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RESUMDO

O desejo de jogar com os signos provenientes de diferentes registros e sob a forma de
multiplas inscrigdes leva ao transbordo dos ‘sea-changes’ - mudangas radicais - da
linguagem quando os termos per-vertidos vertem seus sentidos na consisténcia fluidica
do litoral da palavra desliteralizada. Assim litoralizado, o sentido do termo tornado fluido
¢ ampliado pela fusdo dos grdos que se agregam e gramatizam litoraneamente a
conformagéo de topografias textuais deslocantes em morfologias literais de dunas, naves,
bicicletas, anéis e outros atravessadores que portam marcagdes biogréficas e ficcionais na
contextura narrativa sob(re)acontecimentos de ‘arte’. Ressignificados pela
(re)composigdo dos seus tragos e suplementados pelo olhar semioticodesconstrutivo-
performativorelacional que conduz o enredo dos acontecimentos narrados, pretende-se
alargar ao maximo seu(s) campo(s) de articulagdo em torno da producéo artistica e sob o
ponto de vista das noc¢des de continuidade e disseminacdo. Nesse exercicio, elabora-se
até os limites inteligiveis, a interagdo dos participantes humanos, inumanos e processuais,
mas sobretudo semioticos e performativos que empreendem o alargamento dos campos
conceituais e experienciais abordados ao produzir diferencas pelo(s) disparate(s) da
analogizacdo. Busca-se assim agenciar entes filosofico-literarios, representados por
alguns conceitos, ideias e nogdes recrutados de campos tais como a Fenomenologia
Semiotica, a Desconstrucao, a Estética Relacional e os estudos sobre a Performance, aos
quais sdao interpostos ‘outros’ subsidiarios, todos protagonizados pelos respectivos
autores de maior relevancia. No caso, esses termos comparecem nas narrativas sobre
acontecimentos de ‘arte’ compreendidos desde 1995 na produgdo autoral do propositor
da tese e cuja abordagem produz efeitos nas formas de escrituragdo do texto e nas
circunstancias extratextuais correlatas. Nessas continuidades, nas quais alargamentos de
sentido acontecem pela producédo da analogia formulada em objetos artisticos-narracoes,
o principal agenciador do jogo é o Termo per-formativo. Propde-se entdo que a
performance seja percebida enquanto forca das conexdes dinamicas reativas que
produzem transmutacdes nas quais entes ¥ ¢ V¥ V¥ interagem e (per)formam coisas
pertencentes a uma classe outra ou ¥ V¥ V¥  que difere tanto de ¥ como de V'V,
efetivando a (re)atividade no continuo da acdo. Visto como reator de forca, a performance
produz a diferenca pela analogizacdo de termos localizados em dominios dispares e
simultaneamente absorve o incidente, indo aléem das categorizacbes da arte e da
linguagem ao desviar-se organicamente de quaisquer intencdes normativas. A
(re)atividade performativa abriga na mesma tessitura a paisagem, o metabolismo e as
repercussdes  ético-politicas que envolvem humanos e inumanos em
semiosessincrometabdlicas, neologismo que propde a sinergia entre termos, acdes e
atitudes que disseminam diferenca e alteridade despreocupados com eventuais

‘infelicities’ ©.

Palavras-chave: Performance e Diferenca; Analogia e Continuidade; Iteracdo e Sinergia;
Producdo artistica e Semiosessincrometabdlicas.



ABSTRACT

The wish of playing with signs coming from different recording systems and from under
multiple ways of writing leads to the overflow of ‘sea-changes’, which are language
radical changes caused by altered terms of which meanings consist of the use of non-
literal words. Thus, when the meaning of the term is made clear, it is magnified by the
fusion of parts which come together and openly make grammar rules with similar moving
text layouts on literal morphology of sand banks, ships, bikes, rings and other crossing
events which carry biography and fictional marks in narrative context either under or on
“art” (re)happenings. Gaining new meanings through their traits (re)composition and
supplemented by a relational performative deconstructive and semiotic point of view that
guides the narrated facts’ plot, it intends to extend its work field the most as possible both
over artistic work and under the idea of continuity and dissemination point of view. In
this study, the interaction of the human, the non-human and the process is created by
reaching an intelligible but, overall, semiotic and performative level that undertakes the
extension of the approached concept and experience fields when making differences
through nonsense talks of comparison. For so, philosophers of literature are sought — the
ones represented by some concepts, ideas and notions; recruited from fields such as
Semiotic Phenomenology, Deconstruction, Relative Esthetics and studies on performance
, on which “other” subsidiaries are inserted - all played by the most relevant authors. In
here, these terms have been appearing in the narratives about “art” since 1995 in the
designer’s authorial production of the thesis whose approach affects the ways of text
writing and of co-reported extra textual circumstances. On such continuities, on which
meaning widening happens by the production of analogies formulated on artistic-
narration objects, the most important player of the game is the per-formative Term. It is
then proposed that performance is realized as power of reactive dynamic connections that
produce changes on which individuals ¥ and ¥ V¥ interact and per-form things
belonging to another category or ¥ ¥ ¥ which differs either as from ¥ or as from
V¥ V¥ . making the (re)activity in the continuing of the action effective. Seen as a power
reactor, performance produces difference by comparing terms in different fields and
simultaneously absorbs the incident going beyond categorizations of art and language as
it organically goes astray from any normative intentions. Performative (re)activity holds
in the same range the landscape, the metabolism, and ethical and political repercussion
that involve humans, non-humans in semiotic synchro-metabolic areas, a neologism that
proposes synergy between terms, actions and attitudes that spread difference and

modification unworried about any unintended “infelicities” ©.

Key words: Performance and Difference; Analogy and Continuity; Iteration and Synergy;
Artistic production and Semiotic synchro-metabolic areas.
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INTRODUCAO

No discurso, as palavras
representam coisas. Na narrativa,
as palavras apresentam coisas.

Danielle C. Levinas

...Marcel Duchamp raspa a cabeca em forma de cometa, passa um més
no cassino de Monte Carlo a fim de testar uma infalivel estratégia de
possibilidades, ou seja, ‘desenhar sobre o acaso’. [...] A Exposition du
vide (exposi¢ao do vazio) de Yves Klein consistiu o ‘ponto limite’ em
torno do qual se articula sua obra. Piero Manzoni produz uma série de
latas de conserva contendo seus préprios excrementos, traca a linha
mais comprida do mundo e assina os visitantes de sua exposigdo. Erik
Dietman constréi, numa sacada de hotel em Veneza, durante alguns
meses, esculturas de cinza de charuto que sdo em seguida varridas pelo
vento. Joseph Beuys planta sete mil carvalhos por ocasido da
Documenta de Kassel. Giuseppe Penone transforma os proprios olhos
em espelhos gragas a lentes de contato. Gilbert e George, esculturas
vivas, rosto coberto de p6 metalico e munidos de seus eternos terno e
gravata, encenam as Sculptures chantantes (esculturas cantantes),
encarapitados sobre uma mesa, efetuando gestos cerimoniosos como
acompanhamento a uma cancao popular (BOURRIAUD, 2011, p.126).

A transcri¢do acima, extraida do livro Formas de Vida, do filosofo, artista e critico de arte
Nicolas Bourriaud narra, nos exemplos das obras citadas, a realidade e a atualidade das

relacGes que se formam entre a vida e a arte.

Diferentemente de uma relacdo des-continuada entre a obra e o seu autor, 0os exemplos
mostram a continuidade que se estabelece entre acdes, materiais, comportamentos e

lugares que se relacionam em suas constituicdes singulares.

Nesse sentido as obras manifestam, para além do que possam também representar
enquanto signos, a presenca do artista e a experiéncia do processo como tradugdo ou
agenciamento entre circunstancias que nas obras, manifestam o que pode ser visto

positiva ou metaforicamente como uma ‘superagdo das descontinuidades do mundo’.

Assim, estas obras produzem a suspensao da assinatura como indicacao de autoria ou de
gesto que pretenda a ‘posse’ de sua fundagdo (e consequentemente do seu existir). Elas

sdo a propria inscricdo do artista na obra, isso quando ndo ocorre de ser o artista, a propria



obra. Em todo caso, estas constituem analogizacGes acionadas pela intencdo do artista

inscrever-se.

As consideracOes acima ilustram, preliminarmente, para as questes que se anunciam em
torno do interesse em explorar a possibilidade de jogar com o(s) signo(s) a partir de
diferentes registros e sob a forma de multiplas inscrigdes. Com isso, pretende-se alargar
ao maximo seu(s) campo(s) de articulacdo de sentido sob o ponto de vista da nocdo de
continuidade, observada sob o enfoque do processo artistico. Nesse exercicio, procura-se
avancar até os limites da interacéo inteligivel entre 0s ‘participantes’ humanos, inumanos,
processuais mas sobretudo semidticos e performativos que ao ampliarem o(s) seus

sentido(s) produzem diferencas pelo disparate da analogizacao.

Nesse ambito, serd buscado o agenciamento de constructos tedricos do campo filosofico-
literério, representados por conceitos inicialmente recrutados da Fenomenologia
Semiotica e da Desconstrucado, relacionados as nogdes e ideias da Teoria da Arte e dos
estudos sobre a Performance, num texto organizado em 2 capitulos com seus respectivos

sub-topicos.

No capitulo 1 - Bases Teoricas para Jogar com o Poético — sdo apresentados 0s conceitos
utilizados a partir dos diferentes campos teoricos citados, sob 0 ponto de vista dos seus
autores principais e também subsidiarios, iniciando pela Fenomenologia Semiética de
Charles S. Peirce (1839-1914) na qual esta inclusa sua Teoria do Signo. Neste topico, 0s
conceitos sdo apresentados e pontuados separadamente, visando uma exposi¢éo inicial

compreensiva dos mesmos.

Importante aqui esclarecer que algumas citagdes de Peirce ocorrerdo conforme a
sistematica comumente adotada para o autor. Ex: em (PEIRCE, CP, 1.123), CP refere-se

aos Collected Papers, seguido do nimero do volume (1) e do nimero do paragrafo (123).

Na segunda parte do mesmo capitulo, sdo apresentados conceitos provenientes das
reflexdes recentes de Nicolas Bourriaud (1965- ) que, ao observar a producdo da arte
contemporanea, identifica configuracfes e processos que demandam revisdes de pontos
de vista no sentido de avancar-se na teorizacdo da Estética Relacional. Pelas analises do
artista-critico-filosofo, séo apresentadas no¢oes tais como a forma-trajeto e o semionauta

cujas atribuicdes indicam certa afinidade com as proposi¢oes anteriores de Peirce.

Diferentemente da forma pela qual sdo apresentados 0s conceitos no segmento anterior,

a apresentacao das ideias de Bourriaud se da na continuidade do texto compreendido no
2



topico. Contudo os termos que as expressam estdo destacados em italico para facilitar sua
identificagdo, assim como os termos dos demais autores ali cotejados. Ao optar-se por
essa disposicao, entende-se estar se fazendo refletir o teor do conteido na forma textual
que 0 apresenta, anunciando assim, 0 que sera recorrente em outros topicos apresentados
na tese, especialmente no capitulo 2: Analogias em jogo e o jogo analégico: performantes

narrativos sob(re)acontecimentos de ‘arte’.

O terceiro segmento do capitulo 1 traz nogBes extraidas/interpretadas do campo da
Desconstrucdo elaborado pelo filésofo Jacques Derrida (1930-2004). Desta vez expde-se
em dado momento, um agrupamento de palavras sob a forma de ‘nuvem de termos’
(re)presentativos do pensamento desconstrutivo. Entende-se que apresentados dessa
forma, tais termos-conceitos-operadores ddo relevancia expressiva a sua disponibilidade
para inscricdes nos mais diversos contextos (textuais ou ndo) aqui sugeridos ao longo das

narracdes apresentada na tese e dela exteriorizaveis.

A extensdo do vocabulario derridiano assume, a depender do contexto, fei¢bes e alcances
quase incompreensiveis (delimitaveis e inteligiveis) revelando sua capacidade
performativa o que é, sob o presente ponto de vista, seu atributo mais interessante.
Convém ainda assimilar o quanto possivel a impossibilidade de sua abordagem ‘tematica’
sob a forma de guia ou histérico, ainda que alguns termos sejam apresentados
separadamente. Ao mesmo tempo, a recorréncia aos termos derridianos ocorre
principalmente como exercicio no qual é buscado investir sentido poético, reflexao e
atitude nos contextos dos quais participam, o que reflete o direcionamento voltado para
um ethos desconstrutivo que deseja reproduzir a continuidade pela hipétese de ‘inscrever-

se na escritura pela agdo performativa’.

Ainda no capitulo 1 no seu quarto e Gltimo segmento sdo desenvolvidas idéias em torno
da nocao de Performance e sugeridas proposi¢oes que visam amplia-la ao tempo em que
anunciam formas de abordagem e de acdo que estardo recorrentemente mencionadas nas
discussdes levantadas no capitulo 2, onde serdo apresentados 29 textos que (re)criam

obras produzidas pelo autor da tese entre os anos de 1995 e 2016.

Sob essa forma textual, as narracdes, ao (re)criarem as obras, incorporam tragcos
experienciais do processo artistico do autor enquanto se véem entremeadas pelos
conceitos, idéias e nogdes em (re)vista agenciada pelos termos dos pensadores e outras

referéncias teoriconceituais apontadas no capitulo 1.



No caso 0s termos comparecem nas narrativas ndo apenas representados nos varios
momentos das elabora¢BGes propriamente textuais, mas também como operadores que
produzem efeitos no processo de escrituragcdo do texto e nas circunstancias extratextuais
dele correlatas. Nessas continuidades em que o alargamento de sentidos se produz por
analogizacOes entre elementos de diferentes repertérios, a performance é o agenciador

principal.
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CAPITULO 1. Bases Teoricas para Jogar com o Poético.

Neste capitulo, sdo trazidas idéias, nocles e conceitos que convergem na realizacdo do
jogo entre diferentes repertorios. Em correspondéncia aos protagonismos dos autores-
atores principais escalados para participarem do jogo (Peirce, Bourriaud, Derrida e
Schechner) o capitulo inclui os seguintes itens: Fenomenologia Semidtica, Estética
Relacional, Desconstrucdo e Performance, bem como os sub-itens neles distribuidos com

eventuais contribui¢des de alguns coadjuvantes.

1.1- Fenomenologia Semiotica

Em termos gerais, a Fenomenologia de Peirce tem como objeto principal 0s processos
signicos no pensamento e na natureza. Suas concepgdes sdo fundadas em ideias triadicas
sobre as quais sé@o desenvolvidas suas categorias e demais constructos, com base numa
visdo anteriormente prevista nas ideias de Platdo (428 - 348 a.c.) sobre o sentido. Nelas,
segundo o filésofo grego, a base do dialogo entre 0 homem e 0 mundo que o cerca implica
a relacdo entre a coisa (pragma), a nogao (logos) e o0 nome (nomos), triade compreendida

em toda experiéncia.

1.1.1- Trés Categorias

Os filésofos, desde a Antiguidade, tém perseguido o projeto ambicioso de descrever 0s
fendmenos do mundo segundo categorias que representem sua multiplicidade. “Espaco e
tempo, por exemplo, séo fendmenos que foram elevados a categorias, por serem até entdo
irredutiveis a outros fendmenos na nossa experiéncia” (NOTH, 1998, p.63). Embora
resulte do que parece ser um imperativo reducionista consequente do pensamento
categorico, a categorizacdo advem da necessidade filos6fica de ordenar em maior ou
menor grau os fenbmenos em torno de uma totalidade que faca sentido. Assim, ao longo
da historia temos exemplos como o de Aristoteles, que propds 10 categorias; Kant, que
propds 12; e Peirce, que desenvolveu sua fenomenologia a partir de trés categorias que

fundamentam suas ideias. S8o elas: a Primeiridade, a Secundidade e a Terceiridade. As



categorias estdo correlacionadas respectivamente, segundo o autor, com os elementos

formais de toda e qualquer experiéncia, quais sejam; qualidade, relacéo e representacéo.

A Primeiridade é a categoria da qualidade, do sentimento imediato e presente das coisas,
sem nenhuma relagdo com outros fendmenos do mundo e ainda inominado, como pode
ser comparéavel a idéia do arquiteto austriaco Christopher Alexander (1936- ) quando das
suas reflexdes sobre o estudo da forma, o0 mesmo sustenta que para perceber-se uma
“maneira atemporal” ou singular de um objeto, ¢ preciso antes conhecer suas qualidades

ainda sem um nome (ALEXANDER; 2013).

Ex.: METAL, apenas como sonoridade de uma palavra isolada de uma lingua ou

aparéncia de um conjunto de sinais dispostos numa pagina, sem significacao.

Primeiridade é o modo de ser, daquilo que é tal como é, positivamente
e sem referéncia a outra coisa qualquer. [...] E a categoria do sentimento
sem reflexdo, da mera possibilidade, da liberdade, do imediato, da
qualidade ainda ndo distinguida e da independéncia (PEIRCE,
CP1.337).

Na Primeiridade, segundo Peirce, 0 pensamento é experimentado atuando mediante a
expressdo sensivel que forma uma unidade com o percebido e, para propor que 0
conhecimento decorre de um complexo processo em grande parte subliminar a prépria
consciéncia, Peirce confere a sensacdo mesma um carater inferencial. Desta nocéo, em
sua fenomenologia definem-se geneticamente, psicologicamente e culturalmente os
processos de contato da mente com a realidade em sua ‘ligacdo’ com o sentir. 1sso da
algum suporte conceitual-descritivo as abordagens do carater inferencial dos fatores
sensoriais e emocionais fundamentados em aspectos mais qualitativos, subjetivos e ndo
intencionais da experiéncia, ao mesmo tempo que reconhece a fungdo dos sentidos como

fonte de conhecimento e estabelece a relacdo com a categoria da Secundidade.

A continuidade entre um fendmeno primeiro e um segundo fenbmeno qualquer
caracteriza a Secundidade. E a categoria da comparaco, da confrontacéo, da reacéo e da
analogia. Ex.. METAL, como uma denominacdo genérica para determinados materiais
metalicos como o ouro, a prata e o cobre. “Ela nos aparece em fatos tais como o outro, a
relacdo, a compulsao, efeito, dependéncia, independéncia, negacdo, ocorréncia, realidade,
resultado” (PEIRCE, CP1.337). A Secundidade corresponde & categoria da experiéncia

concreta e da relacéo.



Quando qualquer coisa, por mais fraca e habitual que seja, atinge nossos
sentidos, a excitagdo exterior produz seu efeito em nos. Segue-se que
em toda experiéncia, quer seja de objetos interiores e exteriores, ha
sempre um elemento de reacdo ou segundo, anterior a mediacdo do
pensamento articulado e subsequente ao puro sentir. Nossas reacoes a
realidade, interag@es vivas e fisicas com a materialidade das coisas e do
outro, ja constituem respostas signicas ao mundo, marcas materiais
perceptiveis em maior ou menor grau que nosso existir histdrico e social
circunstancial e singular vai deixando como rastros de nossa existéncia
(SANTAELLA, 1983, p. 48).

J& a Terceiridade é a categoria em que se da a continuidade entre um fendmeno segundo
e um terceiro sendo assim a categoria da representac&o. “E a categoria da mediagio, do
habito, da memoria, da continuidade, da sintese, da comunicacdo, da representacao, da
semiose, dos signos” (PEIRCE, CP1.337). Contudo, o carater ‘estavel’ e auto-controlado
do signo em Terceiridade o diferencia substancialmente da abertura e da profuséo
proprias da Primeiridade (ainda que esta seja uma dimensdo da Terceiridade). O
autocontrole ¢é a caracteristica que distingue os raciocinios dos processos pelos quais 0s
juizos perceptivos sdo formados, € puramente inibitorio e ndo produz diferenca (ROSA,
2003). Ex.: METAL pode representar um determinado tipo de musica (rock heavy-metal)
ou determinado tipo de timbre na composicao sonora de uma orquestra, ou algum metal
especifico. Porém, mesmo havendo relagdes metaforizadas da palavra METAL, trazidas
pelas semelhancas (iconicas) possiveis entre algumas qualidades sonoras dos metais e
sonoras-musicais, 0 uso metaforico do termo € precedido por seu sentido convencional

ou seja, sentido este auto-controlado e inibido de todos os outros.

Assim, na abrangéncia que relaciona as trés categorias, o sentido para Peirce compreende
a continuidade entre trés elementos que participam da sintese intelectual através da qual
0 mundo é representado e interpretado. Por exemplo: o brilho, simples e positivo brilho
é um primeiro. O brilho como superficie e intensidade, aqui e agora onde esta encarnado
€ um segundo. A sintese intelectual ou elaboracdo cognitiva o brilhno metalico, é um
terceiro. Dessa maneira, a Terceiridade de Peirce é a categoria que abrange
necessariamente a Primeiridade e a Secundidade, relacionando-as no processo semiotico

da mediacdo por signos e do pensamento.

Nenhuma linha firme de demarcagdo pode ser desenhada entre
diferentes estados da mente, isto é, estados tais como sentimento,
vontade e conhecimento. E claro que estamos ativamente conhecendo
em todos 0s nossos minutos de vigilia e realmente sentindo também. Se
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ndo estamos sempre querendo, estamos pelo menos, a todo momento,
com a consciéncia reagindo em relagio ao mundo externo
(SANTAELLA, 1983, p.53).

Convém lembrar que, como pode parecer, 0 processo semidtico ndo ocorre como
interacdo entre dimensdes estanques e delimitadas conforme a descri¢do das categorias
pode sugerir. Peirce cuidou para que os conceitos de suas categorias fenomenoldgicas ndo
fossem vistos como uma “engrenagem”, mas sim como intelec¢6es sobre os fenémenos
da realidade, da significagdo e do pensamento em sincronia, simultaneidade e

continuidade.

1.1.2- O Signo

Na concepgdo de Peirce, um signo ¢ “tudo aquilo que, sob um certo aspecto ou medida,
esta para alguém em lugar de algo” (PEIRCE, CP 2.228). Essa perspectiva triadica se
multiplica profusamente em sua obra e pressupde que as cognicdes, as ideias e 0 proprio
homem sejam signos. “O homem ¢ a soma da sua lingua, por que o homem ¢ um signo”
(PEIRCE apud DANTO, 2005, p.293). Assim, segundo o filésofo, tais entes possuem
carater semiotico da mesma forma que um signo pode referir-se a outras ideias e a outros
objetos do mundo. Ja o pensador italiano Umberto Eco (1932 - 2016) considera que “o
signo pode ser utilizado para mentir ou para afirmar (erroneamente, mesmo se de boa-fé)
aquilo que ndo é verdadeiro [...] O signo pode ser utilizado para mentir porque posso
produzir o signo mesmo que o objeto ndo exista (p0Sso nomear quimeras e representar
unicornios...)” (ECO,1997, p. 308).

De forma geral, signo peirceano € concebido como uma triade formada pelo
representamen (aquilo que funciona como signo para quem o percebe) sendo o proprio
representamen, um signo ‘ainda ndo atualizado como signo’ para um sujeito
(PINTO,1995). Outro elemento da triade do signo é o objeto (aquilo que é referido pelo
signo). Finalmente o interpretante constitui o efeito do signo naquele (ou naquilo) que o
interpreta, podendo-se ai incluir os seres ou dispositivos comunicativos inumanos como

por exemplo, os computadores.

A ilustracdo da figura 1 esquematiza a triade que constitui o signo, segundo a concepg¢éo

Peirceana.



INTERPRETANTE/ SIGNO

OBJETO REPRESENTAMEN

Fig.1 - Triangulo semiético.

E através do interpretante que o signo se remete, por alguma causa (seja a semelhanca,
indicacdo ou convengdo) a um objeto e por isso, segundo a descri¢do peirceana, 0S Signos
podem se diferenciar entre icones, indices e simbolos em consequéncia das diferentes
genealogias em seus processos de significacdo e a partir de uma visdo pansemiodtica do

mundo que iguala signos e fendmenos visto que tudo pode ser semioticamente analisavel.

O homem denota gqualquer objeto de sua aten¢do hum momento dado.
Conota 0 que conhece ou sente sobre o0 objeto e é também a encarnagdo
desta forma ou espécie inteligivel, o seu interpretante é a memoria
futura dessa cognicgdo, o seu eu futuro ou uma outra pessoa a qual se
dirige, ou uma frase que escreve, ou um filho que tem (PEIRCE,
CP7.591).

Nunca esteve em meus poderes estudar qualquer coisa - matematica,
ética, metafisica, gravitacdo, astronomia, psicologia, fonética,
economia, a histéria da ciéncia, jogo de cartas, homens e mulheres,
vinho, metrologia - exceto como um estudo de semiética (PEIRCE,
1977, p.85).

E importante lembrar que o signo e seu objeto ndo constituem sempre entidades concretas.
“Signo ndo precisa ser uma palavra, pode ser uma agdo, um pensamento, ou qualquer
coisa que admita um interpretante ou seja capaz de dar origem a outros signos” (PEIRCE,
1972, p. 101). Observa-se aqui o conteido subjetivo demonstrado na concepcao semidtica
de Peirce. Nela, a relacdo pensamento e percepcdo admite que as formas signicas sejam
possiveis, mesmo ndo existindo seus referentes no mundo concreto, o que reforca o
carater légico-abstrato repercutido das impressdes intuitivas e aparentemente vagas que

participam dos constructos peirceanos.



1.1.3- Tipologia dos signos

A tipologia dos signos ndo é uma classificagdo aristotélica, no sentido de que um signo
pertenca a uma so categoria. A tipologia descreve aspectos de signos, buscando uma
forma intelectiva para a observacdo e o entendimento das suas relagdes constitutivas
segundo as caracteristicas referenciais (semelhanga, indicacdo e convengdo) a eles

inerentes.

Baseando-se em relagOes entre o representamen, o objeto e o interpretante combinados
na Primeiridade, Secundidade e Terceiridade, Peirce distinguiu dez tipos principais de
signos diferenciados em trés tricotomias (ou subdivisdes). Os signos da segunda
tricotomia (icones, indices e simbolos) foram considerados por Peirce 0s mais
importantes por serem descritos sob 0 ponto de vista das relacdes entre o representamen
e 0 objeto ou seja, inscritas na experiéncia mais comum e concreta da existéncia

percebida.

Dessa forma, o icone € um signo que se refere ao objeto que denota simplesmente por
forca dos seus caracteres proprios e que ele possuiria da mesma forma, existisse ou ndo
existisse efetivamente um objeto daquele tipo. “Qualquer coisa, seja uma qualidade, um
existente individual ou uma lei, serd um icone de algo, na medida em que é semelhante a
esse algo e usado como signo dele” (PEIRCE, 1972, p. 101). Esta aproximacdo qualitativa
entre 0s signos iconicos e seus objetos diz respeito também ao carater sensivel desse signo
visto que nessa relacdo ha maior predominancia dos aspectos imediatamente perceptiveis
em detrimento dos aspectos cognitivos e (ou) representacionais. “O que estes tipos de
signos iconicos tém em comum [...] € que sua utilizacdo como signos iconicos pressupde
que eles sejam imediatamente percebidos em si mesmos como objetos dos sentidos, com
todo o direito, antes de sua utilizagdo como representativos de algo mais”
(RANDSELL,1979, p.58). Assim, o aspecto mais relevante do icone é a similaridade

entre o representamen e o objeto.

Os icones sdo tdo completamente substituidos pelos seus objetos que se
torna dificil distingui-los [...] Entéo, ao contemplar um quadro, ha um
instante em que perdemos consciéncia do fato de que ndo é a mesma
coisa, a distin¢do entre copia e objeto real desaparece, e no momento é
puro sonho- ndo é uma existéncia particular e, contudo, ndo € uma coisa
geral. Naguele momento, contemplamos um icone (PEIRCE, CP3.362).
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Os retratos, as pinturas, as metaforas, os diagramas e gréaficos sdo exemplos de icones.
“Muitos diagramas nao se assemelham de modo algum aos seus objetos quanto a
aparéncia; a semelhanca entre eles consiste apenas da relac@o entre suas partes” (PEIRCE,
CP 2.282). Nesse caso, 0 conceito de icone é ampliado, na medida em que as relacbes de
semelhanga podem abranger também representagdes das ‘correspondéncias relacionais’

entre objeto e representamen, como expressam 0s icones diagramaticos.

Construir um diagrama é construir um jogo: uma rede de relaces com
as quais se brinca. Reforga-se uma, retira-se outra e, para os lugares
dedicados aos correlatos, tenta-se designar um deles procurando
descobrir quais os outros que, mantendo a homologia que define a
estrutura basica, devem ocupar os diversos outros lugares no diagrama.
[...]. Trata-se de um jogo criativo, do jogo das possibilidades. As regras
sdo as regras das relagdes: soma, implicacdo, reciprocidade, comutacao
etc. Constroem-se idéias de idéias, numa espécie de grande faz de conta
e de um grande desafio (SILVEIRA,1982, p.55).

Além dos icones, outra categoria de signos refere-se aquele tipo que denota seu objeto
por ver-se realmente afetado (inclusive fisicamente) pelo mesmo. Denominado indice,
este signo proprio da categoria da Secundidade envolve uma espécie de icone, e ndo séo
0s possiveis tracos de semelhanca com seu objeto que fardo dele um signo, mas “a efetiva
modificacdo dele por forca do objeto” (PEIRCE, 1972, p. 101). Por isso, o indice
pressupde uma relagéo direta entre o representamen e o objeto, sem no entanto tratar-se
de similaridade como no caso dos icones. “Tais relagdes tém, principalmente, o carater
de causalidade, espacialidade e temporalidade” (NOTH, 1998, p. 82) pois, “toda for¢a fisica
atua entre um par de particulas, de forma que qualquer uma delas pode servir de indice
da outra” (PEIRCE, CP 2.282).

Entre outros exemplos de indices estdo os cata-ventos, que induzem nossa atengdo para o
deslocamento do ar, 0s nomes proprios e 0s pronomes pessoais por se referirem a
entidades ou individuos em particular. “Psicologicamente, a acdo dos indices depende de
uma associacdo por contigiidade, e ndo por uma associacdo de semelhanca ou por
operacdes intelectuais. Dirigem a atencdo para seus objetos através de uma compulséo
cega” (NOTH, 1998, p. 83).

O terceiro signo da tipologia peirceana € o simbolo. Em sua correspondéncia com a

categoria da Terceiridade, o simbolo € um signo convencional e nesse sentido, arbitrario.
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A palavra portuguesa esfera por exemplo, configura-se c¢pepa em russo ou HedsIow

em cingalés (Sri-Lanka).

Um simbolo é um signo que se refere ao objeto que denota por forca de
uma lei, geralmente uma associacdo de idéias gerais que opera no
sentido de levar o simbolo a ser interpretado como se referindo aquele
objeto. E, assim, ele proprio um tipo ou lei geral. Assim sendo, atua
através de uma réplica. Nao apenas é ele geral, mas também de natureza
geral é o objeto a que se refere (PEIRCE,1972, p. 103).

Além de socialmente convencionados e mutéaveis segundo diferentes contextos culturais,
0s signos simbolicos sdo tipos que ndo se restringem a singularidade (atributo do indice
e do icone sobretudo) ao contrario, abrem-se a multiplicidade e a universalidade por seu
alto grau de abstracdo (a linguagem matematica € um exemplo). Mesmo que na
exemplificagdo anterior, a palavra esfera apresente-se singularmente em cada situacéo,
cada repeticdo que a singulariza seria denominada por Peirce uma réplica do tipo geral e

abstrato esfera, denotavel em contextos distintos. Por isso seu carater arbitrario.

1.1.4- Interpretantes

Enguanto a interpretacdo € o processo de interpretar e o intérprete é a pessoa que

interpreta o signo, o interpretante é:

Uma relacdo mediadora que representa o signo como representacao de
um objeto com o qual essa relacdo mediadora também esta em relagdo
[...] O interpretante é responsavel pela dindmica da significacéo, ja que
0 signo que representa um objeto é também um objeto que produz outro
interpretante, e assim sucessivamente. Por isso o interpretante pode ser
entendido como um contetido objetivo que se depreende da referéncia
que o signo faz a seu objeto (PINTO, 1995, p. 29).

E essa caracteristica o fundamento do processo de producdo de sentido (ou semiose).
Dessa forma, o interpretante é o resultado interpretativo que a mente ou dispositivo
interpretativo realiza. Peirce deu uma definicdo pragmatica da significacdo quando
definiu o interpretante como “o proprio resultado significante” ou “efeito do signo”, além

de ser também “algo criado na mente do intérprete” (PINTO, 1995, p. 29). O interpretante
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de Peirce propfe ainda uma descricdo de como decorre a traducdo ou decifragdo do
possivel contetdo de um dado signo sensivel (ou signo de Primeiridade). Com isso, assim
como 0s signos constituem-se em rela¢do aos aspectos iconicos, indiciais e simbdlicos,
0s interpretantes por sua vez sdo caracterizados na realagdo com as trés Categorias
fenomenoldgicas sob a forma de interpretante imediato, interpretante dindmico e

interpretante em si.

O interpretante imediato refere-se a capacidade do signo produzir algo numa mente
qualquer isto é, seu total “potencial” signico, correspondendo a “qualidade de impressdo
que um signo é capaz de produzir sem uma reagdo atual” (PEIRCE, CP 8.315). Ja o
interpretante dinamico é “o efeito direto realmente produzido por um signo sobre um
intérprete, aquilo que é experimentado em cada ato de interpretacéo e é diferente, em cada

ato, do efeito que qualquer outro poderia produzir” (PINTO, 1995, p.69).

Para que se dé o processo de semiose, € necessario que o potencial signico se realize
parcial e singularmente ainda em nivel de Secundidade sob as diferentes formas do
interpretante dinamico. Nessa categoria, Peirce propde como variantes do interpretante
dindmico o interpretante emocional (relativo as sensacfes), o interpretante energético
(relativo a acdo-reacdo) e o interpretante l6gico, ao qual correspondem os efeitos do
pensamento propriamente dito. Algo que interpreta uma relacdo signo-objeto pode ser
tanto um signo interpretativo como uma consciéncia ou dispositivo interpretador,
entendendo-se a consciéncia na conjugacao entre o sentir, 0 agir e o pensar. A partir desta
nocdo, se o efeito significativo de um signo € uma sensacdo, Peirce o chama de
interpretante emocional. Se implica numa acdo decorrente de um interpretante
emocional, é entdo um interpretante energético, podendo essa acao ser inclusive mental,
muscular, ou ainda em substratos vivos ndo humanos e mesmo néo vivos. Por fim, ainda
em nivel de secundidade, o interpretante 16gico é o efeito significativo do signo sob a
forma de pensamento ou de maneira geral, da mudanca no pensamento visto que ele é

percebido em fluxos de modificacBes continuas.

Quanto a abrangéncia da nocao de interpretante dinamico aqui observada, é relevante
considerar a Biossemiética e a Informatica enquanto campos do conhecimento que
avancam na elaboracdo de proposicdes que tém ampliado as concepgdes semioticas para
além do quadro das relacdes homem- mundo, estendendo-as para as relacdes entre outros
seres vivos, ambientes e dispositivos que compreendem a dimensdo da secundidade,

propria do interpretante dindmico nas suas formas emocional, energética e ldgica.
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Por ultimo, o interpretante em si é o resultado do interpretante dindmico em nivel de
terceiridade isto é, quando surge uma interpretacdo simbdlica e um novo signo é
caracterizado. “E aquilo que seria finalmente decidido se a interpretagio e se a
consideracdo do assunto fosse continuada até uma opinido final. [...] Aquele resultado
interpretativo ao qual cada intérprete esta destinado a chegar se o signo for
suficientemente considerado” (PEIRCE, CP 8.184).

1.1.5- Semiose

O processo de producdo de sentido é chamado de semiose. Ela envolve um movimento
“espiralado” (PRATES, 2000) visto que todo signo é também o reinicio de uma nova
semiose. Isto quer dizer que, se 0s interpretantes podem ser também representamens e a
semiose resulta entdo de uma série de interpretantes sucessivos, ndo ha nem um signo
primeiro nem um Gltimo signo pois “cada pensamento dirige-se a um outro” (PEIRCE,
CP 5.253) e o processo de semiose (ou pensamento) “s6 pode ser interrompido, mas nunca
realmente finalizado” (PEIRCE, CP 5.284). Esta descri¢do explicativa da semiose pode
ser atualizada entre outros termos, sob a forma-metafora do ‘rizoma’ ou da ‘configuragao
arborescente’ (DELEUZE & GUATTARI, 1995) que figuram processos semidsicos
textualizados em abordagens que alcangcam os mais imprevisiveis contextos. Em sua
forma metaforica, o ‘rizoma’ conota simultaneamente uma prolongada demora no lento
avanco bifurcativo das estruturas radiculares que estardo sempre fisicamente conectadas
hierarquicamente as extensfes do seu corpo anterior. Dessa maneira, 0 aspecto poético-
denotativo do fenémeno assim visto como ‘rizomatico’ parece ter mais rendimentos em
seu contexto original (fisiologia vegetal) ao tempo em que parece limitado para traduzir
a semiose e efetuar “descentramentos sobre outras dimensdes e outros registros”
(DELEUZE & GUATTARI, 1995, p.16); “Uma cadeia semidtica é como um tubérculo
que aglomera atos muito diversos, linguisticos, mas também perceptivos, mimicos,
gestuais, cogitativos...” (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p.16). A persisténcia do
acobertamento do rizoma pelo substrato no qual este evolui traz uma opacidade que se
oculta opostamente ao dinamismo e a transparéncia que a no¢do de semiose suscita (ou
requer pelo menos num primeiro instante) e parece melhor contemplada sob o ponto de

vista semidtico-fenomenolégico proposto por Peirce.
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1.1.6- Continuidade: pensamentosemiose

O pensamento esta em constante mudanca, nossas sensacoes estdo sempre mudando um
pouco, mesmo que achemos que estamos tendo exatamente a mesma sensacao enquanto
continuamos a interagir com algum estimulo perceptivo. Temos essa impressao porque
confundimos ter a mesma sensac¢do corporal com ter uma mesma sensacdo do mesmo
objeto ou fonte de estimulo, como se nossa mente tivesse uma aptiddo mais imediata a
perceber os objetos e menos imediata com relacdo as sensagdes. Nesse sentido, 0
neurocientista portugués Antdnio Damasio (1944 - ) esclarece:

Os sentimentos resultam da representagdo continuada e ininterrupta do
corpo pelo cérebro, de sua vigilia continua por meio de imagens daquilo
que seu corpo faz enquanto vém e vdo pensamentos sobre contetdos
especificos, e essa paisagem corporal é sempre nova (...) ha também,
mapas mais estaveis de estrutura ou tendéncia geral do corpo que
ajudam a formar nossa nogdo de imagem corporal mais duradoura
(DAMASIO apud SHUSTERMAN, 2012, p.16).

