acoes e paixdes e os "estados de coisas" correspondentes. Esses
estados de coisas, acdes e paixdes, sao determinados pelas misturas
entre corpos. No limite, ha uma unidade de todos os corpos em fungao
de um Fogo primordial em que eles sao absorvidos e a partir do qual
se desenvolvem segundo sua tensao respectiva. O Unico tempo dos
corpos e estados de coisas € o presente. Pois o presente vivo é a
extensao temporal que acompanha o ato, que exprime € mede a acao
do agente, a paixao do paciente. (Deleuze, 1974, p.9).

A unidade dos corpos indica a universalidade primordial da matéria, mas
também indica, paradoxalmente, o movimento de singularizagdo do seu estado a
partir da tensdo gerada na duragdo de sua manifestagdo no presente. O tempo
presente assim €, o meio de expresséo da singularidade.

A superficie e a materialidade da pintura podem, além de constituir uma
imagem planificada para ser observada em distanciamento, constituir um corpo a
partir das relagdes de tensio entre elementos de sua materialidade. Essas tensdes
sao produto das acgbes e paixdes realizadas no momento de sua produgado, o0 que

envolve a duragao do ato inventivo.
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As paixdes e as relagoes estabelecidas na duragdao do processo inventivo de
In definicbes, constituem o movimento a partir do qual suas qualidades s&o in
corporadas. Desencadeado pela atencao intuitiva aos materiais e a cor, ao tempo e
aos corpos em relagao, que se desdobram em acgao, e produzem outras paixdes, 0

movimento atualiza a superficie da pintura.

Os elementos formais da imagem podem ser explorados a partir de sua tenséao.
A tensao produtora de sentido percebida na superficie da pintura deve corresponder
a tensao in corporada em seu processo. Nao interessa para In definigées, a invengao
de um plano pictérico simbdlico ou subjetivo, que a partir da representacao, seja ela
figurativa ou abstrata, separe o observador do objeto observado, mas que, sua
percepcdo tenha a qualidade de in corporagcdo no "estado de coisas" que

corresponde ao plano, ou ao corpo pintura.

A analise direcionada aos movimentos e relagdes que se constituem na
duragdo do ato de sua invengdo, e também na duragdo do ato de relagcdo do
observador com a pintura, tem a intengéo de explorar a singularidade do corpo/objeto
a partir de sua formacéo, contrariando a analise que se faz a partir do sujeito ou do
objeto da invencdo. Por isso, ndo importa a esse texto explorar os aspectos
fenomenoldgicos da percepgao, nem os estudos cientificos sobre as cores e suas
singularidades fisicas, nem tampouco pela teoria da arte, mas sim, a partir do ato e

tudo que o envolve e resulta na singularidade da experiéncia.

2) Todos os corpos sdo causas uns para os outros, uns com relagédo aos
outros, mas de qué? Sao causas de certas coisas de uma natureza
completamente diferente. Estes efeitos ndo sédo corpos, mas
propriamente falando, "incorporais". Nao sao qualidades e propriedades
fisicas, mas atributos légicos ou dialéticos. Nao sao coisas ou estados
de coisas, mas, acontecimentos. Nao se pode dizer que existam, mas,
antes, que subsistem ou insistem, tendo este minimo de ser que
convém ao que nao é uma coisa, entidade nao existente. Nao sao
substantivos ou adjetivos, mas verbos. Ndo sdo agentes nem pacientes,
mas resultados de acbes e paixdes," impassiveis" — impassiveis
resultados. Nao sdo presentes vivos, mas infinitivos: Aion ilimitado,
devir que se divide ao infinito em passado e em futuro, sempre se
esquivando do presente. (Deleuze, 1974, pag. 9).
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Duas espécies de coisas em duas dimensdes temporais complementares, que
contém naturezas completamente diferentes. Importa aqui relacionar os corpos
fisicos com o tempo presente; e os “efeitos incorporais”, com o transito infinito entre
passado e futuro. A mistura entre os corpos, suas relagdes, produzem efeitos que
nao existem a partir de uma definicao temporal. Os "efeitos", ndo estdo no tempo
presente - mas em uma "instancia infinitamente divisivel entre passado e futuro" -
que desdobram o presente ao infinto. O sentido, que aqui ndo nasce das

proposicoes, é fruto dos efeitos entre os corpos, mas em devir, néo se define.

(...)De tal forma que o tempo deve ser apreendido duas vezes, de duas
maneiras complementares, exclusivas uma da outra: inteiro como presente
Vivo nos corpos que agem e padecem, mas inteiro também como instancia
infinitamente divisivel em passado-futuro, nos efeitos incorporais que
resultam dos corpos, de suas agdes e de suas paixdes. Sé o presente existe
no tempo e relne, absorve o passado e o futuro, mas sé o passado e o
futuro insistem no tempo e dividem ao infinito cada presente. Nao trés
dimensbes sucessivas, mas duas leituras simultdneas do tempo. (Deleuze,
1974, pag. 9).

As duas leituras simultaneas do tempo se referem a esse presente que passa,
com uma suposta direcdo, e a imanéncia de um devir puro, que insiste em se
desdobrar em qualquer diregao possivel. Sua condicdo e natureza se definem pela
impossibilidade de se manter no tempo, e essa insisténcia em se manter faz com
que desdobre o tempo presente ao infinito, pois essas duas leituras sdo simultaneas

e complementares, sendo uma extensao da outra.

Deleuze por meio dos Estoicos, nos convida a pensar duas dimensdes
temporais - o presente, com seus corpos; e a que se furta ao presente, com seus
efeitos criados a partir das relagdes entre os corpos. O importante € considerar que
na atualizagdo dos corpos, e € a partir dessa que toda manifestacdo é possivel, ha
a co-existéncia de temporalidades, que pode ser explorada na invengao artistica
como poténcia. Essa co-existéncia se relaciona também com um sentido de
totalidade do corpo ou objeto, pois considerar sua dimensao virtual é apreender sua
multiplicidade imanente, e ainda, reconhecer uma extensdo expandida de sua

presenca no mundo, seja no tempo, ou no espaco.
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Os dois aspectos do tempo, a imagem atual do presente que passa e a
imagem virtual do passado que se conserva, distinguem-se na atualizagao,
tendo simultaneamente um limite inassinalavel, mas intercambiam-se na
cristalizacdo até se tornarem indiscerniveis, cada um apropriando-se do
papel do outro. (Deleuze, 1996, pag. 55).

Dois aspectos do tempo: um atual e continuo, com apenas uma suposta
direcao; e outro, virtual, fragmentado e sem direcéo. Dois tempos destintos, que co-
existem na atualizagéo e se cristalizam apropriando-se um do papel do outro. Todas
as agoes do ato de pintar tém sua marca no objeto pintura (mais do que formalmente,
sdo marcas do tempo, registros que se virtualizam na atualizagdo desse objeto). Por
isso defendo o processo inventivo em pintura, ndo apenas como uma construcao de
aspectos formais da imagem, mas também como produtor de virtualidades, em
semelhanga ao corpo de Tadashi Endo, em “Fukushima mon amor”. Importante
lembrar como a danga butoh fundamenta sua ag¢dao na multiplicidade de
temporalidades, e como essa metodologia favorece a invengcdo de um corpo em

estado de poténcia.

O entendimento sobre o dominio do virtual, tanto pela sua natureza de in
determinacédo, quanto pela sua relagdo com a matéria e o tempo, se faz necessario
pois permeia toda a poética, e se coloca como a primeira pergunta da pesquisa:
como transpor a natureza das relacdes entre o corpo\matéria com o meio e o tempo,

para uma poética plastica\presencial.

A experiéncia extrasensorial narrada, bem como a que ocorreu como
testemunho da danga de Endo, ja indicavam, e por isso foi um desdobramento natural,
que a dimensdo da virtualidade seria a zona de friccdo que tornaria possivel a
transposicéo do corpo para a superficie sensivel da tela de pintura com uma qualidade
complexa de sentido.
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Os corpos se relacionam no presente da agao de pintar. O corpo superficie da
tela, o meu corpo, o corpo do ateliér, o corpo até do que esta distante pode ser um so6
corpo. Essas agdes e paixdes entre os corpos produzidas no processo da pintura,
geram uma quantidade de “efeitos incorporais” que constituem a superficie e todo o
complexo dimensional do objeto pintura. Relagdes entre o corpo/superficie da tela, o

corpo tinta/cor, o meu corpo, o de outras performers e o espaco.

A reflexdo que faco é que as qualidades dessas relagoes no processo inventivo
s&o produtoras da materialidade e da virtualidade do objeto inventado. Ao relacionar
essa cosmovisdao ao objetivo da minha exploracdo, creio que, aliado a anseios
estéticos, esse se dedica a atualizar essas relacées em um objeto bidimensional com
uma qualidade que sé é possivel pela sobreimpressdo de temporalidades, e

consequente producao complexa de sentido.

Desde o esticar da tela e sua imprimagao", estabelego um certo tipo de afeigéo
com o material, o conhecendo e interagindo antes da colocagao das cores. Acredito
que ao estabelecer essa relagcdo, os materiais € meu corpo se relacionam com uma
complexidade que inclui a dimensao incorporal - a partir de um processo de
individuacdo desse corpo de relagdes, no qual cada corpo envolvido assume sua

singularidade, que desdobrara no processo inventivo.

O ato de pintar € da mesma substancia metafisica da existéncia do artista. As
novas pinturas quebraram qualquer distingdo entre arte e vida.
(Rosenberg,1952).V"

Aqui, Harold Rosenberg, critico do expressionismo abstrato americano,
referencia o movimento artistico como as "novas pinturas". “A acao de pintar é feita
da mesma substancia metafisica da existéncia do artista”, porque essa se da na
atualizagcdo desses corpos que se encontram em relacdo, suas virtualidades e
materialidades predominam sobre a arbitrariedade de uma imagem fixa. E vida,
mundo e invengado. Atual rodeado de virtuais, a agdo esta no presente em sua
completude, o ato, os corpos e suas qualidades fazem parte do mesmo tempo e

espaco.
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O objeto pintura também é feito da mesma substancia metafisica, pois é
resultado desse processo. E para Rosemberg, o que vai na tela ndo € mais uma
imagem, mas um evento, o que inclui a duracado. O artista ndo mais se aproxima da
superficie com uma imagem em mente, mas com materiais em méaos para fazer algo

com outro material que esta a sua frente. A imagem sera o resultado desse encontro.

Nao representacao, nesse ponto de vista, pressupde a nao previsibilidade da
acao. Nao mais uma agao controlada com um objetivo fixo, mas uma agéo autébnoma,
regida por impulsos relacionados com os corpos em jogo, o do artista, o da tela, da
tinta, o espaco em volta e, dentro, tempo. A partir dessa pratica, mundo e arte nao
se separam no processo. O resultado da obra € o processo por si, pois ndo mais se
visualiza o resultado antes que esse ocorra, nao se trata de coordenar técnicas com
um objetivo, esse nunca sera alcangado quando o artista se abstém do controle

sobre os materiais e o proprio objeto de arte.

O artista, ao se colocar na produgéao de imagens e objetos a partir da dindmica
do embate material e sensitivo com os corpos em tensédo, esta inserido em um ato
dialético que se encontra no interior das relacdes, e suas agdes, em um espago maior
de discussao critica, que inclui o campo do corpo em acdo e o ato formativo. Por
essa qualidade do processo de pintura em “intuicdo-ag¢ao”, e pela necessidade de
partir do ato que forma a acao e relagao entre os corpos, tomarei mais adiante nessa
dissertagdao, como ponto de partida para a analise do processo inventivo em pintura

e na danga, a filosofia “Basho” de Nishida Kitaro.
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IN-6

Como o mundo que compreende essas duas dimensdes temporais, o presente
e o que se furta a ele, a pintura que pretendo inventar deve trazer em sua superficie
a possibilidade da apreciagdo de uma complexidade produtora de sentido com essa
qualidade. O ato da pintura e a agao da danca inseridos em um ato dialético com o

tempo e a matéria.

Nado tenho a intengdo de reivindicar exclusividade ao fenémeno da
multiplicidade de temporalidades e dimensdes para esta pesquisa em pintura e
dancga ou quaisquer outras, mas indicar a possibilidade de intensificar a relagdo da

sua natureza corporal e imanente como poténcia na experiéncia estética.

Defendo nessa pesquisa, que a poténcia esta diretamente relacionada com a
capacidade dessa imagem em apresentar um nivel de intensidade corporal que s6 é
possivel com a manifestagcao da complexidade entre sua dimens&o material e virtual,
sendo essa qualidade, o resultado de uma pratica de imersao no tempo e na matéria
de que é formado o ato. O que procuro com isso € a possibilidade de um processo
inventivo que tenha uma qualidade de agéo especifica, ao fugir a representacéo e
estabelecer relagdes que potencializem a producao de efeitos entre os corpos. Nao
€ objetivo dessa pesquisa a produgao de imagens como objetos que s&o observados
em distancia perceptiva, mas que sejam corpos em relagdo com o mundo, e

consequentemente, com o observador.

Uma das maiores contribuicbes do expressionismo abstrato, a pratica da
pintura em action painting, permite que o artista se movimente ndo s6 em torno da
obra, como o cubismo proporcionou a nivel perceptivo, mas que a penetre com seu
préprio corpo, com 0 movimento ndo mais restrito ao brago ou a méo. Essa expansao
do movimento na pratica da pintura produz um efeito analogo no corpo do observador
da obra. A distancia entre a superficie da pintura e seu observador encurta quando
ja nao é mais possivel apreender o sentido da obra a partir de uma distancia fixa. O
movimento a que me refiro ndo trata apenas do movimento fisico de aproximacgéo e
distanciamento, mas o que é provocado na percepg¢ao, pelo desejo de apreender o

sentido contido na superficie.
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As marcas deixadas pela movimentagdo do artista produzem efeitos que
portam uma intensidade corporal. Esse acumulo de marcas e efeitos sao
responsaveis por colocar a superficie da pintura dentro do mundo como um corpo
que apresenta suas qualidades em relagao, divergindo assim, da produgdo de uma
imagem que representa algo externo ao ato, ou deslocado do tempo inventivo, o que

inclui o momento de recepgéao pelo publico.

E no presente vivo, forte, com inimeras forgas que o pressionam, que 0 movem
nas mais diversas diregdes, que o0 expressionismo abstrato reivindica sua agao. A
producao de efeitos incorporais, que coloca o objeto de arte "dentro do mundo”, € o
resultado da acdo, do movimento do artista e da resisténcia do meio. Seu processo
nao mais se limita ao movimento pobre e mecénico, na qual a produ¢ao de signos

institui seu sistema. E presente vivo - tempo e invencao.

O fato dessa pesquisa investigar a duragao do ato inventivo como produgao de
poténcia, se coloca como um contraponto a representacéo, seja de uma ideia, um
sentimento, ou um objeto. O tempo da invengao, com sua multiplicidade de agentes
e dimensdes, € o0 que interessa nessa exploragao. A in distingdo entre o sujeito da
acao, a ferramenta, e o objeto, na duragédo do ato inventivo, é parte da natureza do
processo e o fator que determina as qualidades da obra. Essa natureza do processo,
que se coloca dentro do mundo como matéria e tempo, compreende distintas

temporalidades, bem como agentes na sua formacgao.

Por outro lado, a representacéo de signos, ou mesmo emocgoes, nasce fora do
tempo e da matéria. A tentativa de vizualizar uma imagem, anterior a sua formagao,
faz um desvio do mundo como fenbmeno complexo, ao se concentrar apenas no
fendmeno da auto-consciencia e na linguagem como produgéo de sentido. Mesmo
quando a imagem € inventada a partir de codigos de representagdo, da mimese do

mundo objetivo, unicamente material, a durag¢ado altera seu resultado:
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Bergson diz o seguinte. Podemos explicar uma certa pintura como uma
consequéncia das caracteristicas faciais dos modelos, do personagem do
artista ou da cor vibrada na paleta. Mas mesmo o artista nao pode prever a
imagem antes de sua produgéo. (Nishida,2012, p.166)

viii

In definicbes procura assumir essa complexidade das relacdes que se dao
entre o tempo e a matéria como formacao do objeto artistico. Para compreender
como o artista se coloca dentro dessas relagdes, precisei partir de um ponto anterior
a formacao do conceito de sujeito e objeto, por meio do pensamento de Nishida, no
qual a experiéncia da acgao inclui a natureza auto-contraditéria da realidade e o

sentido de incorporagéo.

IN-7

Ventre materno

Com as aulas de Butoh pude compreender como essa linguagem poderia
enriquecer minha pesquisa em transposigao do corpo para a superficie da pintura.
Ja nesse periodo vinha produzindo as pinturas a partir do meu corpo e outros corpos
em performance, os quais fotografava em pose. Na ocasido estava imerso em uma
pesquisa pictorica mais voltada as questdes de profundidade, cor e texturas, sem

ainda considerar o movimento da danca e do ato de pintar.

No ano de 2018, quatro apos essa experiencia com Tadashi Endo, participei de
oficinas de Butoh com o dancarino e ator Will Lopes, também em Brasilia. Foram
muitos encontros que Will promoveu na cidade e acabei por participar de todos,
inclusive de uma imersao na Chapada dos Veadeiros. Em um desses encontros, no
Centro de Dancga do DF, ele propbés um exercicio aprendido com seu mestre, Atsushi
Takenoushi. Nesse exercicio, faziamos um ciclo imagético dangante, que ia desde
0s primeiros organismos da Terra, passando pelos reinos mineral, vegetal e animal,

pelo ventre materno, infancia, adolescéncia, fase adulta, velhice e morte.
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Repetimos esse ciclo por cinco vezes, na terceira vez, no ponto em que nos
imaginavamos no ventre materno, tive uma experiéncia de catarse na qual descobri
ter sido esse um momento crucial para a formagao de angustias e disparador de uma
experiéncia de mundo de muita sensibilidade ao exterior. Nesse momento percebi a
influéncia materna, com seus medos e insegurangas sendo projetadas para o meu
interior. Quando senti isso, eu parei de dancar e Will me falava para nao parar, que
continuasse. Mesmo n&o sabendo o que se passava, entendeu que se tratava de um
momento fundamental para a minha danga. Comecei a me mover como pude e a ter

espasmos nos quais perdi o controle do meu corpo.

Importa, aqui. salientar a descoberta de que o questionamento que tanto me
influenciava a produzir em arte e a refletir sobre meu lugar no mundo tinha sua
origem em minha propria, como ser € como corpo que se relaciona com seu exterior,
ainda no interior do corpo da mae. O titulo da série ja existia, a pergunta ja existia, o
objeto de estudo que era a pele e a transitoriedade entre interior e exterior ja havia
se formado, mas ter esse experiencia de auto-conhecimento teve um papel

fundamental no desenvolvimento da pesquisa.

Estar in corporado no mundo pressupde ser afetado; sem limites espaciais,

dimensionais, s6 ha movimento.
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Movimento 2

“Talvez a minha avé venha dentro do meu corpo e dance. Oh! Obrigada!
Este é o meu corpo este é o seu corpo” (Tadashi Endo).