Contudo, ao haver mudanca continua na sensibilidade fisioldgica do corpo, ndo é possivel
que 0 mesmo estimulo produza exatamente a mesma sensacao além do que o cérebro, em
suas permanentes mudangas de estado, em alguma medida ird produzir diferentes cursos

neurais e consequentemente difericdes que estabelecem a continuidade da semiose.

1.1.7- Abducéo

Do latim ab = longe + ducere = conduzir, o conceito de abducéo € de grande importancia
no pensamento semiotico; “Uma especial adaptagdo da mente ao universo” (PEIRCE, CP
2.749). A abducéo enfoca 0s processos criativos do pensamento e propde uma descricdo
destes fendmenos em sua forma légica. Junto as noc6es de inducao e deducéo, a abducéo
(ou hipotese) seria uma forma de inferéncia responsavel pela l6gica da descoberta e do
insight criativo. Em si mesmo, esse processo difere dos outros por sua “falibilidade”; quer
dizer, por sua vagueza, 0 que consequentemente leva a maiores possibilidades de erro ja
implicitas na hipdtese em questdo. “A vagueza estd ligada a impossibilidade de uma
definicdo exata nos dominios de aplicacdo do conceito porgue esta diretamente ligada a
ontologia e a hipotese de existéncia do continuo” (TIERCELIN, 2005, p.239). Verificada
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a importancia da continuidade como atributo do processo abdutivo, Peirce considera
especialmente a abducgdo por ser esse 0 processo légico mais presente na experiéncia
humana que agencia sensagdes, agdes e pensamentos em fluxos abertos e acentuados pela
imprevisibilidade. “Tendéncias incertas e estados instaveis de equilibrio sdo a condi¢do
sine qua non para manifestagdo da mente” (PEIRCE apud ROSA, 2003, p. 316). E dessa
forma que a abducédo se aproxima, mais do que as outras inferéncias légicas (deducao e

indugdo) aos fendmenos da descoberta e da criatividade.

Como regra geral, a abducdo é um tipo fraco de argumento. Com
frequéncia, ela inclina tdo fracamente nosso juizo para a conclusao que
ndo podemos dizer que acreditamos ser esta Ultima verdadeira. Apenas
conjeturamos gue possa assim ser. Contudo, ndo ha diferenca, exceto
em grau, entre essa inferéncia e aquela pela qual somos levados a crer
gue nos lembramos das ocorréncias passadas com base em nossas
sensacdes (PEIRCE, 1972, p.151).

Como uma “pergunta feita a natureza” e que supde “a recuperagao do universo como um
conjunto de possibilidades reais, porem parciais” (LAURENTIZ,1991, p.45) a abdugdo
pressupde uma postura antitradicional e incerta, mais interessada em flagrar uma
possibilidade inusitada do que propriamente em acertar e, ao referir-se a atividade
criativa, o termo abducdo atrela-se ao processo artistico de realizagdo. Por meio das
irrupcOes intuitivas-abdutivas fazem-se produzir novas possibilidades estéticas, de acao
e de conhecimento visto que, se ha a interpretatividade para a intui¢do percebida é porque
esta € um caso extremo do ‘juizo’ abdutivo (PEIRCE, 1974). Dessa forma, a abdugéo
sedimenta alguns dos principios basicos da corrente pragmatista - fenomenoldgica de
linhagem peirceana quando incorpora a abordagem cientifica aos seus processos; “O
pragmatismo como método de conduta cientifica decorre da estratégia de se trabalhar o
pensamento necessariamente vazado pela vagueza das informacdes” (SILVEIRA, 2001,

p.186).

Também podem ser observadas consonancias (ou ainda ressonancias) entre os atributos
da abducdo e as nocdes gerais que descrevem o pensamento complexo na concepcdo do
pensador francés Edgar Morin (1921 - ) onde “O pensamento complexo €, essencialmente
aquele que trata com a incerteza e consegue conceber a organizacdo. Apto a unir,
contextualizar, globalizar, mas ao mesmo tempo a reconhecer o singular, o individual e o
concreto” (MORIN, 2003, p.30).
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Por ultimo, menciona-se a reflexdo de Gilbert Simondon (1924 -1969) filésofo francés
segundo o qual a imaginacdo e a intuicdo unem-se ao insight e habitam o lugar da
falibilidade, produzindo o evento singular no decurso do habitual (SIMONDON, 1964).

Nela, vé-se refletida a nogéo subjacente de abducédo, segundo os termos Peirceanos.

1.1.8- O Habito: mentecorpo

O hébito é um fendmeno importante quando refletimos sobre a relagdo corpo-mente pois
de inicio, j& importa pensar o hébito no nivel corporal que por sua vez manifesta o
funcionamento ‘habitual’ da mente. Assim, o habito, sendo resultado de um processo de
repeticéo (iteracdo) que incorpora o pensamento, pode ser compreendido como expressao
de acbes mentais entranhadas nas disposi¢des corporais ou, ao contrario, de fendmenos

corporais que se refletem na dindamica da mente.

Da observacéo sobre os processos fisioldgicos pelos quais nota-se a plasticidade do corpo
em relagdo as adaptacbes e acomodacbes a determinadas circunstancias que
gradativamente avancam na determinacdo do habito, seria possivel fazer referéncia a uma
‘fisiologia do habito’, a um ‘substrato corporal do habito’, ou ainda a0 ‘corpo-subjétil do
habito’. Neste Gltimo recorre-se a uma imagem possiveil do subjétil, noc¢éo presente no
campo da Desconstrucao a partir do termo criado por Antonin Artaud (1896 - 1948) poeta
francés que propds o termo para referir-se, em sintese, a materialidade ou suporte da
representacdo (DERRIDA&BERGSTEIN,1998).

O corpo-subjétil do habito constitui ndo somente o substrato no qual se constroi a vida
sociocultural, moral e intelectual do sujeito, mas também e por extensdo, articula a
organizagdo social da civilizagdo. “Os fendmenos de habito nos seres vivos devem - se a
plasticidade dos materiais organicos de que seus corpos se compdem [...] nosso sistema
nervoso toma a forma dos modos em que ¢ exercido” (JAMES apud SHUSTERMAN,
2012, p. 216). Assim nossos ‘eus’, nas inscrigdes pessoais, contextuais e culturais sdo

corporificacdes de habitos da mente e habitos da acéo.

Como os habitos acabam por guiar 0 pensamento e 0 comportamento em a¢des cognitivas,
comportamentais e mesmo fisioldgicas, pode-se dizer que o conjunto dos agrupamentos
de habitos que possuimos caracterizam o que é reconhecido como personalidade, a partir
dos tracos comportamentais que 0s representam. Ao mesmo tempo, depois de

incorporados, 0s habitos tornam-se ag¢fes involuntarias e mesmo inconscientes, 0 que
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gradativamente passa a acontecer como ampliacdo de uma estrutura autogerativa que em
decorréncia do apartamento causado pelo ‘automatismo’, deixa outros potenciais livres
para configurarem novas modula¢fes que irdo conformar novos habitos numa cadeia

continua.

Assim, este ciclo retroalimentado pela incorporacéao de héabitos (novos ou transformados),
além de liberar a atencdo consciente sobre tudo o que pode ser espontaneamente realizado
pelo proprio ‘fazer-ser’ do habito incorporado, faz com que a consciéncia e o corpo se

orientem para as demandas mais complexas e urgentes da experiéncia.

Nessa perspectiva, como resultado do ciclo de retroalimentacdo entre o corpo-subjétil do
habito que, no decurso do tempo, agrega habitos e orienta-se ‘habitualmente’ para a
complexidade em sentido crescente, pode-se dizer que este processo esclarece sobre a
destinacdo da existéncia como duracdo na qual sdo incorporados habitos sob a demanda
de uma complexidade crescente e infinita, equivalendo ao sentido pratico do processo

semiotico da semiose ilimitada.

Contudo, o corpo-subjétil participa deste continuo num decurso finito de tempo, no qual
desempenha na contingéncia do(s) presente(s), a re-ciclagem da ecologia dos habitos. Isso
quer dizer que, na continuidade do arranjo espaco- temporal (instancia sobre a qual Peirce
comenta em parte sua teoria sobre a continuidade ou ‘sinequismo’) o instante precedente
é decisivo para a producdo do singular pois confirma a reafirmacdo de um fenémeno
reiterado (reificado) pelo habito (KIRCHOF, 2008). Nesse ponto ilustra-se a incidéncia
do habito como uma tendéncia evolutiva, ndo s6 no mundo organico mas também no
inorganico, o que estimula a possibilidade de se pensar o habito nos termos de uma

ecologia prépria.

1.1.9- Semiosessincrometabdlicas

Semiosessincrometabdlicas é um termo hibrido inventado pelo autor deste trabalho sob a
forma de teoria de artista. Conflui aspectos conceituais referenciados em campos distintos
tais como a Biologia e a Semidtica para subsidiar a reflexdo, a estetizacao interpretativa
e a producao artistica correlacionadas no processo de trabalho realizado nos ultimos 15

anos desde os primeiros registros da idéia, intuida entre os anos de 1998 e 2000.
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Ao considerar-se a biossemiose como fendmeno inerente a vida, isso revela a interacdo
na qual os signos produzem efeitos no substrato corporal. Trata-se inicialmente do
processo de interpretagdo/traducdo em organismos vivos, pressupondo que a vida possuli,
além do substrato corporal, um dinamismo semiotico que participa em algum sentido, das
leis e fungdes bioldgicas por sua vez existentes no continuo compreendido entre o

surgimento, a funcionalidade e o encerramento dos ciclos sistémicos.

A vida abrange a semiose como a ac¢do de signos onde um signo é, como ja visto nos
termos peirceanos, o surgimento de um primeiro ou representamen que realiza (por um
cddigo ou habito) uma relacdo com um segundo (seu objeto) a fim de determinar um
terceiro, seu interpretante. Nesse ciclo, o interpretante (que por sua vez leva ao
representamen) efetiva assim a acédo significativa (potencial ou concretamente) para que
0 seu efeito afete (transforme ou modifique) algum organismo, em se tratando de
biossemiotica. Embora esta no¢do de semiose esteja situada no campo mais estrito da
acdo significativa relativa ao organismo, ela diz respeito também a relacdo entre as partes
do processo semidtico e a funcionalidade do organismo como um todo e a biofisioquimica
das suas partes. O efeito ou afeccdo é a diferenca que faz a diferenca para o intérprete. O
intérprete, sendo um organismo ou a parte de um organismo, € afetado pela diferenca da
diferenca sendo nesse sentido um processo signific(ativo) ou seja, ao fazer a diferenca
significativamente, os efeitos sobre o organismo (ou partes) ndo podem ser meramente
fisicos porque a diferenca quando acontece, manifesta-se enquanto conteddo potencial
que pode ser determinante para 0 organismo em questdo, como no caso por exemplo, da
busca pelo alimento ou pelo acasalamento, o que significa dizer enfim que as chances de
sobrevivéncia e/ou reproducédo desse organismo sao afetadas pela sincronia do metabdlico
e do semiotico das semioticossincrometabdlicas. Claro que, em niveis mais altos de
organizagdo, processos semioticos relacionados aos fendbmenos mais cotidianos da
existéncia propriamente humana - ou essencialmente (antropo)semioticos - podem
ocorrer sobre determinadas fungdes que apenas indiretamente pressupdem a
biofuncionalidade. Por exemplo, a internet e o exponencial crescente de suas funcoes
conectando quase todos os computadores em enormes bibliotecas fisicas e virtuais pode
ser visto como uma extensdo das semiosessincrometabolicas relativamente aos fatores
biofuncionais pressupostos nas dimensdes linguisticas, ldgicas, socioldgicas... plasmadas
nos cérebros e organismos humanos ao interagirem com as redes. Nesse sentido

semiosessincrometabdlicas sdo extensiveis ao inumano.
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Se ndo houvessem as partes funcionais do organismo para contribuirem na sua
manutengdo como um todo (onde cada parte é resultado evolutivo que leva ao
aprimoramento de si e das outras partes) ndo haveriam acdes de signos. Neste sentido, o
carater funcional do signo e a biofuncionalidade dos organismos estdo intrinsecamente

encerrados num sistema relativamente aberto estabelecido enquanto fenémeno semidtico.

Como um fendmeno emergente imperfeito, o encerramento (circunscri¢do) das operagdes
entre partes de organismos é produtor das diferencas que fazem as diferencas para as
partes, bem como para todo o organismo. Assim, ligacfes (endo)semioticas podem ser
analisadas como ligacOes causais entre as pecas de funcionamento que regulam a maquina
organica do corpo pela acdo semioticossincrometabdlica que permeia 0 humano e o

inumano.

Mas poderia surgir a objecdo: porqué se pensar o carater semiotico das propriedades
sisttmicas dadas nas relagbes funcionais dos substratos inorganicos que incorporam a
vida? Inicialmente, é possivel colocar outras questdes que se pretendem respostas: Em
qual(is) instancia(s) a natureza assume habitos tdo complexos que permitem a existéncia
do sentimento de vida? E outra: Como se mantém estaveis as rotinas que sustentam
qualquer complexidade minima de um sistema, enquanto esse ndo se degenera
espontaneamente mas ao contrario, se complexifica ainda mais pela evolugdo em aberto,
como se houvesse um codigo-script interno capaz inclusive de dotar experiéncia estética

ao organismo?

O filésofo dinamarqués Claus Emmeche (1956-) amplia esta problematica, enfocando a
relacdo intervalar do continuo evolutivo a partir do surgimento da vida, e de uma
‘codificacdo’ que revela o substrato semiotico que esta relacionado ao que poder ser
referido como a ‘organizacdo do organico organismico’ a qual segue o ponto de vista

semioticossincrometabdlico.

A natureza endossemidtica do codigo é o fato de que ele
bioguimicamente encarna um mapeamento definido internamente, de
um espaco de seqliéncia de nucleotideos, para um espaco de seqiiéncia
de proteinas dentro do sistema. Se ndo houvesse nenhum codigo (e
memoria) deste tipo, ndo haveria suficiente especificidade bioguimica
e informacdo na estrutura fechada das reagBes. Isto pode estar
relacionado a aspectos desconhecidos da complexidade, devido a falta
de conhecimentos atuais sobre os tipos primitivos de metabolismos
cobrindo o continuum: sem vida - vida primordial - vida. (EMMECHE,
2000, p.11).
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Assim, nota-se que semiosessincrometabodlicas pressupdem conceituagdes prévias do
campo da biossemiose e condensam pressupostos tais como a funcionalidade, lembrando
que funcionalidade aqui é vista no encerramento (ou conjunto sinérgico) das interacfes
entre signos e susbstratos fisioldégicos e/ou inorganicos, o sinequismo (continuidade) a
abducdo (falibilidade) entre outros que, conjugados no sentido do termo, imprimem-lhe
seu traco (a)sistémico.

O organismo protdtipico deste fendmeno é uma unica célula. Suas partes formam a rede
(endo)semidtica que a abrange enquanto conjunto encerrado por uma membrana capaz de

de trocas sinergéticas pela acdo dos signos.

1.1.10- Umwelt

Jakob von Uexkiill (1864-1944) foi um bidlogo e filosofo estoniano que criou o conceito
de Umwelt, como uma espécie de mundo perceptivo proprio dos animais e que permite a
eles interagirem semioticamente com o mundo exterior ou ‘ambiente’, percebido através
de suas interacdes ‘fenomenais’ (UEXKULL, 1982). Criado em 1909, o conceito
estabelece o espectro de posicdes que o organismo pode ocupar na esfera bioldgica,
podendo ser definido como o seu mundo semiotico, ou o aspecto fenomenal do ambiente
selecionado pelo seu equipamento sensério-motor, de acordo com suas necessidades e
por extensao, das necessidades interativas da espécie. Sob o ponto de vista do Umwelt, o

organismo constitui-se na tessitura semiotica que o compreende no ambiente.

Nas possiveis aproximacdes entre 0s conceitos de Umwelt, habitat e nicho, propde-se a
distincdo pela qual o habitat objetivo (ambiente externo) do organismo possa ser descrito
por um observador, enquanto o nicho do organismo se da como funcdo ecoldgica da
espécie em dado ecossistema e 0 Umwelt - mundo por ele experienciado - se perfaz na
‘paisagem semiotica’ (EMMECHE, 2006) sobre a qual os ambientes séo estruturados a
partir de ‘nichos cognitivos’.
Em ecologia, o conceito de nicho ecoldgico é descrito como a posicao
que uma espécie, ou uma populagdo, ocupa no ecossistema. Esse
conceito inclui, aléem do espaco fisico em que atua o organismo, seu
papel funcional na comunidade e sua posic¢do nos gradientes ambientais
(temperatura, ph, solo, etc.). Estas ideias tém importantes implica¢oes,

se estiver correta a suposicdo de que estamos imersos em processos e
estruturas semidéticas (CLARK apud QUEIROZ, 2010, p. 8).
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Esse mundo particular ou Umwelt de acordo com Uexkilll ¢ como uma ‘bolha
representacional’ invisivel na qual os seres vivos estdo inseridos. Ela é invisivel para os
observadores externos porém encerra 0 mapeamento que todo ser vivo precisa ter para se
manter vivo (UEXKULL, 1982). Nesta ‘bolha’ sio agenciados semioticamente os
processos fenoménicos que fazem a mediacdo entre o organismo e 0 mundo objetivo.
Assim, a teoria de Uexkill reconhece a realidade fenoménica externa ao organismo-
sujeito e que atua influenciando-o. Por isso, nos animais que tém maior capacidade de
aprendizagem, pode ser observada uma ‘dilatacdo’ do Umwelt (VIEIRA, 2010) que os
levam a uma compreensao (ou maior capacidade de interacéo) da realidade cada vez mais
complexa, mediante a qual aprimoram seus processos de adaptacdo. Isso significa
potencialmente uma maior capacidade de sobrevivéncia em resposta as demandas

adaptativas em um meio ambiente caracterizado por mudangas permanentes.

Ao imaginar-se 0 Umwelt de uma bactéria ou de uma samambaia segundo a perspectiva
de Uexkiill observa-se por exemplo, que seus niveis de complexidade sdo menores do que
0 Umwelt dos humanos. Contudo, essa ideia ndo pretende hierarquizar as espécies
conforme os diferentes niveis de interacdo mas sim fazer perceber que cada individuo, ao
viver em seu mundo préprio, experimenta uma tessitura construida com tracos

selecionados (singularizados) da realidade.

Nesse sentido, para a espécie humana, o que surge como adaptabilidade e conhecimento
aparentemente ‘sem objetivo’ porém mais elaborado em relagao as outras espécies é uma
‘dilatacdo’ do Umwelt que através da intersubjetividade significa uma construcdo da
espécie e ndo propriamente de um individuo hierarquico no escopo das interrelacdes entre

organismos.

Entretanto, esta mesma abordagem € valida para a bactéria ou para a samambaia, Vvisto
gue assim como 0s humanos, estes organismos lidam apenas com os tragos selecionados
para o(s) e no(s) seu(s) mundo(s) proprios, o que do ponto de vista semidtico proposto

pela abordagem da Umwelt, os nivelam funcionalmente.

Segundo Uexkiill, nessa ligacdo entre organismos no qual se incluem os sujeitos humanos
e a realidade ambiental acessada pelo processo semiético, a teoria do Umwelt traz a nogdo

de Plano da Natureza, pela qual se pensa uma “perfeita complementaridade entre o
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aparato biolégico do ser vivo e a Realidade” (SOUZA&KUBOTA, 2012, p.58). De
acordo com Thure von Uexkiill*(1908-2004):

O cérebro, em uma analise final, € um drgdo criado pela natureza para
perceber natureza. Natureza pode ser comparada com um compositor o
qual ouve o seu proéprio trabalho [...] Isto resulta numa estranha e
reciproca relagdo entre natureza, a qual criou 0 homem, e homem,
quem, ndo somente em sua arte e ciéncia, mas também em seu universo
experimental, criou a natureza (UEXKULL, 2004, p.281).

Por fim, cabe relembrar que Uexkill elaborou sua teorizacdo baseada numa visao
semiotica dos fendmenos, o que o levou a desenvolver uma concepcdo propria de signo
na qual signo = portador de significado + utilizador de significado. Essa formulagéo
procura explicar as complementaridades entre todos os elementos de uma relagéo signica
‘funcional’ e define o conceito do significado para explicar o signo a partir do ponto de
vista biologico, remetendo-o a todo e qualquer relacionamento entre animais e mundo
ndo vivo (SOUZA&KUBOTA, 2012).

Assim, de acordo com Jakob von Uexkill, essa coincidéncia entre os tragos portadores
de significado e o atributo funcional que estaria expresso na complementaridade entre o
aparato bioldgico do ser vivo e a Realidade, seria entdo a concretizacdo do Plano da

Natureza, segundo o pensamento de Thure von Uexkill.

Entretanto, ainda que essa percep¢do subjetiva do mundo possa ndo ser exatamente
idéntica a uma realidade ‘ontoldgica’, na maioria das vezes deve ser coerente com essa

realidade visando a garantir a sobrevivéncia dos organismos.

Vistas as concepcdes arroladas acima, observa-se que a Semidtica de linhagem peirceana
subsidia o surgimento de muitos termos-conceitos aqui utilizados ndo para fins de
classificacdo, mas sim para subsidiar a ampliacdo da abordagem, na realidade mais

interessada nos aspectos fenoménicos e processuais das ocorréncias que relacionam

! Médico alemao, precursor da biossemidtica e filho de Jakob von Uexkiill a quem dedicou o estudo e a
divulgacdo do seu pensamento.
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signos linguisticos e extra linguisticos e o conjunto destes a diversidade das experiéncias
compreendidas no processo artistico aqui trabalhado.

Assim, ao buscar-se explorar mais seu viés fenomenoldgico, conceitos semidticos sdo
traduzidos como conteudos de arte. Nessa apropriacdo, ndo se trata de discutir
comparativamente semioticas ou desenvolver um estudo temético sobre o assunto mas de
exercitar inclusive, sua reinterpretacdo poética seguindo o que esta implicito no
entendimento da semioticista Lucia Santaella quando esta sugere que a Semiotica prové
“um esquema analitico sistematicamente desenvolvido que se torna disponivel ao uso e
incorporacéo de qualquer disciplina particular, especialmente por aquelas que tém como
objeto de estudo fendmenos de natureza interpretativa, comunicativa, ou semiotica”
(SANTAELLA apud RECTOR, 1986, p. 185). E nesse sentido que tais constructos est&o
aqui aproximados e/ou inter-relacionados e subsidiardo as elaboracGes poético- narrativas

que apresentardo analiticamente, as obras representativas da producéo artistica abordada.

vy
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1.2- Estética Relacional

Esta obra me autoriza ao didlogo? Eu
poderia, e de que forma, existir no espago
que ela define?

Nicolas Bourriaud

Arte Relacional, Biotexto, Espaco Cinegénico, Forma-Trajeto, Inscri¢cdo, Escritura,
Performacéo, Realismo Operatorio, Semionauta, Radicancia, Instrumento Otico, Time-

Especific, Critério de Coexisténcia, Encontros Fortuitos, Contexto, Modelo Funcional...

Neste segmento, serdo apresentados e discutidos conceitos propostos por Nicolas
Bourriaud a partir de suas teorizagdes sobre Estética Relacional. A apresentacdo sera
iniciada por uma breve perspectivagéo historica informada pelo ponto de vista do critico
espanhol José Luis Brea (1957-2010) que em sua obra El Tercer Umbral: Estatutos de
las practicas artisticas em la era del capitalismo cultural (2003) discute a evolucéo do
campo artistico e seus limiares com aspectos historico-econémicos em cada estagio do
seu desenvolvimento. Dessa forma, pretende-se uma aproximacao a énfase que Bourriaud
demonstra quanto aos aspectos econémicos dos fendmenos socioculturais que

contextualizam a abordagem das questdes propriamente artisticas.

Segundo José Luis Brea, a evolugdo historica que antecede o contexto da arte
contemporanea € descrito como uma sucessao de trés periodos nos quais as caracteristicas
formais e estilisticas da producdo artistica - bem como suas relagdes com as
transformacdes na esfera do trabalho e da producéo - correspondem a diferentes estagios
de evolucdo do capitalismo, sendo 0os mesmos: capitalismo industrial, capitalismo de

consumo e capitalismo cultural.

No primeiro estagio ou capitalismo industrial, as relacdes sdo marcadas pelo processo
em que a fabrica torna-se modelo generalizado de organizacéo das diversas dimensdes da
vida. A producdo em geral se polariza entre trabalhos produtivos - producdo material -
inerentes as estruturas do processo de industrializacao, e trabalhos simbélicos - producéo
imaterial - relacionados aos ‘relatos’ e as imagens. Dessa forma, o produtor simbdlico se
vé atuando como uma espécie de ‘traidor de classe’, em consequéncia da ciséo entre a

producdo material e a producdo simbolica. Por outro lado, este posicionamento permite
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revestir sua préatica de recusa (a0 menos simbolicamente) aos aparatos de poder e ao
modelo econdmico, de uma efetividade que aspira codificar na cultura o lugar do artista

transgressor, contrario a lei e detentor de um contra discurso.

N&o como uma ideologia enunciada, ou como um programa de salvagao
do mundo, mas como um poderoso contra discurso, como uma
disposicdo desconstrutiva que desmantela e debilita os potenciais de
afirmacdo que supostamente sustentam e expressam 0 mundo
estabelecido (BREA, 2003, p.7).

A correlacdo instavel entre o desenvolvimento do capitalismo industrial, uma producéo
estética reativa e uma crescente demanda social por direitos de igualdade produz um
contexto historico em que as préaticas de producdo simbolica levam a emergéncia das

Vanguardas classicas.

Num segundo momento, com a emergéncia do capitalismo de consumo, o que poderia ser
caracterizado como retorica da transgressao, tdo importante para os artistas, passa a ser
assimilada pela burguesia até entdo tida como antagonista, mas que nesse contexto

transforma-se na principal instancia legitimadora dos discursos de vanguarda.

A propria retorica da transgressdo tende sub-repticiamente a
transformar-se a estabilizar-se em nova norma. O contra discurso se
transfigura sutilmente em modelo e hegemonia, convertendo-se em lei
tacita. Em funcéo disso, o perfil do horizonte de contraste se apaga, € 0
trabalho transgressor, antagonista, se vé& forcado a redefinir-se, a
recodificar a sua pratica (BREA, 2003, p.8).

N&o somente a burguesia da época passava a reconhecer e legitimar os discursos da
vanguarda artistica, mas também a Academia assimilava seu conjunto de codigos formais
e morais. Isto leva a uma circunstancia paradoxal em que a pratica artistica se vé forcada
a recorrer ao discurso da autonegacdo como estratégia para reconduzir-se. A0 mesmo
tempo, surge o campo da critica e das instituicdes que tornam-se mediadoras das relacdes
entre as atividades artisticas, o publico e o mercado, frente a uma arte entéo estabelecida

enquanto linguagem.

A autocritica e 0 autoquestionamento fazem avancar assim, um programa de substituicao
critica da obra pela analise de sua linguagem “operada por um programa de critica e

questionamento global das mediacdes, do conjunto de dispositivos e agentes sociais que
26



desde sua exterioridade, constroem a obra de arte como tal, como o que chega a ser”

(BREA, 2003, p. 8).

No terceiro estagio, do qual atualidade artistica faz parte, o capitalismo cultural produz a
convergéncia entre a economia e a producdo simbdlica. O sistema produtivo inclui as
praticas de representacdo e as praticas culturais. Nesse momento, a producdo simbdlica
amplamente vinculada ao dominio da visualidade promove a espetacularizacdo da propria
economia e da industria cultural como uma ‘industria da subjetividade’, com a oferta de
identidades e emocdes, a producdo e a mercantilizagdo dos afetos e a massificagdo em

detrimento da realizagdo de uma ‘vida propria’.

Nessa circunstancia, se enraiza cada vez mais nos varios campos das atividades humanas
a provisoriedade e a transitoriedade do agir e do pensar, 0 que segundo Brea repercute
como progressiva desvalorizagdo do mundo material. O que se valoriza s&o sobretudo as
ideias e as informacdes, como se Vé expresso na economia globalizada com suas ‘marcas
registradas’, patentes, direitos autorais e commodities de todos os tipos, mediando

relacbes com amplas redes de usuérios, seus habitos e subjetividades.

O poder de investir identidade, de distribuir relatos e iconografias
fundantes (de socialidade, de subjetivacdo), e objetos de
reconhecimento reciproco de diferenciacdo, de articulacdo de formas de
comunidade e de subjetivacdo, coincide no tempo com a decadéncia
crescente das antigas grandes maquinas produtoras de identidade, o
Estado, a religido, a familia, a Patria, a etnia, a classe, 0 género. Soma-
se a isso, 0 aumento espetacular da mobilidade, caracteristica das novas
sociedades. Mobilidade de toda ordem; social, geogréfica, econémica,
afetiva, ou de crencas, e que em primeiro lugar obedecem aos grandes
fluxos migratérios e de informacdo introduzidos pelo processo de
globalizacdo (BREA, 2003, p. 14).

Nesse ambiente, em que se retrai crescentemente a presenca hegemdnica do potencial
simbdlico das antigas instituicdes, se acrescenta o surgimento de diferentes operadores
de ‘simbolizagdo’, projetados sobretudo para atender a dindmica dos mercados e suas
associacOes a mecanismos de ‘alta visibilidade’. Dessa forma a definicdo de trabalho
amplia-se para além da atividade material produtora de mercadoria e passa a incluir o
trabalho imaterial. Em novo perfil, o trabalho ndo deve responder mais somente as
necessidades materiais basicas, mas sobretudo “alimentar as demandas da cidadania no

ambito da vida psiquica: satisfazer nossas expectativas de sentido e emocéo, de conceito
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¢ de afeto” (BREA, 2003, p. 16). A arte, nesse dominio, comeca a sair de sua condi¢ao
quase ‘marginal’ da sociedade e passa a ser revista. Oposigdes como arte e vida, ou
técnica e poiesis ganham diferentes contornos em funcdo da assimilagdo do sistema das
artes pela nova economia como uma espécie de constelacdo ampliada de préticas
fundadas na relagéo entre tecnologias, informacao e sociedade, intensivamente mediadas

pela visualidade.

Tais consideragfes se aproximam das ideias de Nicolas Bourriaud quando em suas
analises o fildsofo observa que: “O ambiente tecnocultural emergente desperta 0
desenvolvimento de novas espécies de arte, ignorando a separacdo entre emissao e
recepcdo, composigdo e interpretagdo” (BOURRIAUD, 2009, p.103). Nesse ambito, o
conjunto das atividades produtoras de representacdo e simbolizacdo fazem ampliar
exponencialmente o dominio da visualidade, chamado cada vez mais a substitui e
complementar o discurso em sua propriedade de produzir identidade, socializagédo e
individuacéo.
O grande desenvolvimento alcancado pelas tecnologias de distribuicéo
publica da imagem técnica é o aspecto determinante, de modo que seria
plausivel aventurar a suposicao de que emerge o inicio de um novo ciclo
civilizatério, ndo logocéntrico: um cenario em que o principio

organizador dominante ndo seria mais a palavra e sim a visualidade
(BREA, 2003, p. 22).

Ao ser retomado o papel do artista numa cultura marcada pela visualidade, é importante
considerar a dimensdo critica do seu fazer/agir enquanto ator que aparece como um
“operador de signos, que modeliza as estruturas de produgdo para oferecer duplos
significantes: um empresario-politico-realizador. Um possivel denominador comum entre
artistas € que eles ‘mostram’. O ato de mostrar basta para definir o artista, quer seja uma
representagcdo ou uma designagdo” (BOURRIAUD, 2009, p. 147). Sob esse ponto de
vista, a énfase no dominio visual apontado por Bourriaud justifica o que Brea propde ser

entendido como atos de visdo inerentes ao trabalho do artista.

Me parece crucial, a perspectiva de que os atos de enunciagdo e de
representacao sejam entendidos como producdo de realidade. Tomados
em seu valor e potencial performativo, no sentido muito preciso dos
atos de fala de Searle, e transposto para o carater produtor de realidade
que os performativos efetuam, desde os atos de fala, aos atos de
representacao e de visualidade (BREA, 2003, p. 23).
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Ao destacarem a importancia da visualidade no fazer artistico atual, os autores fazem
referéncia ao carater performativo do ato de mostrar e confirmam com isso, a influéncia
do ambiente cultural marcado pela saturagdo da imagem, pela velocidade e pela
transitoriedade. Além disso, nesse contexto Bourriaud lembra que o artista, ao exercer
fungdes tais como a de empresario ou de politico, reafirma sua integracdo ativa no
contexto social e econdmico, interpretando e recriando as relacGes nesses ambientes ao
produzir trajetérias se utilizando do acervo cultural para agenciar novos arranjos entre
signos e (micro)politicas criticas e transformadoras. “A verdadeira critica é uma critica
do real existente pelo proprio real existente. Interpretar o mundo ndo basta. E preciso
transforméa-lo” (BOURRIAUD, 2009, p. 86).

Diante da abrangéncia do repertorio disponivel para o artista produzir deslocamentos e
permutacdes, e considerando suas consequentes repercussdes praticas e politicas,
Bourriaud propde o termo semionauta para caracterizar o artista contemporaneo,
designacdo esta que ndo deixa de conter implicitamente a forma de atuagéo que o filosofo

prevé como encontro fortuito.

O mundo é constituido de encontros fortuitos materiais e aleatorios...]
A arte também é feita de reuniBes casuais e caéticas entre signos e
formas. Hoje, os artistas comecam criando espacos onde podera ocorrer
0 encontro fortuito. A arte atual ndo apresenta o resultado de um
trabalho, ela é o préprio trabalho ou o trabalho que vira (BOURRIAUD,
2009, p. 150).

Sendo entdo, nos termos de Bourriaud, o artista contemporaneo um semionauta, ele
inventa trajetdrias entre signos e produz atos de visdo ao tempo em que instaura novas
formas. “A pratica artistica consiste em criar uma forma que ¢ capaz de ‘durar’, fazendo
com que entidades heterogéneas se encontrem num plano coerente para produzir uma
relagdo com o mundo” (BOURRIAUD, 2009, p. 147). Nessa concepgdo, a forma recria o
mundo ndo necessariamente como uma cépia, mas como um diagrama de relacdes de
interacdo com ele manifestadas em atos de visdo: “Construir uma obra supde a invengao
de um processo de mostras. Em tal processo, toda imagem assume o valor de um ato”
(BOURRIAUD, 2009, p. 147). Essas novas formulacdes (re)espacializam o tempo em
praticas que o reconfiguram em time-especific e produzem formas de apreensdo do mundo
que compreendem a realizacdo ‘artistica’ de percursos e trajetos, expedicoes e derivas nos

quais sdo produzidos significantes que materializam o que o autor entende ser uma obra
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dindmica, em devir. “A obra ja ndo é percebida como um ser imével, e sim como uma estagao
indicando um vir - a - ser ‘o estilo de uma filosofia € o seu movimento’, e também o estilo de um
artista (BOURRIAUD, 2009, p. 148). Assim, a forma-trajeto e o time-especific, ao
problematizarem a propria circunstancia que envolve a(s) atividade(s) ou o(s) objetivo(s)
do artista, 0 processo em si mesmo passa a constituir o resultado em curso, numa
temporalidade singular prépria ao trabalho que articula maltiplos signos e estratégias de
relacdo com o mundo. A obra entdo (per)faz uma espécie de navegacéo agenciada pelo

artista semionauta.

[...]Jo artista produz relagdes com o mundo através de signos, objetos,
formas, gestos, ordenados segundo as regras de uma economia
existencial motivada por uma visdo do mundo e da arte. Ator movendo-
se em meio aos signos, brandindo este, operando sobre aquele,
desviando tal objeto ou recuperando outro, o artista perfaz trajetorias.
[...]Ao0 artista que inventa percursos pessoais através de signos vamos
chamar de ‘semionauta’ (BOURRIAUD, 2009, p. 148).

Bourriaud observa que o artista contemporaneo assume o papel de ‘editor’, realizando o
que seria uma montagem onde se alternam exposi¢des, acoes, registros, projetos, notas
entre outros, dispostos temporalmente como numa sequencia filmica. Dai a analogia
utilizada pelo autor para referir-se ao contexto da exposi¢cdo como espaco cinegénico uma
vez que este resulta do processo de sele¢do que num dado momento dispde um conjunto
tornado visivel. Em certa medida, a articulacdo das relagdes no conjunto exposto, revela

subjacentemente o diagrama do processo.