O movimento em dancga, e em especial o Butoh, se apresenta como meio de
potencializar a coexisténcia entre o presente e o infinito devir entre passado e futuro,
assumindo a dimensao incorporal do mundo, na agao. No espaco que habita em
movimento, o performer que se abre a multiplicidade do tempo, torna a
impessoalidade uma pratica. Ja sem as raizes do corpo cotidiano, que se atualiza no
plano da definicdo, entre feminino ou masculino, crianga ou velho, o corpo butoh
procura alcangar um estado transpessoal de presenca. A virtualizagao de seu corpo
produz novos contornos a cada instante, e € ai que se encontra sua natureza cosmica,
multipla e transcendente de sua condi¢gao pessoal, € no mesmo movimento, o torna

singular.

O Butoh trabalha com um corpo vazio para seguir os instintos da alma,
permitindo, assim, a fim de dar autenticidade e verdade a expresséao, que se
liberte dos arquétipos da mente e nao reproduza esteredtipos e clichés. A
magquiagem que geralmente é utilizada pelos dangarinos tem a fungdo de
neutralizar o género sexual, recriar em cena seres, masculinos e femininos.
(GREINER, 1998, p.9).

Além de uma dancga, o Butoh € uma filosofia que tem por principio um exercicio
de retorno a paradigmas esquecidos ou apagados da nossa praxis social pelo corte
cultural promovido pelo antropocentrismo. A pratica da impessoalidade, bem como a
abertura para o conjunto de forgas que compoem as relagdes que estabelecemos com

0 meio, sao ferramentas dessa pratica artistica.

Ao vermos ou experenciarmos um corpo que se abre para sua natureza
impessoal, e que ao fazé-lo, alcanga uma qualidade de integragdo com um todo
cosmico, essa experiéncia se coloca em um campo de relagdo que promove in

definicbes entre sujeito e objeto, corpo e meio, até mesmo, passado e presente.
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O corpo ndo é uma entidade definida. Ele muda constantemente, como o
clima. O corpo que mede a paisagem, o corpo em relagdes sexuais com o
tempo, o corpo beijando [a] massa de turfa, o corpo numa relagdo de amor-
morte ao dia. Para mim a danga tem sido um simbolo de desespero e
coragem.™ (Marshall apud Tanaka, 2006, p.61).

O Butoh é uma pratica que proporciona o atravessamento da condicdo de ser
humano, pelo que ndo é humano. O corpo sem forma encontra a semelhanga na
diferenca. Embora suas ferramentas se constituam de extremidades em oposigéo,
como vida e morte, luz e sombra, sua producao de sentidos se da pela emergéncia de

paradoxos, sendo toda dualidade tensionada ao ponto de se tornar semelhanca.

O corpo e 0 meio, ambos se afirmam pelo que s&do, mesmo que haja a intengao
de representar uma relagéo exterior ao ato e ao tempo do movimento, essa se faz por
dentro. Nesse sentido, o butoh se distancia do plano da representacao, nao é dado a
interpretacdes, nem se coloca apenas no campo da subjetividade. E antes de tudo, ato
formativo (Nishida, 2012), apresentacéo da poténcia dos corpos em relagcéo, o que nao
ocorre apenas entre os corpos, inclui no ato a multiplicidade, das dimensdes do tempo

e dos planos de imanéncia.

O Jinem Butoh, de Atsushi Takenoushi, radicaliza a relacdo do dangarino com a
natureza no Butoh. Ao ir para o ar livre e sair dos palcos fechados, Atsushi privilegia o
espaco e a horizontalidade na invengao intuitiva do movimento. Mais do que imagens
abstratas, oniricas ou poéticas, subconsciente e ancestralidade, o que esta em jogo no
movimento € o espago que circunda o dangarino. Se torna urgente nessa pratica, a
abertura para o mundo, a descentralizagcido de si, para que se possa escutar e mover-
se a partir desse conjunto de entes que compdem esse universo em que estamos

imersos.
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Ao participar de aulas de Butoh em local fechado, eu precisava buscar materiais
dentro do profundo lamacal do subconsciente, uma atitude introspectiva com a intengao
de mover o corpo com autenticidade, propriedade. As imagens inventadas pelos
mestres do butoh também eram materiais para a produgdo de movimento. Pensar em
uma lesma soltando pipa, carregar um jarro de agua cada vez mais pesado, Dionisioio,
Apolo, Medusa, Kanon e todos os seres miticos nos quais Hijikata Tatsumi se inspirou.
A flor, o passaro, os ciclos de morte e vida, as estagdes, a rainha do gelo, enfim, o
vasto portfolio de imagens que o butoh utiliza para provocar um corpo denso, séo
ferramentas de introspeccdo para que a sensacado se desdobre em um movimento

peculiar e procedente.

Quando dango em imersdes na natureza, a experiéncia tem outra dinamica.
N&o necessito mais das imagens ou de acessar o subconsciente, de maneira
espontanea, o espaco se faz presente na danca. Aspectos formais da natureza ao

redor, com outros abstratos, sdo os dispositivos naturais do movimento.

Tiago lanuk, multi-artista performatico residente em Brasilia, ministra cursos livres
de Butoh no Instituto Federal de Brasilia (IFB). Dentro desses cursos, promove
imersdes na natureza. Em 2018, participei em ambos os semestres, foram trés dancgas
na primeira imersdo, duas na segunda e na terceira. Em todas, foi natural que néo
pensasse previamente em uma partitura ou qualquer concepcdo anterior, com
excessao da escolha de usar dois guarda-chuvas, na primeira danga. Uso como
figurino um pano preto que fagco de saia, amarrado com uma cordinha branca, passo
argila branca na pele e uma colega me passa batom vermelho nos labios. Era uma
dancga coletiva, com mais dois colegas (Gregério Benevides e Thamires) e decidimos
por um local que sugeri, por ser um caminho com um mato denso de um lado e uma
cerca de outro. Coloquei um dos guardas-chuvas (rosa) no final do percurso que faria,
e me posicionei ao inicio com um guarda-chuvas preto, aberto. Essas escolhas foram

feitas no momento, sem nenhuma projegao anterior.

Cada um dos trés se posicionou em um ponto do caminho. Eu fiquei por ultimo
e comegei andando com o guarda-chuvas um pouco a frente do rosto. Com uma
caminhada lenta, fui baixando o guarda-chuvas, escondendo cada vez mais o rosto e

0 corpo, passo pelo colega, procuro certa interagao.
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Desco até chegar no plano baixo. Nesse momento, além do caminho e dos
sons ao redor, o guarda-chuvas ganha uma poténcia por ser objeto, a0 mesmo tempo,
uma extensdo do meu corpo e meio de relagdo com o mundo. Ao chegar no chéao,
encosto o guarda-chuvas e percebo que se o forgasse ao chéo, o quebraria. Tive um
momento de duvida, mas decido quebra-lo e acabo por arrasta-lo no chdo com

intensidade, até o abandonar ao lado da cerca.

Continuo a danga entre diferentes planos de altura, mas noto em particular uma
intensidade no contato com o solo que gerou algumas formas e sensagdes proximas a
um estado animal. Passo pelo guarda-chuvas rosa, o pego, giro o corpo, e passando
préximo do publico e ao fim do caminho - com o guarda-chuvas rosa em danga - vou
em diregdo ao mato e o adentro até desaparecer para o publico. Os colegas continuam

suas performances.

Um homem branco anda com um guarda-chuvas preto, desfigura a si e ao objeto
que porta. E animal pelo contato in tenso com o chao, retoma sua forma e porta nova

extensao, rosa e verde passam a ser, a desaparecer.

Eu fiquei surpreso com os elementos narrativos que se apresentaram nessa
performance. O caminhar, a relagdo intima com a terra, a troca de guarda-chuvas, esse
como elemento narrativo e simbiodtico, e por fim o desaparecer na mata. Mas nao
interessa a essa dissertacdo uma analise critica dessa performance, nem uma
interpretacao acerca de seus simbolismos, e sim o que ela suscitou de reflexdo sobre

a experiéncia da danga para essa pesquisa.

Ja tinha utilizado corda como objeto em uma dessas performances na natureza,
em oficina com o professor Will Lopes, em 2018, mas o guarda-chuvas surgiu de uma
forma mais natural e reveladora, surgiu espontdneamente como um elo de transigéo
entre o meu corpo e 0 mundo. Comega como acessorio cenografico, como construgao
da imagem do personagem, mas a medida que me aproprio dele, deixa de ser um
objeto de representacio e passa para dentro do movimento. Me aproprio de tal maneira
que ele passa a ser também minha superficie de contato com o mundo, de simples
extensdo do corpo no movimento, para superficie em conflito com a superficie do

mundo. Minha pele é novamente destruida pelo contato com o chéo, sé que agora
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€ um guarda-chuvas, que abandono apds ser destruido, como minha pele deixada no

asfalto.

Como nada foi pensado antes do ato da performance, e compreendendo o
estado em que estava no momento, a investigagao da acdo estd na poténcia do
amalgama entre o objeto, meu corpo, e 0 meio, em intuicdo-acao (Nishida, 2002), e
nao em seu aspecto simbdlico. Como explorado no primeiro movimento desse texto
com as investigacdes de Nishida sobre o ato formativo, o entendimento sobre a
natureza das relagbes estabelecidas entre o Eu in corporado e 0 meio que nos nega,
deve incluir o uso de ferramentas como condi¢ao, desde o entendimento do préprio

corpo como ferramenta, até as que se tornam extensdes desse.

(...) a intuicdo do artista se refere a intuicdo de agcdo do corpo
tecnolégico, na qual ferramentas tornan-se extensores do corpo
quando possuimos coisas como ferramentas. (Nishida, 2012, p.149)*

Da mesma maneira que o agougueiro experiente consegue se utilizar do fio de
uma faca com o minimo esforgo possivel, tanto de si, quanto do fio de corte de sua
ferramenta, o artista pode assumir a ferramenta como extensdo do seu corpo, ao

ponto de provocar a in definicdo entre sujeito e objeto do ato que forma a agéo.