Um ‘semionauta’ concebe itinerdrios e os permeia com obras, agoes e
projetos. Trata de esbocar linhas de pensamento no campo dos
fendbmenos sociais, culturais ou mentais. Quer isole elementos a
demasiado tempo associados, quer ponha em contato realidades
disparatadas, quer opere dentro dos canais comunitarios, quer crie
novas aberturas, ele se move na paisagem das ideias e das
representacdes como um transformador de energias. Pois a arte é
também sinalética: a obra orienta a percepcdo, funciona como um
‘operador de bifurcagdes na subjetividade (BOURRIAUD, 2009, p.
149).

Sendo ao mesmo tempo, a formulacdo de um arranjo de signos que no sentido formal,

inscrevem a propria materialidade da obra e também representam a proposicéo do artista,
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as experiéncias envolvidas no processo da arte revelam seu carater comportamental e

existencial. Nesse sentido, Bourriaud refere-se a obra como biotexto.

Tais experiéncias artisticas, em sua diversidade fazem, do
comportamento do artista uma quantidade de informacdes e formas que
poderiamos chamar de ‘biotexto’, uma escrita em agdes, um relato
vivido. Esse texto é o da existéncia como ela é quando mergulhada no
signo. A arte é, assim, a exposi¢do de uma existéncia (BOURRIAUD,
2009, p. 153).

Sob essa perspectiva, a obra pode ser descrita e interpretada como relato autobiogréfico,
por sua vez manifestavel também por escrituras textuais que se relacionam com imagens,
objetos, acdes ou quaisquer significantes que estabelecam a obra em conjunto e

representem, nos termos relacionais, seu modelo funcional.

A obra propde um modelo funcional, ndo uma maquete; isto €, aqui ndo
cabe a nogdo de dimensdo, exatamente como acontece com a imagem
digital, cujas proporcdes podem variar de acordo com o tamanho da
tela. Esta, ao contréario do quadrado, ndo encerra as obras num formato
preestabelecido, mas materializa virtualidades em N dimensdes
(BOURRIAUD, 2009, p. 153).

Uma vez estabelecido o modelo funcional que produz a inscri¢éo do artista na obra, a arte
tenderia, segundo a visdo bourriaudiana, a se emancipar das correntes teoricas da filosofia
e da critica pois, apesar de manter-se vinculada aos contextos institucionais que utilizam
0s repertdrios tedrico-conceituais disponiveis para a sua abordam, a obra detem pelo seu
modelo funcional, autonomia frente aos procedimentos interpretativos muitas vezes
dissociados do posicionamento critico do proprio artista, ou mesmo quando sua relacéo é
(in)compativel com o(s) discursos(s) que orientam a parceria institucional. Dessa forma,
0 artista ao posicionar-se alheio ao objeto de sua critica (como atitude capaz de prover-
Ihe um olhar ou ponto de vista privilegiado que o isenta para construir livremente seu
discurso critico) esta ele mesmo incorporado ao modelo funcional da obra,
independentemente das teorizacdes-instituicoes, sendo esta condicdo suficiente para que
se estabeleca sua atividade critica mediada pela obra encarnada no mundo do qual o artista

participa.
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A arte, depois de ter ‘superado’ a filosofia, hoje ultrapassa a filosofia
critica, cujo ponto de vista foi divulgado com o auxilio da arte
conceitual. Pode-se questionar a posi¢do do artista ‘critico’ quando ela
consiste em julgar o mundo como se ele estivesse de fora, por graca
divina, e ndo participasse desse mundo (BOURRIAUD, 2009, p. 148).

Ainda quanto a relagdo entre os repertorios teorico-filosoficos e as elaboragdes dos
discursos criticos da arte sob o ponto de vista relacional, observa-se que o discurso da
arte € amparado em relagbes que tendem a produzir um ecletismo conceitual criticavel
como pastiche por parte do dogmatismo filos6fico. Mesmo reconhecendo as origens
filosoficas do ecletismo (Periodo Alexandrino) enquanto vertente que nega o
dogmatismo, a atitude eclética no fazer-dizer artistico consiste em - ao ndo seguir sistema
algum - pretender formar um todo buscando a coeréncia dos elementos escolhidos em
outros sistemas a partir da escolha daquilo que cada um possa apresentar como mais

apropriado (e apropriavel) para a construgdo do seu proprio ‘discurso’.

Ao remetermos essa questdo para a figura do teorizador, observa-se o ecletismo na propria
forma como Bourriaud conduz suas abordagens e elabora sua conceituacao.
Consequentemente, seu pensamento faz refletir esse ponto de vista eclético nas
interpretacdes e desdobramentos préaticos dele advindos (como € o caso por exemplo, do
repertorio compilado na reflexdo aqui desenvolvida). N&o é por menos que, na leitura do
texto bourriaudiano € possivel entrever desnivelamentos por exemplo, entre purismo x

ecletismo, que imprimem no préprio estilo do texto um carater transgressivo.

Na perspectiva relacional a transgressao propde algo? O autor pensa a arte como
resisténcia e reconhece que qualquer padronizacdo é alvo da critica posta pela
manifestacdo da arte. Sua teoria reconhece a arte atual como reacdo a légica capitalista
do mercado e a0 mesmo tempo a partir dele, o0 que parece ser uma idéia fundamental no

desenvolvimento de sua teorizacao.

No ecletismo que abriga relacBes entre a arte e a economia, conforme a observacao de
Bourriaud, sdo observadas implicacGes entre arte e vida, arte e contexto social,
institucional, econdémico etc. que articulam repertérios e fornecem pontos de vistas
diferenciados sobre a arte atual ao disponibilizarem recursos conceituais para o

entendimento e a producao tedrica do artista semionauta.
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Interessado em participar criticamente de instancias que convergem instituicoes,
mercado, sociedade, etc. em diversos contextos culturais, o artista semionauta encontra
afinidades entre o repertorio da estética relacional e a visdo da critica e historiadora
coreana Miwon Kwon (1961- ) que se compatibilizam na descrigédo do perfil de acdo que
produz intersecgdes entre os papéis do artista e 0s papéis de outros agentes culturais dele

préximos.

De modo geral, o artista era um fazedor de objetos estéticos; hoje, € um
facilitador, educador, coordenador e burocrata. Além disso uma vez que
os artistas adotaram fungdes administrativas em instituicbes de arte
(curatoriais, educacionais, arquivisticas) como parte integral de seu
processo criativo, administradores e instituicbes de arte (curadores,
educadores, diretores de programas publicos) que geralmente pegam a
deixa dos artistas, hoje operam como figuras autorais (KWON, 2008,
p. 178).

O carater eclético da teoria bourriaudiana parece também refletir a observacgéo feita sobre
as interseccdes e permutas entre os papéis de diferentes atores do cenario cultural. Isso
fica explicito ja no interesse que o autor mostra ao analisar as obras como percursos

semioticos operados por agdes que envolvem artistas e coadjuvantes autorais.

A diversificacdo da producdo e dos papéis que reafirmam como uma tendéncia comum o
carater fluido do trabalho do artista e sua incompatibilidade com a idéia de especializacdo
(ainda que em muitos casos, finalizacbes de obras ou processos confluam para formatos
tipicos tais como a escultura, o desenho, o objeto entre outras formas que pressupdem a
idéia de especializacdo/especialidade) constitui a garantia para o artista (e para o
teorizador) de escapar do enquadramento em papéis fixos. Ao invés da especializacéo, o
foco das acdes se desloca para a forma como esses artistas usam 0s conhecimentos e
praticas especializadas, delegando-lhes novas ‘fung¢des’ no ambito da sua producdo e
investindo em as suas obas, atributos para que elas desempenhem a fungdo de ‘meios’,
num processo mais complexo de relacdes que vao além da finalizacdo do objeto como
fim em si mesmo, mas englobados no contexto maior de uma “economia da produgio

artistica” (BOURRIAUD,2011) que inclui a perspectiva estética do gozo.
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Ao se inspirar nos modos de funcionamento e nos sistemas pertencentes
a esfera do (til, e colocé-los a servico do sentido, o artista contribui para
reconciliar criacdo, trabalho e existéncia cotidiana. A arte constitui
assim uma economia especifica, a das significagdes simbolicas
transportadas por imagens, objetos ou gestos. [...] o artista privilegia as
intensidades ‘selvagens’ e ‘intercambiaveis’, 0 momento vivido, a pura
descarga de energia. Em oposi¢do ao ‘gozo do dinheiro’, ele cria 0 gozo
do real (BOURRIAUD, 2011, p. 156).

Nesse sentido, ao se considerar a inscricdo do prazer (ndo comercializado) vivido na
experiéncia artistica pela perspectiva do gozo o filésofo francés Jean Francois Lyotard
(1924-1998) especula sobre a nogdo de inscricdo ao relacionar arte, agédo, capital e libido
na seguinte observacgdo: “O econdmico ¢ uma marcac¢do. Uma producdo é de certa forma,
uma inscri¢do. Nadar também é um trabalho de inscricéo. Pintar também: é uma conexdo
de libido a cor” (LYOTARD,1973, p.233). Dessa forma, pensando o conjunto das
inscricdes estéticas humanas como um todo a partir da relagdo entre o artistico e o
econémico, a teorizacdo de Bourriaud inspira a aproximacdo do artista semionauta a
nocao de inscri¢do para produzir nessa confluéncia, a idéia de inscricdo autografica como
marca do trabalho do artista, ainda que o ‘trabalho’ esteja constituido aléem da
materialidade do objeto artistico e seja entendido enquanto acdo, proposi¢do, gestdo,
atitude ou outro fato que lhe dé perceptibilidade e produza efeitos entre os quais 0 gozo.
Enfim, deve-se ainda considerar nessa possivel estratégia de jogar com 0s signos em
diferentes inscricdes, as relacbes criadas sob(re) diferentes contextos -culturais,
geograficos e econdmicos que produzem o ‘enraizamento’ das a¢des em seus contextos,

ou radicante, segundo os termos da Estética Relaional de Bourriaud.

As ideias apresentadas acima configuram um corpo tedrico preliminar informado pela
teorizacdo da Estética Relacional entdo entendida sistemicamente como uma opcao de
teoria critico-filoséfica geral da arte contemporanea ainda em desenvolvimento e que

subsidia em parte as elaboragdes aqui feitas.

Vale pontuar a influéncia das idéias peirceanas, perceptiveis subjacentemente aos termos
incipientes da Estética Relacional e lembrar que, no campo tedrico-pragmatico, o

‘significado’ ¢ tido como a soma de ‘todas as consequéncias possiveis’ desdobraveis de
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algum termo, 0 que abre 0o campo interpretativo-especulativo para a concretizacdo de
relacbes, analogias e aproximacfes que sendo ora mais ora menos dispares e (ou)
ecléticas, estdo representadas no pensar-agir da Estética Relacional fazendo assim
repercutir seu ponto de vista sobre reflexdes, acOes e atitudes no campo da producdo
artistica.

vy
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1.3- DESCONSTRUCAO

Escrever é retirar-se. N&o para a sua tenda para
escrever, mas da sua propria escritura. Cair longe da
sua linguagem, emancipéa-la ou desampara-la, deixa-la
caminhar sozinha e desmunida. Abandonar a palavra.
Ser poeta é saber abandonar a palavra. Deixa-la falar
sozinha, o que ela s6 pode fazer escrevendo.

J. Derrida

Inicialmente faz-se necessario problematizar a pré-faciacdo introdutdria que imprime o
teor de inicio para um dado segmento textual. Em se tratando de Desconstucéo e da busca
por sua assimilagdo ‘estilistica’ e (i)logica, interpde-se entre as palavras iniciais
prefaciadoras e os demais segmentos, uma digresséo sobre o prefacio. Assim, o prefacio
prefaciado prenuncia as pronunciacdes desconstruidas que, doravante ndo mais
prefaciadas apds este(s) prefacio(s), por sua vez pre-faciam o teor daquilo que sera tratado
mais adiante (cap 2) nas narracOes sob(re)acontecimentos de ‘arte’. Estes lugares
multiplos do prefacio revelam seu fundamento indecidivel de ser, no presente, o anuncio

para um futuro ja revisto no passado (re)visitado pela desconstrucao.

1.3.1- O Prefacio

Nesta introducdo descontrutiva sdo apresentados interpretativamente, alguns conceitos
inspirados na Desconstrucdo de Jacques Derrida (JD) aqui utilizados na elaboracao
teorico-artistica que se vé neles refletida e se dispdem inicialmente quase como um

prefacio narrativo sobre as proximas narrativas.

Se a distin¢do entre o texto antecedente e o texto seguinte é sua intencdo de apresentar
Sua auto - apresentacao e a apresentacdo do sucedaneo, entdo isso constitui ja um enxerto
sob a forma de prefacio ou uma prefaciacdo que € o reflexo anterior do sucedaneo e nao
0 contrario. E se o prologo serve para apresentar uma narracdo, ele desaparece antes
mesmo que ela chegue. O que poderia ter a mais nesses prélogos? Presume-se que ambos,
o preféacio e o texto, estdo em relacdo no texto, por dentro e por fora, conceitualmente ou

ndo mas ocupando um lugar intermediario, um espacamento.
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O prefécio é um texto duplo e hibrido. Em sua superficie ha simultaneamente a frente e o
verso nas disposicoes que lhes constituem e sdo a0 mesmo tempo um adiantamento do
que esté por vir. Neste momento, o prefacio é ainda um espectro. Por estar destacado do
corpo textual a que faz referéncia, seja pela forma ou seja pelo contetdo, o prefacio em
seu afastamento introduz entdo uma gradacgéo. Produz um gradiente de sentido na diregcéo

do seu objeto e isso constitui esse espectro.

Por causa desta heterogeneidade espectral, é impossivel que o prefacio esteja no texto.
Ele deve estar fora, sujeito a outras regras. Por isso € como um preenchimento sem ‘corpo
préprio’. “A disseminacdo generaliza a teoria e a pratica do preenchimento sem o préprio
corpo e da angulagdo sem frontalidade” (DERRIDA, 1972, p.18). Nesse sentido, 0
prefacio também é capaz de pdr em relevo algo mais que va além da sua funcdo de

anteceder um corpo de texto revelando sua capacidade de disseminar.

Neste primeiro e ultimo exercicio de prefaciacdo, por esta aparicdo Unica € anunciada a
(im)propriedade do prefacio na relagdo com as narragdes daqui subsequentes. Se ha a
ocorréncia desse prefacio, & mais no sentido de complementar por antecipagéo o segmento
sucedaneo a que se refere, mas expondo suas qualidades proprias ao inves de se constituir
apenas como uma introducao. Nesse ato (im)proprio desta prefaciacdo cabe apresentar o

seguinte:

Reduzir o trabalho textual para se adequar as regras usuais discursivas
era, para JD, um retrocesso na sua forma de equacionar os problemas
filosoficos a partir da propria linguagem nos textos, em uma prova
imanente daquilo que era afirmado. Diferentemente dos modos de
abordagem tradicionais, que cotejam afirmagGes gerais com exemplos,
JD estabeleceu uma nova economia de escrita, na qual o conceito ja é,
na sua propria forma de enunciagéo, a prova daquilo que afirma (NETO,
2013, p. 261).

Assim, interpretado o exposto acima, o prefacio vem obliqguamente como desdobramento
e decifracdo prévia do texto, a fim de ampliar sua dimensdo mais expositiva e ja
explorando os jogos que ali estardo presentes afinal, para que o prefacio seja elaborado e
apresentado como antecedéncia, primeiro ocorre antecipadamente a leitura do texto
prefaciado. E quando entdo sdo percebidas as ‘regras’ que subsidiardo o conteudo do
preféacio e neste caso, 0 jogo do jogo e para o jogo por meio do qual o prefacio prefacia e

se faz prefacio em si prefaciando (ou ndo) um grafema de si mesmo.
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1.3.2- Trago/Rastro

A origem do original perdida antes mesmo do original em um lugar inacessivel e pré-
original; um traco desaparecido €é o traco ou rastro. E esta perda que torna possivel uma
narracdo para o enigma original, a primeira alteridade e a primeira exterioridade. JD a
denomina arqui-trago ou arqui-escrita que abre no tempo e na palavra os intervalos e 0s
espacamentos. Assim, todos os tracos ainda podem desaparecer, serem esquecidos e
perdidos. Esta perda é sua estrutura mas o arqui-trago ja desapareceu no esquecimento e
ndo existe mais. Ele nunca existiu ou mais precisamente, ele acontece ao des-aparecer-se.
Se ele chega é somente pelo desaparecimento e seu registro é por isso impensavel. Nem

mesmo as mais vagas e remotas impressoes Ihes ddo qualquer perceptibilidade.

Contudo, ndo é possivel garantir que um traco seja total e permanentemente excluido,
perdido e inalcancavel pois ele pode sempre fazer o retorno como sintoma e como
acontecimento no espectro do inesperado, do imprevisivel e do inimaginavel. Sobre essa
temporalidade singular, sem lugar, sem sentido e sem referente onde o trago torna-se
cinzas, ndo é possivel sequer falar. Ela subsiste na consisténcia do seu desaparecimento
em sua supressdo e mesmo que nada seja acrescentado ao sentido de dizer sobre isso, ao
dizer nada sobre o nada ainda subsiste a necessidade de falar sobre essa temporalidade
gue ndo existe ou seja, mesmo ausente, ela ainda esta no enunciado e continua a ser

heterogénea, irredutivel e indescritivel.

Desde que hajam a experiéncia, 0 vivente e 0 envio a um outro existe um traco. E como
a acdo do signo quando pressupde o deslocamento que resulta do movimento de protensao
(tensdo prévia potencial; energia que capacita 0 signo para sua transformacdo) e de
retencdo (marca arquivada do signo; que confere sua provisoria singularidade) no fundo
sem limite da semiose ilimitada sobre o qual se inscrevem a escritura, o trago, o arquivo,

0 primeiro registro, o evento (re)iterado e o espacamento.

Esse conceito derridiano de traco repercute as idéias do filosofo lituano Emmanuel
Lévinas (1906-1995) que em 1963 publicou seu texto La trace de I'autre (o traco do
outro). Nesse periodo JD ja estava quase terminando de escrever Violence et
métaphysique (violéncia e metafisica). Contudo, ainda ndo estava, nesse texto,
apresentada sua formulacdo do traco, mesmo que a ruptura gramatoldgica ja estivesse em
desenvolvimento e viesse a ser apresentada em Gramatologia (1967) e em A Escritura e

a Diferenca (1971), quando entdo, foi possivel observar a evolugdo prospectiva da
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interpretacéo derridiana do trago levinasiano que se reestabeleceu sob a forma de rasura
(DELACAMPAGNE, 1997).

Outra fonte do traco de JD é a psicanalise, ou mais exatamente as tensdes internas do
pensamento freudiano. Por um lado, Freud sonhava ressuscitar o traco original, Unico,
como num momento de impresséo psiquica no qual o inconsciente se tornasse consciente.
Contudo, Freud também apontaria inversamente a constituicdo do traco como a memdria
de uma resisténcia, reticente e irreversivel. Se ela ndo repousa, sendo sobre o0s desvios das
diferencas entre momentos intangiveis da consciéncia, entdo ndo é possivel encontra-la
(DELAIN, 2005). JD estende esta ultima posi¢cdo dos tracos de memaoria em que ocorrem
espacamentos e retardamentos que trabalham por se fazerem desaparecer.

...0 que ainda ndo aparecia ja se anunciava em ‘pontilhado’. Era indis-
pensavel situar a problematica do traco, grande principio de
contestacdo, alavanca estratégica da desconstrucdo, dentro e na borda
da psicanalise. Na Gramatologia e, sobretudo em La différance, tentei
situar, pelo menos, a necessidade de reinterpretar um certo rastro de
Nietzsche e de Freud. A questdo da différance, ou do traco, ndo é
pensavel a partir da consciéncia de si ou da presenca para si, nem em
geral da plena presenca do presente. Eu sentia claramente que havia em
reserva, em Freud, uma poderosa reflexdo sobre o traco e a escrita.
Sobre o tempo também (DERRIDA in DERRIDA & ROUDINESCO
2004, p. 204).

O traco derridiano entdo radicaliza a partir de Levinas, o traco freudiano ainda que este
altimo traga uma traco metafisico. JD vai apoiar que o0 arqui-traco ndao é nem freudiano,
nem heiddegeriano, mas sim que ele € um e outro, e sendo outro pode-se argumentar que

ele também é nietzschiano e ainda marcado pela ciéncia moderna e pela biologia.

Face a este movimento irresistivel que tende a interpretar e atribuir sentido, imitar ou
reproduzir o traco (seria o impulso para arquivar?), JD reconduz esse trabalho ao

arquivamento.

Ja na poesia, a re-iteracdo do traco é uma escrita que constitui o traco no trabalho como

trabalho, e por meio da desconstrucéo este ‘percurso’ do trago acontece.

O traco é uma abertura enigmatica da exterioridade em resposta ao logocentrismo que

determina o sentido de ser como presenca e 0 sentido da linguagem como enxerto

continuo da palavra. O conceito de traco faz enigmatico algumas no¢ées comuns como

‘o proximo’, ‘de imediato’ ou ‘proprio’ (DELAIN, 2005) e imprime um espago antes da
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palavra que por sua precedéncia faz suspender oposi¢des como natureza e cultura, homem
e animal, letra e espirito, corpo e alma, para um ndo-presente, mas com alteridade em

relacéo a ele.

[...]gosto das coisas que ndo precisam de mim, dos rastros que partem
de mim. O rastro, ¢ a defini¢do de sua estrutura, é algo que parte de uma
origem mas que logo se separa da origem e resta como rastro na medida
em que se separou do rastreamento, da origem rastreadora
(DERRIDA,2012, p.120).

O trago pode incorporar 0 espago-tempo e cruza-lo, mesmo ausente da presenca dos
limites temporais do objeto e/ou do ser em vida. Suas exteriorizacbes em trago referem-
se a auséncia que eles anunciam em relagdo a todos os outros. Assim, por exemplo, a voz
ao pretender ser ‘materialidade’ do tragco manifestando-o, reduz sua externalidade. Dessa
forma a voz assume para 0 trago o que, por exemplo, a escrita assume para o discurso e
cria um deslocamento que aproxima a relacdo traco/voz a problematica da presenca ao
tempo em que o traco antagoniza essa nocao. Nesses termos a voz é ‘espectro’ do trago
e ndo sua externalidade. Outras oposi¢cfes como a do corpo vivo/espectro (fantasma)

tentam assombrar a impossibilidade do traco.

1.3.3- Tradugéo / Origem

Traduzir ndo é nem uma representacdo, nem uma reproducéo, nem comunicagao. E um
compromisso, uma responsabilidade como a responsabilidade de quem possui uma
divida. Qual divida? Aquela que o tradutor herda, pois o tradutor é o herdeiro de uma
semente a qual ele deve fazer disseminar (DELAIN, 2005). Para isso, ele pode manter a
restituicdo de um sentido, ja que o retorno deste sentido é impossivel e nesse trabalho de
restituicdo, o tradutor-herdeiro vai ainda mais longe; ele deve contribuir para o

amadurecimento do que € traduzido fazendo com que este viva mais e melhor.

Cada traducao é um evento Unico, uma performance, e para que a traducéo aconteca ela
precisa em um dado contexto e em principio, de um tradutor que € um sujeito humano ou
maquinico, do objeto a ser traduzido e do leitor da traducdo. Aqui o objeto vai além da
forma textual e o leitor pode ser o proprio sujeito tradutor. O que persiste é a impossivel
substituicdo do termo e da tessitura da qual ele faz parte mas, o tradutor buscando o

impossivel pretende manter esse suporte, mesmo essencialmente desprovido do poder de
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recriar ou substituir. Contudo a tradugé&o e o tradutor fazem o trabalho sobreviver, mesmo

impossibilitados de localizarem os termos de sua sobrevivéncia.

No processo da traducdo, a importancia do texto original em relacdo ao traduzido é
incontestavel e estabelece a dicotomia pela qual pode se pensar que a ndo fidelidade ao
texto original transgride a expectativa de que o traduzido seja um espelho do original.
Esse evento coloca em suspeita a distingdo entre o original e o traduzido e anuncia sua
relacdo com o pensamento metafisico que, como pano de fundo reafirma a tradicdo que
em geral aponta para a busca da origem e/ou de um ponto inicial mais anterior onde tudo
comegaria. Por isso, a busca pela origem e sua suposta localizacéo sustenta a legitimidade
do ato de traduzir e mesmo assim, quanto mais ‘legitima’ seja a tradu¢do, na medida em
que mais se aproxima do texto original ocorre inevitavelmente o surgimento de elementos
e sentidos diferenciados que irdo comprometer tal fidelidade e ao mesmo tempo operar
um processo autbnomo de criagdo no interior do espacamento que se pretende preenchido

pela melhor equivaléncia entre original e traduzido.

Assim, no processo da traducdo inscreve-se uma operacao que produz diferencas, embora
motivada pela busca de equivaléncia e semelhanca/sinonimia entre termos. Segundo o
filosofo alemdo Walter Benjamin (1892-1940) em A tarefa do Tradutor (1977) o
‘original’ deixa-se traduzir um numero indefinido de vezes, enquanto que a traducéo nao
se deixa traduzir de forma alguma. 1sso sugere que o autor queira determinar uma relacédo
indissociavel entre o binbmio original-traducdo e assim ndo admitir a possibilidade de
que a traducdo seja tomada como original. Contudo, mesmo que o sentido seja
transformado nas sucessivas traducOes, € pertinente considerar que persiste
sequencialmente o traco entre a anterioridade e a posterioridade da coisa entdo traduzida.
Dessa forma, a expectativa rigorosa da possivel equivaléncia entre termos é substituida
pela percepcdo do carater dindmico da linguagem e da observacdo de que cada
experiéncia € um acontecimento Unico. Nesse sentido, até mesmo a repetida leitura de um
mesmo texto, ndo traduzido, ndo fornece uma substituicdo do original. “Nenhuma
traducdo pode ter a pretensdo de substituir o original: é apenas uma tentativa de recriagcdo
dele. E sempre cabem outras tentativas. Pode-se dizer que, de um mesmo texto, poderdo
existir tantas traducdes aceitaveis quanto forem os objetivos a que ele puder servir”
(CAMPOS, 1986, p. 12). Com isso, a impossibilidade da substituicdo ndo é consequéncia
da falta de aptiddo do leitor/tradutor, a quem faltaria capacidade para acessar 0s sentidos
dos termos ‘originais’. A0 contrario, se os sentidos originarios sdo produzidos no
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processo de leitura, entdo a leitura tradutora sera sempre uma reelaboracdo que em si ja
estd compreendida no repertdrio de equivaléncias (importante lembrar que aqui ndo se
leva em consideracdo o trabalho interpretativo que influencia a tradugéo). Portanto, o
lugar do ‘original’ enfim ndo é ocupado por um texto assim nomeado, mas antes, €
ocupado por uma traducdo, se considerada a leitura como a experiéncia originaria e
insubstituivel de acesso ao texto. Dessa forma, essa percep¢do do processo de leitura é
uma arbitracdo que desloca para ela a legitimidade da origem, atendendo ao seu quesito

metafisico.

[...] é necesséario comecar em algum lugar, mas ndo existe um comego
absolutamente justificado. Nao se pode, devido a razdes essenciais que
deveremos explicar, retornar a um ponto de partida a partir do qual todo
0 resto poderia se construir conforme uma ordem das razGes nem
segundo uma evolucdo individual ou histérica. Quando muito, podemos
dar uma justificativa estratégica para essa medida (DERRIDA apud
BENNINGTON in DERRIDA & BENNINGTON, 1996, p.19).

A origem é necessaria para manter a ordem, mas é uma circunstancia arbitrada como toda
‘origem’. Ela legitima aquilo que dela depende e se reproduz e perdura como norma de
pensamento e lei de percepgdo entre causacdo e efetivacdo. Nesse sentido, a idéia de
origem deve entdo ser transformada ou nos termos de JD, rasurada, pois assim como a
rasura é vista como desvio do sentido para reafirmar o seu fluxo (o que abala a percepgéo
da estabilidade do termo aparentemente originario, mas rasurado) a origem no minimo

estara sempre relativamente a algo e assim pode ser revista sob rasura.

N&o é o caso de apagar completamente o conceito de origem, ou de
original, negando sua existéncia. O gesto é de rasurar o conceito de
original absoluto, colocando sob suspeicéo a logica da identidade. E um
gesto, também politico, de rasurar o conceito, ndo para propor um
conceito novo, nem para desmerecer o original assim instituido, mas
apenas para colocar sob suspeita a pureza de um conceito que
conhecemos como original (AZEVEDO & BEATO, 2011, p. 18).

No entanto, curiosamente essa problematica pode ser dirigida ao campo extra-textual e
pensada no ambito das imagens, sons e outros fendmenos que enguanto signos, se
relacionam em diferentes ‘codigos’ ou manifestagdes que constituem processos

interativos de traducéo.
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Nesse plano torna-se util (instrumental) a no¢&o de origem para designar qual signo foi
traduzido-rasurado pois, manifestos por relacbes que criam correspondéncias entre
sintagmas distintos, torna-se ainda mais impossivel estabelecer substituicdes, como por
exemplo, no diferencial existente entre um romance lido ou televisionado, ou na

performance textual em relacdo a performance-acao referenciadas numa mesma questéo.

Assim, importa cada vez menos reivindicar a originalidade de uma producdo para que
seja legitimida sua anterioridade naquilo que é traduzido pois, embora existam tragos em
comum, cada signo produz seus efeitos independentemente de estarem ora mais, ora

menos identificados como tradugdes.

1.3.4- Gramma / Gramatologia

Gramatologia foi um termo enunciado pela primeira vez em Fundations of
Grammatology (1952) por Ignace Jay Gelb (1907-1985) historiador polonés, estudioso
da civilizag&o assiria e dos antigos sistemas de escrita. Para Gelb, a Gramatologia seria
uma ciéncia empirica da escrita considerada como apéndice de uma linguistica geral
(DELACAMPAGNE, 1997). Ja para JD a Gramatologia refere-se a arqui-escrita
entendida como processo de inscricdo do trago em geral ou seja, da retencdo de uma

impressdo sensivel, intuitiva ou lI6gica em uma marca.

A reflexdo de Derrida toma como ponto de partida as reflexGes do
filésofo Edmund Husserl sobre a constituicdo da presenca através da
retencdo: aquilo que consideramos presente ndo é simplesmente um
dado, mas é o resultado de um conjunto de memérias (retengdes) e
expectativas (protensbes). Esse sistema se constitui como uma
arquiescrita de que a escrita empirica ndo passaria de imagem ou
modificagdo possivel (ABBAGNANO,2014, p.571).

O dado fenomenoldgico primario € dado pela doutrina tradicional da mente como tabula
rasa, no qual o percepto se inscreve numa dimensdo que ja ndo é estética (uma forma sem
matéria) e ainda ndo é ldgica (o0 que se deposita ndo € um conceito, mas um individuo).
Nesses termos, a no¢do de traco coincide com o esquema Kantiano da moeda, onde uma
face tem afinidade com a estética (o percepto desmaterializado) e a outra com a légica (o

percepto idealizado, mas ainda ndo universalizado). Esse processo entendido como
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escrita, se estende até a neurofisiologia contemporanea (que fala de en-gramas cerebrais)
se referindo a uma tabula escriptoria, muito mais que a uma camera escura ou Seja,
suportes para imagens que sdo requeridos principalmente para esclarecer o fendbmeno
especifico da visdo (ABBAGNANO, 2014). O que se inscreve, na verdade pode ndo ser
necessariamente imagem, mas som, odor, sabor, ou associa¢fes de multiplos dados
sensoriais em tragos que se assemelham mais a uma abreviacdo ou retencao escritural que

a uma representacdo realistica.

No quarto livro da fisica de Aristételes (384-322 a.c.), a constituicdo do espaco e do
tempo precede a possibilidade de reter e ilustra-se através da imagem de uma linha ou
grammeé (doravante gramma) composta de pontos coexistentes no espago e sucessivos no
tempo de modo que “uma gramatologia ndo define as condi¢des de possibilidade do ser
(que é dado e ndo pode ser criado), mas sim de suas duas determinagdes estéticas

fundamentais, a presenca espacial e o presente temporal” (ABBAGNANO, 2014, p.572).

A gramma é aqui proposta como variagdo do grama derridiano e do grammeé aristotélico,
(mas com eles acomunada) e esta relacionada a arqui-escrita e a irredutibilidade a
qualquer sistema ou par de oposi¢es nos quais se inclui a oposicao fala e linguagem. Ela
se manifesta em varias escrituras ndo fonéticas como a biologia, a matemaética e a
manifestacdo artistica. Desprovida de substancia, a gramma é apenas um movimento
ativo de diferencas e tracos por meio do qual toda a cadeia de referéncias se estabelece.
Podemos entendé-la como jogo, mas também como logica (outra l6gica ou para-logica,

ndo-convencional) da diferenca e da restanca.

No inicio de sua obra, JD pds em marcha o projeto de uma gramatologia (ou ciéncia da
escrita) que se tornaria possivel apenas a partir do deslocamento do logocentrismo e
irrompendo um movimento histérico no sentido de dissociar a escritura da palavra
(DELAIN, 2005). E nesse contexto que surge o conceito derridiano de grama, pelo qual
varia aqui a gramma que contempla, além do campo literofiloséfico, as dimensdes
biologicas e tecndlogicas entendidas em suas capacidades de manifestarem o traco ou
seja, a gramma constitui o fundamento dos multiplos pro-gramas de escrituracéo dos
diversos processos perceptiveis em suportes diversos. Dai seu carater extra-linguistico ou

textual e sua aproximacgdo com a noc¢do de signo no contexto da semiose ilimitada.
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[...] € quando o escrito estd defunto como signo-sinal que nasce como
linguagem; diz entdo o que é, por isso mesmo s6 remetendo para si,
signo sem significagéo, jogo ou puro funcionamento, pois deixa de ser
utilizado como informacdo natural, bioldgica ou técnica, como
passagem de um sendo a outro ou de um significante a um significado.
Ora, paradoxalmente, s6 a inscricdo - embora esteja longe de o fazer
sempre - tem poder de poesia, isto é, de invocar a palavra arrancando-a
ao seu sono de signo. Ao consignar a palavra, a sua intencdo essencial
e 0 seu risco mortal consistem em emancipar o sentido em relacdo a
todo o campo da percepcao atual, a esse compromisso natural no qual
tudo se refere ao afeto de uma situacéo contingente (DERRIDA, 1995,
p.26).

A gramma estabelece entdo uma diferenca no espacamento entre significante e
significado e paradoxalmente, ao ‘arrancar’ a palavra do seu ‘sono de signo’ mostra-a
como inscri¢do, que ao ser pro-gramma(da), se gramma(tiza) para outros significados,
‘ressuscitando’ o ‘defunto’ signo sem significa¢do para tornar-lhe novamente capaz de

‘morrer’ sobre a gramma enguanto espera a afec¢ao de outra contingéncia gramma(tical).

A gramma aqui funciona mais como um conceito geral de semidtica a partir do que JD
desenvolveu e tornou gramatologia, como suplemento contraposto a um projeto
representativista no qual a escrita supostamente representa a palavra e desaparece diante
dela. Nesse sentido, a experiéncia ética € a da palavra viva imediatamente presente ao
sujeito, mas este ponto de vista que enfatiza a substancia fonica e funda a linguistica e a
semiologia é etnocéntrico (DELAIN, 2005). Pode-se dizer entdo que JD defende atraves
do grama, uma semiotica mais ampla na qual todo conjunto formal de diferencas é um
processo de significacdo. Suas proposicoes aliam-se as idéias ja previstas na Semidtica
de Peirce onde o grama poderia ser referido na forma do signo em sua inscricdo no
continuum da semiose ilimitada. E essa a convergéncia buscada na gramma aqui proposta,
aliada a finalidade e poeticidade trazida pelo grama derridiano. A consciéncia da gramma
aparece quando a gramma emerge como tal (poderia dizer JD). Mas o surgimento como
tal ndo € uma presenca, pelo contrario, € uma estrutura de ndo-presenca que faz presumir

0 conceito da gramma, embora ndo seja possivel apreendé-la.

Se toda a substancia pode ser ativada [des + (construida)] por grammas, isso quer dizer
que ndo ha mais que tracos e diferencas uma vez que nenhum elemento simples refere-se
sendo apenas a si mesmo ao referir os vestigios em si das outras gramas. Ou seja, se ha
substancia ela é movimento ativo de diferencas e espacamentos e isso pode querer dizer

o inexistir da substancia.
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Quanto a manifestacdo da consciéncia enquanto sintoma substancial, esta faz aparecer
sob a gramma uma estrutura de ndo-presenga que reafirma a impossibilidade do ser-
unitario e o situa em conceitos mais amplos nos termos da historia de vida que inclui

todos os outros viventes (e ndo viventes) humanos e inumanos.

Em relacdo ao inumano na gramma e a gramma no inumano, o paleoantropélogo francés
André Leroi-Gourhan (1911-1986) antevé JD quando associa 0 grama a uma
exteriorizagdo cada vez maior do traco na producdo e disseminacdo crescente dos
artefatos tecnoldgicos (DELAIN, 2005).

Com a subjetividade e a intui¢do dita consciente, no mesmo movimento as possibilidades
de colocar a gramma em jogo séo expandidas (pela escritura, a linguagem, a traducéo...)
e agramma ela mesma é excluida e colocada em reserva. Contudo a gramma, sendo quase
um traco do trago é irredutivel a qualquer sistema ou mesmo ao par de oposicOes
humano/inumano que deseja estender a0 maximo 0S Seus campos prospectivo e

perspectivo, o que inclui as diversas formas de escritura.

Desde a decada de 1960, o uso da palavra escritura se expandiu para 0s campos mais
diversos. Ela é usada para se referir ao ato material e fisico da inscricdo (a carta, um trago
de desenho, um signo ideografico) mas também para outros tipos de inscricdes no espaco:
cinema, musica, danca, escultura... Podemos falar de uma escritura atlética, militar ou
politica, ou ainda, da escritura de um programa bioldgico ou cibernético. E nesse contexto
gue a gramma e o traco chegam como conceitos que tém a particularidade de ndo serem
determinaveis como estritamente humanos nem inumanos e por isso, parece nao fazer
sentido que sejam inscritos ou experimentados enquanto sistemas de oposicdo. Se a
gramma é parte de algo, € arqui-escrita ou seja, uma escritura antes da linguagem; que a

compreende e a excede.

1.3.5- Escritura

Em JD, a escritura é pensada para além da extensdo da linguagem ou, em outros termos,
segundo uma liberacdo de si prépria que ndo implique uma nova definigdo linguistica de
escritura. Trata-se de uma efetiva afirmacao dos proprios direitos da escritura tal como a
entendemos tradicionalmente e a0 mesmo tempo “diferida de si propria e como causa e
consequéncia de uma progressiva desconstru¢do do pensamento metafisico”
(DELACAMPAGNE, 1997, p.160).
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Embora aqui ndo sejam feitas abordagens sobre nuances propriamente filoséficas da
metafisica ou sobre a(s) forma(s) pela(s) quais o pensamento-conduta desconstrutivos
repercutem nesse dominio, entende-se implicitamente que os (des)constructos da
desconstrucdo se constroem em oposicdo as acepcdes metafisicas correntes e
consequentemente, sobre a no¢ao metafisica de escritura. Ao mesmo tempo, tais acep¢des
sdo abrigadas na formulacdo e producdo da diferenca nas quais estdo ja (e desde antes)
implicadas na forma do termo ressignificado. Em outros termos “trata-Se de uma
positivacdo daqueles mesmos tragos relativos a sua caracterizagédo tradicional” (DUQUE-
ESTRADA, 2002, p.19) o que quer dizer que JD pela desconstrucdo nao pretende pensar
a escritura fora da definicdo tradicional de um significante do significante, mas pensar a
positividade dessa posi¢éo na cadeia de significagcdo e a0 mesmo tempo a inevitabilidade
desta condicdo de estar sempre diferida a algo.
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Fig. 2 - DJM42NGC: Fotomontagem de Uodis S.Soudeck?. Orion Nebula, 3286 - 1270 anos-luz = 2016 em Barbalha.

Se considerada a cadeia de significacdo como um plano ou espago contiguo (tal como o

representado na fig.2 e na inscricdo do continuo desse texto) em que se da a inscricao da

2 Uodis S. Soudeck é um ‘anagrama-heterénimo’ ex‘Eraido do nome do autor da tese, entre outros
heterénimos que serdo utilizados. Ver item 2.1- HETERONIMOS, pég. 70.
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escrituracdo, tudo que resta € o infinito remetimento de significante a significante, sem
que se chegue ou que se alcance neste diferimento (ou deferimento) algum significado,
muito menos a um significado primeiro, o que corresponde a idéia de que no espaco, uma
vez incompreensivel, suspendem-se as possibilidades de que sejam estabelecidas direcbes
relativas, a ndo ser que relativamente as suas préprias direc6es. Por sua vez um cluster de
diregdes (plasmadas na nebulosa de Orion, por exemplo) em si ndo estabelece
direcionalidade relativa ao espaco incompreensivel que a inscreva entre 0s astros ou entre
paginas. Assim, se estabelece o jogo profuso de termos em difericBes escriturais
registraveis na imagem, no texto, no livro, na pedra ou em quaisquer suportes que atestem

uma economia da indecidibilidade que deseja pela escritura, o coextensivo simultaneo.

A busca do simultaneo explica esse fascinio pela imagem espacial: ndo
€ 0 espaco “a ordem das coexisténcias” (Leibniz)? Mas dizendo
"simultaneidade” em vez de espaco, tenta-se concentrar o tempo em
vez de o esquecer. "A duracdo assume assim a forma iluséria de um
meio homogéneo, e o traco de unido entre estes dois termos, espaco e
duracdo, € a simultaneidade, que se poderia definir como a intersecdo
do tempo com o espaco.” Nesta exigéncia do plano e do horizontal é na
verdade a riqueza, a implicacdo do volume que se torna intoleravel ao
estruturalismo, tudo o que da significacdo ndo pode ser disposto na
simultaneidade de uma forma. Mas sera por acaso que o livro é em
primeiro lugar um volume? E se o sentido do sentido (no sentido geral
de sentido e ndo de sinalizacdo) for a implicacdo infinita? O reenvio
indefinido de significante a significante? Se a sua forca residir numa
certa equivocidade pura e infinita que ndo deixa tomar félego, que ndo
permite nenhum descanso ao sentido significado, levando-o, na sua
prépria economia, a ainda fazer sinal e a diferir? (DERRIDA, 1995,
p.45).

O que JD chama de diferimento é o que permite situar este cenario que o filosofo comeca
a rascunhar em seu projeto gramatoldgico para uma liberacdo da escritura e o atributo do
remetimento continuo que lhe é proprio (DERRIDA, 1973). O que torna possivel
descrever a escrituracdo da escritura como remetimento continuo se situa numa das
premissas basicas da (i) l6gica derridiana que consiste no apontamento da auséncia de
qualguer transcendéncia no significado, ou de significado em si que comporte a no¢édo de
uma verdade, fundamento, presenca ou origem. Nesse ponto é retomada a feicdo
filos6fica da desconstrucdo quanto as perspectivas genealdgicas e ético-politicas da
escritura, e consequentemente do Termo em sua dimensdo estética-pragmatica. “A

‘escritura’ tornou-Se recentemente o nome no qual se contrai esta formula: ‘ndo existe
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metalinguagem’. Isso significa que a escritura tornou-se 0 nome do que precede o sentido,
ou daquilo que o sucede, ao invés de ser o nome de uma forma de consignar o sentido”
(NANCY,2012, p.256). A critica que pode ser empreendida contra a no¢do de escritura
na desconstrucdo se sustenta na suposicdo de que - para o pensamento desconstrutivo
nada tem sentido, logo, tudo é possivel - perde-se em face a constatacdo de que ndo se
trata apenas de jogar no antagonismo em relacéo a idéia do significado ‘transcendental’,
mas também de sugerir uma atencdo permanente quanto a suposi¢cdo de um sentido
primeiro, desde sempre presente e imune a qualquer contaminagdo, com seu lugar fixo e
bem determinado na cadeia de significacdo (LOBO, 2008). Nas figuras 3, 4 e 5 é trazido
o exemplo de Chora(l) Works, trabalho que dissemina relagdes a partir da nocdo de
Khora, e faz transitar esse signo entre os registros historico, narrativo, grafico-manual,
gréfico instrumentalizado pela régua, projetual e arquitetdnico entre outros que
(re)afirmam a forga de uma alteridade radical manifestada em diferentes registros

escriturais.

Figs.3 e 4 - CHORAL WORKS: Desenhos de Jacques Derrida. (esq.) Em carta ao arquiteto Peter Eisenman,1986.
(Eisenman Architects). (dir.) Verséo apresentada em Derridabase (BENNINGTON & DERRIDA, 1996, p.286)
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Neste encerramento (des)construido, por ultimo, a nuvem de conceitos a seguir pretende
constituir um topos onde é experimentada a des-afixacdo dos termos e sua
disponibilizacdo como exercicio de liberacdo da escritura, difericdo e alteridade pois “a
escritura contém a sua propria entrada e conduz a um espagco de ilegibilidade e
incompreensdao” (EYBEN, 2012, p.305). Nesse sentido, é possivel pensar numa voz que

Khora(liza) os termos da nuvem, convergindo-os pelo reconhecimento da alteridade:

aquiescéncia endereco alianca amizade até mesmo analogia
como-se animal desconstrugdo aporia arqui-traco arquivo arte
audiéncia auto-afeicdo biografia autobiografia autoimunidade
outro futura desejo desenho destino cegueira belo béngdo humano
estupidez boca cabala quadro suporte circuncisdo citagdo codigo
inicio comunidade conceito confissdo conspiracdo tempo crenca
fé fiduciaria cripta decisdo julgamento nojo demiurgo luto deus
différance discurso divulgacdo dom duplo duplicacdo impossivel
acontecimento incondicionalidades duplicidade direito de controle
direitos economimesis escrever eliminagao tempo ouvir
contemporaneo espagamento espirito ética sendo expropriacdo
proprio evento fabula mulher julgamento deciséo sé linguistica
lingua carta liberdade limite livro logotipos logocentrismo ato mal
radical maldicao falta marca re-marca iterabilidade memoria
messianico metafora metafisica mimese morte museu musica
loucura formulario presenca ateismo guarda engenharia
patriménio hospitalidade himen identificacdo expressdo
idiomaética imagem cinema indeconstrutivel livre indizivel

incrivel invencdo jogo nome arte origem esquecimento
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assentimento sim perdao parergon quadro responsabilidade
inteligente retirada falso testemunho psicanalise pintura pensei
que pai e filho performativo talvez auto-telepoiese falo
pharmakon fenomenologia filosofia substrato fotografia prazer
chorar poesia ponto politica rastreamento poder presenca
principio do prazer promessa quem e o0 que razéo referente
religido representacdo reserva respeito apagar nada sacrificio
segredo juramento diferenca sexual assinatura sinal significado
servidao singularidades soberano espectral este nos e assunto
verdade vida complementar sobrevivéncia nosso tarefa tele-
técnica midia telepoiese possivelmente testemunho certificado
tempo texto titulo toque tudo mais tradugdo quase transcendental

trabalhar Unico a um sé tempo virtual visdo vela inauguragao voz

Fig. 5 - CHORAL WORKS: Maquete elaborada pelo arquiteto Peter
Eisenman para obra de constru¢éo no Parc de la Villete, em Paris, a
partir dos desenhos de Jacques Derrida. (Eisenman Architects).

vy
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1.4- PERFORMANCE

Comunicar, no caso do performativo,
seria comunicar uma forca para a
impulséo de uma marca.

J. Derrida

Na epigrafe acima, anuncia-se a forma ou per-forma que comporta a performance em per-
formacdes que absorvem a idéia performativa para as diversas circunstancias dos termos
que serdo performativados nesse segmento. Ao mesmo tempo, 0s termos constituem
idéias/conceitos que irdo repercurtir adiante, nas elaboracGes per-formativas do segundo

capitulo sob(re)acontecimentos de ‘arte’.

Ao ser(em) observado(s) o(s) sentido(s) terminolégico(s) do PER, variam-se
possibilidades do PER como ATRAVES de, ACIMA de, COMPLETAMENTE ou
TRANSFORMAGCAO. Em todo caso ¢ FORMANTE ou FORMATIVO. PERformativo
é ativado pelo potencial PER ve®tor de transformacéo do sentido, da acéo, do SER do
sentido e do SENTIDO do ser. Nessa diferenciacdo, o potencial ve®tor faz verter o
transbordo da literalidade em litoralidade. Assim ve®tidos litoraneos (sea-changes /
mudancas radicais) (AUSTIN apud DERRIDA, 1999, p. 366-7) tais termos-acOes
performativos estdo despreocupados com as ‘infelicities’ das ‘mudancas radicais’ que

poderiam inibir a possibilidade dos seus enunciados, aqui revistos como signos.

1.4.1- Enunciado performativo

O enunciado performativo, segundo Austin, € um enunciado na primeira pessoa do
presente do indicativo ativo e 0 verbo no caso nao descreve a acdo mas é a propria
realizacdo da mesma (SOUZA FILHO, 1990). Por exemplo, nos enunciados: ‘Esta aberta
a sessdo’ e ‘Dou-lhes boas-vindas’, ocorre que eles ndo se referem apenas descritivamente
as acdes de iniciar um evento ou de cumprimentar como algo externo ou seja, o referente
estd na prépria enunciacdo que também é por si mesma a efetivacdo de tais acdes. No
caso da ficcdo, ndo havendo a pressuposicao do referente, o enunciado por si mesmo é

performativo, como ocorre por exemplo, no comentario que acompanha a fig.6.
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Fig. 6 - BITCHAPADA: Série de objetos metdlicos (Exemplar 1,4x1,4 cm) Prata, latdo e cobre. — Este fragmento € uma
amostra dos rebites que conformam as chapas de ouro da carcaca da nave Deridex Warbird Battlecruiser ® estaleiro
intergalactico do Império Romulano. Deridex produziu réplicas diferenciadas em versdes-nave da classe NeghVar, do
Império aliado Klingon, durante a Jornada nas Estrelas! Orion Nebula, ano 3286 (2016+1270 anos-luz). Confec¢ao do
objeto e narragéo por Ery-Uodis. Brasilia-Barbalha, 2016.

Um dos desdobramentos da descoberta dos enunciados performativos foi a identificacdo
de que nem toda a linguagem é composta de asser¢cdes (ABBAGNANO, 2014) pois em
contraste aos enunciados assertivos, ndo pareceria logico os performativos serem
submetidos ao questionamento de serem ou ndo verdadeiros. Ao invés disso, 0 que pode
melhor distinguir a efetividade do enunciado performativo € o sucesso do seu uso, na
inscricdo em determinado contexto. “O enunciado performativo ndo ¢ submetido a
condi¢des de verdade, mas a condi¢des de ‘felicidade’, ou de ‘sucesso’ [...] faz mais
sentido saber se estou autorizado a realizar agdes desse tipo, ou se 0s contextos em que

as realizo sdo apropriados” (ABBAGNANO, 2014, p. 881).

Enguanto o enunciado performativo, segundo Austin, realiza uma acdo, 0 constativo
descreve um estado de coisas. O enunciado performativo pode ser feliz/infeliz enquanto
0 constativo verdadeiro/falso. Assim Austin cria uma oposicdo entre dois tipos de
enunciados, 0 que na verdade expressa uma interpretacdo atil, porém limitada, em torno
de um aspecto da linguagem pois, durante a analise, o préprio Austin observa que esta
oposicdo é artificiosa visto que em todo enunciado é possivel distinguir uma parte

performativa e uma parte constativa.

Além de situado originalmente na analise da enunciacao verbal, nota-se que o atributo
performativo de uma enunciacdo pode depender muito de como a propria enunciacao é

elaborada (sintagma) sem que seu conteldo e(ou) efeitos significativos sejam

3 Ver (fig. 40) na pag 148 e (fig. 42) na pag 152.
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transformados. Isso revela entdo, a importancia da ordem sintagmatica que articula o
enunciado (e que pode ainda incluir o efeito da interpretagéo) na relagdo performativo-
constativo. Quando ‘afirmo que estou com sono!’, produzo uma forma constativa que

quer dizer a mesma coisa na forma performativa ‘estou com sono!’

A hipétese performativa, como base na qual se supde que toda
enunciacdo é precedida por um “digo” mais ou menos implicito, é
portanto idealmente auto - referencial, como fundo préprio do agir
linguistico e da generalizagdo da reflexividade, do retorno a si, e do eu
em que se fundamenta a consciéncia na passagem do enunciado ao
sistema e da sua recursividade auto reguladora e auto - organizadora
(ABBAGNANO, 2014, p. 882).

Isto revela entdo que ‘dizer’, no dominio da enunciagao ¢ sempre e também ‘fazer’, e que
toda enunciagdo pode ser pensada como que antecedida por um ‘digo’ performativo. Essa
generalizacdo do performativo implica uma ‘revolugdo paradigmatica’, que desloca a
linguagem e sua analise do ‘paradigma referencial’ para uma perspectiva auto- referencial
reflexiva (ABBAGNANO, 2014) pois, a partir da hipotese sobre o dizer-fazer que lhe
confere a condicdo de ato de fala, chega-se a reflexividade da linguagem sobre si prépria,
quando acéo e signo enunciativo sdo compreendidos numa relacdo independente de seus

objetos referenciais (ou enunciando-se a si mesmos).

1.4.2- Mostrar-fazendo

Fig. 7-DERRIDANDO; DERRISORIO: Par de aliangas de prata. Confecgdo
de anéis e objetanel usado em performance. Por Fresa Doupie. Barbalha,
2013.
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Viver o fendmeno da performance é na atualidade como uma relagdo que engloba ser -
fazer - existir. E a existéncia por si so e assim, a experiéncia da performance produz nesta
atividade, o jogo que mira, sublinha e fazem perceptiveis aspectos desconhecidos de
fendmenos sobre outros fendmenos. A medida que estas revelagcdes acontecem tornam
emergentes qualidades que além de revelar ‘explicam’, como uma espécie de
fenomenologia no qual o revelado ou ‘explicado’ se d4 no surgimento de um fazer-

mostrando.

‘Sendo’ pode ser ativo ou estatico, linear ou circular, que expande ou
se contrai, material ou espiritual. Sendo é uma categoria filoséfica que
indica qualquer coisa que as pessoas teorizam como a “Ultima
realidade”. “Fazendo” e “mostrar-fazendo” sio agbes. Fazendo e
mostrar-fazendo estdo sempre em fluxo, sempre mudando
(SCHECHNER, 2006, p. 28).

O termo mostrar- fazendo é um esforgo reflexivo e um esforco do agir que propde a
compreensdo do mundo da performance e 0 mundo enquanto performance. A ilustracéo
da figura 7 € testemunho de uma experiéncia que quer fazer convergir essas percepgoes.
Se a performance pode referir-se a eventos mais definidos e ligados, marcados por um
contexto, por uma convencao, por um uso e por uma tradicao, a capacidade do mostrar-
fazendo da performance se irradia para a observacdo do mundo e suplementa
performativamente o olhar sobre os fendmenos mais triviais, levando a distin¢do do que
pode ser mostrado em performance ou enquanto performance: “no século XXI, distin¢oes
claras entre ‘enquanto’ performance e ‘¢’ performance estdo se extinguindo. Isto faz parte
de uma corrente geral, que se direciona para a dissolucéo das fronteiras” (SCHECHNER,
2006, p.49). Esta observacdo revela o enraizamento das nocbes de performance,
performacdo e performativo sobre o fazer mostrar enquanto mostrar-fazendo que
constitui o ato iterativo da acdo quase imediata que se faz, assim como na circunstancia
do ato de fala (Austin), no momento da sua manifestacdo. Outros correspondentes da
presentidade e da instantaneidade dos efeitos performativos estdo indicados nos atos de
visdo (BREA, 2003) que, pela proposicdo do autor, estariam mais restritos aos efeitos

derivados das imagens.

Na perspectiva do mostrar- fazendo, qualquer das atividades da vida humana pode
ser estudada enquanto performance. Cada acéo, desde a mais trivial até a mais complexa
é feita de comportamentos (re)vistos pela iteracdo, na forma de comportamentos

restaurados que atribuem significados e fungdes mediante o fazer mostrar-se ao mostrar-

55



fazendo. Ao mesmo tempo, a andlise que decorre desta proposicdo aponta para alguma
reciprocidade entre 0s constructos tedricos tais como a marca (Derrida), o habito (Peirce)
e 0 proprio comportamento restaurado (Schechner) por sua vez subsidiarios do pensar

sobre o mostrar-fazendo.

Cada vez mais as pessoas experienciam suas vidas como uma série de
performances conectadas que quase sempre se sobrepbem [...]
O reconhecimento de que nossas vidas estdo estruturadas de acordo
com modos de comportamento repetidos e socialmente sancionados
cria a possibilidade de que toda atividade humana possa ser
potencialmente ser considerada enquanto “performance”, ou que pelo
menos, toda atividade carrega consigo uma consciéncia disso
(SCHECHNER, 2006, p.49).

Nesse sentido, antes de rever nocoes subsidiarias do refletir sobre a performance e /ou
refletir em performance tais como o comportamento restaurado ou o mostrar-fazendo, é
interessante recuperar a descricdo de Derrida na qual estd enraizada a analise sobre a
repeticdo e sobre o seu papel na producéo do sentido do sentido e do sentido restituido,

para si e sob a forma de a¢Ges e comportamentos, humanos e inumanos.

Se por um lado, a repeticdo é condi¢do para que a marca se torne distinguivel em sua
singularidade e estabeleca sua alteridade, também ela é o mediador que produz sua

propria ressignificacao e a ressignificacdo do contexto.

Assim, o mostrar-fazendo conflui o comportamento restaurado na iteracdo e estabelece
o se fazer fazendo que ¢ o fazer ser da performance. Ao se fazer fazendo, a performance
se mostra e mostra o seu fazer ao mostrar-fazendo, deixando sua marca na incontavel

sucessdo de paréntesis que podem ser abertos no espacamento iterativo.

1.4.3- Iteracdo Ressignificativa

Sob o viés do fendmeno da iteracdo, aqui se desenvolve a nogdo do comportamento
restaurado (SCHECHNER,2006) como manifestacdo iterativa vista pelo olhar da
desconstrucdo, cabendo inicialmente recuperar a no¢do de marca como circunscricdo do
comportamento, que s6 é identificado como tal pelo fato de ser constituido por repeticoes

que irdo estabelecer suas marcas.
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Entendido que a reincidéncia do comportamento é o que (re)produz suas condi¢des de ser
e transformar-se, quer seja voluntaria ou involuntariamente, e que o diferencial da
performance neste caso, se estabelece contrastivamente ao comportamento percebido
como tal, observa-se a substantiva acdo da iteracdo e da marca no ressignificar
performativo da performance e da performacéo do signo.

Qualquer signo, linguistico ou ndo-lingtistico, falado ou escrito (no
sentido corrente desta oposi¢do), em pequena ou grande unidade, pode
ser citado, colocado entre aspas; com isso pode romper com todo o
contexto dado, engendrar infinitamente novos contextos, de forma
absolutamente ndo saturavel. Isso ndo supde que a marca valha fora do
contexto, mas, pelo contrario, que ndo existem contextos sem qualquer
centro de referéncia absoluto. Esta citacionalidade, esta duplicagédo ou
duplicidade, esta iterabilidade da marca ndo é um acidente ou uma
anomalia, é aquilo (normal / anormal) sem o qual uma marca ndo
poderia mesmo ter funcionamento dito “normal”. O que é que poderia
ser uma marca que ndo se pudesse citar? E que origem poderia ter sido
perdida pelo caminho? (DERRIDA, 1991, p. 362).

A reflex@o de Derrida implica em pensar o estatuto do comportamento na relacdo com o
contexto e o0 contexto na relagdo com o comportamento quando, assumindo
referencialidade reciproca, esses termos estabelecem hierarquias que sdo abaladas pela
performacdo. Se a percepcdo sobre o que seja performance depende do contexto, da
circunstancia historica, dos usos e convengdes circunstanciais, estes por sua vez estdo
configurados, ainda que em permanente fluxo provisério, pela re-marcacéo iterativa dos

signos que os constituem.

Mesmo nos fenbmenos mais corriqueiros parece possivel verificar a iteratividade da
marca e a0 mesmo tempo seu diferencial performativo. Por exemplo, 0s movimentos em
uma luta de esgrima podem ser tdo atraentes, do ponto de vista estético, quanto a
coreografia de dancarinos em um palco. O protocolo ritual de uma celebracéo religiosa,
que inclui um conjunto que pode compreender a arquitetura, vestimentas e objetos, ndo é
em si considerado uma apresentacdo de teatro. Nos dois exemplos, pelas semelhancas
implicitas que queiram equiparar esporte e arte ou 0 aparato ritualistico a representacao
teatral, as distingdes e aproximaces verificaveis sdo normatizadas pelas determinantes
culturais por sua vez sé arregimentadas em consequéncia da capacidade de acdo da
remarcacdo dos signos em permanente iteratividade, como pode ser observado na figura

8, na qual a performance € ressignificada sob a forma de cartdo de visitas.
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Fig.8 - UM REAL: Concepgéo e fotomontagem, Eder Sidad. Foto, Dayane
Silva.Barbalha, 2008.

Uma vez ampliada a abordagem sobre o fendmeno da iteracéo, e visto que a propria
cultura se (re)organiza continuamente nesse processo, alcanga-se a dimenséo do sujeito
nela inscrito, destacando que sua conformagdo comportamental resulta da sua posicao
cultural e a0 mesmo tempo a afeta, assim como nao é possivel, pelo menos em principio
e diante da norma cultural, permutar sem qualquer mediacéo, os atributos da arte para o
esporte ou do teatro para o ritual. Contudo, nas varias situacdes, ha o substrato iterativo
onde estdo indiferenciadas as ‘classificacdes’ que atribuem a identidade cotidiana nao
apenas das acGes humanas em suas relaces, mas também das relagdes do humano com o
inumano e o0s objetos. “Os objetos ¢ as instituigdes, 0 emprego do tempo e as obras sdo,
ao mesmo tempo, resultados das relagdes humanas — pois concretizam o trabalho social
— e produtores de relaces — pois organizam modos de socialidade e regulam os encontros
humanos” (BOURRIAUD, 2009, p.66).

Identificar este substrato iterativo consiste em observar a acdo em si, assim configurada
por sua recorréncia e permanéncia desprovida de identidade, como porcGes de

comportamento ja cristalizados e reconheciveis no espectro das a¢cdes humanas.

Os habitos, os rituais, e as rotinas da vida sdo comportamentos
restaurados. Estas por¢Ges de comportamento podem ser rearranjadas
ou reconstruidas; elas sdo independentes dos sistemas causais (pessoais,
sociais, politicos tecnoldgicos etc.) que as ligam a existéncia.
Elas possuem vida propria. A “verdade” ou “fonte” original deste
comportamento podem ser desconhecidas, ou até ainda perdidas e
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ignoradas ou contraditas — mesmo quando esta verdade ou fonte é
enobrecida. [...] o comportamento restaurado “sou eu me comportando
como se fosse outra pessoa”, ou “como me foi dito para fazer”, ou
“como aprendi”. Mesmo Se me sentisse completamente como sou,
atuando independentemente, apenas um pouco de investigacdo
revelaria que as unidades de comportamento que contém meu “eu”
ndo foram por “mim” inventadas. Ou, bastante ao contrario, posso
experimentar ser “além do que sou”, “nd3o eu mesmo”, ou “dominado”
em transe (SCHECHNER, 2006, p. 34).

Como estas porgGes de comportamento se desenvolveram historicamente, tendem a
perdurar, mesmo gue se transformem ao longo do tempo sendo reelaboradas pela tradicdo
e fixadas em mitos, readaptadas as condi¢des do trabalho, modificadas por questdes

estéticas, climaticas entre diversos outros fatores.

Em todo caso, o comportamento restaurado, mesmo plasmado em um ‘ritual” como uma
partida de futebol, que possui uma duragdo muito superior a um aperto de maos por
exemplo, acontece nestes casos e nos demais, como item de um repertorio externo aos

individuos que os reproduzem.

E nessa perspectiva que o comportamento restaurado pode ser visto como substrato nos
diversos fendmenos tidos como performativos e estende-se a abordagem dos objetos.
Embora esta interpretacdo identifigue o comportamento restaurado como elemento
comum na problematica da performance em suas variadas acepcdes, essa n0¢ao aqui serve
para aprofundar a distincdo da performance enquanto forca capaz de produzir uma

mudanca de estado.

Quanto as acdes que sdo aparentemente originais ou singulares, constituidas em um
acontecimento descontextualizado, mesmo estas sdao ‘construidas’ a partir de
comportamentos previamente experienciados, assim como as a¢des mais triviais do tipo
caminhar, dirigir ou falar ao telefone. Consequentemente, o cotidiano se impde como uma
familiaridade compulsoria entre comportamentos e acdes rearranjadas em funcdo das
circunstancias, contudo mantendo o traco que as identificam como recorréncias de habitos
formados. Este regime, no qual se inscrevem os comportamentos individuais, grupais e
coletivos refletem a afirmacdo de Peirce (1962) segundo a qual, a destinacdo do
pensamento é a formacdo de habitos, sendo que o habito, para o filosofo, € extensivo ao

inumano.
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Importante lembrar que muitos comportamentos e agdes, sd0 eventos que acontecem
apenas uma vez e o carater singular que ira afirmar seu ineditismo se da em fungéo de
uma relagdo de contraste perante o contexto (o que inclui também tudo o que pode ser
considerado no processo de recepcdo). Aquilo que, em principio pode ser assimilado
como algo sem sentido, significado ou funcao e por isso ser recorrentemente classificado
como des-funcional, por contraste aponta na mesma medida, 0 quanto as formas
convencionais constituem limitacdes impostas pelas leis que regem sua producdo bem

como sua assimilacéo na inscri¢do dos contextos.

Nesse sentido, se as performances, por contraste, re-marcam identidades, re-modulam o
tempo e conseqlientemente questionam a lei e o habito, por outro lado possuem também
a capacidade de transformar o trivial em singular de forma que, mantida a mesma
‘estrutura’ e aparéncia do fendbmeno, estes séo ressignificados, o que faz ressoar a idéia
de aproximacao entre arte e vida. Assim, surge uma condicao na qual esta aproximacéo é
ainda maior ou coextensiva, na medida em que a performance ndo necessariamente
representa pela acéo, algo que Ihe seja externo e incomum mas ao contrario, produz o

sentido incomum de uma agdo comum.

Algo “&” performance quando os contextos historico e social, a
convencao, o uso, a tradicdo, dizem que é. Rituais, jogos e pecas, € 0S
papéis da vida cotidiana sdo performances porque a convencdo, 0
contexto, o uso, e a tradi¢do assim dizem. N&o se pode determinar o que
“¢” performance sem antes se referir as circunstancias culturais
especificas. Nao existe nada inerente a uma acdo nela mesma que
a transforme numa performance ou que a desqualifique de ser uma
performance. A partir da perspectiva do tipo de teoria da performance
gue proponho, toda acdo é uma performance (SCHECHNER, 2006, p.
38).

Em todo caso, mesmo nessa configuracdo, o diferencial da performance ainda esta
fundamentado por uma contrastacdo na relacdo com o habito, seja por (re)iteracdo do
habitual ou por disjuncdo parcial ou completa. Assim, reafirma-se a importancia das
nocOes de habito e iteracdo, como descritivos do fenbmeno-motriz dos processos de

significacdo e ressignificacéo.

A exemplo de outras manifestacGes tais como a escultura e o cinema (que acontecem, em
sua acepcao mais tradicional, respectivamente no material fisicamente transformado e na

tela de projecdo) a performance acontece nas relagdes entre acdes e seus substratos fisico-
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semioticos no decurso temporal, podendo ser repetida sobre os mesmos “parametros” mas

em contextos diversos sem entretanto perder seu ‘contetdo’ou for¢a transmutadora.

A mesma analise pode ser feita com relacdo aos aspectos temporais da performance, por
isso, a nocdo de forca subsidia o qualitativo singular da iteracdo que (in)diferencia as
performances entre si e (ou) em relagdo a(os) outro(s) acontecimento(s) ressignificando-

0(s).

1.4.4- Objeto Performativo

Quando algo ¢é designado pelo termo ‘arte’, a0 mesmo tempo que é assim classificado
indica também as condigdes contextuais, culturais-locais e historicas que sustentam esta
atribuicd@o. Nessas condicOes variaveis, o que se confirma é a possibilidade de uma relacao
entre algum objeto ou fendmeno e o termo arte, na forma como este é entendido nesse
mesmo contexto. Por isso, o entendimento do que seja arte e dos objetos ou fendmenos

assim identificados poderao estar ora mais, ora menos diferidos em suas relagdes.

As artes tém como subjétil objetos de todos os lugares e de todas as espécies, e subsiste
como categoria do fenémeno estetico. Por sua vez a performance pode ser descrita como
“toda e qualquer atividade de um determinado participante em uma certa ocasido, e que
serve para influenciar de qualquer maneira qualquer dos participantes” (GOFFMAN apud
SCHECHNER, 2006, p. 29). Nessa perspectiva generalizante, a performance toma
feicbes extensamente amplas mas coerentes, no que intenciona a descri¢cdo, com 0 seu
potencial tdo diverso de aderir aos mais diversos suportes, narrativas, leis, entre outras
(in)variantes culturais por ela alcangaveis. O termo subjétil, do campo da desconstrucéo,
contribui para pontuar esta participacdo do que seria um substrato do signo que em
performance, produz a diferenca. Assim considerado, o subjétil é também um interator
que avaliza a possibilidade da condicdo performativa do objeto, e consequentemente de

um pensar sobre o objeto performativo.
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Deste modo, uma pintura ou um romance podem ser performativos ou
serem analisados “enquanto” performances. A performance ndo esta
“em” nada, mas “entre”. Deixe-me explicar. Um ator da vida cotidiana,
em um ritual, em uma acdo, ou em uma arte performatica faz/mostra
algo — executa uma acgdo. O que é valido para esta performance é valido
para todas as performances. Tratar qualquer objeto, trabalho, ou
produto “enquanto” performance — uma pintura, um livro, um sapato,
ou qualquer coisa que seja — quer dizer investigar o que faz o objeto,
como interage com outros objetos e seres, e como se relaciona com
outros objetos e seres (SCHECHNER, 2006, p.30).

Como forma de pensar 0 mundo e entende-lo provisoriamente por meio de deslocacdes
que subsidiam a possibilidade do objeto performativo, repensa-se 0 mundo e as coisas
vivenciando-os e experimentando-os a todo 0 momento de modo a ndo prender-se ao
6bvio aceito. Novos conhecimentos vém através de assemelhar coisas até entdo
desconexas, ou mesmo através de relacfes inusitadas, quando aos objetos é dado o
protagonismo de interatores que ndo atendem em especifico as destina¢des funcionais ou

significativas para os quais foram concebidos.

No contexto em que € percebida a performacéo do objeto, cada elemento é explicavel em
relacio a outros e a totalidade segundo um encadeamento de (in)coeréncias que
(re)afirmam a estabilidade das coisas. Por isso, 0 contexto contribui para a formacdo da
identidade do objeto (e também o inverso). Mas objetos surgem sem propdsito funcional
ou destinacdo qualquer especifica, podendo teatralizarem-se enquanto aguardam

participacOes que produzirdo sentidos provisorios em tempos distintos, ou indistinguiveis.

Quando Pollock instala uma tela no chdo para nela langar suas torrentes
de tinta, estd pondo em préatica um comportamento. Esta inventando
uma posicao pessoal dentro da gestualidade tradicional, que remete ndo
apenas a uma solucgéo puramente pictoria (o ‘all-over’, que faz com que
exploda a grade formal do cubismo), mas também a escolhas éticas e
comportamentais: altera o lugar da tela dentro do processo de inscri¢éo
pictorica, adapta 0 método dos indios navajo ao objeto-quadro, emprega
tinta industrial, considera o quadro como um espago aberto, coloca-o
no chéo e pisa em cima, faz escorrer a tinta ao invés de aplica-la...Todos
esses modos de fazer delineiam um comportamento gque se inscreve
numa economia geral da existéncia (BOURRIAUD, 2011, p. 132).

Pergunta-se entdo: quais transformacGes o quadro produz em Pollock? Quais 0s
potenciais ja dispostos no aparato da pintura e que por si mesmo levam o interator humano

a agir no ciclo da producdo de diferenca? Seguindo a mesma légica seria oportuno fazer
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um exercicio pelo qual reverter-se-ia o foco sobre a primazia humana na relacdo com os
objetos enguanto ao mesmo tempo, seria dado maior visibilidade aos aspectos inumanos

dos processos de (res)significagéo.

O protagonismo de objetos em cenas e performagdes € uma resposta da consciéncia
humana aos seus potenciais silenciosos e ndo codificados. Por permanecerem ignorados
pela hierarquia da consciéncia habituada a reagir funcionalmente a presenca do objeto,
sua performacdo poderia ndo depender tanto de interagcbes conscientes, assim como
acontece por exemplo, nas dindmicas do mundo natural. Enquanto isso, a
intencionalidade do humano ao reagir de modo a favorecer a manifestacdo da capacidade
performativa do objeto, promove jogos como exemplificado na figura 9.

Fig. 9 — AMARELINHA: Bicicleta de Eryck Pied visita sua prima no Kombeiro do
Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos.Foto do artista. Brasilia, abril de 2016.

Se a consciéncia faz a mediacao entre a natureza e o artificio, criando coisas e fungoes,
limita-se a uma percepcdo restrita as finalidades imediatas que abreviam espantosamente
o potencial performativo dos objetos. Se em dado momento o objeto passa a existir
motivado por finalidades, em algum tempo subsequente este podera destituir-se desta
relacdo e produzir uma existéncia performativa, ou maltiplas existéncias simultaneas
transfiguradas (DANTO, 2005). Nesta condicdo multipla, o objeto significa um risco ao

sentido ordenado pela fun¢do das coisas. Um sintoma pode estar anunciado quando a
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aparente impossibilidade de ‘enquadrar’ determinado objeto em qualquer categoria

funcional ou mesmo estética logo é traduzida como fenémeno sem sentido.

Como oposicédo a essa condicdo neutralizadora, afirma-se por exemplo, a existéncia do
‘transobjeto’ (OITICICA) quando algo é ressignificado pela inscricdo do objeto em um
campo vivencial (BASBAUM, 2007). Em seu projeto NBP Novas Bases para a
Personalidade (fig.10) o artista Ricardo Basbaum ativa uma rede de ac0es,
comportamentos e eventos a partir da disponibilizacdo do NBP, em si, um objeto
produzido a partir de chapas de metal esmaltado medindo aproximadamente 1,5 x 0,8 m.
Este objeto é entdo manipulado, deslocado e recontextualizado em inumeraveis situaces
deflagradas a partir da sugestdo colocada na seguinte pergunta: Vocé gostaria de
participar de uma experiéncia artistica? Esta convocagdo veicula explicitamente a
intencdo relacional do objeto (e por extensdo, de toda historia acumulada em seu
percurso) por meio da pergunta. Se a convocacao feita pelo objeto representa a intencao
implicita do autor da obra, tanto a convocacéo quanto o possivel relacionamento do objeto
com qualquer interator (inclusive pessoas) s6 acontecem em decorréncia de sua
capacidade de gerar relacGes, produzir contextos, manter e ampliar cada vez mais o seu

potencial performativo a ser completado pela participacdo humana.