Nishida afirma que todo ato é constituido pela auto-afirmagdo contra a negacao
do meio, o que torna o ato naturalmente expressivo, mas diferente do agcougueiro, o
artista mobiliza a intuicdo-acido para a producido de intensidade poética. O guarda-
chuvas, como a faca, também se torna extensdo, mas passa a ser agente de
expressdo das intensidades dessa dialética, mesmo que n&o caia uma gota em sua

superficie, e € ai onde reside sua poténcia.

O desenvolvimento da técnica na pintura, além de se servir do aperfeicoamento
do corpo como ferramenta para a pratica, sé foi possivel com o desenvolvimento do
uso das ferramentas, do cartdo de crédito in valido, passando pelo pincel velho até o
rolinho de madeira, e de volta ao cartdo, mas de uma maneira completamente

diferente, é o que de fato constitui a poética de In definigbes em sua materialidade.
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IN-8

A partir das reflexdes de Nishida, quando consideramos a intuigdo-agéo do
pintor em action painting, essa esta inserida na relagéo entre a negagao do meio e a
afirmacao expressiva do artista.

Intuicdo é aquilo que nos nega enquanto nos afirma e nos afirma enquanto

nos nega. Nesse sentido, o0 mundo da atualidade histérica € o mundo em
que vemos as coisas em intuicdo-ac¢ao.”

Nishida Kitaro ajuda a compreender a intuigdo-agao como nivel fundamental de
qualquer ato. Mesmo que o pintor queira mimetizar o rosto da modelo na superficie
da tela, além da duragédo, que sera constituidora do ato e do objeto, a matéria, mais
gue um objeto a ser manipulado, sera agente na formagao da agao, em oposigao ao
corpo do artista. Sem essa qualidade da matéria como meio de oposi¢ao ao ser in
corporado, o artista ndo poderia se afirmar ou se expressar criativamente. Por isso,
mais que um objeto, o meio, a matéria e as ferramentas, sdo agentes fundamentais
de qualquer agao, e mais, da constituicdo do sujeito que tem como condi¢gdo de
existéncia a expressio afirmativa. A intuicdo ai se coloca como operador da auto-
consciéncia para lidar com essa natureza de oposi¢cdo. Para Nishida, a auto-

contradicao é pressuposto da intuicdo:

Quando falo de intuigcao, alguns podem pensar que € estacionaria. Mas nés
continuamos intuindo por meio da auto-contradi¢ao. De outra maneira, nao
seria intuicdo, mas mera fantasia. Noés reconhecemos certas coisas que se
opdem a nés. O fato de estarmos vivos pressupde tal reconhecimento.
(Nishida,2012, p.165)

Como Kastrup reconhece a intuigdo como o0 momento da cognigéo no qual a
instabilidade e, por conseguinte, a invengdo € condi¢do da experiéncia, ja que a
duragao é a prépria diferenca em movimento, Nishida afirma que reconhecer que
certas coisas se opdéem a nds é também uma negagdo de ndés mesmos, 0 que
pressupde a constante perda e conquista de si. O que mantém a constituigdo do ser
€ a possibilidade de intuir por meio da acéao, e se afirmar na indefinicdo do tempo e
contra a oposigao da matéria, como a vida histérica esta continuamente se formando,

se movendo pela intuicdo-agéo.
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O pintor em action painting e o dangarino de Butoh estdo propositalmente na
zona de desconforto onde o movimento pela vida é evidenciado, colocado em
discursdo por meio da poética da vontade e do encontro. Movimentos unicos, que
nao pré-existem, que so existem pelo confronto e pelo devir-intuicdo do encontro de

dois, tres, infinitos elementos em danca, friccdo e tenséo.

Intuicdo implica viver a vida ao maximo. Significa, portanto, intuir
dialeticamente. A pura duragéo de Bergson € uma evolug&o criativa incapaz
de retornar mesmo a um instante anterior. (Nishida, 2012, p..166).*"

O momento de instabilidade da formagao da atualidade é quente, movimento.
De singular a singular, retém apenas o que é necessario para o proximo, nao fixa

ideia ou imagem, € e deixa de ser, morre.

Nocdes abstratas ndao podem ser compreendidas pelo acesso imediato
(Bergson). A ideia de representagdo do mundo, seja pela mimese ou pela
universalizagao do sentido, foi o sinal de contradigdo do status quo discutido pelo
grupo Gutai. Sé o engajamento direto do corpo com a matéria poderia revelar os
principios concretos do mundo de maneira que a comunicagao se desse inegavel e
imediata. E esse engajamento do corpo com a matéria s6 pode ser compreendido

no campo da intuicdo-ac¢ao, dominio da instabilidade e in defini¢ao.

Quando o carater do individuo e a materialidade selecionada se fundem na
fornalha do automatismo, ficamos surpresos ao ver o surgimento de um
espago anteriormente desconhecido, invisivel e inexperiente. O
automatismo transcende inevitavelmente a prépria imagem do artista.
Esforgamo-nos por alcangar o nosso préprio método de criagao de espago,
em vez de confiar nas nossas proprias imagens. (Gutai art manifesto,1956).

Método do corpo de relagdes envolvidas no processo, seu espago proprio,
singular. A intuicdo-agcdo nao esta no campo da subjetividade e das imagens que
insistem por representar, mas sim na atualidade do processo, dai sua poténcia
expressiva. O que expressa uma obra que surge do encontro entre o individuo, a
matéria e o tempo € de outra ordem, que aquelas que se expressam por proposigoes.
O atual do encontro e o possivel da linguagem sao distintos em natureza e paixao,

temperatura e tensao.
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E notdrio que a temperatura da guerra e suas cinzas desempenharam um papel
importante na formagao da arte de vanguarda no Japao. Do butoh ao grupo Gutai, os
restos e os traumas da guerra, com a necessidade moderna do Japdo de se
internacionalizar, se definiram como oposigao criadora a uma geragéo de artistas em

crise com seu tempo e espago, ocupado.

Gu - ferramenta, medida, maneira de fazer algo
Tai - corpo

S&o monstros feitos da matéria chamada tinta, de tecido, metais, terra e
marmore, que por meio de um ato de significacdo sem sentido por humanos,
por meio da magia do material, foram forgados a assumir fraudulamente
outras aparéncias que nao sao as suas. Esses tipos de matéria [busshitsu],
todos massacrados sob o pretexto de produgao pela mente, agora nao podem
dizer nada. (Gutai art manifesto,1956).

O grito da propria matéria, que pela relagao direta e ativa com os corpos dos
artistas, se funde em um encontro sem mediacbées. Como todo movimento de
vanguarda, o Grupo Gutai promove o corte com o passado historico e paradigmas
envelhecidos, mas sua particularidade tem raizes na constituigdo dos saberes do
extremo oriente. A maneira de pensar a natureza da experiéncia humana, a
valorizag&o da intuicdo no interior de toda técnica e até na linguagem, sdo fundagao
para o rompimento do manifesto Gutai com o paradigma ocidental da arte, com o

ocupante, e ndo apenas com sua tradigao.

O que se manifesta a partir do encontro entre o corpo, a ferramenta, o
movimento e a matéria, na atualidade do processo inventivo, é a expressao auténtica
da matéria com a vontade do espirito. A mente, ou a vontade de representagdo, com
uma proposi¢cao, um discurso de heterogéneos, frauda ndo sé a expressao da
matéria, torna o mundo fixo, um expelho frio que reflete, ou melhor, projeta outra
imagem. Esse foi o corte radical proposto pela vanguarda japonesa, a anima nasce
do encontro entre singularidades, enquanto o signo é o meio de violéncia de quem

massacra, ocupa.
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O expressionismo abstrato americano, que influenciou o grupo Gutai; o
manifesto Gutai, o Butoh, s&o praticas artisticas que privilegiam o instante no qual a
intuicdo-acdao se manifesta como légica do singular e dialética do encontro entre

matéria e espirito, a partir da experiéncia de in corporagdo no mundo.

Na arte Gutai, o espirito humano e a matéria apertam as maos enquanto
mantém suas distancias. Matéria nunca compromete a si com o espirito; o
espirito nunca domina a matéria. Quando a matéria permanece intacta e
expressa suas caracteristicas, comega a contar uma histéria e até grita. Fazer
0 uso total da matéria é fazer uso do espirito. Ao aprimorar o espirito, a
matéria é elevada ao auge do espirito.*"(Gutai art manifesto, 1956).

A intuigdo-acao é parte de um processo de auto-afirmagao, mas em seu sentido
mais pleno de potencialidades, € movimento que permite a expansdo de ambos os
opostos, em relagdo, em oposi¢ao criativa. Quando desenvolvo meu estado de
presenca no espago de criagao, e ao fazé-lo, respeito a matéria em sua singularidade
e expressao, uma possibilidade de encontro esta sendo formada. Esse encontro,
mais potente sera quanto cada qual puder se desenvolver e se expressar em seu
campo, em sua singularidade. Quando Kazuo Shiraga faz a performance na lama,
essa resiste a seu corpo como ela é, e Shiraga enfrenta sua resisténcia, quanto mais
enfrenta a potente singularidade de resistencia da lama, mais seu corpo alcanga o

extremo da sua.

Na primeira exposi¢ao do Grupo Gutai, em outubro de 1955, no Ohara Kaitan
Hall em Kioto, Shiraga Kazuo criou sua performance-pintura, radicalizando sua
proposta de imersdo do corpo nos materiais que constituem a pintura. Nao ha tela,
tinta, ou ferramentas, exceto seu corpo, que interage diretamente com o material,
que age sobre ele. A lama ndo € um material décil, obediente, que esta sendo
dominado pelo espirito por meio da técnica, sua resisténcia é expressiva e na mesma

medida, é a de Shiraga, in corporado na lama, em apresentagéo, ndo representado.

136



e Yk

; -
Y
%

g
LS
o

B
[

.., .._i...w-.u Huh L.%.h#.ﬁ--

.L _-_-.;.... h...1.1......;..-_n Sy T

A

.Hr _.rﬁ F

137



O trabalho incorpora a filosofia do grupo Gutai, que reclama o engajamento do
corpo do artista com os materiais no processo criativo. Para o grupo, espirito e

matéria devem "apertar as méos", enquanto cada qual mantém sua singularidade.
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A humanidade tem essa arrogancia, quer ser sujeito limpo. Nada contra a
poesia dos arquétipos, mas desejo a textura da lama - sujeito - sujo esta do outro e
de tudo que o cerca. Sua sujeira € o que tem a oferecer de volta como poténcia, sem

ela, s6 o reflexo de uma vida sem morte.

Tornar evidente a tensao, resiténcia, afirmacéo e expressao envolvidas no ato
de relagdo com a matéria e o meio é também um contra-ponto a tendéncia de
representacdo no campo da imagem. Nessa maneira de agir e pensar a imagem, a
técnica envolvida tem tanto menos relacdo com o dominio sobre a matéria e sua
transformacao do que com a estabilizacdo dos sentidos. Nao ha fantasma, arquétipo,

ou mesmo imagem, que se sustente no movimento da intuicdo-agao.
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In-9

Nem exatamente par nem totalmente impar; vivemos no ‘entre’. Basta olhar
ao redor e perceber que 0 mundo aceita ser visto assim, e revela os
gradientes de que é constituido; é assim a paisagem que nos cerca, ainda
que alguns evitem o esforgo, preferindo enxergar somente céu ou somente
inferno. Manchas de cor que escorrem pela tela formam tanto uma
paisagem abstrata quando concreta — a pintura se abre a um universo
ficcional ao mesmo tempo em que constitui a prépria realidade onde se
insere; uma narrativa de fatos e, também, o proéprio fato. Confunde o aqui e
0 acola, insistindo no ambiguo. Diferentemente do hibrido, formado por
ambos os extremos, 0 ambiguo € nem um nem outro; é o intervalo, a fenda,
o meandro e suas nuances (Almeida, Goes, 2015, p.211).

A abstragéo pode servir a representagao, e a figuracédo pode servir a dimensao
imanente do objeto. Nao se trata apenas de forma, mimese ou ficgdo, mas de uma
qualidade que so a singularidade proporciona, e como foi explorado anteriormente,
a diferenca é formada pelo nivel de complexidade dimensional do objeto. Se a
mancha de pintura forma uma imagem que pode ser vista como uma paisagem ou
uma emogao, estamos a tratar de apenas um nivel de experiéncia com esse objeto
cromatico. Independente de figuragdo ou abstragéo, o objeto € tomado como uma
proposicao linguistica. Em outros niveis de experiéncia com a superficie da pintura,
o sentido ndo esta nas proposi¢cées, mas na apreensao de uma totalidade de sua
natureza. Esse seria o territorio de um empirismo sensitivo que de fato proporciona,
um corpo de relagdo entre observador e objeto. A ambiguidade esta extamente entre
essas distintas qualidades de experiéncia com a pintura, que podem ocorrer

simultaneamente, como as macro e micro-percepgoes.

Quando fui @ uma exposicdo no CCBB de Brasilia, dos "grandes mestres" da
pintura, que basicamente era formada por impressionistas e modernistas, entre
Picasso, Van Gogh, Gauguin e outros fundamentais nomes da pintura moderna, o
que me proporcionou uma experiéncia mais direta e total com sua superficie, foi um
Mondigliani, um rosto feminino. Talvez tenha sido a experiéncia mais proxima em
pintura da que tive como espectador da danga de Endo. Aquele objeto, que ja teria
quase um século, portava uma presenca imanente que permirtia a percep¢ao de
virtualidades. Era um rosto, uma expressdao humana, mas também era tudo que
escapava ao significante, que preenchia com vida aquela imagem que era mais que

uma imagem.
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Essa ambiguidade que esta na zona de limite entre os distintos niveis de
experiéncia, tem como correspondente na producao estética da pintura, a perda dos
limites entre a figuragao e a abstragdo. Uma importante referéncia para esse campo
de investigacdo em pintura € a artista britanica Cecily Brown. Uma forte caracteristica
de seu trabalho é nao permitir que a viséo se estabilize no reconhecimento de uma
cena acabada, sua pintura escorre e escapa a tentativa de apreensao de um todo
que represente uma cena ou mesmo uma definicdo de composicdo cromatica. E
muito claro, em sua pintura "figures in a landscape™', na qual ha nus sobrepostos
em composicoes expressivas que obliteram a distingdo entre a figura e fundo, que a
figura ndo é mais reconhecida, mas de alguma maneira a poténcia da presenga

corporal esta ali como producao de tenséo.

Eu sinto que quando o trabalho fica mais abstrato, quando nao ha
corpo, ha esse tipo de ndo-substancia. [...] Para mim, quando o corpo
desaparece, € quase que como se nao houvesse mais nada la, se
torna apenas tinta, se exibindo, pregando truques, fazendo
joguinhos. Tinta que esta orgulhosa de si. Eu preciso que a tinta
tenha uma diregao, uma substancia, e a substancia que aparece pra
mim & o corpo, e falar sobre o corpo, e claro que isso é incrivelmente
amplo. Vc sabe, nado falar sobre nada, com toda a gama de coisas
do ser humano que esta para ser descoberto no corpo.(Brown,2014).

A presenca do corpo, mesmo que n&o seja reconhecido, se coloca como agente
de tensionamento entre as partes da superficie da pintura. Na minha experiéncia
com in definigées, é notavel a distingao entre a pintura que inicia com o desenho do
corpo e aquela que parte da pura abstracao. Essa qualidade de caos e tensao entre
0 corpo e o meio € desejada como possibilidade de imprimir uma complexidade
dialética entre as partes da superficie. "Falar" sobre o corpo por meio da pintura

envolve corpo e envolve pintura, respeitando a natureza de ambos.

A nocao de Brown sobre o universo a ser explorado a partir do corpo, e sobre
a tendéncia da pura abstracdo em se tornar um exibicionismo que flerta com a
espetacularidade dos jogos circenses, revela a necessidade da pintora em habitar o
"intervalo", a "fenda", essa zona de instabilidade na qual os corpos estdo por se
formar. Talvez a distingdo entre o hibrido e 0 ambiguo apontado por Aimeida e Goées
possa ser entendida a partir da nogdo de que o hibrido se constitui como ser,
territorializado em uma zona limitrofe, o ambiguo por sua vez, esta sempre em

transito entre um e outro.
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In definigbes trabalha com o corpo, portanto com a figuragdo, com a mimese
dos contornos da pele, mas essa se da como ponto de partida para o processo. Apés
o desenho do contorno dos corpos, a tinta € inserida no ato respeitando sua
natureza, portanto sua qualidade de abstracdo. Nado ha uma correspondéncia logica
na relagao entre o desenho do carvao e as aplicagdes de tinta, ndo ha cobertura da
superficie da tela como se fosse a superficie da pele. Sdo duas materialidades

distintas entre si, e aqui permanecem distintas.

O desenho, ou o contorno do corpo, interage com a cor e a materialidade da
tinta respeitando sua singularidade, e vice-versa. Acredito que uma das qualidades
dessa pesquisa em pintura estd no encontro de singulares, na poténcia desse
encontro. Essa manutengao das qualidades elementais dos materiais, com a minima
intervengao no sentido de transformar sua natureza, faz parte do método que in
definigbes encontrou para perseguir o objetivo de inventar um objeto que mantenha
uma integridade entre as relagdes entre o espirito e a matéria, para que a vontade

nao subjulgue por completo os materiais, pois € por eles que se da a expressao.

A tinta n&o serve ao desenho e o desenho ndo esta ali para ser preenchido e
perder sua natureza. A intersecgéo entre a figura a carvao e a abstragao da cor, da
tinta, pode provocar a sensagado de uma terceira natureza, uma singularidade fruto
do encontro entre singularidades. Esse fruto do encontro € o objetivo dessa

pesquisa, ndo a figuragao, a abstragdo ou o discurso simbdlico.

As questdes elementares da pintura, como o plano, a cor e a composi¢ao sao
de fato objeto da pesquisa pratica, mas também um caminho para a individu-agéo
dessa poética. Sendo esse 0 objeto material da pesquisa, € também o escopo para
uma poética do corpo, entdo como pode a materialidade da pintura construir uma

poética do corpo, do movimento, da in corporagéo e do transito?
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Apesar de In definigbes partir da figuragdo, com o desenho do corpo, esse
perde seu carater representativo quando o sentido é dado pelas qualidades de
tensao, confinamento, expansédo e profundidade que se dao entre os tracos e a
combinagao das cores que nao definem formas. Nesse sentido, o corpo € deslocado
da expectativa de ser representado para ser apresentado como uma forma de
poténcia especifica, proporcionada pelas qualidades elementares da pintura e do

desenho.

A qualidade do caos, da intersecg&o, um vir a ser constante, talvez duvida, mas
nao, esse € o estado que suporta as relagdes entre matéria e espirito. Uma pratica
de ver e intuir em acéo, ao ponto de ver sem saber, fazer. Nao sou dancarino, mas
faco uma danga, seja no fluxo da cachoeira ou no contraste do atelier, a vontade se
alimenta do movimento, mas sem fixar o desejo em um ponto de fuga, a in tenséo

esta no ponto de encontro.