Nesse sentido, as capacidades do NBP revertem-se em acles a partir das seguintes
premissas: Imaterialidade do corpo, materialidade do pensamento e logos instantaneo
(BASBAUM) premissas estas que sdo adensamentos dos atributos do NBP ou seja,
tornam-se sensiveis e (ou) inteligiveis a partir do objeto, como dimensdes que
transcendem do mesmo, e ndo como atributos a ele ‘imantados’ pela narrativa do seu

autor ou analisador.

Assim restitui-se ao objeto sua capacidade performativa na medida em que provoca a
acdo e a analisacdo pelo logos instantaneo que estabelece, no lapso do deslocamento, o
material da imaterialidade do corpo e o pensamento sobre a materialidade do

pensamento.
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Fig.10 — NBP em circunstancias diversas. Ao centro, em performance do Grupo de Pesquisa Corpos
Informaticos. Brasilia, 1997. Disponivel em https://brianholmes.files.wordpress.com/2007/04/nbp.jpg

O cotidiano produzido pelo NBP costuma induzir mais comumente a agregacao de
pessoas como resultado do seu efeito atrator e assim subsidiar as relacbes e
relacionamentos que em si constituem a prdpria dimensao intima e grupal do trabalho.
“A obra de arte nao € mais aberta a um publico universal, nem oferecida ao consumo
numa temporalidade ‘monumental’; ela se desenrola no tempo do acontecimento para um
publico [...] Em suma, a obra suscita encontros casuais e fornece pontos de encontro,
gerando sua propria temporalidade” (BOURRIAUD, 2009, p. 41). Assim, em seus
(im)previsiveis e (im)possiveis percursos relacionais realizados e realizaveis, o NBP
agrega memorias e potencialidades numa extensa lista de encontros biobjetografados,
encontros estes que estimulam o processamento de novas bases para a personalidade e
possivelmente a presenca do objeto como (per)formador da experiéncia de vida quando a
experiéncia de vida € performacdo, mas sobretudo quando ndo €, pois é nessa
circunstancia que a capacidade performativa do objeto deflagra o incomum da

performacdo onde ndo ha performacao.

1.4.5- Nem arte, nem linguagem

A generalidade e as capacidades da performance parecem ir além da inscricdo da arte,
muito embora sua genealogia tenha sido historicamente apresentada como linguagem
artistica e talvez a performance deva, de fato, sua germinacao inicial aos contextos
propriamente artisticos. Contudo, seu desenvolvimento rapidamente se investe de
tamanha complexidade que, ao que parece, as categorias de arte e de linguagem tornam-

se cada vez mais insuficientes para abrigar a performance.
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Desta configuracdo, desdobram-se por exemplo, probleméaticas que contrastam a
performance em relacdo ao teatro, & cultura da tecnologia, a antropologia, & psicologia, a
linguistica, entre outras areas que sem davida, motivam estudos e producbes que
contribuem para a producdo estética e de conhecimento em torno da performance. No
entanto a abordagem académico-cientifica que induz ao trabalho pelo qual se procuram
estabelecer diferenciacdes, especificidades, areas de atuacdo, definigdes entre outras
categorias de inteleccdo, por fim é ela prépria afetada pelo efeito transformador e
subversivo da performacdo e de seu carater inapropriavel e autbnomo, mesmo quando o

trabalho académico procura classificar a performance como uma contra-narrativa.

A realizagdo da performance baseada na contra-narrativa reproduz uma narrativa que
instrumentaliza a performance e lhe confere mais o carater de representacdo antagonista
do que de acdo trans(per)formadora. Ndo obstante também neste caso, a performance
esteja investida de potencial transformador, o deslocamento se da pela manifestacdo do
antagonismo ou negatividade logo capturavel pela retorica neutralizadora por exemplo,
de uma possivel traducdo dramaturgica ou por alguma classificacdo arregimentada pela
teorizacdo da historia da arte. Assim, ao constituir-se fora das categorias de arte e de
linguagem, a performance permanece como forca transformadora que desafia os diversos

campos epistemologicos.

1.4.6- Forca

Como ja visto, ndo pretendendo estar submetida as categorias de arte e/ou linguagem mas
assumindo uma aproximagdo a perspectiva desconstrutiva sobre o performativo, a
performance aqui é desenvolvida a partir do atributo de forca que o proprio JD, filésofo
da Desconstrucdo, menciona em diversas ocasifes nas quais € abordada a questdo. Em
sintese, nos termos de JD “comunicar, no caso do performativo, seria comunicar uma
forca para a impulsdo de uma marca” (DERRIDA,1990, p.37). Ainda que na expressao
acima, o performativo esteja relacionado ao fenémeno comunicativo, (que é apenas uma
circunstancia possivel do acontecimento performativo) o atributo forca é o impulsionador

da marca em quaisquer circunstancias.

Sob essa perspectiva, a performance traduz-se mais como forca, poténcia e energia, do
que fenbmeno a ser particularizado como objeto de conhecimento ou fendmeno de
linguagem. Sendo forga, se plasma em quaisquer materialidades e imaterialidades e
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necessariamente induz a trans-formacao-mutacao. Nesse sentido, ao adquirirem a feicdo
de forca, as manifestacbes performativas colocam em suspens@o a condi¢do de serem
substitutivos de coisas (representagcdes) ou de serem a propria coisa (presentacdo) e nessa
medida, relativizam os atributos de espaco e de tempo que lhes sejam préprios, uma vez

que estas dimensdes se integram no continuo da forca.

A performance-forga [per(for)man(ce)] inclui o comportamento e reitera-o na produgédo
de diferenca e transformacao, relativamente a si mesmo e ao contexto, ao passo que sua
compreensdo enquanto linguagem ndo necessariamente observe sua forca e va além
apenas da reiteracdo do signo em variacOes da vida cotidiana, do trabalho, do sexo e
demais circunstancias da existéncia. Assim, pelo viés da linguagem, os rituais, o esporte
e as ‘performances cotidianas’ recebem anonimamente a assinatura da coletividade
apenas como variagcbes de situacbes e comportamentos re-iterados, enquanto a
{[per(for)man(ce)] force} participa desta relagdo mas provocando descentramentos por
ser ela mesma deslocada no quadro cotidiano. Por outro lado, admitir que a performance
seja ressignificada como {[per(for)man(ce)] force} ou forca do operador semidtico que
transmuta o sentido intenciona acompanhar a ampliacdo crescente dos fenémenos que
tem sido agregados em torno do termo performance e dos processos performativos. “Se
considerarmos performance como um conceito essencialmente contestado, isto nos ajuda
a entender a futilidade de procurar campos semanticos dolorosos para cobrir tantos usos
disparatados e seminais, como se fosse a performance de um ator, de um escolar no jardim
da infancia, de um automével” (CARLSON,2004, p.4). A performance é portanto, um
fendmeno que acontece na articulacdo entre agdes, interacoes e relacdes, categorias estas
que aqui sdo condensadas na nocdo de forga, por sua vez um agente abstrato e que pode
ser (im)personalizavel assim contribuindo para o aprofundamento das abordagens que
procuram identificar o carater performativo inclusive dos objetos sob(re) a forca da

{[per(for)man(ce)] force}.
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A apresentacdo deste capitulo se deu em deslocamentos, assumindo carater mais
descritivo em alguns momentos, ou mais analitico-performativo em outros, como
resultado das conjugacdes produzidas no agenciamento entre as ideias, nogdes e conceitos
de repertorios distintos que convergem-se a partir das ideias iniciais de
semiose/semionauta e construcdo/desconstru¢cdo como termos-chave para a elaboragéo
das narrativas hibridas referenciadas na producdo artistica a ser apresentada no capitulo
seguinte. Nelas, sdo buscadas articulacdes (no plano estilistico) de contetdos situados
originalmente em textos filosoficos, cientificos e literérios, visando identificar, comentar

e sobretudo realizar pelo processo relacional da analogia, o exercicio da performacéo.

Entende-se desde o inicio, que o0 campo semidtico é a instancia que abriga os arranjos dos
signos, em formas, finalidades e jogos diversos. Na abrangéncia do campo semidtico
inscreve-se a Desconstrugdo como uma pragmatica do signo que agencia com notavel
desempenho (performance) as relagdes intra-especificas do signo e suas repercursdes
sensiveis, estéticas e pragmaticas. Sob esse ponto de vista, a performance realiza o
potencial performativo da atitude desconstrutiva e produz iterativamente a
ressignificacdo, sendo este, processo andlogo ao da semiose ilimitada, segundo a

percepcao do fendmeno visto a partir do campo semiotico.

No entremeio das questdes, decorre a percepcdo do contexto especifico da arte da
atualidade, sobretudo a circunscrita pela denominacdo de arte contemporanea, cujos
processos instigam narrativas teorizadoras como a da Estética Relacional, na qual é
observavel em suas analises, o foco sobre 0s jogos de analogia que perfazem as estratégias
do artista atual. Na figura do semionauta, este artista realiza sua performance e cria
analogias, contextualizacdes radicantes entre outros jogos capazes de produzir mudancas

de habitos, novas formas de socialidade e demais efeitos.

Da tessitura que interpGe os diferentes repertérios, resultardo proposices que tratardo de
expressar, sob a per-formacéo das narrativas-relato-ficcao do proximo capitulo, o carater
energético-sinergético do jogo performativo enquanto forca analogizadora de repertorios
dispares. Assim, funcGes e objetivos atribuidos, por exemplo, aos objetos e a propria
natureza sdo observados como performatores de transformacbes que vao além das
intencdes, mecanismos ou expectativas previstos, seja em contexto de performance como

manifestacdo mas também nos artefatos, no design, na arte, na meteorologia entre outros.
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Nesse sentido, a acdo performativa entendida enquanto forca, revela sua poténcia, no
sentido de nivelar o fenémeno incidental como parte do existir, € ndo como contraposicao
aos regimes de controle ou “falhas” dos mesmos. A per-versdo do controle € uma
consequéncia incontornavel da acdo performativa, ainda que inconsciente ou ndo

intencional.

\AA4
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CAPITULO 2. Analogias em jogo e o jogo analdgico:
performantes narrativos sob(re)acontecimentos de ‘arte’.

ANALOGIZACAO, CONTINUIDADE, FICCAO, DISPARIDADE, RISCO,
SUPLEMENTO, JOGO, PERMUTA, EMPRESTIMO, RESSIGNIFICACAO,
PERFORMANCIA, PERFORMATIVO, LITERAL, LITORAL, NARRACAO, FORCA

entre outros termos que poderiam ser arrolados na ‘prefaciagdo’ dos 29 segmentos
textuais que desejam, numa mesma ‘valise’, trans-portar muitos acontecimentos e

consequentementos iniciados pela apresentacdo de HETERONIMOS.

2.1- HETERONIMOS

As dimensdes criativas encontram-se néo
mais nas representac6es simbolicas, mas nas
relacBes e narrativas.

Hermes Hidelbrand

Ser estrangeiro é reconhecer o outro e, pelo lapso, chegar a algum outro de mim que
apresenta-se destacado da biografia pessoal mas que é parte dela. O lapso inclui o
acidente, o espacamento do tempo, o esquecimento e o preenchimento incidental que é
enviado a partir do inconsciente. E pelo lapso que sou estrangeiro a mim mesmo e
consequentemente inicia-se 0 exercicio de hospitalidade entre todos os estrangeiros que
possam comparecer nesta biografia descoberta que recobre biografias dentro de

biografias.

Cada fragmento biografico apresenta, no subconjunto da biografia completa, uma
analogia matematica que deseja reproduzir a demonstracdo de como letras e silabas,
arranjos e outros componentes do nome podem criar tantos estrangeiros quanto possam
figurar sob a lembranca de acrosticos, apocopes, retroacrénimos, mesosticos, telésticos

entre outras ‘nacionalidades’.
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A cada proposicao e a cada forma parcial distinguivel na proposi¢do
corresponde um elemento nominal, o que significa, por exemplo, que a
proposicao “S € P.” pode corresponder o elemento tnico nominal “o ser
P de S.” na qual “ser P.” pode significar a semelhanca, a pluralidade
etc. (HUSSERL apud ABBAGNANO, 2007, p. 836).

Eryck Pied e Eder Sidad sdo os primeiros entre outros futuros estrangeiros que
comparecem agora, dispostos sob os arranjos fragmentarios regidos por clivagens
equacionadas no dominio da fungdo ALTER; quando:

F(x) [Frederyck — fred = eryck // piedade — ade = pied // sidou — dou = si // piedade-
(pie+e) = dad // Frederyck -(fr+yck) = eder // si+dad =sidad] = Eryck Pied e Eder Sidad
Da sentenca resulta a nominacdo que o julgamento em torno da soma e da subtracdo das
partes faz restar na ocorréncia dos Nomes. A demonstracdo confirma a crenga de que a
nominacgdo resulte enquanto subproduto do saber e, nesse sentido, estabelece uma
restanca. Contudo, apesar do julgamento e da operacdo acontecerem sob o juizo da
subtracdo do conjunto maior que é um nome completo, o recurso pode produzir a
infinitizacdo da sentenca e a consequente disseminacdo dos resultados. Com a intencéo
de que ndo sejam confundidos por causa das suas afinidades polissilabas, ao final da
sentenca, Eder Sidad e Eryck Pied ficam entdo doravante qualificados como (ES) e (EP)

respectivamente, atendendo ao desejo de Fred Sidou (FS) que é o narrador.

N&o havendo até entdo, qualquer neografismo estranho ao que esta resolvido sobre a
condicdo dos estrangeiros, atribui-se as funcdes de que sejam desempenhadas
performativamente, acfes de cunho predominantemente poético-descritivas para EP e

pragmatico-institucionais para ES.

Sonemarapareoanmébmat! ou seja tambémnéoeraparamenos! € o que diz a xenografia
produzida pela estrangeiridade de EP no pseudocontexto paranarrativo do encerramento
deste caso para 0s outros casos apresentados adiante. Por Gltimo resta ainda, sobre este
caso, testemunhar sobre sua materialidade, cuja substancia esta estampada em um anel de
cobre (fig.11) noqualse ESONEMARAPAREOANMEBM AT, nesta
mesma tipografia e disposicdo dos espacamentos, sobre o texto bustrofédico* visto ao

fundo.

4 Tipo de escrita arcaica pelo qual as linhas podem ser lidas alternadamente da esquerda para a direita e da

direita para a esquerda e assim sucessivamente, o que diminui o intervalo de espacamento entra a linha

anterior e a linha seguinte, sendo, esta disposicdo, em ziguezague, alusiva ao tragado da cavidade produzida
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ERAPARAMENOS
AREOANMEBMA

PARAMENO¢
’NMEBMA'
TAMBEMNAOERABPARAMENO!
SONEMARAPAREOANMEBMA"
TAMBEMNAOERAPARAMENO!
SINNFMARAPARFOANMEBMA

Fig. 11-TAMBEM NAO ERA PARA MENOS: Talisménel de Cobre.
Por Frank Ararigboya. Barbalha 2014.

Ao fim e ao cabo dessa abordagem, conclui-se que a estrangeiridade de cada fragmento
biografico testemunhado nas inscricbes dos nomes e também no objeto citado, em seu
conjunto desejam produzir a maxima ‘eficaci®calidade’ (MEDEIROS, 2010) escritural

possivel e com isso, transmutar a realidade.

O termo ‘eficaci®ealidade’ aqui é trazido para pontuar o sentido politico da agéo de criar
termos e nomes para auto-graficamente autodenominar-se. As invengdes que
compreendem este ato de criar ndo sdo meras permutas entre silabas e letras ou objetaneis
como o tambemnaoeraparamenos. Possuem significado politico na medida em que
registram diferenciagdes de um mesmo ‘SER’, que primeiramente subverte-se por meio
de novas facetas (ou fragmentos) de nomes que o denominam e, a0 mesmo tempo, criam
paradoxalmente outros ‘SERES’ e outras poténcias. “As palavras sdo apenas simbolos
para designar as relacdes reciprocas entre as coisas e as relacdes delas conosco, e nao se
referem jamais a verdade absoluta, mas pertencem ao mundo opinavel da doxa”
(BULGARI, 1996, p. 20). Ou seja, as palavras estdo enraizadas no mundo observavel e
nas relacdes entre seus existentes, mesmo sob o signo da abstracdo e da invencdo des-

localizados, aparentemente destacados de algum plano continuo da unidade comum.

nos campos pela atividade do arado segundo a etimologia grega na qual o Bovotpogpnddv (bustrofédon)
seria como uma otpo@n| (estrofe) do Boug (boi), o que ndo deixa de ser, relativamenmte, uma escritura.
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Se o ‘SER’ na mundaneidade atual estd compulsoriamente exposto ao continuo mididtico
em sua quase totalidade, pressupde-se criar-se um para-doxo na forma de um outro
‘SER’, fragmentariamente denominado e reconstruido mediante a agdo de uma atitude
artistico-politica em contraposi¢do a esse mesmo ‘SER’ permanentemente abolido de si

préprio pela massificacdo indiferenciadora e controladora do referencial midiatico.

Nesse sentido, retoma-se a proposicdo do conceito de ‘eficaci®ealidade’, aqui
contextualizado como parte do processo de escritura autografica e possibilidade de
interpretacdo critico-criativa que nos esclarece sobre as relagbes conceituais,
circunstanciais e politicas que motivam sua utilizacdo e inclui ainda, as indissociaveis

relacbes com o corpo desejante.

O que estou afirmando é que o real, que deveria ser definido pela
verdade da arte, segundo Marcuse, sou eu. Que hoje em dia o terror ndo
mais se vé, se compreende como a producdo da industria cultural, o
terror € o que me foi legado ser. Sou o individuo negado, logo, a
injustica. Sou o mutilado, meu ser se aboliu. Nossa realidade:
irrealidade, prefiro chama-la de ‘eficaci®ealidade’; eficaz realidade,
eficécia irreal. O corpo, carregado de conotagdes, estd sempre presente
na publicidade, mas, ai, ele ndo é corpo vivo e contraditorio. Ele, ai, ndo
é mais o lugar da verdade subversiva do desejo. O corpo, veiculado
pelos meios de comunicagdo de massa, pela publicidade, pela televisédo
é um corpo erotizado, esvaziado do desejo. Que desejo? °

FREDERYCK, EDERIPE, AEDERPI, REI, REY, REDOUDA, RED PIE, FEIA O, FESPA,
FREDSA, EDIDAF, FDIEDO, DEDO, EDROD, ODI, DOIDA, RIE, RIA, RI, REDE,
EDISPE, PIA, SIPE, ERYCK, PIED, PYEDADE, CSIU, SIDAD, DOIA, DESIS, DECID,
ASID, SIDOUDA, EDER, SID, OUPA, IDFERO, ODUAED, DEDU, RIPA, KOPA,
DECAPO, CUPI, CUPE, SUPI, DOPE, DUPA, DUPE, DUP, UODIS, SOUDECK, S...

Com o surgimento de cada destaque do nome, afirmam-se esses instantes singulares pelo

anagramatismo. A chegada de cada estrangeiro subtrai algo do registo e da presenca da

> Maria Beatriz de Medeiros. Texto: Que corpo € esse? Disponivel em:
http://www.corpos.org/papers/quecorpo.html
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autoridade do nome original e impacta a temporalidade da circunstancia na qual se pensa

indecomponivel a relagdo com o nome original.

Para JD, a linguagem é o campo experimental por exceléncia. Seu
estilo, embora as vezes cause motivada irritagdo, encontrava
justificativa como demonstracdo daquilo que seus filosofemas
trabalhavam, na plurivocidade das palavras (inclusive em jogos fénicos
e anagramaticos que excedem a etimologia), na sua tipografia (uso de
colunas, desenhos, tatuagens) e na sua propria performance, sempre
apontando para a multidimensionalidade que qualquer grafema carrega
(NETO, 2013, p. 260).

Até que seja ressignificado cada fragmento e lhe concedido a autoridade do nome
completo original, ndo se sabe como a denominacéo, sendo recombinada pelo que pode
ser um jogo de permutas, fard com que cada nova sintese ou fragmento que faz chegar

um surgimento seja encerrada como acontecer permanente.

Mas enquanto isso, a cada concessdo sdo produzidas afeccbes que cintilam em facetas
inobservaveis sendo pela forca de ligacdo com o nome original. Tensionada pelo
estranhamento provocado pelo estrangeiro que chega, esta perduracdo de um vir que nao
finda enquanto vem vindo, faz vinda a nascenca de entes no ente que vem em movimento
perpétuo de chegada e diferenciacdo. Ele pode se parecer com a metastase que acrescenta
de-formidade ou in-formidade (BATAILLE) ao mundo. Mas ha um denominador comum
que espelha cada reflexo desses estrangeiros chegantes. N&o é o espelho inteiro, mas sim

a coexisténcia dos fragmentos, que s6 podem coexistir no espagcamento que 0s encerram.

A ilusdo que permanece, como impressao memorial do reflexo inteiro,
faz chegar ao fragmento sua diferenciacdo na igualdade de sua
anterioridade, entdo acontece o surgimento que “...sublinha o vai-e-vem
erratico, profusamente transformador da presenca que néo cessa de vir,
e a qual é nascenca de mundos no mundo, na sua instavel constitui¢cdo
(NANCY,2011, p.118).

Apontada a erréncia e a instabilidade consequentes da profusdo fragmentaria, admite-se
a possibilidade do surgimento do nome pelo nome, mas também do nome sem a coisa.
Quando meu filho se aproxima e pronuncia a palavra GUIRO pergunta-se, em torno da

hesitacdo do seu sentido, sobre o que poderia ser. Seria um destacamento de qual espelho?
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Um incidente? Um inciso? Uma incisdo? A este nome sem a coisa pode ser somado um

travessao que lhe atribuird alguma autoridade? - GUIRO!

Entdo, também ndo era para menos que o travessdo era usado, como ainda €, para atribuir
pessoalidade ao termo profuso e solto, tornando-o assim, ainda mais estrangeiro na
medida em que atravessado pelo sulcamento do travesséo, traz o traco daquela pessoa que
inventa e se enuncia no fragmento. Também ndo era para menos também, que desde muito
tempo o travessao participa da legalidade no apontamento dos contetidos dos incisos, dos
termos dos dicionarios, da pessoalizacdo de termos errantes. A cada entalhnamento de sua
inscricdo, o travessdo repete seu gesto de autoridade pela simples aparigdo do sinal ( -)
diante do termo fragmentério, acontecendo assim na simbiose entre signos, a iteracéo do
primeiro, a autor-izacdo do segundo e também a sua autoridade. Antes que tudo isso
aconteca o ( - ) exige uma espera e produz a demora que anuncia a dignidade do termo
seguinte. Por quanto tempo houver esta retencdo demorada o fragmento aguardara o
compartilhamento que o autorizara a redobrar-se e redobrar, redobrar...

Comparece abaixo, um fragmento para exaltar a impressao do fragmento e tambem para
inspirar a predicacdo dos sujeitos estrangeiros que transitam nas fronteiras das paginas

acima e que aparecerdo em varias assinaturas ao longo do texto.

Virgula, corte singularizador, o entalhe de uma diferenca, fragmentario, fragmentado,
fragmentante sendo expressdo de um processo significativo implicito ao processo de
recognicdo, estilo de determinado enunciado, descontinuidade da experiéncia, construcdo
sobre a ruina, construcdo sobre o inacabado, construgdo sobre o que ndo aconteceu,
irrupcdo da forma, imposicdo, fluxo produtivo, relacdo com outro fragmento, imagem
potencial, suplementacdo do mundo, elemento de formacéo, poiesis, ndo interessa, sem
referenciacdo, formado em formacéo, progresso de obra, é o sempre da formacao, nao é
calculavel, inacabavel, infecciosa propriedade da fragmentacao, contagio do fragmento,
palavras, fragmentos determinam sentidos provisorios ou persistentes, revelacdes

indesejaveis, demora, substituto revelador, autégrafo, redobrar, erotismo e disseminacao.

v

75



2.2- ITAREMA

= PAMIP == MD >PIMIDP ==

Fig.12 - ITAREMA: Fotomontagem digital 26,0 x 15,0 (cm). Por F. Siedah. Brasilia, 2014.

O continuum é desenhado como uma
linha reta para acomodar a pagina
impressa.

F. Ararigboya

A realidade da sensa¢do induz a situar o surgimento do mundo no nivel do corpo, agente
imprescindivel da percepc¢éo pois, sentir é estar envolto pelo engajamento das coisas em
convivéncia espacial e temporal continuas a partir das quais se produz uma geobiografia
singular. “Mesmo quando um poeta evoca uma dimensdo de gedgrafo, sabe
instintivamente que essa dimensao € lida localizadamente porque estd enraizada num
valor onirico particular” (BACHELARD, 1978, p.337). A palavra do filosofo, caberia a
suplementagao pelo seguinte acréscimo: “... e num fluxo de trocas que integram instancias

psiquicas a ocasides e situagdes corporais” (VALERY apud TATIT, 1996, 204).

Da concordancia entre os pensadores, 0 pensamento amplia o enraizamento onirico da
geobiografia na performance do geobiografador, mesmo quando essa experiéncia
antecede qualquer tomada de consciéncia ou qualquer elaboracdo cognitiva que
estabeleca a ambiéncia em sua tessitura semidtica ou Umwelt. Mas é pelo corpo sensivel
e que produz sentido que tem em si mesmo a centralidade do envoltério que é o mundo

onde se inscreve a geobiografia.
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A0 ser sempre centro e estar sempre no centro, 0 corpo inaugura a partir de si e em si, a
possibilidade de ser fase e de ser fluxo. E nesse sentido que ele toma a feicdo de continuo
e extenso, ainda que esteja orientado e simultaneamente dirigindo o processo perceptivo

onde quer que se encontre.

Ocupando pelo seu fluxo a tessitura que € o envoltério no mundo do mundo, o corpo
deixa sua marca pelos rastros de riscos, em cartografias e ocasides, regides e direcoes
que tornam visualizavel e cognoscivel itarema remaitameratitarema rema ita a ti mar rir
a (fig. 12). Segundo Peirce (1962) em suas observacdes sobre a semiogénese dos
interpretantes, o signo remético (ou rema) € 0 signo que para o seu interpretante acontece
como signo de possibilidades que podem, ou ndo, ser fundamentadas numa topologia das
relacbes que representam o objeto em relacdo a sua existéncia real. O rema pode conter
‘dicisignos’ que, ao indicarem relagdes reais com o objeto, sdo capazes de dar expressao
a todo o sistema na medida em que comportam regras que abreviam o signo completo,

aqui entendido como a experiéncia de ITAREMA.

Em Itarema aproximam-se qualidades realizadas durante a experiéncia do corpo em
lugares regidos pela impermanéncia que a fluidez da natureza materializa nesta
exterioridade. La, a experiéncia espacial do corpo ¢ um caso da (im)permanéncia dos
objetos situados nesta exterioridade e por isso adquire atributos fluidicos desejando se

liguefazer na transpiracdo solar e pelo amolecimento.

Também a perspectiva do corpo fluindo é uma situacdo particular em relacdo as
perspectivas das quais Itarema pode ser vista. Ao caminhar pelas bordas de Itarema, ao
deslocar-se perante 0s objetos e fazer parte das suas perspectivas, a fluidez sé é assimilada
e compreendida pela apreensdo a partir da situacdo espacial do corpo em relacdo ao

conjunto das variacGes perspectivas no qual esta situado.

Tais percepcdes ndo sdo apenas assimiladas mediante as impressdes visuais captadas pelo
olho, mas sobretudo pelas impressfes sonoras e tateis, 0 que leva, entre outras coisas, a
incorporar o sentido de deslocamento das aguas quando em imerséo, e virtualizar sob qual
perspectiva pode ser tracado o curso de um rio ou o gradiente de calor disposto no

continuo da massa d’agua, do vento ou da areia.

Mesmo constatando a impossibilidade de se ver a face oposta da duna em Itarema, para
além da opacidade que interdita a relativa transparéncia da &gua no continuo arenoagquoso

das suas margens, reverberam os sons que de algum modo situam o corpo em relagéo aos
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continuos moventes da areiaguavento ao preencherem e desfazerem cavidades e

extensoes.

Nesse dinamismo fluidico, o corpo trans-pirado trasmuta-se no transito da forma que se
enforma provisdria e permanentemente prevendo, ainda que de forma ndo muito precisa,
o direcionamento das cavidades e extensdes que gramatizam a paisagem de Itarema. De
toda forma, em qualquer dessas circunstancias ha o engajamento do corpo como existente

gramatical da paisagem na localizagéo da paisagem.

Se a forma possui a propriedade de ser irredutivel a localizacdo, em que sentido entdo, é
pensavel compreender as coisas nos termos de suas circunscricdes formais? Na
circunscricao fluidica do corpo inscrito nos fluxos de Itarema, 0s espacos se interpdem se
relacionando de maneira complementar e ao mesmo tempo, guardam suas caracteristicas
proprias em pro-fusio mutua no horizonte. E na confluéncia dos seus horizontes externo

e interno que os corpos fluidificados se percebem enquanto configuracéo do continuo.

O ambiente proximo € caracterizado por um muro protetor de sentidos
que se torna cada vez mais denso. Os sentidos do toque, do cheiro, da
escuta e da visdo revestem o ser humano como quatro camadas de um
manto que se torna cada vez mais finos em dire¢cdo ao exterior
(UEXKULL, 2004, p.36).

No transito tensivo entre as camadas interiores e exteriores do continuo espaco contextual
de Itarema, surgem fluxos corporais alucinatérios quando experimentam-se ilusbes de
incorporacdo e contiguidade relacionadas ao todo exterior observado sob o zunido da
planta zabumba que anuncia a chegada do caboclo Ararigboya. Remaitameratitarema
rema ita a ti mar rir a, a zabumba faz o mar rir e lembra a maria-sem-vergonha que para

0 mar ia sem ver.®

Nessa circunstancia de divindade do Ararigboya, a paisagem Tremembé é atribuida do
sentido de ser e do ser de um sentido estranhamente singular quando se sente entranhada
a tensdo que concorda o imenso e o incompleto no extenso que envolve o espacgo, 0 tempo,
a temperatura, a vigilia, a memoria... “A tensividade ¢ o lugar imaginario em que a

intensidade - ou seja, os estados de alma, o sensivel - e a externidade - isto &, os estados

6 Referéncia ao termo mar(ia-sem-ver) gonha, criado pela artista Maria Beatriz de Medeiros em parceria
com o Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos (MEDEIROS,2011, p.51-2).
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de coisas e o inteligivel - unem-se (...) os estados de coisas estdo na dependéncia dos
estados de alma” (ZILBERBERG, 2011, p. 67).

A concepgdo de memdria de Henri Bergson (1943) retne em sua reflexdo, as nogdes de
corpo e alma na extenséo entre o evento percebido e sua “atualiza¢do na alma” ou Seja,
sua inscricdo no corpo enquanto permanéncia virtual dada pelo registro das impressoes
perceptivas. Essa concepg¢do tende a superar dicotomias, pois admite que a memoria é
menos como um psiquismo unido a um organismo € mais como um ‘espago-tempo de
encenagdo de dramas de energia’ (BERGSON, 1943) que recuperam a experiéncia

virtualmente, mesmo quando a memaria € pura imaginacao.

Quando a paisagem € vista pela tensividade que produz a impressdo singular do
imensoincompleto, acontece a suplementacdo pela qual a divindade de Ararigboya
contribui para criar a diferenca e ressignificar o registro ecologico da memaria. Assim, 0
gesto biogeografico amplia a contingéncia e a circunstancia para além do instante e
recupera no traco do imenso continuo temporal, as forcas materiais e virtuais que
parametrizam o conhecer sobre o conhecer da evolucdo e da ecologia ou seja, de suas

metagéneses.

A génese deve ser considerada o verdadeiro primum da evolugéo,
abarcando desde o desenvolvimento da matéria inorganica em direcéo
ao surgimento da vida, nas suas formas mais rudimentares, até o
surgimento da cultura. Seu principal modo de atuacdo é a diversificacéo
de elementos preexistentes através de variag¢des incessantes devido ao
processo de adaptacdo. A metagénese, por sua vez, sO existe a partir da
consciéncia humana e, por isso, € o segundo elemento no processo
evolutivo. Pode ser considerada uma continuacao e, portanto, parte da
génese. Ela engloba todas as estruturas que permitem repetir ou refletir
(re-viver) a génese a partir da consciéncia humana (KIRCHOFF, 2008,
p.154).

A reflexdo de Kirchoff traz o pensamento de uma biossemidtica de viés evolucionista
pela qual se faz compreensiva a reciprocidade entre pensamento e natureza a partir das
nocbes de génese e metagénese, cujas formulacdes subsidiam a impressdo das
semiosessincrometabdlicas que sdo entidades criadas para apagar o descontinuo
insistente da epistemologia dualista. Embora, paradoxalmente esta dualidade impulsione
0s comportamentos e intuicbes que desejam destitui-la, permanece ela propria como
intersticio que movimenta a diferenca e produz o autografo sincrético da geobiografia em
Remaitameratitarema rema ita a ti mar rir a que rema no percurso recursivo do oroboro

do caboclo Ararigboya. v
79



2.3- PALLADIUM

Fig.13 - PALLADIUM: Videoperformance (7 min.) Por Fred Sidou. Brasilia, 1996.

O medo é acougueiro, e eu sou o réptil.
Venha, bondade, me beije, a natureza me
deu suas méos e eu as devolvo de volta.
Venha, bondade, me beije.

Pipplloti Rist

Haveria uma correspondéncia sinestésica capaz de reconduzir num instante,
pensamentocomocorpointeiro (MEDEIRQOS, 2011) a outra(s) realidade(s)? Imagem de
uma fantasia mitolégica? Sons de palmas, assobios e solu¢os, produzem um fundo sonoro
que ambienta movimentos de mdos em imagens borradas pela anamorfose que faz
confundir a extensdo da imagem com a extensdo do corpo. Aqui, 0 movimento das maos
e as palmas trabalham como forca do conjunto em composicao e decomposi¢cdo. A mao
bate palma e 0 som ressoa, a palma soa mas a mdo nao bate ou bate ou para. A tensao

criada se estende a extensao oculta do corpo suposto no extra-quadro.

A extensdo, 0 corpo como extensdo, quase se constitui como um in-sito ao pensamento
do corpo pela centralidade desta extensdo no pensamento do corpo e no corpo do
pensamento, que nada sabe sobre isso. “O corpo, ou os corpos, que se tratam de tocar pelo
pensamento, sdo exatamente isto: corpo de ‘psique’, na dimensdo de um ndo - querer /
poder - saber - se” (NANCY, 2000, p. 22) este corpo em Palladium esta presente nas
mdaos que ao espalmarem-se confirmam sua quiralidade como jogo especular no qual as

partes reflexas ndo sdo sobreponiveis. Sendo um atributo do par de mdos de um mesmo
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individuo, a quiralidade por extensdo traz também a qualidade da md em seu

protagonismo em contrastacdo com a luz, o soluco e a reverberacao.

Pelo fragmento que testemunha Palladium no diptico acima (fig.13), observa-se o recorte
de um gesto que conota possivel reveréncia a alguma divindade. Ela é Ergane (Ergané),
uma das formas de aparicdo de Palas Athena em seus atributos ligados as artes e aos
trabalhos manuais. Este atributo de Ergane se estende da divindade para a memoria de
Ambulia (Amboulia) que é lembrada pela sua propriedade de atrasar a morte e Célcico
(Chalkioikos) a terceira invocagdo de Athena, que em sua casa de bronze (fig. 14) realiza

0 assobio da melodia melancélica que da forma ao assombramento de Tanatos.

Fig. 14 - ATHENA CALCICO: Assemblage. Bronze e impress&o em papel.
Por Redouda. Barbalha, 2016.

O assobio assombroso reverbera nas superficies de bronze que comp6em a habitacéo de
Athena Calcico, como se todos os lugares espaciais fossem habitaveis pela presenca
simultanea do corpo levado pelos ecos da melodia reverberada. Nos sons estendidos do
assobio, 0 corpo expande-se e toca todos 0s pontos visiveis nesta ficcdo que deseja o

irrealizavel sentir instantaneo da totalidade perceptivel e alcancar a sabedoria de
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Glaucope (Glaucopis) com seus olhos cintilantes anunciando sua ‘ascese’ plena. O ser

Athena incorpora a ficgdo da fusdo em uma experiéncia mitica e mistica.

Aprofundando as influéncias recebidas das épocas mitica e pré-
socratica, 0 Mundo receberd o cunho da ligacdo originaria entre o
visivel e o invisivel, entre a finitude e a transcendéncia. Nele, o caminho
de volta ao Ser, por meio da mediacdo do Sagrado, do divino e dos
deuses, sera elaborado pelo estar-ai. O Mundo receberd o nome de
Quaternidade, pois nele céu e terra, divinos e mortais — atualmente
separados — ascenderdo a sua unidade primordial (BEAINI, 1986, p.
129).

Produzir uma ambiéncia para a Quaternidade (HEIDDEGER) € dizer que neste caso ela
estd entranhada nas impressdes de Palladium e plasmada nos jogo dos movimentos e das
cronotopias que se fazem perceptiveis em sua paisagem. Segundo MACHADO (1993), o
cronotopo da imagem em movimento articula em um sO plano, o objeto e seu
deslocamento impresso sob a forma de rastro. A imagem do rastro representa entéo, o
continuo das infinitas permanéncias que o0 objeto faz preencher na duragdo observada. A
aparéncia espectral da imagem cronotopica lhe confere uma predominancia anamorfica
que produz o estranhamento e induz a sensibilidade a interpretar essas impressdes sob o

vies metafisico, baseado na iconografia das méos.