Trans-por no mundo a experiéncia enquanto se atualiza a matéria que extrapola
seus limites. De fora para dentro ou de dentro para fora, se existe uma zona limitrofe,
essa deixa de ser. Pele, cores, tragos, rasgos. Ja ndo ha imagens que n&o sejam
virtuais. Se fago uma pintura ou uma dancga, essas, por si se desfazem. O mundo
pode acolher, mas s6 o faz, quando ja ndo € isso ou aquilo, e estar dentro desse
mundo pode implicar ja n&o ser sujeito, ou néo fazer espelho. Enquanto minha pele
ainda for rasgada pelo asfalto, sinto que estou em algum lugar, sempre sendo

atualizado pelo tempo que nio se detém.
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Wovimento 3

O movimento esta relacionado a imprevisibilidade e a insergao de liberdade na
matéria, conclui Henri Bergson (2006). O vivo é in determinado, e movimento. Uma
danca, uma pintura, uma acgao inventiva, que seja cognoscer, ver, intuir, alterar a
matéria e a si simultaneamente, é dominio do complexo, e por complexo, entendo
que sejam fruto de uma infinidade de elementos singulares, nada localizaveis no

espaco de representacao.

Quando digo que a realidade histérica € finita e se move dialeticamente,
pode-se pensar que vai da potencialidade a manifestacdo. Mas a realidade
histérica deve ser o que foi determinado como auto-determinacdo do mundo
dialético em que passado e o presente existem simultaneamente. Deve ser
aquilo que foi determinado por meio da intuicdo-agdo. Assim, podemos
conceber passado e futuro como existindo simultaneamente. *Vi
(Nishida,2012, p.165).

O tempo, criador da diferenga, € por si, um multipo indeterminado de
coexisténcias. A matéria, determinada a se repetir nesse emaranhado complexo que
€ o tempo, se virtualiza indeterminadamente, ao infinito. Os seres sao in corporados
no mundo pelas ferramentas com as quais véem e alteram o0 meio que os cercam, e
além. Os corpos e as consciéncias habitam cada qual um vazio indeterminavel que

corresponde a sua natureza de auto-determinagéo.

A chamada consciéncia-em-geral é o portal que se abre do nada de
oposigdo para o nada verdadeiro.® (Nishida,2012,p.66).

Para Nishida, o “nada oposicional”, ou seja, o espaco onde os corpos realizam
os atos de forca como auto-afirmagao contra a oposicdo do meio, € de natureza
diversa do “nada verdadeiro”, ou o espac¢o habitado pelas consciéncias. Ambas as

qualidades sao auto-determinacdes do que as acolhe e tensiona.

O entendimento de que tanto nosso espirito, ou auto-consciéncia, € nosso
corpo, ou ferramenta, estdo imersos em um espaco indizivel e ilocalizavel, cada qual
a sua natureza, se coloca como ponto de partida para analisar o processo e a
imersao da pratica artistica, ou cognisciva, em um campo mais direto de discussao.
Por “mais direto”, ndo se entenda mais simples, pois de fato, a complexidade é o
caminho de investigagéo. O vivo, além de imprevisivel, &€ imersivo, ndo se separa do

mundo, s6 é porque esta.
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O acesso imediato, a partir do qual Bergson inclui a intuicdo no processo de
conhecimento, se relaciona diretamente com a complexidade dos atos e
acontecimentos, pois 0 que os forma deve incluir a complexidade infinita do tempo,
a multiplicidade de agéncias que formam cada agdo no mundo, a natureza de
imersao tanto da matéria quanto da consciéncia, e as relagdes, que como Gilles

Deleuze afirma, geram efeitos em diferentes niveis de existéncia.

Os efeitos, fruto desse encontro complexo, € o campo de interesse dessa
pesquisa artistica, e entender a singularidade como expressao de um todo que se
coloca, ou esta, em movimento. Compreender que as mais de 80 pinturas, centenas
de fotografias e dezenas de dangas nao séo fruto apenas do meu desejo, de uma
ideia, de um trabalho solo, mas um trabalho de mundo em movimento. E ter
consciéncia disso me faz perseguir um encontro intimo e presente, a partir da

imersao intuitiva, na complexidade que movimenta a invengao.

Como se conhece uma coisa? Os metafisicos tendem a dizer que ha duas
formas: primeiro, o conhecimento que consiste em dar voltas ao redor da
coisa; conhecimento de perspectiva, e que depende diretamente dos
simbolos por que se expressa. Segundo, o conhecimento que entra na
coisa, que nao conhece por perspectiva e ndo se apdia na sua expressao.
Quanto ao primeiro modo de conhecer chamamo-lo relativo; ao segundo,
absoluto (Bergson,2006: 184).

Se ha perspectiva é porque estou fora. Ndo ha linha, nem fuga pela janela. Nao
tem retangulo nem circulo, sem imagens. O metaconhecimento se expressa e da
voltas, distante, se faz necessario simbolos para que seja visto. Ser In definido, e
sem direc¢ao, por outro lado, € estar dentro do ponto, expansivel a todas as direcdes.
Nego a necessidade de partir, se estou dentro, ja sou uma consequéncia que se
extende no tempo, seja para tras, aqui, ou pra frente. O termo absoluto, relativo que

é, da sentido a vida da experiéncia, de sua integralidade.

Primeiro, um conhecimento do exterior do objeto, capaz de descrever seu
movimento segundo a sucessao de suas posi¢cdes no eixo tempo-espago.
Segundo, um movimento absoluto sera aquele que experencio
imaginativamente por atribuir ao objeto um interior e como que estados de
alma; “também porque me simpatizo com os estados e neles me inspiro por
um esforgo de imaginagao”(Bergson, 2006:184)
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Primiero, um conhecimento acessivel pelas macro-percepgdes (Leibniz), ou
pela estabilizagdo da recognicado (Kastrup), segundo, uma apreenséo da duragao,
intuicdo em acgao no presente do fenbmeno de conhecer. Como possivel, sair de si,
mesmo que num esforgo de imaginagao, sair e entrar, no outro, corpo, ser, atual, ou

nao, a relagao é absoluta.

Neste trabalho predomina a visualidade, contudo, no contraponto do que aqui
é feito, esta a necessidade de partir do corpo, da relagao, do sair de si. Nao interessa
apenas como o objeto me afeta, mas de como meu ato engloba o in determinado, o

in definido, o imprevisivel, o complexo.

E necessario entrar no quadro, ndo como uma janela, ou uma porta, que da no
préximo espago do mesmo lugar, ou ha imagem desse espag¢o, mas como um portal,
que da acesso a um in determinado numero de lugares, de espacos afetados pelo
tempo, pelas relagbes que os criaram. Esses espagos nao sao propriamente
imagens, nem lugares, mas uma in definicdo de lugares e imagens, sao quentes e
se desdobram ao infinto.

A intuicdo em Bergson ndo acarreta um mecanismo nem um finalismo.
Como pura duragdo, pode-se considera-la irracional ou mistica. O que
chamo de intuigdo atuante também nao implica um mecanismo ou um
finalismo. Criacao, entretanto, significa a aparéncia objetiva(kyakkanteki) da
forma, um ato histérico-formativo. Se caracterizarmos a intuicao de Bergson
como musical, podemos dizer que chamo de intuigdo-acao plastica. Todas

as ideias sdo formas visiveis por meio da intuicdo-atuante. *Vii
(Nishida,2012,p.1686).

De uma maneira curiosa, Nishida complementa a filosofia espiritual de Bergson.
A musica, sendo dominio do tempo, afeta diretamente os sentidos por meio da
diferenca; a plastica, desdobramento da a¢ao sobre a matéria, habita o dominio do
espaco, da repeticdo, mas ndo por isso sua qualidade é constituida apenas pela
fisicalidade. O que Nishida empreende ao instituir sua filosofia basho, € que como a
duragdo constitui a vida em sua singularidade, essa mesma vida, e a invengao do
mundo, s6 € possivel a partir da imersdao em algo que comporta e tensiona suas

qualidades.
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Todas as ideias e todas as agées no mundo histérico sdo, primeiro, fruto da
apreensao do tempo e da imerséo no espaco in determinado por meio de um acesso
imediato, em um segundo momento, a partir da criagdo das formas e da estabilizagao

dos sentidos, o objetivo assume o lugar da experiéncia.

Busco além da invencéo, a analise sobre os processos e resultados na qual o
objeto seja o estado primeiro dos sentidos, quando esses estao in definidos, quando
o mundo ainda porta a qualidade de imprevisibilidade em sua apreensao, e o sentido,
como um “extra-ser” (Deleuze,1974) que é, assume a in definigdo como logica da

complexidade do mundo.

Aqui ou antes, pode parecer um desvio do objeto toda essa reflexdo sobre o
tempo e a imersao no estado de invengdo, como quem n&o quisesse falar dos
significados, das emocoes, talvez alguém avesso a analise psicanalitica. Talvez,
ainda moderno, apesar de contemporaneo, os sujeitos, mesmo depois de Bergson,
Nishida, Deleuze, e tantos outros, sejam melhor reconhecidos pela aversdo ao
desconhecido, ao indeterminavel. Parece-me que a criagcdo dos fantasmas é

alimentada pelo medo do que n&o se pode conhecer, mesmo que a mao alcance.

Minha mao alcanca a superficie da pintura, como no butoh, ela alcanca de
alguma maneira, o tempo, ou seu desdobramento. O estado de liberdade da matéria
encontra o devir do espirito, o EU que transborda de todas as partes do corpo que
esta ligado (Bergson), antes de tudo é acolhido pelo imanente desconhecido e
negado pelo meio que o cerca, o qual vé e transforma. Pela vontade do espirito e o
uso de ferramentas, se expressa em um devir-intuicao constante, relacionado a todo
o universo de liberdades e for¢as envolvidas, movimento in finito. Dentro esta e ndo

sai pra falar de suas qualidades, mesmo que aqui, eu, intente pobremente.

E que se passa por graus insensiveis da duragdo concreta, cujos elementos
se penetram, para a duragao simbdlica, cujos momentos se justapdem e,
por consequéncia, da atividade livre para o automatismo consciente. E que,
se somos livres sempre que queremos entrar dentro de nés mesmos,
raramente tem lugar tal querer. Por fim, € que, mesmo nos casos em que a
acao é livremente realizada, ndo se poderia raciocinar a seu respeito sem
Ihe desdobrarmos as condi¢des exteriormente uma as outras, no espaco, e
ndo mais na pura duragéo. (Bergson,2006,p.180).
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Talvez as melhores imagens que se possa produzir para a analise sobre o
processo inventivo de In definicbes sejam mesmo as pinturas e fotografias, por objeto
fim que sao, penso que apresentam melhor o resultado da duracdo, da agcao e do
encontro. Diferente das dangas, essas imagens estdo imersas na materialidade e
fixas no espaco, € plastica, porém sao resultado da imprevisibilidade do vivo e do
movimento voluntario que surge de um acesso imediato, sua espacializacao nao
transcende sua duracgdo. Entdo porque agregar imagens transcendentes a sua
realizagcao? Sensagodes estao dentro da duragdo da experiéncia como estdo meus
sentidos ao fazer a obra, mas penso nédo fazer sentido atribuir imagens as imagens,

essas, também corpo.

O sentido

A fragilidade do sentido se explica facilmente. O atributo € de uma outra
natureza que as qualidades corporais. O acontecimento, de uma outra
natureza que as acoes e paixdes do corpo. Mas ele resulta delas: o sentido
€ o efeito de causas corporais e de suas misturas. Tanto que ele esta
sempre correndo o risco de ser tragado por sua causa. Ele ndo se salva,
nao afirma sua irredutibilidade a ndo ser na medida em que a relagdo causal
compreende a heterogeneidade da causa e do efeito: elo das causas ente
si e ligagéo dos efeitos entre si. O que é o mesmo que dizer que o sentido
incorporal, como resultado das agdes e das paixdes do corpo, ndo pode
preservar sua diferencga relativamente a causa corporal a ndo ser na medida
em que se prende em superficie a uma quase-causa, ela mesma
incorporal.(Deleuze,1974,p.157).

Comecemos pela conclusao de que a qualidade do sentido é de uma natureza
distinta dos corpos, e o acontecimento, de uma natureza distinta das causas. Dito
isto, sabemos que o sentido que porta a superficie de uma pintura diverge de sua
natureza material, e o acontecimento que o produz, difere por sua vez, dos
elementos que o constitui. O sentido, que tem origem nas causas, na profundidade
da matéria, so difere delas na medida em que se relacionam a suas quase-causas,
acontecimentos de superficie, portanto in corporais. Para os Estdicos, o corpo é
causa, e o incorporal, metaforicamente, a maneira como se da essa causa. O sentido
nessa pesquisa, baseado nesse entendimento, € fruto de uma experiéncia
ambivalente, causa dos corpos, e da qualidade do acontecimento, que o desdobra

em um ser complexo, irredutivel a simplicidade de uma proposigao linguistica.
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Ao contrario, se os epicuristas nao chegam a desenvolver sua teoria dos
envelopes e das superficies, se ndo chegam a ideia de efeitos incorporais,
e talvez porque os “simulacros” continuam sendo submetidos a causalidade
exclusiva dos corpos em profundidade.(Deleuze,1974,p.158).

A fragilidade do sentido esta no fato de sua suscetibilidade ao transito entre a
superficie e a profundidade dos corpos, quando deixa de ter autonomia, pois sua
divergéncia em relagcao as causas pode ser reabsorvida na profundidade. O sentido,
como causa apenas dos corpos, nao pode ser desdobrado na superficie. Em “Légica
do sentido”, antes de “Capitalismo e esquizofrenia” e a exploragao da profundidade
do corpo esquizofrénico, Gilles Deleuze associa a profundidade com as causas € a
prorpia matéria, deixando a superficie, o territorio de manifestacido do sentido; a

possibilidade da dobra.

Mas, mesmo do ponto de vista de uma pura fisica das superficies, a
exigéncia de uma dupla causalidade se manifesta: os acontecimentos de
uma superficie liquida remetem, de um lado, as modificagdes
intermoleculares dos quais dependem como de uma causa real, mas, de
outro lado, as variagdes de uma tensdo dita superficial, da qual dependem
como de uma quase-causa, ideal ou “ficticia”. Temos tentado fundamentar
esta segunda causalidade de uma maneira que convém ao carater
incorporal e do acontecimento: pareceu-nos que o acontecimento, isto é, o
sentido, relaciona-se a um elemento paradoxal intervindo como ndo-senso
ou ponto aleatério, operando como quase-causa e assegurando a plena
autonomia do efeito.(Deleuze,1956,p.158).

A autonomia do sentido, se relaciona com sua dimensdo de ficcdo, de nao
causa com a matéria, um senso que difere das causas, e por isso, insere a liberdade
na producéo de efeitos entre os corpos. Como a vida para Bergson so6 € possivel
com a insercao de liberdade na matéria, os efeitos, ou o sentido, para os Estoicos e
Deleuze, é garantido pela possibilidade de divergir, a partir de sua propria dimensao,
de sua causa material, mesmo que eventualmente, pelo retorno as causas, ou

paixdes entre os corpos, seja absorvido pelo atual.

A autonomia do efeito se define pois em primeiro lugar por sua diferenga
de natureza com relagédo a causa, em segundo lugar, por sua relagdo com
a quase-causa. SO que estes dois aspectos ddo ao sentido caracteres muito
diferentes e mesmo, aparentemente, opostos. Pois, na medida em que
afirma sua diferenga de natureza diante das causas corporais, estados de
coisas, qualidades e misturas fisicas, o sentido como efeito ou
acontecimento se caracteriza por uma esplendida impassibilidade
(impenetrabilidade, esterilidade, ineficacia, nem ativo nem passivo). E esta
impassibilidade ndo marca somente a diferenga do sentido com relacéo aos
estados de coisas designados, mas tambem sua diferencga relativamente as
proposicoes que o exprimem: deste lado, ela aparece como neutralidade
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(dobra extraida da proposigao, suspensao das modalidades da proposigcéo).
(Deleuze, 1974,p.158)

Percebemos que ha a causa que inventa o sentido, e a invengcdo que ocorre
quando esse se liga a sua quase-causa, a singularidade do acontecimento. A
impassibilidade do sentido acontece pela sua qualidade de ser exterior a proposigao,
mesmo que dela tenha origem. O sentido, neutro que é por natureza, difere tanto da
proposiao, como dos estados de coisas que o co-cria. Em um desdobramento, a dobra
s6 tem a desdobrar, e ao fazé-lo, inventa e se reinventa. Apds se originar na
profundidade das causas materiais, o sentido € reinventado pela sua relacdo com sua
causa ideal, que o traga e o distribui na superficie. Por isso, Deleuze afirma que além
do sentido possuir dupla derivagao, sua relacdo com a imanéncia de sua quase-causa,

bifurca por sua vez, em outros caminhos.

(...)JAo contrario, desde que o sentido é captado na sua relagdo com a quase-
causa que o produz e o distribui na superficie, ele herda, participa, mais ainda,
envolve e possui a potencia desta causa ideal: vimos como esta nao era nada
fora de seu efeito, que ela tragava este efeito, que mantinha com ele uma
relagdo imanente que faz do produto alguma coisa de produtor, a0 mesmo
tempo em que e produzido. N&do ha mais por que voltar a insistir sobre o
carater essencialmente produzido do sentido: jamais originario, mas sempre
causado, derivado. Resta que esta derivagao é dupla e que, em relagdo com
a imanencia da quase-causa, ela cria os caminhos que traga e faz bifurcar,
(Deleuze, 1974, p.158)

Todas as vezes que nessa pesquisa, foi utilizado o termo sentido, esse se
relaciona com essa complexidade e devir inventivo. No fim, o sentido, como um extra-
ser impassivel e cambiante que é, por mais que seja um produto de definigdo, que
seja o desdobramento apreensivel das relagdes e das proposicdes, é preciso levar
em conta, na sua constituicdo, sua natureza de in definicdo. O que nos leva a
complexidade de sua apreensdo, que adiciona a percepgdo e a cognicdo como
invencdo, e portanto, mais bifurcagbes, neutralidades, diferengcas de natureza,

autonomias, em acontecimento.

Justamente, o que in definicbes procura é a incorporagdo no fazer, das
qualidades intrinsecas ao sentido, uma agao intuitiva com a matéria e o tempo, que,
causas que sao, se desdobram em efeitos, que ao surgirem na superficie, se inserem
na inven¢ao de mundo como, de fato, constituicdo desse. Por isso, continuo a afirmar
que uma imagem pode ser uma imagem, ou, como corpo superficie do mundo, um in
determinado de imagens, como o que “cai pra fora do plano como fruto”, descricéo
imagética de Deleuze sobre o sujeito da atualizagao.
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O que na pratica implica afirmar essa pretenséo? A prdpria pratica. O resultado
desse conjunto de acgdes €, de uma natureza diferente desse, mas séo, em todos os
momentos, indissociaveis, apesar de impassiveis. Tiramos como contraponto um
desenho grafico com fins publicitarios. Por mais que seja produto da técnica e,
portanto, da agao sobre a matéria no tempo da execucgao, existe uma intencéo pré-
estabelecida que ja transcende os efeitos criados pelo ato de sua invengdo. Se
tivéssemos a tecnologia de materializar o pensamento em imagem numa superficie
sensivel, a técnica, nesse caso, seria facilmente descartada. Por outro lado, uma
pintura fruto do action painting, nao teria quaisquer elementos para se constituir como

imagem.