Além do enfoque sobre as médos ha também o acompanhamento do protagonismo do
espaco, adensado pelos indices sonoros da reverberacao e da exposicao saturada do vazio
em que se da a inclusdo das médos em performance. Nesse surgimento de uma impressao
mistica, o céu, ao ser figurado como inscricao de imagem na predominancia da densidade
sonora do assobio e das palmas, acentua a qualidade enigmatica do que parece ser a
ambiéncia etérea de uma uranologia (ciéncia pela qual sdo estudados fenémenos celestes)
que tem o céu como objeto e a presenca do corpo inscrito numa corporeidade ritualizada
em Quaternidade. “O ser da quaternidade ¢ o jogo do mundo. O jogo de espelho do mundo

é a ronda do fazer-aparecer” (HEIDDEGER apud BEAINI, 1986, p. 130).

A uranografia representada na imagem traz uma iconicidade que carrega, além da
sugestdo de um pensar-sentir metafisico, outras conotacdes que ampliam o campo
interpretativo de Palladium e deslocam gradativabruptamente seu contetdo do plano

mitico para o psicofiloséfico, e depois, do plano filopsicolégico para o plano tecno-
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cientifico onde, o que mais importa sdo os fatores extra-quadro e extra-corpo
determinantes da existéncia de Palladium, sobretudo os da esfera arquitetonica, ou melhor

da hemisfera arquitetdnica (fig. 15) que é o domo geodésico de Bucky’.

Fig. 15-PALLADIUM: Arquivo JPEG. Por Asid Ria, sobre a
concepcdo da geodésica de Bucky. Barbalha, 2016.

Ao iniciar uma extracdo psicofilosofica do sentido da cripta em Palladium, cabe dizer que
Palladium € também o enunciado de um acontecimento de perda quando, em caso de
perda o sujeito é incapaz de separar seus impulsos do objeto perdido e transforma-os em
preenchimento dos restos de libido fixados sobre este objeto perdido que teima em ser
sempre objeto perdido e envolto pela cripta.

Os restos de libido sdo convertidos em magicas, fantasias e segredos. A morte desaparece
na substituicdo por estas coisas indescritiveis que produzem outras incorporacdes em um
‘luto’ silencioso, invisivel e inevitavel, reservado e sem metaforas do espaco

inconsciente, inalcancavel e inconstrutivel da criptografia.

O inconstrutivel é conseqiéncia da desconstrucdo pela desconstrucdo e pelo
inconstrutivel é construtivel a concrecdo da excricdo quando ao se sair de si mesmo se
faz acontecer a escritura da ex-critura que € o espaco e 0 movimento do ser sem saida
diante da intransponivel negatividade da morte. Ao enxerga-la, a negatividade da morte
chega nédo apenas como evidenciagdo do fim do fim e forca aniquiladora, mas elaborando
a possibilidade de ser conhecimento absoluto pois no conhecimento absoluto ndo ha mais

0 que desvendar.

Nesse sentido a negatividade do fim do fim ultrapassa o extra-quadro do extra-quadro da
imagem, a reverberacdo da reverberacao e a ascese plena de sabedoria de Pallas Athena
e de seus epitetos Ergane, Ambulia, Célcico e Glaucope, entdo desaparecidos no fim do

fim. Com tantas mortes, tudo desaba? Observando esta ampliacdo operativa de Tanatos,

7 Richard Buckminster Fuller (1895-1983) arquiteto e escritor estadunidense.
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a partir de sua previsdo, que € a pré-visdo das pré-visdes, como sair da tanatologia em
Palladium quando pensar em vida € pré-ver a morte? Resta assumir o morto para lembrar
que “O morto se reinaugura mais do que morre”, como dito pelo poeta Jodo Cabral de

Melo Neto.

Ao reinaugurar-se na linguagem, o pensar em vida acaba por fornecer compulsoriamente
a presenca da auséncia sem palavra, em criptografias (criptas)® plasmadas em sons e
imagens que precipitam como residuos de experiéncias. Podem j& ndo ser tdo diretamente
articuladas a representacdo do vivido, pois haverd um local silencioso onde
paradoxalmente o tempo verbal iré trai-las pelo trabalho da boca que diz sobre o trabalho
das méos e, do trabalho das méos que escrevem sobre o trabalho das imagens e dos sons,
dado o acionamento da trama verbal pelo desenterro da palavra e da letra que destitui a
soberania da fantasmasia, da mitologia, da maquinaria, da cronotopia, da uranografia e

da demasia que Palladium consignaria em sua psicofilosofia.

Mas como houvera sido anunciado, ainda é tempo de se despedir do fim do fim e
retrabalhar a cripta geodésica que deu forma ao som reverberado que ambientou a

performance manual de Palladium.

Fig. 16 - CRIPTAS GEODESICAS: Objeto (cobre e prata) e Performance sobre o paladio.
Por Aederpi Edrod. Brasilia, Barbalha e Beberibe, 2016.

Do chacoalhamento das criptas (fig.16) reverbe(r)ram os ruidos dos seus corpos internos
em sinergia com os movimentos das palmas das maos de Palladium para celebrar
Palladium em Palladium sob o brilho do metal claro paladio, que participa da composicao

da liga do ouro branco e exalta com sua cintilancia, a sabedoria de Athena e a geometria

8A ‘cripta’ € uma composi¢do geométrica gerada por 20 hexagonos e 12 pentagonos que combinados
formam 90 arestas, 32 faces e 60 vértices que podem estar dispostos em escalas que vao desde o objeto que
cabe na palma da mao (fig. 16) até grandezas em propor¢des arquitetonicas.
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energético-sinergética de Palladium, segundo a concepgdo arquitetdnica de Buckminster
Fuller.

Ser maior do que a soma das partes explica o termo sinergia, ao que se complementa a
constatacdo da imprevisibilidade do todo que surge desta suplementacéo reciproca mas,
a reciprocidade e a suplementaridade dos termos em sinergia pressupde certa abertura

pela qual acontecem suas coalizGes.

Assim, parece ser substancial a atengdo as qualidades dos termos antes mesmo do
encerramento da (ou em torno da) denominacéo para que, desinteressados, participem de
outros contextos em outros arranjos que tornem sensiveis suas plenas capacidades
ressignificadas em diferentes temporalidades, fundadas naquilo que esta implicito na
idéia de que para buscar a maneira atemporal, é preciso antes conhecer a qualidade sem

um nome.

2.4- OBALAOUXTHRON

Fig.17- OBALAOUXTHRON: Video (17 min). Por Saifriyed Baptistah. Fotomontagem de Edade Saydou. Brasilia, 1997

O essencial é indescritivel.

Jacques Lacan
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O termo Obalaouxthron € uma invengdo resultante da composicdo das palavras elétron,
techno e babalorixd e nomina um video (fig.17) que retrata a experiéncia subjetiva da
mundaneidade sob um enfoque de inspiracdo ‘metafisica’ que busca observar, criar e

narrar experiéncias cotidianas nos planos ordinario e ‘sobrenatural’.

Assim, rituais e percepcBes misticas, magicas e transcendentes sdo visualizadas a partir
de seus substratos organicos, que podem estar consubstanciados na feira popular, na
rotina doméstica, no deslocamento em automovel...Dessa forma, inverte-se a perspectiva
da relacdo entre imanéncia e transcendéncia quando, substratos aparentemente banais,
destituidos de simbologias ou rituais ‘santificadores’ podem induzir a experiéncia
transcendental, sendo assim capazes de ressignificar seus contextos, independentemente
de estarem ou ndo articulados a artefatos semioticos historicamente construidos para
preservar e ampliar os mecanismos de controle culturalmente instituidos para a

manutengéo do poder.

Obalaouxthron é uma peca audiovisual na qual sdo amplamente explorados os recursos
de edicdo videogréafica. Visando a construcdo propriamente narrativa das sequéncias, o
video apresenta montagens complexas, com muitos planos nos quais sdo encadeadas
cenas e imagens do cotidiano tais como paisagens, experiéncias e figuracdes de objetos
ritualisticos, pessoas que caminham em esteiras rolantes e ndo saem do lugar, alem de
outras cenas importantes que representam substratos essenciais a partir dos quais se

revestem as experiéncias transcendentes trazidas aqui pela narracéo.

A narrativa apresenta-se como uma série de elementos mediatos e
imediatos, fortemente imbricados; a distaxia orienta uma leitura
‘horizontal’, mas a integracdo superpde-lhe uma leitura ‘vertical’: ha
uma espécie de ‘encaixamento’ estrutural , como um jogo incessante de
potenciais, cujas quedas variadas ddo a narrativa seu ‘tonus’, ou sua
energia: cada unidade é percebida no seu afloramento e sua
profundidade e € assim que a narrativa ‘anda’: pelo concurso destes dois
caminhos, a estrutura ramifica-se, prolifera, descobre-se - e recobra-se:
0 novo nao cessa de se regular (BARTHES, 1971, p.56).

Entendido o ‘estado de transcendéncia’ como uma espécie de modificagdo que leva a
pessoa a vivenciar diferentes experiéncias qualitativas do mundo, Obalaouxthron se
coloca como metafora e também objeto dessa manifestacdo entdo idealizada como
ascendéncia ao éxtase da impresséo pura. “A impressao pura ndo apenas nao se encontra,

mas é imperceptivel e, por conseguinte, impensavel como momento de percepcdo. Se a
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introduzimos [...] esquecemo-nos dela em favor do objeto percebido.” (GILES, 1988, p.
167). Tomando a reflexdo de Giles pelo seu sentido oposto, admite-se aqui a possibilidade
de percepcéo, localizagcdo e imanéncia da impressao pura em relagdo ao objeto. Assim,
ao cotejar-se nessa abordagem, a nocdo da Primeiridade em Peirce, cuja teorizagdo
mostra certa afinidade com a idéia da impressdo pura, amplia-se a narracdo descritiva da
experiéncia de Obalaouxthron, e alcanga-se maior aproximacéo, ainda que pelo artificio
narrativo, a outra nogao subsidiaria, qual seja; a no¢do Heiddegeriana de Quaternidade.
Essas aproximaces tedricas pretendem refletir sobre a manifestacdo de uma trajetéria de
ascendéncia e transfiguracdo pela via do éxtase das impressdes puras, trazendo dessa
maneira, elementos narrativos para a elaboracéo do relato de Obalaouxthron.

A escolha das palavras techno, elétron e babalorixa se da por serem signos que conotam
experiéncias correntes nas quais se vivenciam impressoes relacionadas ao imaginario da
transcendentalidade, seja em suas formas arquetipicas, estereotipicas ou individuais,

entranhadas no cotidiano.

Para registrar a experiéncia transcendental relacionada ao cotidiano objetivo e individual
de um vivente, é trazido o relato de Saifriyed Baptistah (SB), em texto entremeado pelas
observacOes de sua analista, Eugenea Stephana (La Duna), cujo protagonismo pode ser

Visto como uma co-autoria.

Quase 20 anos apos a invencdo de Obalaouxthron na versédo videografada que lhe deu
origem, SB faz repercutir a mesma abordagem atualizada na forma textual, mas agora
sobre impressdes multiplas despertadas por sua permanéncia na cidade de Juazeiro do
Norte-Ce. cidade essa, marcada pela forte imanéncia de um poder mistico irradiado pela

figura ‘santificada’ do Padre Cicero Romao Batista.

Essa aura, que afeta o olhar e 0 comportamento dos habitantes de Juazeiro, se relaciona
ndo sé com a imagem do padre (fig.18) e de outros icones da religiosidade popular, mas
também produz efeitos de estranhamento sobre as percepcdes cotidianas, mesmo ha
experiéncia comum de quem ndo se vé identificado com quaisquer doutrinas mistico-

religiosas.
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Fig.18 -OBALAOUXTHRON - JUA: Fotomontagem digital sobre e sob a estatua do
Padre Cicero Romé&o Batista. Por Saifriyed Baptistah. Juazeiro do Norte, 2013.

Antecipadamente ao relato de SB, cabe comentar que, ao narrar impressées e memarias
sob o efeito da aura mistica de Juazeiro, inicialmente é feita a alusdo ao Ziziphus Joazeiro
(Juazeiro), nome cientifico da planta que enraizou a forca heuristica que nominou a cidade
e firmou a predestinacdo dessa para exercer seu poder mistico-religioso, fundamentado
por um lado, nos habitos da populacdo culturalmente pré-disposta, e por outro, pelo

surgimento de ‘atores’ locais, como ¢ o caso do Padre Cicero, por exemplo.

Ao ser feita alusdo ao vegetal ao qual se pressupde um enraizamento, revela-se a figura

da raiz como metéafora da trajetoria de quem chega como estrangeiro e se estabelece num

outro lugar. Nesse sentido, o relato representa o processo de radicancia (BOURRIAUD,

2011) de SB em fragmentos de sua experiéncia permanente de chegada, que é narrada
88



sob a influéncia de um olhar ‘desconstrucionante’ (DERRIDA) que aproveita para
problematizar, neste mesmo contexto, a agao da linguagem, tarefa essa suplementada pela

participacdo da analista-vidente Eugena Stephana (La Duna) e autores coadjuvantes.

Ziziphus Joazeiro: Relato radicante® de Saifriyed Baptistah sob a aura mistica em
Juazeiro do Norte.

SB: Jug, flor do Jud, pé de Jud, pede Jua, Juazeiro, pé de Juazeiro é o Ziziphus Joazeiro,
0 préprio Juazeiro e estando cé e ja com caja e ja e cad com a jaca pelo fim do texto; depois
de imaginar o Jug; vai la! Ca e ja - CAJA - faz-se aqui e imediatamente JACA - Ja e Ca.1°
Logo-s- louquecido pelo suplemento posto ja na segunda palavra, anuncia o azedo da
interdicdo do espaco de tempo de CAJA que ndo edulcora a circunstancia espacio-
temporal de JACA quando o programa de uma quase-agramaticalidade esta em curso.
Escritura? “Esta possibilidade de agramaticalidade aponta justamente para uma
possibilidade de isolamento e de enxerto citacional pertinente a escritura quando, interdito

de seu sentido original, o termo est4 posto em jogo”.*!

Ja nesse instante me surge um impasse sobre o lugar de inicio do texto. Sera no ‘pé’ da
estatua do Padre Cicero Romao? Nesse instante a ddvida sobre onde o texto re-comeca?
Se na promessa que fica pendente na fita colorida ou no lugar topologico da matéria
piscante-intermitente do cursor da tela? Este pulsa ininterruptamente e faz, como deslize
cheio de tropecos, uma linha de palavras se formar e configurar este lugar que ndo € aqui,
nem esta aqui e quanto mais suscita imaginacGes sobre onde poderia estar, sobrevém
lembrancas do percurso que fiz pela manha, em automével, naguela rua estreita de

Ziziphus Joazeiro, em dire¢do a ladeira que sobe até os pés da estatua do ‘Padim’.
Apresento isso como lugar.

Eu ndo estava, de forma nenhuma, buscando essa imagem que veio sobre, em lembranca.

° (BOURRIAUD,2011)
10 Referéncia a interpretacdo dos termos jaca e caja que, segundo a artista Bia Medeiros e o Grupo de
Pesquisa Corpos Informéticos, condensam as categorias de tempo e de espago no “aqui (ca) / agora (ja)”
evocados na denominacao dessas frutas. Ha também o caqui (c4) (aqui) como variante.
11 (LOBO, 2008, p. 26)
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N&o é um lugar, apesar de sé-lo aqui. Selo, sei I& se sei se sou. Se é o lugar - de - onde 0
texto deflagra. A imagem da rua persiste. Que fazer com isso? Condeno-a como uma

intruséo.

Agora abraco essa imagem. Se ela fosse um corpo !? Os vidros e o isolamento da cabine
do automdvel em lenta descida pela rua estreita. Percurso, experiéncia que sempre

designa uma relacdo em Ziziphus Joazeiro.

A imagem-rua vai passando como um filme. Mas também ndo queria jamais ser filme.
Que fazer com esses intrusos que interditam a palavra, dissimulam, desvirtuam esse

evento? Influxos involuntarios de uma arquiescritura da memaria?

A Santa Beata Maria de Araujo protagonizou juntamente com o padre Cicero, o ‘milagre
da hostia’ em 1° de marco de 1889. Na ocasido, a hdstia teria sido transformada em sangue
no momento em que a beata realizava a comunhéo oficiada pelo padre. Acontecido na
capela de Nossa Senhora das Dores em Juazeiro do Norte, 0 fato repetiu-se e foi tido

como um milagre, visto que o sangue vertido, segundo o povo, seria de Jesus Cristo.

Este episddio polémico rende ainda hoje discussdes calorosas e alusdes (fig. 19) sobre o
reconhecimento popular da santidade do Padre Cicero em detrimento do papel da beata,
ofuscada por ser mulher, pobre e negra. Em 1931, seu timulo, que ficava na igreja de
Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, em Juazeiro, foi saqueado, o que levou ao

desaparecimento dos seus restos mortais.

Kho Espirito Santo de Aradjo

IR DE ARAUIO

’)\ arecida desde 22 do outubro de 1939

Fig.19 -Cartaz utilizado nas intervengdes do Coletivo Bando. CRAJUBAR??, 2012. Foto, autor desconhecido.

12 CRAJUBAR=CRA-to, JU-azeiro e BAR-balha: Abreviatura dos nomes das trés principais cidades que
compdem a segunda maior conurbagdo do Ceard e uma das maiores do interior do Nordeste. Também
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Gracas a Santa Beata ao Padre Cicero Romdo e a Deus, minha filha desviou minha
atencdo quando passou ao meu lado. Ela ia dar racdo para os gatos novamente. Pela manha
conversamos que bastaria uma pequena porg¢do para sacia-los, e repeti-las pouco a pouco.
Assim, ndo haveria sobras para provocar a invasdo de formigas mas apesar da
recomendacéo, penso espetacular o amontoado de formigas espalhando as migalhas. O
gato hesitante, desistindo da alimentacdo pela presenca incontrolavel das invasoras,
contudo mantido o rastro, quase apagado da descida lenta, no automovel, naquela rua,
em que permanece iterado, iterada e iterando, a experiéncia rasurada de rastros que néo

presengas nem auséncias, mas efeitos de jogos...

La Duna: No registro do texto, as ocorréncias se confundem pelo metacurso semiosico
que sobrepde experiéncia e presenca, registro e invengdo. Lembrando Derrida, o
embarago da experiéncia “sempre designou a relacdo a uma presenga, tenha ou nao
essa relacdo a forma da consciéncia”.** Se a presenca pressupde a memoria e 0 processo
como fundamento da experiéncia, chega-se a figura da arqui-escritura para
ressignificar a experiéncia nos termos de enveredamento, aprendizagem e percurso.
Portanto, “no campo da arquiescritura, € necessario que isso seja pensado de outra
forma que ndo a de uma ‘vivéncia’, de um ‘contato’ ou de uma visdo’ ou mesmo um

‘chamado’, mas, ... de uma certa aprendizagem e de um enveredamento: nos termos
derridianos, de um percurso ”.1*

SB: ...0 telefone também tocou ha& pouco e ndo agradecerei mais pela oportunidade do
desvio, muito menos a qualquer santo que seja. Quase nunca fiz isso, tenho problemas
com a santidade, mas por enquanto estou crendo, es-cre-vendo excri¢des e inscrigdes.
Essas coisas que deslocalizam jaca em Jud. Uma maquina de deslocaliza¢do, uma nave
espacial, a Deridex Warbird Battlecruiser uma rederridiana de indexac@es de indexac6es
de indices de indices como no interior de uma palicada em que esta criada uma economia
subjetiva que manipula os possiveis, transcende os territorios existenciais e espaciais, pela

reunido de segmentos perpassados por um fio de linguagem temperada com caja.

conhecida por RMC - Regido Metropolitana do Cariri, localizada no extremo sul do estado, é fronteirica
aos Estados do Pernambuco, Paraiba e Piaui.

13 (DERRIDA,1999 p.74)

14 (LOBO, 2008, p. 109)
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Palicada-matriz-verbal, uma turbina neutronica de palavras-valise que, ao se
disseminarem, permitem des- tracar itinerarios dentro do real de Ziziphus Joazeiro. Uma
tela que convida a olhar pelos intersticios desviados por entre o vento Aracati que quando

chega aqui, escorre entre o ar quente das palicadas.

Ontem um prato de louca se passou por Objeto Voador Néao Identificado - OVNI. Os
fragmentos brancos no chéo. Se espatifou. Cacos cortantes sobre o terreno de
extraterrestres, desembarcaram em Jud, saidos da Deridex Warbird Battlecruiser. Os
romeiros que vieram reverenciar a beata neste sabado relataram terem visto “cabagas

luminosas” nos céus da colina do Horto, onde fica a estatua do Padre.

Naquela rua da manhd, lembro também, por ela chegamos aos pés da colina. Bem, mas
dispenso os fragmentos bem mais dispersos, despisto agora pelo ruido atribuido ao atrito
da pedrada na peixeira e da peixeirada na pedra. De um lado e do outro lado, de baixo
para cima e de cima para baixo - 0 desvio se repete até que se produza o melhor corte, a

melhor cisdo. Um instrumento de corte. Analise e disjuncéo.

Mas odiei agora ter sido invadido pela imagem-composito de lamina e da carne.

Demasiadamente teatralizada. Merda! 1sso ndo € uma legitima performéancia de corte.

Engasgo-me com o sangue da carne cortada, com xingamento e desabafo. Baforada no
beque e contorsdes quimicas, alucinacao, embaracamento pelo bafo de cana e desengasgo
assim desviado pela forca venenosa de algum remedio; quando se quer escapar de um

lugar para outro, nada escalpe...

La Duna: ...a analise sendo processo de cisdo ou corte, pelo qual se empreende as
disjuncbes que levardo um termo ao seu sentido reduzido, é atrapalhada pela
disseminacdo venenosa do pharmakon préprio da escritura quando, ao mesmo tempo
acontecem injun¢oes da memoria sob a forma de imagens. “...ndo ha remédio inofensivo.
Assim como um remédio, as palavras escritas sdo simbolos que vém do fora, sdo marcas
externas que vém ao socorro do logos, para levar adiante sua fala, mesmo na sua

2

auséncia; mesmo que esteja morto”. *° Assim, a escritura produz seu préprio “escalpe”

através da remediacdo envenenadora do pharmakon.

15 Idem, p. 252.
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SB: Nadar, fazer nada, ndo ha o que fazer pois, se alguma coisa pode ter mais de um
nome, entdo ela ndo tem nenhum nome e ao mesmo tempo tem todos os nomes.

Impossivel um lugar para esta coisa. Todos 0s lugares sdo possiveis.

Em Ziziphus Joazeiro, algum sintoma de conformag&o do termo inscrito entre paréntesis
no rastro da memoria sobre o confortavel banco do automével que desliza naquela rua,
levando o meu corpo ainda visto como um resto de filme, dessa vez mais conformado a
arquitetura da Deridex Battlecruiser e a metalidade das naves que atravessam

intergalacticamente, os portais dos metacursos semiéticos...

La Duna: Na artesania do texto, a relacdo de reciprocidade com a meméria de alguma
ocasido vivida persiste na repeticdo de certas imagens, em tempos diferentes, sob
diferentes inscri¢es. Estas ocorréncias -a0 mesmo tempo citagéo e iteragdo- decorrem
em cursos temporais simétricos, como derivacbes que auto implicadas, perfazem
metacursos. “Qualquer signo, linguistico ou ndo linguistico, falado ou escrito -no sentido
corrente desta oposi¢do-em pequena ou grande unidade, pode ser citado, colocado entre
aspas ”.*® Colocam-se entre aspas e colchetes as chaves circunstanciais da realidade
como subconjunto da ficcdo. Ou ao inverso, a ficcdo € um paréntesis na realidade, em
todo caso ‘“‘isso pode romper com todo contexto dado, engendrar infinitamente novos
contextos, de forma absolutamente néo saturavel 7. 1 Assim como a abdugao transporta
entre mundos, opdem-se o metal incandescenteliquefeito ao metal laminado, a

conformacéo plana a hiperboloide e o sintagma ao paradigma.

SB: ...metal fundido, metéastase do sentido que faz derivar transito da forma. Conformacao
em outro lugar e assim de outro jeito. De um ponto para uma linha, de uma superficie
para Zita Morena, uma cunhada boa que, depois do carnaval em Salvador, foi abduzida

para a Suica por um suico para Zita.

Queijo suino, muricoca nos pés e gato nas telhas. Quando ndo pelos alienigenas

extraterrestres, pelos animais sdo animados fragmentos fredericos em fracGes de frases

16 (DERRIDA, 1991, p.362)
7 1dem.
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fraturadas, frames, frivolidades e fraudes fracionadas. Fraternidade em que fremem
Chopin, Nietzshe, Schlaegel e Flinston, Fellini e Frei Damié&o.

La Duna: — Fred; ainda se lembra do lugar do inicio do texto; em seu nome? Citados
pelos seus sobrenomes, aqui estao respectivamente: o musico polonés Frederic Chopin -
Romantismo séc. XIX - motivo originario da nominagdo de Sidou - Frederick Nietzsche,
filosofo alemdo do séc XIX; Frederic Schlaegel, critico literario, também alemé&o do séc
XIX; Fred Flinston, personagem de desenhos animados dos anos 80; Fedderico Fellini,
cineasta italiano séc. xx e Pio Giannotti - Frei Damido de Bozzano - padre santificado
na crenga popular do Nordeste - sobretudo da Regido do Cariri. Antecedendo ao
questionamento sobre o inicio do texto - e consequentemente sobre a origem do nome
proprio - as citagdes compdem um mosaico de referéncias que participam, a0 mesmo
tempo em alteridade e diferenca, da possibilidade do nome préprio invocar - como uma
espécie de enunciado - todo um contexto que se vé apenas refletido nos outros nomes
possiveis - prenome, sobrenome - que compdem 0 nome proprio. Entdo, 0 nome proprio
é identificado pela sua propriedade, pelo que € proprio do nome que o torna proprio e
distinto pela sua forca de propriedade, mesmo isolado. Aqui, se ndo diz respeito
exatamente a uma origem, a presenca do nome proprio estabelece uma anterioridade
remetida a pessoa do relator que deve se perguntar sobre o “lugar” do inicio do texto, €

nada mais que isso.

Fig. 20 - Padre Pio Giannotti (“Frei Dami&do” de Bozzano). Disponivel
em:http://www.famososquepartiram.com/2013/11/frei-damiao.html
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SB: Meio, plano, circunstancia. Hipertexto em camadas. Uma degustacdo de croissants,
pelas suas finas laminas, até o miolo mais denso que finalmente pontua a iluséo transitoria
de uma saciedade verdadeira sobre o Ultimo pedago do ultimo croissant engolido.
Camadas se revestem e redobram, remetem-se em diferentes tonalidades de sabor.
Croissants eram adquiridos num supermercado Carrefour que ficava proximo a estacdo

de Metro Porte de St. Cloud, no 16 eme arrondissement, em Paris - Ziziphus Joazeiro.

Havia um vinho muito barato e muito bom caja, vendido em garrafGes de plastico, assim
como sdo do mesmo plastico as embalagens onde cabiam seis croissants e nas quais
parecem ser embalados também, alguns tipos de uvas selecionadas, sem sementes, aqui

no tridngulo CRAJUBAR - onde o termOmetro indica trinta e oito graus nesse momento.

Os croissants preferencialmente sdo aquecidos em um forninho elétrico. Tambem
empurrados pelos goles daquele vinho em algum banco de praca parisiense. Desejo uma
abducdo pela Deridex Batllecruise Warbird e desemboco luminosamente sentado numa
cadeira vermelha de plastico, no mercaddo do Piraja8, pirando ja diante de um prato
fundo cheio de mocotd fumegante: Desembarco obscuramente sobre o ‘buraco do tatu’®

para comer o0 viscoso pastel da Vicosa na rodoviaria brasiliense.

Sendo agora 11:30 AM, sinais circunstanciais de alimentacdo dizem que ndo como o
caranguejo delicioso de Aracati?® como eu gostaria, mas como posso aqui fazer, como
autofagicamente, como antropologia, como metadimensionalidadeabdutivirética: Meta+

dimenséo + abducéo + virus...

La Duna: Em reciproca fagocitose, a degluticdo do remédio pharmakon suplementa a
incorporacdo de termos transversalizados pela palavra em questdo. Se META evoca a
instancia metafisica, por sobre e - ou - além de uma dimenséo de sentido qualquer, a
viruléncia da prescricdo - pré-excricdo - do pharmakon por efeito, abduz o sentido

proprio dos termos transversalizados, ou seja, ausentes de seu significado

8mportante mercado popular onde se concentram lojas e restaurantes tipicos na cidade de Juazeiro do
Norte-Ce. Além da intensa atividade comercial, é também local de encontro de cordelistas, cantadores,
artesaos entre outros artistas da regido do Cariri.

19 Conhecido como “Eixf0”, uma extensa via de aproximadamente 16 Km interliga as porcges sul e norte
da area do Plano Piloto em Brasilia. A via possui um trecho subterraneo, o “Buraco do Tatu” (fig. 21, pag.
97) que atravessa o terminal rodoviario no centro da cidade.

20 Municipio litoraneo do estado do Ceard, localizado a aproximadamente 160 Km ao sul da capital,
Fortaleza e a 440 Km de Juazeiro do Norte.
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transcendental, o que aproxima o abduzido a descri¢cdo de Peirce na qual “abducéo

meramente sugere que alguma coisa pode ser”. *!

Ainda segundo Peirce, a abdugdo corresponde ao estado de indagacgéo e incerteza,
proprios do pensamento intuitivo e falivel, pressupondo uma postura antitradicional e
incerta, mais interessada em flagrar uma possibilidade inusitada do que propriamente
em acertar.?? Assim, ‘metadimensionalidadeabdutivirética’ opée-se, de certa forma ao
paradigma de um significado transcendental que, para Derrida é inexistente e por isso

“estende o jogo da significagdo indefinidamente”. %

Outra:

Também é possivel comer mediante ‘traigdo intersemeniosica’. Se o conceito de traducao
intersemidtica 2* supde a transposicdo de signo a signo num quadro sistémico, passivel
de ser descrito tal qual um mecanismo de equivaléncias. Entao, neste caso, subscreve-se
a nocgao de que o significado € potencialmente transferido para alguma manifestacéo, a
partir de algo-signo-anteriormente estabelecido - origem. Traicdo intersemenidsica
procura manter o carater processual da significincia do ‘semeion’, entretanto, trai a
traducdo por esta ser retracéo - ante a retratacao - do que pode ser diferido no proprio

campo de remetimentos da différance.

Traicdo intersemeniosica resulta da autofagia da traducéo que, comendo-se a si mesma,
a partir do que supde e intenta produzir, leva a trai¢do, a uma espécie de sub-tracao e
rapto do qual ndo sobram pares. O binarismo pressuposto nas correspondéncias
tradutivas, conforme pressupoe a tradugdo, é roubado pelo furtivo que “se furta a si
mesmo num gesto necessario-para o invisivel e silencioso rocar do fugitivo, do fugaz e
do fugidio ” ®que metalurgicamente conduz sobre o fio da faca peixeira a cisdo sinaptica
do subjétil encefalico, e também como a flor na nave, a flor do caja e o talo da jaca, além

do Jua...

2L (PEIRCE, CP 5.171)

22 (LAURENTIZ, 1991)
23 (NOTH, 1998, p.127)
24 (PLAZA, 1987)

25 (LOBO, 2008, p.168)
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SB: Sinapse cindida e desvio do pensamento, penso, € a traicdo do subjétil encefalico. A
cabeca suporta e as inervagoes se estendem entranhadas. Para vé-las, a faca cinde e a
imagem da carne permanece. No segmento da inervagdo, a sinapse suporta, entre o
dendrito ¢ o axo6nio, seu chamamento. ‘“Primeiramente, um subjétil se chama. Que o
subjétil seja alguma coisa, isso ndo é dado. Talvez ele antes se anuncie como alguém, e
de preferéncia algum outro: ele pode trair”.?® Mas o outro pode chamar-se sem ser, sem
Ser um ser ou sujeito. Talvez ainda ndo se saiba o que ‘se chama’ assim de subjétil, a

subjetilidade do subjétil.

|

Fig. 21 — ‘Buraco do Tatu’ em Brasilia. D.F. Foto: Ed Alves. Correio Braziliense.

Talheres a talhar o alimento alhures. O entalhe que divide subtrai, faz de um dois, ou
mais, quando a subtracdo produz a soma, 0 esvaziamento preenche o canto e a quina com

filosofias da dobra da linha e do texto.

Quanto mais tento fazer desconstruir, mais se faz potente a linguagem, mais sou destituido
de qualquer centro, mais desloca¢bes, menos dura¢bes numa continua duracdo, tempo-
realizacbes temporalizadas e multi-metamorfoseadas como quimera ou palavra-anfibio-

réptil subjétil do sentido.

26 (DERRIDA & BERGSTEIN, 1998, p.25)
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La Duna: Suportar a metamorfose entre suporte e o insuportavel é o préprio jogar
“Jetter” entre os tracos substantivos e subjetivos da quimera,; “Pelas duas extremidades
do seu corpo, tal palavra, ela também subjétil, suporta, tal qual o desenho de uma
quimera, compor com tudo o que ndo é ela. Embora pareca tdo proxima deles, atrai-os

para o artificio de uma semelhanga total - o ‘sub’ jetivo e 0 pro ‘jétil” "%’

SB: Essa jaca de luz que vem da tela computadorizada, onde tropecam linhas e frases
fredericas para relatar circustancialidades de primeiridades, secundidades e
terceiridades peirceanas por entre frestas e persianas, sdo inseminagdes semiorgisticas

de cajas disseminados!

La Duna: Mesmo expressas sob a forma de conceitos, Peirce cria suas categorias como
uma forma compreensiva de se referir ao processo sincrénico e instantaneo que interage
nas trés instancias do fenémeno observado. Dessa forma, o signo em Peirce é um ente
triadico e que em si constitui anterioridade para um primeiro € um terceiro, em uma
continuidade infinita da semiose ilimitada. Em que pese o aspecto nominalista do
programa filosofico de Peirce, alguns constructos parecem aproximar-se de quase-
conceitos desdobrados do Iéxico Derridiano. No caso, semiorgisticamente pode querer,
por exemplo; permear o remetimento da différance pela semiose ilimitada; a qualidade
do traco pela sua primeiridade ou ainda a iteracéo pelo habito, entre possiveis outras

aproximac0es a serem descobertas.

SB: ...meu acervo, meu arquivo sé pode me pertencer quando, de alguma forma pode ser
existente para outro. Fecundidades aparecendo - ndo como a consequéncia de uma
cadéncia alfabética organizada, langada como uma gravura sobre um plano laminar de
duas dimens6es - ndo como a consequéncia da ilusdo produzida por qualguer coincidéncia
temporal eficientemente interpretada - ndo como determinacdo de suficiéncia para
qualquer conjunto de sentencas que queiram dizer sobre acervos - ndo como o claro

reconhecimento de uma nuvem em rapida dissemelhacéo.

27 |dem, p.118.
98



Como. N& como, mas sendo camadas, o miolo do croissant € como comida, como
analogia da metafora em laminas que pdem em espelhamento rasurado o comparecimento

de entidades pelas suas parecencas...

La Duna: O ‘como se’ é um importante tropo retorico que instala na escritura a
possibilidade de imaginar relagoes entre fato, fic¢do e experiéncia. “O ‘como se’, nomeia
uma condicdo ficcional, uma possibilidade imaginada e portanto fantasmética, que nédo
é uma mentira, mas que também ndo aconteceu, ou, que, mais significantemente, ndo

Pode ser experienciada como tal” .28

N&o sendo nem totalmente semelhantes, nem totalmente distintos, os termos espelhados
pelo nem...-nem... do ‘como se’ em analogia instituem uma dobra entre o possivel e o
impossivel e deixam a inscri¢céo fantasmatica do imaginado no curso da escritura, como
na dobra da esquina daquela rua. Apenas as laminas dos croissants de Ziziphus Joazeiro,

em imagens que restituem momentos pela busca de memdrias e pensamentos limpos...

SB: Rememoracao de alta fidelidade, sem acoplamentos interpretativos, arcos analégicos,
pontes estruturalistas, metabolismos semioticos, ruidos de freqiiéncia, assombracoes,

alicates, aceleradores de particulas, nem canetas.

Um artefato do subjétil cerebral, que me informara sobre a lenta descida naquela rua em
diferentes camadas do croissant que se come. Com esses dados, entidades digitais
fielmente convertidas re-presentificam a memoria nitida. Uma imagem que parece ser
realmente depurada, mesmo sem que eu saiba minimamente o0 que poderia ser isso,

quando a memdaria € pura imaginacao.

Somente esta fidelidade me permite, ja que solicitado, a possibilidade de extrair a média
térmica exata entre a Praca Padre Cicero em Jua, a Vicosa Rodoviaria Brasiliense e 0

vinho barato no 16 éme arrondisement em Paris.

- Chegue derivacao digressa! Se aprochegueoxénte!

28 (WOLFREYS, 2012, p. 20)
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La Duna: Essa pontuacdo de sotaque ja é uma exapropriacdo: é a lingua do outro no

lugar da lingua materna que impele & primeira e ultima condic@o de pertencimento!

SB: Mas desconfio agora de uma mancha meio esverdeada que ja vinha me perturbando.
-Valéi-me padim! Ela fica aproximadamente na porcéo central, com algum deslocamento
para a parte inferior direita desta imagem que ocorre. Ela intensifica a desconfianca sobre
a absoluta fidelidade de uma memédria. Ela esta presente e ndo quero jamais que seja
resultado de uma metéstase verbal. Insisto em sua depuracdo. Solicito a consciéncia
questionar a memaria sobre a genealogia desta mancha verde que esta na imagem de um

antigo acontecimento.

Quero certificar a garantia desta maquina digital que opera sinapses em fases binarias -
ou zero ou um- e registram molecularmente, entre dendritos e axdnios, algo que ficou
retido na mancha verde reconstituida no presente da rede digital, nessa impresséo nitida
de mancha um pouco borrada e que nunca foi perdida embora estivesse sempre vagando
nas nuvens das redes neurais. A mancha verde esta preservada. Estdo ai todas as
incrustacdes, calos e tumores. Toda superveniéncia é uma derivacdo metastasica, muda

de lugar, transfere-se pelos intersticios que s@o suas vias de disseminagéo.

Uma derivacdo ndo € necessariamente um calo, mas pode sé-lo calada, e nem um
epifendmeno. Calo. Mas, por baixo ha a extensdo do calado do navio que flutua igual a
mancha verde da por¢cdo meso-infra-oriental desta imagem-memdria. JA& ndo é mais

possivel tentar sua esterelidade.

Agora mesmo irrompe certa questdo de carater funcional, talvez, sobre o acervo. Para
supor gue tudo seja entdo acervo. Quer esteja a estante manchada ou esterilizada. E uma
possivelmente bem delimitada totalidade do quadro de memdria, no qual persiste a
mancha verde, esta sendo aqui tomada como hipotese descritiva sobre fidelidade, ainda

na multiplicidade do acervo.

Contudo, tudo é absoluta ruina e ruido nos casamentos entre memoria e acontecimento,
entre compartilhamento e interpretacdo, entre apropriacdo e perda de dados jogados. Mas:
Essa mancha verde ¢ um casaco de couro abandonado na rampa de acesso a um

supermercado Carrefour em Paris!

- Que alivio!
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- Que fuleragem é essa?

Cada curioso que arriscava apropriar-se do casaco, ao desistir abandonava-o novamente,
numa duracdo de sucessivas cogitacdes e perdas. Confirmagcdo de alguma qualidade
derrisoria. Fuleragem ? Certamente isso aconteceu antes que se chegasse aos croissants
que estavam l& dentro do supermercado, em sua camada interna. La no miolo. Qual corpo
teria sido enfim, revestido por aquela mancha que € o casaco verde? Quem teria comido

0 seu miolo?

La Duna: Fuleragem - fuleiro séo termos usuais no linguajar coloquial do interior de
Minas Gerais e do Nordeste brasileiro. Esta relacionado a situagdes e coisas com certo
sentido depreciativo -malandragem, inutilidade, palhacada, mentira... 0 que revela a
observagao do termo e dos seus sinonimos pelo viés ‘legislativo’ de uma cultura logo-
centrada, e consequentemente moralista-judicante que faz perdurar estes ‘pejorativos’
do termo. Contudo, é importante também observar outras qualidades, presentes, por
exemplo, em sua pronunciagao e nos contextos nos quais comumente € mais utilizado. A
fuleragem corresponde a uma circunstancia emocional que também expia com
intensidade a negatividade -se existe- daquilo a que ela se refere. Desta sobreposicao,
produz-se um efeito performativo que parece reconhecer a dignidade do que pode ser, de

inicio, tido convencionalmente como estranho ou inadequado.

Uma proposicéo original de acontecimento performativo da fuleragem manifesta-se na
arte do Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos quando este anuncia que “a fuleragem
nao é obra de arte nem acontecimento, é ocasido... acaso e improviso. Ela é mixuruca e
ndo efémera, renuncia a obra, ao espaco in situ e mente”.*® O carater transgressor e
parasitario do fuleiro é disseminado na circunstancia que envolve a relacdo iter-
interativa que compreende manifestacdo, ‘mania-festa-acdo’, artist-a-rte e observador
participante. “A fuleragem se da por parasitagem na paisagem fisica ou virtual, com
participacao iterativa do espectador que danca, canta, pula corda ou se excita na frente

da enceradeira vermelha - fig.22 - Ela critica a escrita, a linguagem... *°

29 (MEDEIROS, 2011, p. 202)
30 |dem.
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Fig. 22. - Maria Eugénia Matricardi e Diego Azambuja em performance ‘Encerando a
Chuva’. Museu da Republica. Frame de video de Marcio Mota. Brasilia, 2011.

E nesse sentido que a fuleragem ocorre no texto, para além de apenas pontuar uma
expressao de espanto frente a sua re-quebrada cadéncia estrutural; requebra, requebra,
requebra sim, pode falar, pode rir em deslocamento de Paris para Juazeiro do Norte, do
casaco verde para o miolo do croissant, da metastase para a radicancia, entre outras
verdades ficticias e efeitos reais. A fuleragem é também testemunho de uma atitude

prondica - antidoto contra a atitude parandica - propria do ser Corpos Informaticos.

SB: O corpo do texto requebrado s6 pode ser um sintoma, um indice deste subjétil
laminado que é a imagem que contem a mancha verde. O corpo do texto requebrado
também estéd na lamina do papel que arquiva e pode dizer algo sobre a mancha, listando
tudo o que ela deixa de ser, perdido ou deixado, déixis, ainda que entre axonios e

dendritos, em semiosessincrometabolicas.

Semiosessincrometabdlicas rolam na performacédo sinérgica do metabolismo semiotico.
Pensamento-erecdo, desejo-de-comer algo, croissants, flores. Camadas, miolos e a
remissdo de superficie a superficie, de interseccGes de campo a campo, redobrando o

afrouxamento das ressondncias que inscrevem a marca e a diferi¢cdo no plano do texto.

Se ha um subjétil em performacgdo do pensamento € o corpo, o encéfalo, as inervagdes
encarnadas, o arquivo, a repetibilidade da carne. “Se a minha palavra ndo € o meu sopro,
se a minha letra ndo é a minha palavra, € porque meu Sopro ja ndo era mais 0 meu corpo,

porque 0 meu corpo NAo era mais 0 meu gesto, porque 0 meu gesto ndo era mais a minha
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vida”.3! Assim, em inseminagBes reciprocas, 0 onueiov - semeion - semiotiza a

continuidade palavra-corpo-letra-sopro-gesto-vida em semiosessincrometabdlicas.

- Deixe disso! Xechéxeché, Chexéchexé. Xexéxexé. Chechécheché. Tanto faz qualquer

dissonancia. Chxeire.

O ar do entorno anuncia um contexto, uma incrustagdo. Deixis, X-burguer, Cheddar,

XXX, Xchega! A chuva chega finalmente.

Em Ziziphus Joazeiro, estalos das gotas no telhado dos gatos. A &gua veio pelo espiral
sideral, infiltrada nas estruturas dos meteoros atravessados pela nave Deridex e goteja em
meu telhado agora. A agua é, entre outras coisas, o principal componente da solu¢céo que
nos intersticios neurais, realiza uma sinapse enquanto escorre pelas clepsidras mundo

afora.

Sinapse pois é micro-nano-descarga elétrica transferida em funcdo das diferencas de
potencial em velocidade espantosa, complexidade inalcangavel, infinitamente distante de
inspirar qualquer esbogo que satisfaga minimamente aos rudimentos sobre o que vem
antes, durante e depois da dobra da rua que desce até a esquina literafilozoofimosica das
viagens intergalacticas e circunscricdes em direcdo a ruina. A sinapse pois; € livro,
pensamento e animal, poizé efeito do subjétil encefalico que se prolonga no arquivo livro.
Transforma-se de ser em ser e E.... Poizé efeito instaurador de presenca em cadeia de
continuidades que repetem livro, pensamento e animal. Poizé sentido dos mundos

circuncidados pelo registro fonoldgico falogocéntrico.?

La Duna: O livro, o pensamento o animal e o falo aglutinam a literatura, a filosofia, o
zoologico e o prepucio na imagem que sobrepe instancias hierarquizadas pelo dominio
falogocéntrico do pensar em direcdo ao arruinamento pois “sé ao homem, durante
milénios, foi dado acesso pleno a linguagem. A mulher, a crianca, o primitivo e o animal
nado sdo plenamente capazes de linguagem: a mulher, a crianca, e o primitivo sdo figuras

humanas e estdo na linguagem e na ndo linguagem ”.3

3L (DERRIDA, 1995, p.122)
32 (MEDEIROS, 2011)
33 Idem, p. 14.
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SB: Seguem abaixo, fragmentos brutos, refugos textuais acumulados no curso da escritura

requebrada:
egterosidade anos luz distacia d a mancha verde lugar deixis
perdido entrada e algo ver naquele lugar da imagem uma memoria
Ela estd aqui esteve perdida o acontecimento daquilo até
entdo era uma certeza ocorréncia de verde que acabeid
Calculo que sobrevém Manipulacdo de dados acervo expurgadas
de qualquer incrustacao

La Duna: Em decorréncia do trabalho de digitacdo, acumulam-se segmentos de frases,
palavras e letras ‘soltas’ apos a ultima linha escrita. Parte destes fragmentos sdo
incorporados ao texto, sendo uma espécie de intervalo em sua sequéncia e testemunho
do carater maquinico-animalesco do dispositivo de escritura - e por que ndo pensar
também em Différance?- Dispostos em coluna para acentuar iconicidade a sua leitura,
guardam certa concordancia com o espaco da diagramacao da pagina e constituem o
dejeto do ‘metabolismo’ textual, ou o resultado de uma énfase disjuntiva que desintegrou
0 texto em uma passividade inerte e aleatoria, para usar os termos de Frederic Jameson.
Nesse contexto, 0 autor se refere ao pensamento da Différance e também da escritura,
equiparados ao que James classificaria como “disjun¢do esquizofrénica”.3* Aqui tal
opinido ndo deslegitima a presenca do fragmento e do dejeto, a0 mesmo tempo que se
torna objeto de exercicio de uma alteridade que serve para acrescentar-lhes ainda mais

sentido pela assimilacdo do oposto.

A legitimidade dos fragmentos provém do que precipitou das partes de cima das paginas,
Ia erigido e requebrado e, mesmo sendo as partes rasgadas ou dejetadas, estas restam
revelando em rastros sua antecedéncia contrapondo um corpo “Corpo-limpo-de-pé-sem-
porcaria”® junto ao seu excremento. Sobras brutas aqui sdo preciosos metadados
coletados pela maquina de escrever. Retencéo de fragmentos acumulados no abismo do
texto. Uma outra meteorologia cujo tempo convida ao enlouquecimento, ainda que
mantida a proximidade topica, na pagina que permitira fazer correlacdo entre residuo e
construcdo. Transvaloragdes assimétricas e metaforas metalizadas que pretendem erigir

desconstrucdes.

34 (JAMESON, 1996, p. 56)
3 (LOBO, 2008, p. 175)
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SB: Enfim, sobre o Obalaouxthron que paira sobre Ziziphus Joazeiro pergunta-se nesta
frase-empréstimo; sera possivel abarcar ao mesmo tempo a imaginacéo e a morfologia,
senti-las e apreendé-las num ato simultaneo? E o que eu gostaria de tentar, embora
firmemente persuadido de que a minha tentativa, antes de ser unitéria, devera muitas
vezes tornar-se alternativa. Mas o fim visado é realmente essa compreensdo simultanea

de uma realidade homogénea numa operacéo unificante.®

v

2.5-SEM TITULO

Fig.23 - SEM TITULO: Videoinstalagéo (20 m? aprox.) Por Fred Sidou. Brasilia, 1996.

3 (ROUSSET apud DERRIDA, 1995, p. 29)
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O plural sem o singular,
n&o é singular.

Ricardo Timm

Dois ou mais televisores sdo posicionados em conjunto para constituirem a instalacao de
Sem Titulo (fig.23) em qualquer lugar. Imagens e sons do mesmo video reproduzidos
simultaneamente e em tempos e telas diferentes, conjugam-se na producdo de efeitos

sinestésicos e preenchem o ambiente envolvendo o espectador nesse espago sem titulo.

O video resume experiéncias audiovisuais a partir de registros fragmentérios por meio
dos quais sdo associadas imagens de vegetais, maquinas, partes do corpo e horizontes
urbanos a sons de verbaliza¢es sem significado e sem titulo. Os sons dos proprios objetos

(quando sonoros) bem como dos seus ambientes, também sdo captados.

Inversdes de sequéncias do video e emissdes de sons guturais s&o usados, assim como
nos videos URUMUSSU (pag.199) e VIDEONIRESE (pag.175) em sonoplastias e
edicOes que trazem estranhamento e monstruosidade (AGRA, 2010) ao ambiente sem
titulo. A superposicédo alternada de movimentos, variaces sonoras e paralisacdes subitas
das imagens produzem sinestesias e reapresentam imaginativamente a micro- paisagem
de nichos entre arbustos povoados por seres esquisitos, percebidos pelos seus inominaveis

rastros sonoros.

Dos rastros sonoros, sdo possiveis analogias com animais, grunhidos, tracos melodicos
de canticos religiosos, desafinacOes e expressdes interjetivas que em comum, se
aproximariam de “formas encontradas nas entonagfes basicas do discurso emocional
Vvivo, assim como dos fendmenos sonoros percebidos por nossos ancestrais na natureza
ao seu redor” (MORAES, 1983, p. 92). Nessa mesma paisagem sonora habita a
maquinaria robusta de fios elétricos, cabos conectores e outros protagonistas de uma
ancestralidade tecnologica biomecatrénica (des)enquadrada pela cAmera de video que

registra as cenas sem titulo.

No (des)enquadramento, por um lado, os objetos colocam-se em relacdo a conjuntos mais
determinados, discerniveis, compreensiveis. Por outro lado, estdo em relagdo a uma
multiplicidade de conjuntos, que podem ser percebidos e analisados em suas partes. Tais
consideragOes tornam relativas a percepcdo trivial do objeto no espaco, que é subvertida

pelo procedimento do (des)enquadramento.
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Dimensdo semiolodgica a-significante é o termo pelo qual o filésofo Félix Guattari (1992,
p.14) se refere aos signos desprovidos de significado linguistico mas que produzem e
veiculam significacdes e denotaces que escapam ao axioma linguistico da intitulacéo.
Os cantos de passaros e sons emitidos por animais, por exemplo, se ddo em padrbes que
permitem identificar os individuos de uma mesma espécie, lembra o autor, ao que se
suplementa a conjectura segundo a qual os titulos genéricos dos passaros, assim como 0s
dos outros animais, plantas e minerais os indiferenciam num sé termo, como subcategoria
de uma espécie, o que revela entdo a auséncia de titulo pela persisténcia do titulo genérico,
salvo quando, por motivagdes geralmente afetivas, 0os inumanos séo individualizados pela

titulacdo (ver fig. 57, pag. 180 ).

O semioticista Umberto Eco (1991, p. 105) aborda questdo semelhante quando se refere
a experiéncia interpretativa diante de sistemas de codigos alheios ao repertorio de um
interpretador qualquer. Segundo o autor, nesta situacdo sdo despendidos esforgos
criativos como reacdes que ddo um sentido particular ao evento percebido, o que em
termos peirceanos corresponderia a um interpretante emocional ou qualidade inominada.
Sob essa perspectiva, um gemido, ao mesmo tempo que pode indicar um estado carnal de
dor ou prazer, intitula esse fenémeno pela forma sonora, com seus qualificativos
diferenciadores a depender de como estes se manifestam nas duracdes, ou conforme as
intensidades percebidas, timbres e texturas sonoras, entre outros, que titularizam o

fendmeno, sem ao mesmo tempo dar-lhe um titulo.

Na sinestesia resultante da experiéncia sobreposta dos sons e imagens de Sem Titulo
plasma-se a expressdo de um mundo singular, dado na extensdo video-instalacéo-
espectadorparticipante, o que produz efeitos significativos que, conforme a visdo de
Peirce, estabelecem o proprio resultado significante nos planos da sensacéo, da acao e do
pensamento, mesmo submetidos ou ndo a titulacGes. Nos termos do filosofo americano
John Dewey (1859-1952) - em muito influenciado por Peirce - estas ocorréncias seriam
disposi¢des de “tendéncias significativas”, em “constelacdes complexas de caracteristicas
agrupadas” (DEWEY apud SHUSTERMAN, 1998, p.245). Assim intitulados, os efeitos
sinestésico-significativos guardam entdo a vagueza que lhes é caracteristica e que deseja
perdurar como peculiaridade daquilo que Peirce chama abducéo (PEIRCE, 1962). Aqui,

a abducdo maximiza a possibilidade de que a auséncia de titulo seja ela mesma a titulacéo.

Na composicdo que pode ser abduzida entre representacdo e o suporte fisico que € no

caso, 0 subjétil da instalagdo, atribuem-se tracos de uma metalinguagem formalista na
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aparéncia geral em Sem Titulo, com inclusGes de fragmentos dispostos em trechos
possivelmente classificaveis como expressionismossurrealistas enfaticamente dispostos,
0 que produz um choque ao se verem contrastados num mesmo plano (imagem) e em
contra-plano (instalacdo) as fei¢ces ainda insuficientemente denominadas por estilos. Se
“A experiéncia estética ¢ diferenciada ndo pela posse unica de um elemento particular,
mas pela possivel e excitante integracdo de todos os elementos da experiéncia ordinaria”
(SHUSTERMAN, 1998, p.245), os tais elementos da frase de Shusterman s6 podem
figurar, ainda que fragmentariamente, sob a hesitagdo de um termo que, ao classifica-los

pelo viés de um estilo, impde-lhes uma marca e dessa forma exclui-lhes outros titulos.

Se a aposicdo do termo em determinada producéo artistica € trazida como derivacéo ou
metadado, sua singularidade (marca de uma instabilidade instaurada pela sua prépria
presenca) expressa uma espéecie de equivocacdo que irrompe no ambiente ordenado pela
regularidade programavel e reprodutivel de uma memoria predominante. Ao estarem
abdicados de possiveis descri¢cbes que lhes confiram termos estilisticos, os fragmentos
sem titulo de Sem Titulo trazem a memdria de um acervo intercambiavel, favorecedor da
instabilidade e mesmo da equivocacdo. Porém, sendo esta Ultima, uma possibilidade
especifica, se instaura um efeito de multiplicidade como reacdo geradora da equivocacao

ou seja, a producdo de sentido(s) pelo titulo do equivoco.

Mas ao retomar-se a (a)norma(lidade) da titulacao para se pensar Sem Titulo, é recrutada
a nocdo de intertextualidade como experiéncia pela qual é buscada uma outra
compreensdo do fenbmeno sem titulo, dando maior relevancia a presenca do fragmento
como principal unidade pela qual € elaborada a sequéncia audiovisual, e
consequentemente a elaboracéo espacial de Sem Titulo nos planos televisivo do aparelho

e ambiental da instalacéo.

Visto que o fragmento em si ja estabelece perante seus pares fragmentares uma
intertextualidade relativa ao plano contiguo da imagem que 0s encerra e apresenta num
SO instante, o desafio da intitulacdo se faz ja presente no momento em que o agregado,

pelo menos em principio, ndo esta representado pela parte isolada.

Aqui ndo se pretende examinar as condicGes que possam favorecer ou desfavorecer
alguma possivel intitulacdo para Sem Titulo, mesmo por que ndo ha esse desejo, mas sim
ao contrario, ha o desejo de se examinar, pelo viés de um pensar orientado pela l6gica da

titularidade (e influenciado pela nogéo de intertextualidade) o quanto 0s seus pressupostos
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contribuem para a articulagdo do entendimento de que a auséncia do titulo em Sem Titulo,
ndo é decorréncia dos impedimentos surgidos pelo excesso de fragmentagdo que torna
sempre equivoca em Sem Titulo qualquer tendéncia no sentido de nomina-lo, mas sim de
verificar em Sem Titulo, que sem titulo, as qualidades préprias do agregado audiovisual
sem titulo parecem se fazer melhor contempladas pela auséncia do nome, bem como pela
auséncia de um pré-texto que possa justificar a aposicdo de um titulo ou ainda pela

restituicdo de outro titulo desdobréavel de algum Outro sem titulo.

A mesma constatacdo pode ser consequéncia da abordagem do Sem Titulo quando
pensado pelo viés da traducdo, onde ao se fazerem examinar enquanto emissdes de
estimulos traduzidos pela maquina, 0s signos que sdo vistos no agregado audiovisual sem

titulo, pressupdem terem sido traduzidos em varias instancias da maquina.

Desde o registro inicial, ja antecedido pelas acdes e disposi¢des prévias, intencionais e
ndo intencionais que séo retidos na memoria da gravacgéo, até a experiéncia imersiva do
espectador que, no ambiente da instalagéo recupera e traduz o audiovisual conforme sua
memoria pessoal, inumeraveis conversdes e reconversdes dao continuidade aos percursos

tradutivos nos quais 0s signos interagem sem titulagéo.

A impressdo luminosa que é convertida em fluxo eletromagnético que percorre o circuito
do aparelho para depois ser restituida sob a emissdo do pixel ndo recebe a denominacéo
Sem Titulo, mas é um fenémeno sem titulo perante o trabalho Sem Titulo pois, se este
fendmeno pode ser, a titulo de traducdo, intitulado como uma transmisséo, este titulo nada
tem a ver com a parte sensivel daquilo que a transmissao gera, que € a imagem sem titulo
ou seja, ndo héa relacdo significativa no processo de traducgéo, entre a transmisséo do sinal
e a representacdo por ele gerada, que justifique a titularizacdo do sem titulo, pois a
transmiss@o ndo transmite o contetido da representacdo (o que parece se maximizar em se
tratando de fragmentos) apesar de constitui-la virtualmente, o que leva a observar a
(des)identificacdo entre o plano da representacao e o plano da transmissao, e a dissociacéo

reciproca que os (des)intitulam.
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2.6- CRAJUBAR:CONTINENTES

Fig.24 - CRAJUBAR: CONTINENTES: Instalag&o coletiva (50 km? aprox.) Fotos, F.Sidou. Crajubar, 2009.

A busca de um sitio especifico permite que se
extraiam conceitos do existente, a partir dos dados
sensiveis, por meio da percepcéo direta. A percepcao
precede a concepc¢ao quando se trata de selecionar ou
de definir um sitio - ser dentro e fora dele.

Robert Smithson

Concretar um objeto (fig.24) pode significar a inibicdo ao seu acesso, da sua relacdo com
0 outro por muito tempo. Torna-lo inacessivel em relacdo ao todo por muito tempo. Mas
concretar também é produzir fisicamente algo duradouro, estrutura e corpo duro que sao

demarcac6es materiais rigidas e estaveis da presenca de concretizacgdes.

Os objetos materiais de CRAJUBAR: CONTINENTES * tém sua dureza permeada por
abstracdes tedricas e descritivas. Constructos semioticos, projetos e acbes formativas
dialogam representados em signos, desenhos e performac@es formadoras dos objetos e

ambientes.

A demarcacdo de todos esses objetos, fisicos e conceituais, esta situada desde o pé do
cimento até o signo peirceano, misturados pela no¢do de transformatividade (REA, 2000)

inspirada em idéias do fil6sofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991). Em dado momento,

37 Quanto ao termo CRAJUBAR, ver nota num.12 na pég. 90.
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0 signo pode ser lido como ‘aquilo que contem alguma coisa’ uma vez que “¢ tudo aquilo
que, sob um certo aspecto ou medida, esta para alguém em lugar de algo” (PEIRCE, CP
2.228). Nesta descricdo, o signo é tornado andlogo a uma contengdo que recebe a pasta
de concreto e eventualmente uma bituca de cigarro, uma cédula de dinheiro, uma
fotografia descartada, um documento abandonado ou algo que venha a ser fixado num
bloco de concreto como memoria transmutada, e tornar-se parte de uma estrutura mais
complexa destinada a perdurar e tornar-se um continente. Nesse sentido, o signo é

interpretado ent&o como continente-signo.

No campo do ensino de arte, 0 objetivo da experiéncia que leva a instalacdo e sua
exposicdo é promover estudos sobre as poéticas visuais contemporaneas com énfase nas
investigacdes sobre a producdo tridimensional e as préticas interdisciplinares a ela

correlacionadas.

Neste enfoque sdo relevantes a diversidade de materiais, suportes, dispositivos e
processos (tecnoldgicos, naturais, sociais, institucionais) origindrios de contextos
diversos e que se relacionam na concepcdo, producdo e recepcdo da instalacédo
CRAJUBAR. Nesse sentido, enfatiza-se a observacdo dos aspectos metodoldgicos
implicados na experiéncia, ja que compreende uma acdo educativa de ensino de arte em

nivel universitario.*

A amplitude dos temas estudados € entdo delimitada pela referéncia inicial a algumas
concepcOes semioticas e pela nogdo de formatividade empreendendo-se assim, possiveis
aplicacOes destes conceitos na abordagem do processo. A escolha destas referéncias se da
em consideracdo ao potencial critico-descritivo sobre fendmenos da significacdo com
base na concepgdo de signo e aos fendbmenos préprios do processo artistico no contexto

de ensino de arte.

CRAJUBAR inicialmente surge da observacdo espontanea do cotidiano de um canteiro

de obras onde, os materiais e técnicas de construcdo la verificados sdo vistos como

38 A experiéncia de CRAJUBAR: CONTINENTES envolveu a participagdo dos alunos da disciplina de
Escultura do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Regional do Cariri, no Centro de
Acrtes Reitora Maria Violeta de Alencar Arraes Gervaiseau (Campus Piraja) em Juazeio do Norte. Semestre
2009.1. Discentes: Carlos Robério da Silva, Fabio Tavares da Silva, Francisco Aécio Gongalves Diniz,
Francisco dos Santos, Franciscio Orismidio Duarte da Silva, Franklin Roosewelt Menezes de Lacerda,
Izabel de Fatima Martins Alves, José Jaildo da Silva Oliveira, Leo Dante Santaguida, Lindalva Pereira da
Silva, Lusivam Sérgio do Nascimento, Priscila Santos Costa, Ricardo da Costa Campos, Ytalo Roberto
Pereira Damaceno. Professor: F. Sidou.
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agentes de intensa experiéncia estética e assim percebidos, induzem experimentos nos

quais é buscado o resgate dos seus potenciais expressivo-significativos.

Qualidades e fendmenos presentes em texturas, viscosidades, umidades, volumes,
modulagdes, repeticbes, absorcdes, densidades, cheiros, sons, temperaturas, fluéncias,
pressdes, opacidades, tensdes, distensfes, estilhagamentos, rupturas, esvaziamentos,
enrijecimentos, preenchimentos... em grande parte associados a acOes fisicas intensas e
ao uso de ferramentas, tornaram- se observados, desejados e traduzidos pela experiéncia
artistica.

Procede-se entdo, inicialmente, a deslocamentos fisicos e interpretativos de materiais
como a areia, cimento, ferro, madeira, 4gua, tijolos, pedras, 6leo queimado entre outros,
em suas variadas combinacdes e configuragbes que tém suas qualidades e potenciais
ampliados nas relagdes com outros elementos que sao investidos na elaboracao tais como
sons, plasticos, acdes e secrecOes corporais, fotografias, telas de a pintura a 6leo, objetos

de ourivesaria, videos e outros.

Enguanto isso, no curso das experimentacdes, sdo discutidas em grupo questdes
relacionadas aos possiveis significados e funcdes representativas dos primeiros resultados
em sua evolucdo, o que leva posteriormente a prefixacao de alguns conceitos e expressoes
que confluem para o termo continentes (do latim continens e correlatos: conter, contido,
contetdo, contentor, contencdo) utilizado genericamente para referir-se aos objetos
produzidos e as conotacdes de cunho geografico atribuiveis ao conceito e a materialidade

da instalacéo.

Neste percurso, sdo verificadas possiveis relacdes baseadas em analogias e homologias
com fendmenos tais como: a origem geoldgica dos materiais utilizados na alvenaria; o
padrdo repetitivo dos movimentos corporais durante o intercurso sexual; qualidades
presentes em esbo¢os desenhados, pinturas e objetos representativos de configuracfes
viscosas; 0 sentido de ruptura no enrijecimento e na opacidade da argamassa quando esta
fixa objetos pessoais descartados. A conformacéo horizontal da matéria liquida, o estado
inerte e a decomposicdo dos corpos; a modulacdo presente na forma dos tijolos e nas
dimensdes de chapas de madeira (madeirite) e vergalhdes de aco, como determinante de
padrdes compositivos; a configuracdo ‘falica’ de algumas ferramentas; vagina figurada
como construcdo modular triangular/tetraédrica; a sustentacdo dada por estruturas

ocultas... entre outras questdes traduzidas e tradutoras dos objetos produzidos. Tais
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injuncOes sdo inferidas das interpretacGes dos alunos, tendo como patamar comum o
espectro que abrange o termo continentes em suas diversas conotagdes, referenciadas na

idéia do continente-signo.

Em dado momento, observa-se que o sentido geogréafico de continentes deve ser
incorporado, fisica e conceitualmente a sua topologia, do que se conclui que o ambiente
da instalacdo situado na galeria do Servico Social do Comércio-SESC da cidade de Crato
funcionaria entdo como instrumento 6tico (BOURRIAUD, 2009) para manifestar sua
extensdo pois, em contiguidade com esta galeria, a instalagio CRAJUBAR compreende
fisicamente o poligono triangular formado por outros dois sitios expositivos: a galeria do
Centro de Artes da Universidade Regional do Cariri em Barbalha e o patio externo do
Memorial Padre Cicero em Juazeiro do Norte. Nos trés locais estdo situados 0s objetos
da instalagdo, entdo entendidos como suas extensbes e sendo a0 mesmo tempo
marcadores espaciais de um continente sob a forma de seus continentes-signos

marcadores.

Para acionar esta apropriacdo virtual da area da instalacdo (aprox. 50 quilémetros
quadrados) € feito um diagrama no chédo da galeria de Crato, e composi¢ées com blocos
de concreto e cabos de ago nos ambientes expositivos de Barbalha e de Juazeiro do Norte,
entre outros elementos utilizados como marcadores dos vértices do poligono triangular

(fig.25) que corresponde a area delimitada.

Juazeiro

Crato do Norte

Belmonte

[ce293]

Google

Fig. 25-CRAJUBAR:CONTINENTES:Demarcagéo geogréfica da instalagéo, por F. Sidou.
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1-

3-

Em Crato, é exposta a maior parte do conjunto produzido, com cerca de 100 itens entre

objetos, textos, desenhos, fotografias entre outros.

A figura abaixo desenhada originalmente em escala 1:50 representa as extensdes reais de
5,70 m x 12,0 m correspondentes ao espa¢o da galeria do SESC em Crato. A numeragao

dos itens é seguida de comentarios/registros que revelam nuances do processo de criacdo

coletiva.
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Fig.26-CRAJUBAR:CONTINENTES: Projeto para instalacéo. Desenho de F.Sidou. Juazeiro do Norte, 2009.

Barra de ferro com aprox. 4x100 cm. encontrada na escavagdo para as fundacdes do
canteiro de obras citado no inicio do topico. A barra permanece suspensa por um cabo de
aco em uma de suas extremidades, tendo a outra apoiada na parede formando com esta

uma inclinacdo ascendente de 45 graus.

Espaco quadrado delimitado no chdo, com fita adesiva, formado pelo prolongamento dos
lados menores de outro quadrado que contem pequeno bloco feito de concreto e pedagos
de vergalhdes, contiguo a quina da parede onde estido fixados dois espelhos rentes ao

chéo.

Estrutura metalica composta por modulos triangulares.
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Figuracao em desenho da estrutura do item 3.

Contentores de materiais como gesso, brita, areia, argamassa, barro, secre¢des e outros,
depositados durante o periodo de exposi¢do. Consistem em caixotes feitos de madeirite,

com uma das faces laterais de vidro.

Conjunto informe de blocos de concreto e pedra, unidos por cabos de aco. Ocupa a area
contornada pela linha escura e € modificado esporadicamente pela a¢do do publico.

Diagrama continente. Desenho representativo do esquema geral da exposicdo, sendo este
incorporado ao conjunto como objeto.

Ambiente para a escultura Cubo Eviscerado (fig. 27). Produzida em madeira revestida
de resina cinza, a escultura fica posicionada com sua vista principal (na qual séo exibidas
‘visceras’) oculta por trads de uma das suas faces planas. Como um desdobramento da
obra Black Box (1961) do escultor americano Tony Smith (1912-1980) o Cubo
Eviscerado propde interpretar a obra do artista ‘eviscerando-a’ e com isso, contribuir para
ampliar sua significancia a partir do que seria, pelo corte, uma transgressao provocativa
a norma minimalista que orienta a elaboracdo de Smith (DIDI-HUBERMAN, 1998). Ao
se aproximar ¢ ser induzido a se posicionar frontalmente a face ‘cortada’ do cubo, o
observador se vé contido pelo ambiente que Ihe apresenta em foco um objeto hibrido,
‘planiforme/voluptuoso, barroco/minimalista, pronto/inacabado, animado/inanimado’

por onde ‘escorrem as visceras’ alusivas a Black Box de Tony Smith.

Fig. 27- CUBO EVISCERADO: Escultura. Por Francisco dos Santos e F. Sidou. Fotomontagem,
F. Sidou. Juazeiro do Norte, 2009.
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9- Telas sobre o cubo eviscerado, pintadas a 6leo nas quais a escultura figura representada
como ‘estudo morfolégico’. Essa combinagdo tensiona a relagdo entre o cubo, com suas
feicOes surrealista-expressionistas, e sua figuragdo em posic¢des opostas nas duas telas, de
forma perspectivada e quase ‘cientifica’. Somada a esta contraposicdo que perfaz a
unidade do conjunto das telas, ha a ‘coexisténcia problematizadora’ do objeto nelas
representado, mas que estd ali proximo. Assim, diferentes objetos representam-se
mutuamente num mesmo espaco expositivo, como estratégia alusiva a obra Uma e Trés
Cadeiras (1965) do artista conceitual norte americano Joseph Kosuth (1945- ). Nesse
arranjo, os objetos ‘jogam’ com a capacidade representativa da pintura e da escultura
quanto aos seus aspectos referenciais (representam aquilo que habitualmente ndo estaria
ali presente sendo na forma de icone) e temporais (quando ndo é identificavel a
anterioridade do original, seja em relagdo aos quadros ou a escultura). Nesse contexto,

tais observacOes dizem respeito as relacdes entre contetdo e continente(s).

10- Conjunto de trés vitrines cubicas sendo uma delas vazia, outra contendo aneis de prata e

a terceira lascas de cobre e pecas de ourivesaria ndo concluidas.

11- Espelho ‘dobrado’. Espelhos fixados no canto inferior da parede. Nestas posicoes, 0S
espelhos mostram a imagem invertida do objeto refletido pois, a imagem refletida nao
corresponde ao rebatimento direto da imagem do objeto como se esse estivesse
posicionado perpendicularmente ao espelho, mas sim, ao rebatimento da imagem ja
refletida pelo espelho contiguo posicionado a um angulo de 90 graus, o que produz o
reflexo invertido. Nesse jogo, interpreta-se a inversdo como ‘forma de retengdo da
imagem formada pelo espelho dobrado e conjugado na arquitetura do angulo reto’, além
de outras conotacdes de sentido psicologico e comportamental comumente evocadas pela

presenca do espelho.

12- Desenho ‘emblemético’ da qualidade organica e formativa dos elementos da exposicéo.
Né&o tendo sido produzido especificamente para este fim, é aqui apropriado por estarem
identificadas similaridades e produzidas analogias entre as formas do desenho e formas

presentes na exposicao.

13- Tanque de 6leo queimado e lampadas fluorescentes. Este conjunto € posicionado em
frente a uma abertura que interliga o espago expositivo a outras areas do edificio. Sendo
uma espécie de tanque raso, com aproximadamente 4 cm de profundidade e montado com

chapas de madeira (tipo MDF) nele ficam parcialmente imersas e acesas 3 lampadas
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fluorescentes brancas. Uma quarta ldmpada permanece acesa suspensa

perpendicularmente ao tanque pelos fios que interligam seus pélos.

14- Entrada da galeria, usada para a ‘permanéncia improvisada’ de objetos em conjecturagdes
sobre aquele espaco especifico e 0s espagos externos ndo especificos, continente e
contelido, espaco institucional e espaco comum, e sobre a presenca celular da exposicao
visto que a mesma é, sob a forma do arranjo de objetos dispostos num espaco de 68 metros
quadrados, um segmento do instrumento 6tico que sugere a delimitacdo da &rea com
aproximadamente 50 quildmetros quadrados imaginariamente compreendida pela

instalagdo em seu poligono geografico.

Em fungdo da ocorréncia simultdnea da instalagdo em trés diferentes contextos
expositivos - atelié em universidade (Barbalha), galeria de arte (Crato) e area aberta
publica (Juazeiro do Norte) - localizados em diferentes cidades, presume-se que 0
espectador tenha vivenciado uma experiéncia diferenciada quanto a forma de interagir
com um objeto artistico e interpreta-lo visto que, além da complexidade prépria da
instalagdo, sabe-se que CRAJUBAR foi para a Regido do Cariri, um trabalho inédito e
com grande audiéncia uma vez compreendido em importante evento cultural.®® Além
disso, foi dada relevancia a difuséo do trabalho de arte no contexto do ensino de &mbito

universitario.

Outra questdo discutida relaciona-se com a capacidade do trabalho artistico para induzir
processos de (re)significacdo do(s) lugar(es), elaborando o percebido ndo apenas pelo
olhar, mas pela experiéncia mais ‘extensa’ e profusa de imersao que leva nao so a escolha
de lugares experienciados, mas também aos instrumentos 6ticos elaborados artisticamente

como signo(s) demarcador(es) desses lugares confluidos pela imaginacdo poética.

v

39 X1 Mostra SESC Cariri de Culturas, edi¢do 2009. Evento realizado em parceria com o Centro de Artes
da Universidade Regional do Cariri.
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2.7- LUPA

Fig. 28-LUPA:Objeto em prata. 3,4 x 0,8 x 1,5 (cm). Produgéo e foto:
Eri-U6-Dis. Barbalha, 2010.