Nas obras existem corpos, fixos ou em movimento, brancos, femininos, negros,
masculinos, jovens, velhos, pouco importam suas herangas culturais e politicas, em
verdade, In defini¢gbes € de outra natureza, seu carater politico esta no esvaziamento
dos discursos prontos e na atengao a constituicdo da singularidade no universal.
Como Cecily Brown afirma, ainda ha um universo a desvendar sobre o corpo, e
porque nao o fazer? Porqué ndao podemos abrir mao de vestir esse corpo, ao menos
nesse espacgo seguro do atelier, da natureza, ou da academia? Um corpo realmente

nu, talvez seja meu desejo.

Vejo um aspecto politico muito procedente no esvaziamento dos discursos das
cores e das formas levando em conta o cenario de desequilibrio entre o dominio da

opinido e da experiéncia que vivemos na contemporaneidade

E se alguém nao tem opinido, se nao tem uma posigao propria sobre o que
se passa, se ndo tem um julgam, entdo preparado sobre qualquer coisa que
se lhe apresente, sente-se em falso, como se |he faltasse algo essencial. E
pensa que tem que ter uma opinido. No entanto, a obsessao pela opinido
também anula nossas possibilidades de experiéncia.(Larrosa,2002).

Além das consequéncias para a vivéncia das relacbes que a imposicdo da
necessidade de opinido acarreta, ndo é dificil observar o risco da invencao ser
suprimida pela opinido, seja no campo da comunicagado, como da producgao estética.
O trabalho arduo no tempo da acdo inventiva e a qualidade, passam a ter menos
importancia na medida em que as poéticas precisam ser carregadas de discursos
que afetem e se desdobrem em opinides. Essas, sdo melhor incorporadas na medida

em que divergem ou convergem estritamente com a “fala” do artista.
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Risco de faltar o meio, ou a duvida. Ainda assim, menores riscos do que estar

fora.

Quanto a pintura, um desejo perene de expandir seu campo de presencga, sem
torna-la outra coisa e entrar no dominio da escultura e/ou da instalagdo. Se apresenta
um trabalho de vida, e com esse inicio de compreensao sobre as in determinagées
que constituem o ato inventivo, e a complexidade dimensional do objeto, me parece
possivel explorar ao infinito a planaridade e fixidez do suporte bidimensional. Todo o
espectro da existéncia e dos fenbmenos €&, por natureza, movimento, e sendo

movimento, diverge a todo instante, resta se colocar receptivo.

As conclusdes a que chego com toda essa exploragao conceitual, investigagao
filosofica, pratica artistica e duragéo da pesquisa, sdo muitas, estdo espalhadas pelo
texto, e sdo possiveis causas de possiveis sentidos no futuro. A primeira que elejo
para justificar essa empreitada, estd mesmo na invencao de si. Ter mais refinada
consciéncia dos elementos que me constituem como ser e como agao; 0 que posso
ser, de fato, no mundo, difere radicalmente das programagbes constituidas de
elementos externos a mim. A negacgao do discurso e da estrutura de reconhecimento
da arte, principalmente das visuais, se coloca como principio pela necessidade de

inventar um corpo in definido, ou definido apenas pela invencao.

O resultado plastico, e efémero dessa pesquisa, € o desdobramento dessa
intencdo, mas assim como as quase-causas, esses resultados inventam a mim no
mesmo movimento, em reciprocidade. Pensar a arte dessa maneira, a mim revela
uma in finidade de caminhos disponiveis, e melhor, autbnomos, como inumeras telas

em branco, porém preparadas.

Nu corpo, sem fim.

166






As demais pinturas que nao foram selecionadas para compor essa dissertagao,

podem ser visualizadas no sitio: brunocortereal.com

Outros videos que também nao estao neste trabalho podem ser visualizados no
seguinte endereco:
https://www.youtube.com/channel/lUCgXFbth8XSaVkOsta3osgYw?view

O montante integral das imagens e videos produzidas em in definicbes ainda nao se

encontra disponivel para apreciagao
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87 IN 75, 6leo sobre tela, 147 x 114 cm, 2020. Performer: Marcella Romar 143
88 IN 74, 6leo sobre tela, 168 x 150 cm, 2020. Performer: Bruna Lamounier 145
89 IN 76, o6leo sobre tela, 145 x 115 cm, 2020. Performer: Bruno Corte Real 147
90 IN 64, 6leo sobre tela, 140 x 100 cm, 2019. Performers: Fernanda Seba e Bruno Corte
Real 149
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91 IN 65, dleo sobre tela, 150 x 100 cm, 2019, fernanda Seba e Bruno Corte Real 151

92 IN 77, dleo sobre tela, 120 x 90 cm, 2020, Bruno Corte Real 153
93 IN 68, 6leo osbre tela, 140 x 120 cm, 2019, Performers: Bruna Lamounier e Bruno Corte
Real 155
94 IN 69, 6leo sobre tela, 150 x 140 cm, Bruna Lamounier e Bruno Corte Real 157
95 IN 66, 6leo sobre tela, 140 x 115 cm, Performers: Fernanda Seba e Bruno Corte Real 159
96 IN 50, 6leo sobre tela, 90 x 70 cm, 2019. Performer: Bruna Lamounier 161
97 IN 51, 6leo sobre tela, 90 x 70 cm, 2019, Bruna Lamounier 163
98 V 190 e V 192, técnica fotografica e projecao sobre tela, digital, 2019. Performer: Bruno
Corte Real 165
99 V 68, técnica fotografica e projecao sobre tela, digital, 2018. Performer: Morgana Poiesis
167
100 V 12, técnica digital e projecao sobre tela, digital, 2017. Performer: Natasha de
Albuquerque 169
101 IN 56, 6leo sobre tela, 150 x 105 cm, 2019. Perfomer: Bruna Lamounier 171
102 IN 78, 6leo sobre tela, 126 x 86 cm, 2020, performer: Bruno Corte Real 173

177



178



Citacbes originais e notas de fim

"'Without a body, we would not be able to see anything by means of movement, We
can think of the body as the embodied subject of movement. And conversely, it is
through movement that one sees (other) bodies. We make tools with our hands, and
make things with tools. A tool is something separate from our body, it is a thing.
However, it is through the recognition of tools that one comes to know one’s body.

 Seeing things, that is, understanding them in view of what they are, already implies
acting on them, giving them form within the context of the given historical world. The
action intuition describes this dialectic of seeing things working on them, in interactivity
with the world. This concept takes the previous notion of self-consciousness and
extends it to the field of concrete action, in which the self, the body and the world are
inseparable.

ii | stated that the thing is what is persistently opposed to the | and that our making of
things with tools is fechné. Techné is not something that merely appertains to the
[epistemological] subject. It means that the | enters into the thing, [and that] the activity
of the thing becomes the activity of the I.

v The mask of paint mimics what is directly below it. In this way, i am able to take a
three-dimensional scene and make it look a two-dimensional painting.

V' Using 35mm black and white film, | wanted to explore the relationship between
painting and photography through the use of light. Inspired by the impressionism
movement, | aimed to create photographs that would look more like paintings than
images, and make the viewer question what they are actually looking at.

vi Processo de ipermeabilizagao do tecido, que apds esticado, recebe a aplicagado do
primer. Ha varios tipos de primer, dos organicos ao sintéticos, o mais comum
atualmente é o gesso acrilico. Sua fung&o é impedir que o dleo atinja e penetre o
tecido, 0 que compromete sua conservagao.

vii
The act-painting is of the same metaphysical substance as the artist's existence. The

new paintings has broken down any distinction between art and life.
(Rosenberg, TEORIA.ART, Disponivel em: 18/7/2019).

Vil hergson says the following. We may explain a certain painting as a consequence of
the models facial features, the artists character, or the color stirred on the palette. But
even the artist cannot foresee the picture prior to its production.

x The body is not a set entity. It constantly changes, like the weather. The body that
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measures the landscape, the body in intercourse with weather, the body kissing [the]
mass of peat, the body in [a] love-death relation to the day. For me the dance has been
a symbol of despair and courage.

. * the intuition of the artist refers to the acting-intuition of the
technological body whereby tools become extensions of the body when we possess
things as tools.

X intuition is that which negates us while affirming us and affirms us while negating us.
in this sense the world of historical actuality is the world wherein we see things in
action-intuition

Xii

When | speak of intuition, some may think it is stationary. But we continue to intuit
through self-contradiction. Otherwise, it would not be intuition, but mere fantasy. We

recognize certain things that oppose us. The fact that we are alive presupposes such
recognition.

Xil intuition entails living one’'s life to the fullest. it thus means to intuit dialectically.
bergson’s pure duration is a creative evolution incapable of returning even to an instant
prior.

XV |n Gutai Art, the human spirit and matter shake hands with each other while keeping
their distance. Matter never compromises itself with the spirit; the spirit never
dominates matter. When matter remains intact and exposes its characteristics, it starts
telling a story and even cries out. To make the fullest use of matter is to make use of
the spirit. By enhancing the spirit, matter is brought to the height of the spirit.
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xiWhen i say that historical actuality is finite and moves on dialectically, one might
think that it goes from potentiality to manifestation. But historical actuality has to be
what has been determined as the self-determination of the dialectical world wherein
past and present are simultaneously existent. It must be that which has been
determined through acting-ituition.Therein we can conceive past and future to be
simultaneously existent

xii so-called consciousness-in-general is the gateway opening from oppositional
nothing to true nothing. The acts of force, inknowable from the stadpoint of
opposicional being, become acts of consciousness from the stadpoint of oppositional
nothing.

il Intuition in Bergson entails neither a mechanism nor a finalism. As pure duration
one might think of it as nonrational or mystical. Neither does what | call acting-intuition
entail a mechanism or a finalism. Creation, however, means the objective
(kyakkanteki) appearance of form, a historical-formative act. If we characterize
Bergson's intuition as musical, we might say that | call acting-intuition is plastic. All the
ideas are forms visible through acting-intuition.
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