Eu vi tudo sobre alguém, menos aquilo
gue ndo sei sobre; eu ndo pergunto
nada para o outro...

Danielle Cohen-Lévinas

Santanaraptor Placidus, Archaeopteryx e Velociraptor sdo antigos habitantes do Cariri
Cearense. Suas existéncias motivaram a producdo de um objeto (fig. 28) para fins de

observacdo de fragmentos durante a prospecc¢éo de sitios paleontologicos.

Na pequena haste da lupa, existe uma abertura por onde passa um corddo que pendura o
objeto no pescoco do observador. I1sso determina o estado pendente da lupa durante a
maior parte do tempo em que estd em uso e é uma forma de corresponder positivamente
a inversdo do horizonte e dos pontos de vista quando a mesma 0s apresentam de cabeca

para baixo por efeito da difracédo da lente.

A lupa habitou vitrines e foi peca de uma colecdo de joias paleontologicas produzidas
para 0 Museu de Santana do Cariri Cearense. Foi brinquedo e continua a sé-lo para

restituir as observacGes oniricas motivadas pelas curiosidades de H2%.

40 Hejtor Gomes da Silva Sidou e Helen Gomes da Silva Sidou.
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No decurso da exploracdo pelo olhar que atravessa a lente da lupa, o contexto é a
adjacéncia que guarda os objetos que a visdo percorre, percorreu e percorrerd. Quando o
contexto é a natureza e a paisagem, o espectador deixa correr o seu olhar sobre as diversas
maneiras que eles tém de lhe aparecer. Quando o contexto é a visualizagdo de um fossil,
0 espectador deixa correr a memoria do tempo sobrepondo a visualizagcdo do esqueleto
petrificado, a impressdo viva do Velociraptor. Quando o contexto é a brincadeira, o
espectador vé o mundo de ponta-cabeca. Quando o contexto € a prateleira, o espectador
deixa o objeto descansando. Quando o contexto é a exposicdo A*, o espectador quer
instrumentalizar o objeto-instrumento. Quando o contexto é a exposicdo B*, o espectador
quer esticar o elastico que pende o objeto para estender o olhar. Quando o contexto € o
reparo, as lixas e panos encerados esfregam a lupa. Quando o contexto é o desenho do
objeto, o objeto é visto pelo proprio objeto. Quando o contexto é a foto do objeto, ele esta

na pagina anterior e se da ao olhar para que seja desejavel pega-Ilo.

Ao ver pela lupa tenta-se concentrar tudo no momento em que ela percorre o espago e o
que acontece antes e depois ndo conta. E uma experiéncia diferenciada de visualizagdo
do ambiente pois o sentido do instante parece de alguma forma materializar-se no
continuo destacado pelo interior da lente visualizante. Na porc¢do destacada tudo parece
contar e possuir igual importancia perante o entorno nao destacado. Naquele interior ndo
h& mais selecdo enquanto obseva-se 0 batimento cardiaco fazer tremular a imagem que

atravessa a lente destacando-a ainda mais do seu entorno pela pulsacéo visivel.

E assim a visdo me empresta pela lupa, o sobrevéo pela paisagem quando, ao pegar o
instrumento pega-se também a imagem fechando um ciclo no qual a mdo que pega a lupa
estd pegando a lente que pega a imagem que é pega pelo olho. A imagem diferenciada
por esta forma de pega na qual ela é pega simultaneamente pela lente na mao e pela lente
do olho acentua a ilusdo de que o olhado e o olhador, o visto e a visdo sdo uma coisa so,
ainda que o olhador que segura a lupa esteja através da sua lente olhando para si mesmo,

positiva ou metaforicamente.

41 Exposicdo de reinauguracdo do Museu de Paleontologia da Universidade Regional do Cariri, em julho
de 2017 na Cidade de Santana do Cariri. O museu é conhecido por abrigar exemplares da maior jazida
fossilifera do Brasil, a formagdo Santana, na Chapada do Araripe.

42 Exposicdo Linha Ténue. Ocupacdo coletiva dos alunos da disciplina Tdpicos em Poéticas
Contemporéaneas | (PPG-Arte). Orientacdo: Prof. Dra. Karina Dias. Galeria Espaco Piloto-UnB. Julho,
2013.
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Por isso, é importante a perpendicularidade entre a lente da lupa e a lente do olho ou iris,
pois é neste posicionamento que o objeto otimiza o alcance da captura empreendida pela
concorréncia do olho e da mdo conformados através da lupa em instrumento Otico
(BOURRIAUD, 2009).

Outro aspecto importante relativo a eficacia da captura que envolve a lente da lupa diz
respeito ao papel da méo ao encaixar os alinhamentos perpendiculares que conformam a
lente ainda solta ao cilindro de prata e ao alinhamento desse cilindro a haste a ser unida
pela soldagem ao conjunto das partes durante a pegacdo performativa que constitui a
artesania prépria da producdo do objeto.

Sendo horizontemente

A linha ténue que distende meu olhar
Interrompida no buraco do alfinete
Roia élan des aparente mente

Prata polida e lente pende

No exercicio poético acima, marca-se a transicdo entre o todo capturado pela lente e sua
anterioridade quando, capturada pelo cilindro de prata, nessa ocasido se anunciam 0s
potenciais do que podera ainda ser capturavel somente ap0s a pegacdo da artesania. Mas
aqui a acdo do olhar permanece, capturando passo a passo, a construcdo do constructo
pelo qual o olho ird olhar adiante. Desde essa ocasido, a ainda quase-lupa esté relacionada
com a performance no processo de sua producéo enquanto atividade corporal da artesania
e ja se atribui enquanto objeto em formacéo, a capacidade performativa uma vez previsto

0 seu uso transformador das disposi¢6es corporais e mentais pelo olhar.

Quando se chega ao termo horizontemente, é por que a mdo que confeccionou a lupa
agora a segura, e o olho acompanhador de tudo isso remete a imagem mirada pela lente
ao subjétil mental encarnado em horizontemente. A partir da visada da linha ténue que
divisa o céu e a terra, a distensdo do olhar retorna ao brilho da prata polida que pende na
lupa ou seja, o cilindro de prata reflete em seu brilho o céu que ele mira da terra ao

posicionar a lente.
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Horizontemente transforma o substantivo em advérbio de um verbo possivel que é
horizontear como limiar da agcdo que compreende 0 que € Vvisto (externo) e o que é sentido
(interno), mesmo quando a perspectiva do horizonte se reduz ao detalhe. “Quando o
detalhe vira imensiddo, o que € solicitado pelo olhar mostra que cada sujeito produz sua

métrica na significacdo do lugar”.®

Esta narrativa sugere a circunstancia em que se d& uma prospeccao silenciosa, anénima,
misteriosa e alucinat6ria que envolve a pegada da lupa e a chegada de interlocutoras
virtuais que fraseiam o seguinte; O medo é acougueiro e eu sou o réptil. Venha bondade,
me beije, a natureza me deu suas maos e eu as devolvo de volta. Venha bondade, me

beije! “

No éxtase intrapessoal da comunicagédo performativa que o objeto pode provocar, a lupa
destinada inicialmente a visualizacédo de fosseis e rememoracdes de dinossauros serve de
conexdo entre o passado, o presente e o futuro em permutas de sentido que revelam sua
capacidade de induzir experiéncias para-doxais, como as do fraseado acima, que parece
exaltar com sua sonoridade e vagueza a quiralidade, num gesto quase mistico que produz

o trénsito entre a divindade e a performacéo do artifice.

O instrumento produzido pela mao do artifice e cuja abertura ¢ atravessada pela imagem
(in)verossimil e instantanea do entorno observado leva-0 a agir como um ‘doxista’ que,
ao mirar 0 ambiente através da lente do objeto, identifica os pontos de referéncia que irdo
estabelecer suas identidades e fungdes provisorias. Assim, 0 objeto é equiparavel ao termo
déitico que, na linguistica estabelece a déixis (ou doxa) pela sua (in)dependéncia em

relacdo ao contexto.

Uma vez articuladas as condi¢cdes do contexto, identidades e funcdes logo tendem a
redesenharem-se ndo sé buscando novas perspectivas de adaptacdo, mas afirmando a
capacidade de manifestarem-se como entidades diferenciadas, num corpo indiferenciado
pelas proprias constancias de suas estruturas, formas e funcbes. Considere-se a
constituicdo metalica da prata e a dureza do cristal como qualidades que sustentam

competentemente a estabilidade da forma.

43 Notas de aula. Topicos em Poéticas Contemporaneas I: Prof. Dra Karina Dias.
44 Transcricdo de frase da artista suica Pipilloti Rist (1962) extraida de Perlen der Zeit (Pérolas do Tempo)
instalacdo multimidia exposta na Bienal Internacional de S&o Paulo. Edigdo 22, 1994.
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Enqguanto se re-desenham as funcdes e 0s contextos dos devires do objeto, permanecem
(re)marcados os tragos de sua aparéncia, da sua estrutura e das suas potenciais fungoes
convencionais (fig.29). Assim, também espera-se o incidente para promover a ruptura do
controle e do planejamento que ameagam as provisoriedades inerentes ao objeto. O dado
performativo surgiria entéo da improvisacdo como reacdo ao incidente e a0 rompimento
stbito da relacdo (déitica) que submete o objeto (ou termo) ao contexto, aqui, des-
estabilizado.

Nesse sentido, seria digno pensar sobre uma ‘performance do incidente’? ou sobre a
capacidade performativa do incidente? Seriam a circunstancia e o contexto, contingéncias

dos jogos retdricos que desenham paradoxos?

Fig. 29 -Desenho de Bia Medeiros. Brasilia, 2016.

O que importa é o que resta dos sucessivos atravessamentos dos olhares ja induzidos pelas
performacdes da lupa e o que conta agora é o fulcro da linha do desenho que transformou
em tracos o residuo metalico do cilindro e da haste e o residuo arenoso da lente estilhacada
gue permanecem coexistindo, sob a forma de desenho, com o objeto que esta na prateleira

e com a pagina que esta nessa imagem.
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2.8- ATO SEM FALA

i
1T

Fig. 30 - ATO SEM FALA: Performance de F.Sidou. Foto,
Juliana Barros. Brasilia, 1997.

O instante de decisdo é uma loucura.

S. kierkeegard

Busco-me numa frase, mesmo que a existéncia seja rebelde a todo conceito, ou que o
conceito imponha uma méascara sobre a existéncia. Por isso, o trabalho do conceito é nao
deixar o acontecimento ante ao vazio e se apropriar do sentido poético e metafisico para
desconstruirem-se em carater permanente pois com a evolugdo do conceito, o discurso

leva a aporia como consequéncia de tudo. Por isso, a frase buscada.

Antes que chegue a frase, ser leitor e releitor constante de si mesmo pode ser estratégia

para desconstrucdes e revelar suas proprias contradi¢des, ‘viradas’ apos informado por
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outras leituras e experiéncias quando entéo enfrenta-se o paradoxo da deciséo (loucura) e
ao mesmo tempo é pretendida a sintese e sua propria desconstru¢do. O autografico
implica em ser leitor de si mesmo e assim, com o tempo, desconstruir-se e reconstituir-se
como pode querer Jack Derridaniels (JDn) ou ndo. A tese é a de que recorrendo a termos
e acdes desconstrucionantes, seja possivel um encontro entre as coisas que testemunham
a atividade artistica manifestada por meio de objetos, imagens, fragmentos de textos,
desenhos, aces, atitudes, empreendimentos e comportamentos que inscrevem o Signo em

diferenca, ressignificam e performam sobre esteiras rolantes (fig.30).

Ao promoverem escritura da diferenca, em atitude e comportamento e na condicdo de
producdo artistica, os atos sem fala abrem discussdo no sentido de suspender o
convencional da arte quando, para além da ocorréncia das categorias de tempo e espaco,
formalizam o apagamento entre a presentacdo e a representacdo, desfazendo assim, a

percepcao sobre o0 objeto artistico como algo delimitavel pelo dito falogocéntrico.

Comentar, relatar, descrever e insistir nessas textualizacbes paradoxalmente revelam a
outra face dos atos sem fala e da auséncia da mascara. S&o mais eficazes como
experiéncias biogréaficas, vividas em circunstancias de embriaguez da autoridade
fonologocéntrica que no ato sem fala se cala. Este siléncio se manifesta como outro no
fazer da textualizacdo. Assim, a demora que é retencdo do querer-dizer é medo, mas
também prevencéo sobre o que é concretamente vivido como experiéncia fora do texto e
que pode ser compartilhado ulteriormente por meio de um relato ficcionalizado, sendo

este desde j& uma outra coisa dita pelo siléncio do ato sem fala.

Se ha referéncia comum que permita compartilhar transitivamente os atos sem fala,
redobrando-os, traduzindo-o0s ou em todo caso, mediando algo que perpasse seu(s) eu(s)
e (ou) seu(s) outro(s), este algo é de mutua pré-conceituacdo porgue ja nos inscreve em

sua anterioridade, e nos inscrevera no futuro enquanto o presente se faz como troca.

H& uma certa violéncia coercitiva na reproducdo que faz compartilhar aquilo que ja esta
normatizado no codigo fonologocéntrico, como demonstracdo de um capital simbélico
apropriavel e reprodutivel pelos interlocutores do querer-dizer quando querer-dizer é
querer-poder; poder esse imantado pela apropriacdo e dominio do capital simbdlico
disponivel no acervo do relato da experiéncia universal que promete o controle sobre o
mundo, mas que pode nao resistir a experiéncia material, circunstancial e individual mais

simples e silenciosa como a de um ato sem fala.
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A inscricdo autogréfica do ato sem fala, relativamente ao dominio do biografico produz
uma autoridade ndo coercitiva, mas que se imp6e como algo dado a ser ou ndo acolhido,
podendo trazer o efeito da seducédo, da repulsa, da insisténcia ou qualquer outro que
investindo-lhe qualidades, ndo deve pretender confirmar o querer-dizer pelo querer-
poder e a imposicdo imediata de hierarquizacdo que reproduza a soberania da palavra. O
ato sem fala ndo é uma interrup¢do na cadeia indiferenciada do acervo logocentrista
universal. Mas, como pode querer um filésofo como JDn, antiespecista que depde contra
a especificidade e a especialidade que estabelece a autoridade e a soberania, a
performance literofiloséfica do ato sem fala, assim como o presumido desejo de JDn
fazem restar entre outras coisas a revisdo sobre os modos de ler e interpretar os textos e

descontruir todo sujeito soberano (re)conhecendo-os.

No dominio absoluto, qual o lugar da soberania do ato sem fala? No espagamento da acdo
sem fala? Na possibilidade imprevisivel de elaboracdo de algum arranjo semiotico?
Destituir a soberania leva inevitavelmente ao caos que derrota qualquer crenca sobre
algum futuro para a civilizagdo? O logofonocentrismo seria apenas um constructo
espontaneo do percurso evolutivo da espécie humana? Europeu, assirio, ou mesmo pré-
historico? Referenciado pelas tradi¢des biblicas e filosdficas ou em congruéncia com os
metabolismos bioquimicos? O mundo sé pode ser interpretado pelo aparato

logofonocéntrico?

Frente a essas aporias resta interpor pela palavra, a inscricdo de uma alteridade radical,
sem que essa atitude seja um desvio reducionista para apaziguar inquietacdes fundadas
no plano biografico que consequentemente exige uma visdo comunitarista, desejante de
alcancar uma unidade comum. A experiéncia acumulada no acervo biografico demanda
a producdo de conceptualidades que surgem paradoxalmente, sob o grdo da

individualidade e a0 mesmo tempo da comunitariedade.

Pode ser que a conceituacao literofiloséfica de JDn dispense a referéncia comunitaria para
antes disso elaborar e inscrever a diferenca quando, paradoxal e sincronicamente
estabelece a alteridade radical. Assim, pensar sobre a alteridade radical implica extrapolar
o0 encerramento logofonocentrado do signo verbal falado e(ou) escrito e estender-se para
a relacdo com os objetos mudos que estdo incorporados nos atos sem fala, desde a ocasido
momentanea em que se manifestam em performacGes até toda a duracdo para eles
disponivel. Nesta duracdo, transitam os efeitos efetivados pela presenca do objeto em sua

contingéncia temporal ao tempo em que a temporalidade afeta as contingéncias do objeto
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assim considerado performativo. Ao manter-se encerrado no nao-dizer do ato sem fala, o
objeto performativo produz sobre o dito o sentido do desdizé-lo e assim um duplo na
sucessividade das sensacOes que se passam e se tornam sempre passado durante o

transcorrer transcendente do siléncio dos atos sem fala.

Transcender o tempo em siléncio revela a filosofia do objeto sem fala do ato performativo,
mesmo que este objeto esteja agora plasmado no corpo calado pela mascara que retém a
palavra. Por isso a atitude filosofica do objeto performativo no ato sem fala respeita a
soberania da alteridade radical no espacamento silenciado, criando entdo um efeito, talvez
retorico, pelo qual se da a hipostasia entre conceito e siléncio. E como se nesse intercurso,
0 conceito trazido pela atitude filos6fica e 0 gozo trazido pela estesia literaria do siléncio

se abrigassem mutuamente na duracdo do objeto performante do ato sem fala.

Essa idéia relembra a nogdo segundo a qual, enquanto a filosofia pensa o mundo, a
literatura conta 0 mundo e mostra a relacdo com a performance de JDn a qual faz abalar
as fronteiras entre filosofia e literatura, desorientando suas temporalidades e

estabelecendo a construcao da desconstrucdo em literafilosofemas.

Mesmo que a literatura seja mais permeavel a desorientacdo temporal, a filosofia num
proximo momento se obriga a aceitar esta circunstancia, pois ndo pode deixar de admitir
em sua reflexdo, as implicacGes de tudo o que pode ser inicialmente apropriado no ambito
da experiéncia literaria. Entdo, se na convergéncia dos planos filosofico e literario, o
tempo desconstruido da literatura se reflete na analise filoséfica, nela, esta recomposicao
singular do tempo poderia ser traduzida sob a feicdo de um possivel performativo
temporal, sendo esta proposicdo, compativel a reflexdo de JDn ao considerar que o
inapropriavel, ndo sendo tdo proprio da filosofia mas sim da literatura, se deixa analisar
pela filosofia e para a filosofia, transformando-a. Por isso, a experiéncia literaria parece
exercer um papel funcional na relacdo com a filosofia, quando esta Gltima se vé afetada
pela performacdo literaria, ainda que ndo haja, mesmo implicitamente, algum objetivo
filos6fico em seu contetdo. O que dizer ou ndo dizer sobre esta reflexdo quando o ato
literario se coloca por meio do dizer? O ato sem fala produz sua reflexdo pelo reflexo
verbal da auséncia do termo, como um segmento temporal isolado que faz performar
digressGes que derivam-se sucessivamente, pretendendo ser uma construcdo pela
desconstrucdo e ao mesmo tempo uma fenomenologia a partir da atitude silenciosa que

ndo quer se deixar conhecer.
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N&o desejar conhecer o outro € uma forma de preservar o seu segredo para que dele se
faca a revelacéo e colocar a filosofia e a poesia persistirem na narragdo de um tempo e de

um lugar que desapropriam o ato sem fala do siléncio demoradissimo.

Entdo, o trabalho literafilosofico reestabelece a possibilidade do siléncio quando fabrica
tempos e lugares e inscreve espectros de sentidos como um enunciador onipotente que,
reagindo a mudez do ato sem fala, realiza pelas palavras a experiéncia do sentir e do
interpretar, do interpor e do subtrair para reestabelecer o lugar do discurso (re)apropriado
que produz a ilusdo de conferir realidade a algo metaférico ou ficticio. Ao produzir esta
hipostasia, na qual o enunciador suplementa o siléncio do ato sem fala conferindo-lhe
realidade, ocorre uma espécie de inversdo quando o ato sem fala, sem dizer, provoca o
dizer do outro tornado enunciador sobre o ato sem fala e que, em seu enunciado, ira
enunciar para o enunciatario que é o proprio ato sem fala em sua mudez. A mudez do ato
sem fala provocaria a manifestacdo paradoxal da tentacdo filésofoliteraria do objeto
performante que permanece em siléncio? A desconstrucdo seria um ‘género’
literofilosofico? E possivel uma abordagem para essas questdes, desde que guiada pelo
espacamento que se interpGe no meio das coisas e pela substancial inconclusédo que
estabelece outra logica que ndo a do encerramento, enquanto se produzem roteiros
cicloetilicogastronopaisagisticos que subsidiam a enunciacdo performante a partir dos

atos sem fala pronunciados no caminhar imobilizado sobre a esteira rolante do tempo.

O evento da enunciacdo sobre o discurso ou ato performativo é regido por uma logica
estranha. Inicialmente ele é veiculado por um cddigo que estara em concordancia com
uma marca. Esta concordancia revela o processo de iteracdo pelo qual é singularizada e
diferenciada a gramma no qual o termo esta ativo independentemente da intencdo do
enunciador. Mesmo que inesperadamente, o enunciador performante altere sua
perspectiva em decorréncia de algum fato inesperado, este acontecimento ainda estara
circunscrito ao encerramento em outro acontecimento. Entéo o ato performativo sem fala
se enuncia antes mesmo da acdo, da mascara, do lugar e da propria enunciagdo. O conceito
impde anteriormente a designacdo para o acontecimento e deixa assim pressupostas as
funcBes do enunciador e talvez ainda mais a do(s) enunciatério(s). E a performacéo que
antecede a performance e estabelece uma espécie de contrato que produz seus efeitos
normativos na relacdo entre quem expde e quem participa do acontecimento

performativo.
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Mas o enunciado ndo dito pode ser interpretado de outra forma, por isso o termo
performativo do ato contém uma dimensdo irredutivel da auséncia, pois ele acontece em
sua marca e se revalida em cada repetigcdo, porém, o que se Ihe é atribuido como diferenga,
estd ja inconscientemente implicito na intencdo do enunciado, mas ainda ausente até

quando se torna manifesto.

Nesse sentido a marca é marca e carrega 0 germe, 0 grao e a gramma de sua propria
auséncia e ndo depende essencialmente da escuta ou da participagdo de um ‘outro’ que
seja afetado pelo termo performativo pois, no entanto, o ato surte seus efeitos, mesmo que
estes sejam respostas/reagdes ficticias. Diante do enunciado:

- Ando sem sair do lugar!

Seus efeitos de sentido sdo alcangados, mesmo que a caminhada aconteca numa calgada,

e ndo na esteira do ato sem fala.

Com isso, pelo exemplo acima observamos o duplo enraizamento da nogéo de ato, tanto
na presenca quanto na auséncia de um contexto normativo que caracterize (regulamenta),
a marca do termo performativo. Ele retém por si os atributos que satisfazem determinadas
condicdes ou acordos que lhes permitem ter sucesso independentemente do contexto.
Estes atributos, ao que parece, sdo exteriores ao proprio discurso e devem incluir outros
eventos que aqui também ndo pretendem ser figurados sob a denominacdo de contexto

nem mistificados sob alguma perspectiva transcendente.

v
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2.9- CIRCONFISSAO

5 Y

Flig.31-CIRCUNCISAO:Objetanel de Cu (cobre) e performance. Confecgao e performance,
|.Kcapabaryibe. Foto, autor desconhecido. Barbalha - Brasilia, 2013.

Circuncisdo, eu nunca tinha falado sobre
isso: limites, margens, marcas, anel de
fechamento, alianca, dom, sacrificio, a
escrita do corpo, pharmakos, cortar ...

J. Derrida

Relato fragmentario sobre o comecofim de um par de aliancas. Por Eder Sidad (ES).

ES: - Quando é feita uma alianca de casamento, tem o Cu que sera atravessado por dois

dedos no momento de sua consagracao! Cobre!

O 6nus do termo Cu cobra 0 compromisso das aliancas de casamento. Cobre a notacdo
quimica do elemento cobre - Cu - na tabela periddica. Elemento quimico usado na liga

metéalica que da origem ao anel produzido e utilizado no trabalho acima (fig.31) e também
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nos jogos tra-errantes das Composicdes Urbanas.* Restituicdo do anel de couro retirado
do pénis, simbologia da unido e da destrui¢do, brilno e ofuscamento provocado pela
ldmina, o metal, o sangue, o0 himen, o desbaste, a penetracdo, o conjunto de instrumentos
falicos da artesania joalheira. Cobre-se dinheiros e afetos. Cobre-se do cobre, coberto de

muitos sentidos e acontecimentos.

O Cu acontece nesta proposta circuncidada pela apropriacao eclética do termo derridiano
‘circonfission - circoncision’ (DERRIDA&BENNINGTON,1996) para produzir um
significante escritural do corpo traduzido e traduzivel em sentidos multiplos mas numa

forma tridimensional em particular: a do aro; ou anel do Cu.

O Cu € elemento quimico imprescindivel para o endurecimento do anel em sua liga com
a prata (Ag) e com ouro (Au). Embora seja quase imperceptivel, o anel esta sob a
autoridade do Cu. Por isso o anel do Cu cobre os dedos atravessados que cobram o gesto

anelar.

No anel do Cu, a quimica deste elemento fica pouco aparente no aro, pois esta diluida na
solucéo de prata e ouro mas fica la, invisivel, na alianga do casamento, ao longo da sua

duracéo.

DERRIDANDO e DERRISORIO; estdo essas palavras gravadas em baixo relevo no
baixo corporal das superficies dos anéis dos Cus. Engquanto pecas de ourivesaria,
permanecem atribuidos de todos 0s seus tracos convencionais e de uso mas,
provisoriamente, estardo suspensos numa marginalidade provocada pelas performacoes

das quais participam (fig. 32) e, num futuro préximo, serdo fundidos.

Transmutacao em experiéncias auténticas, estes anéis dos Cus em performance instauram
outras dimensdes de sentido e assim se afastam dos seus atributos funcionais.
Apresentados em performacdo, afirmam seu carater subjétil de rastros de pensamentos,
metaforizacBes de metaforas, signos de signos, inscricdes que registram derivas de uma
experiéncia textual de leitura esparsa e recente de trechos e termos ‘derridianos’ surgidos

aqui e interpretados sob o risco préprio de uma circonfissao.

45 C.U.= Composicdo Urbana; idéia elaborada pelo Grupo de pesquisa Corpos Informaticos. Refere-se a “Arte
ndo monumento, ndo obra, ndo objeto, composicdo urbana (C.U.) pedago de coisa abandonada na praia, na
relva, nos cantos, que cria limo[...]JArte que busca o errante, o tra-errante, por oposi¢do ao traficante. O
traficante, tra-ficante, de certa forma fica, quica no trafico. O tra-errante é trans errante, ja foi flaneur, anda
perambulando, busca nos contornos, beija com a lingua e sente os sabores degustados”
(MEDEIROS&AQUINO,2011, p.17).
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Apreensdes rasas e fragmentarias produzem circunstancias de sentido para a
ficcionalizacdo de possiveis relatos sobre realidades que perpassam metaforicamente o
anel do Cu.

Quando penetrado por dedos ou atravessados por agulhas cirurgicas que séo iguais a
unhas de gato, os anéis dos Cus sdo costurados e nelas pendurados. A unha de gato esta
fincada na parede e perpassa o anel do Cu por dentro deixando-o assim suspenso, 0 que

pde em relevo o seu carater de objeto a0 mesmo tempo em que o transforma em emblema.

Da unhagulha pende um fio negro cicatrizante, 0 mesmo usado para re-unir a pele do
prepucio circuncidado pela mesma agulhunha de gato, até a ocasido dos nés desfeitos que
levam a queda os anéis dos Cus: “ - Eu s6 penso assim porque o faco a partir da questdo
da instanciacéo dos papéis que eu ja evoquei” (STIEGLER, 2007, p.61).

A agulha permanece fincada na parede sob a forma dourada da unha do gato enquanto
apds a queda dos anéis que se sucede aos nés*quando desfeitos, os Cus sdo fundidos
inimeras vezes, ‘derridando’ différances derrisdrias em outros nomes e apropriacoes

rasas que dao curso ao intercurso erdtico que encerra estes affaires entre tantos negécios.

Fig.32-CIRCONFISSAO: Performance. Por |.Kcapabaryibe.
Galeria Piloto, UnB. Fotos do artista. Brasilia, 2013.

46 0 nos aqui, além de ser propriamente ‘amarragdo’, é também alusivo a acepcio segundo a qual “O nds
deseja 0 outro e si mesmo, capazes de secreces e contaminacdes. E somente no seio de um nés que
contagios, capazes de gerar heterogeneidade, pluralidade, prazer, arte, podem ocorrer. (MEDEIROS, 20086,
p. 51). Segundo o fildsofo Bernard Stiegler, a adoc&o do nos, inserido no seio de um grupo de amigos que
compartilham trabalho ou lazer, ou uma comunidade de profissionais (artistas, filésofos, etc.) “se da
necessariamente sob o compartilhamento do tempo (calendério) do espaco e da linguagem” (STIEGLER,
2007, p.94).
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E neste comércio entre pessoas, termos, ferramentas, sentidos, maquinas e utensilios que
se da o jogo que revela a qualidade erética das artesanias. O intercurso entre individuo,
maquina, pessoas, ferramentas, artefatos, departamentos, ateliés, sistemas e organizacdes
sd0 necessarios para que a performance se realize, surta seus efeitos e produza sua

erotizacao.

Existe algo de sexual sobre a performance nessa artesania que envolve o negdcio e nesse
negdcio que envolve a artesania. A fricgdo, 0 movimento e a repeticdo do movimento da
lima e muitas das formas félicas estampadas nos desenhos das ferramentas. Tudo concorre

para a conformacao de um aro que sera penetrado pelo dedo.

Em sua preparacdo, poderéd haver implicitamente a ilusdo dos negdcios que se sucedem
no trabalho, ou antes e depois dele, por que muito mais do que considerar a performance
nos negdcios, havera de ser também considerada a existéncia multipla dos negocios na

performance, numa economia em que ndo esta em jogo apenas o capital sexual.

A erotizacdo da artesania € uma performacéo que, invocando significados sexuais, produz
diferenca pela forca que pde em fricgdo a ficgdo e o fato sobre o falo enquanto falo.
Considere-se os ambitos de significados que carregam as frases ‘fazer sexo’, e ‘fazer
anel’. A primeira trata do ato em si, e a segunda de incluir a fricgdo da artesania que nao
condiz em nada com a realidade do ato sexual apesar de, comparativamente, ao acontecer,
a esta artesania imprime-se a estampa do intercurso que pode ter algo em (in)comum com
seu vigor ou delicadeza nas pulsacgdes, respiracdes ofegantes, acolhimentos, penetracdes,
friccBes e ficcdes, sem esquecer o suplemento abstrato que chega pela parcela lasciva da
economia imaginativa. Nao se trata de uma projecao ndo confiavel ou de um fingimento,
antes disso é a manifestacdo do potencial implicito que amplia o investimento e leva ao

sedutor e promissor risco da ultrapassagem dos limites.

Assim, pela re-combinacdo de comportamentos e acbes anteriormente vivenciados
fazem-se transitar o artesanal do erotico e o erotismo da artesania. Em novas
combinagdes, surgem novos contextos e ocasides para negdcios sem que issO seja
somente resultado do esfor¢o hermenéutico empreendido para a extracdo de um sentido
marginal, mas também um desafio a propria aparéncia do acontecimento, que entdo passa

a dizer outra coisa, algo mais que Ihe é suplementar.
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Se este movimento responde a demanda desejante que faz permutar a aparéncia do anel
em orificio penetravel, fica entdo ai também plasmada a forca que anuncia o sintoma do

desejo transmutado em paralogia.
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2.10- L'OBJET CACHE

Reencontrado. Apresentacdo em texto verbivisualquebrado composto por fragmentos
textuais encontrados sobre objetos encontrados a partir das Performances duracionais.

Abaixo dois objetos performantes em casos de performance duracional de objetos. Dois

Fig.33-OBJETOS ENCONTRADOS, ESCONDIDOS E REENCONTRADOS:Extendedperformances.
Concepgéo e acOes, Eder Sidad. Brasilia, 2010-2016.

fragmentos metalicos teatralizados (fig.33) permaneceram fixados na linha da emenda do
chéo por seis anos. A ponta do pé (fig.35) indica o local da fixacdo. Demarcacéo de local,
vista aérea. Praia em frente ao Chémin des Graniers em St. Tropez em 2005 ainda por ser
reencontrado objeto submerso Registro em desenho (fig.34) de objeto escondido e (acima
direita) fragmento revisitado e reencontrado e (abaixo esquerda) local de ocultacdo de
objeto. Ao ser encontrado ali, naguele momento, o objeto é imobilizado. Estando fixado,
permanece esperando o0 reencontro em tempo ndo previsto e (abaixo direita) ocasido de
ocultacdo de objeto (desenho) Horario de inicio e término do ocultamento. Brasilia. 2010
os fragmentos metéalicos foram encontrados ali naquele instante e logo depois encravados
na linha em frente ao pé de E. Pied. VVagueza Precisa ser mencionada sobre o objet trouvé.
L’Object caché torna-se paralisado por muito tempo. O continente o guarda e o imobiliza.
Os objetos acima performaram durante seis anos e estdo na pagina. O Objeto abaixo esta

submerso hd 11 anos aguardando reencontro e o tempo é o que transforma o
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extraordinario em ordinario Como - palavra que institui a possibilidade da analogia: ex:
A como B a Paisagem como escultura que esta fagocitose de geofagia e urbanofagia
assegura ocultagdo. A porcdo isolada no campo inferior esquerdo do retangulo vermelho
é a rocha que guarda o objeto encontravel Rocha Carla pela borda no canto. Esté ficando
desde que ali submersa quem comeria A paisagem come a pedra. A escultura é

L3l g
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Fig. 34-OBJETO ENCONTRADO, ESCONDIDO E AINDA ESCONDIDO: Extendedperformance e fotomontagem com
imagens do local e registro em desenho da ac¢&o inicial. Por Redouda Sissou. St. Tropez, 2006.

Indecidibilidade e Heterofagia Habita-se e ndo é assujeitamento pela corrente aquética.
Acomodacdo sendo a sua préopria forma em Nomadismo ao habitar o fluxo mas
encravadobjetoencaixado embaixo da pedra parcialmente submersa na perspectiva de
que desenvolve Performacéo ndo sendo linguagem mas sim procedimento, que resulta em
ressignificacdo. Depende de uma intencionalidade do objeto pois ele chama e a paisagem
€ quem chega assobiando no imersivo abaixo da rocha. Nao é linguagem porque nao
depende de algum sistema de cddigos ou gramatica, e sim de um determinado ‘arranjo’
de signos numa temporalidade que lhes é propria e contrastante em relacdo a
temporalidade do cotidiano comum. Questao do héabito em torno do objet caché, c’est
important comment une fendmeno implicito ao processo de ressignificacdo. A
ressignificacdo como um tipo de significacdo e sendo as duas formas semioses, acdo
inabitual de O singular que emerge apds muito tempo, seis anos, fixado na linha em frente
aos dedos do pé de Pied em arranjos de signos que promovem descontinuidade. Exemplo:
ANDO ENQUANTO MECO E ANDANDO PARA, PARAMETRIZO séao frases que
reportam a acdo de caminhar lentamente, na qual € ressignificada ndo s6 a acao de

caminhar para medir ritmicamente o compasso da caminhada pelo Chémin des Graniers

135



mas também a acéo do observador do cotidiano visto como o observator do opavivara
vendo Duchamp que vé atraves do Grande Vidro de uma janela no alto da encosta da
montanha em Saint Aygulf no deslocamento do objeto e criando outro contexto. Nao se
saber do deslocamento do objeto, mas mudanca de significado, podendo ser objeto,
qualquer Objeto deslocado no seu uso x sentido deslocado em seu uso comum
Ressignificacdo e sua relacdo com: significacdo, habito, performacdo, semiose,

semionauta, escritura e com a Anne Caucquelin em territorio de fluéncia, no contexto dos

Fig.35- OBJETOS ENCONTRADOS, ESCONDIDOS E REENCONTRADOS:Localizag&o e ocasido inicial da cravagdo
dos objetos. Extendedperformance. Concepgéo e acoes, Eder Sidad. Foto; Transeunte. Brasilia, 2010.

cotidianos sendo poténcias para estetizacdo da experiéncia. Este fenbmeno é possivel
devido a (condi¢do contemporanea). Deleuzeandoestado de imanéncia: a obra destroi o
comum. Ela ndo é representativa presentacdo / experiéncia-apresentacdo / histérico pois
Qualquer coisa banal detém a dignidade de acontecimento singularidade do singular,
carater de excecdo excepcional, Radicalidade transcendental anti-cética faz ver o
acontecimento em tudo antisséptico, pois o acolhimento incondicional (hospitalidade)
ultrapassa a acdo feita por puro dever de contaminacdo, esta Ultima ndo se ultrapassa
infecciosamente. Se como diz Derrida, a atualidade € um artefato, é preciso desconstruir
os componentes dessa ‘artefatualidade’, atualidade ¢ artefato (teto em torno da
desconstrucéo). O ponto comum entre todos os objetos que classificamos como ‘obras de

arte’ reside em sua faculdade de produzir o sentido da existéncia humana (de indicar
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trajetorias possiveis) dentro desse caos que € a realidade. E € em nome dessa definicao
que a arte contemporanea - em bloco - é hoje desacreditada, geralmente por aqueles que
veem no conceito de ‘sentido’ uma nogdo preexistente a agdo humana. Uma pilha de
papel, para eles, ndo poderia entrar nas categoria das obras de arte, porque consideram o
sentido como uma entidade preestabelecida que ultrapassa 0s contatos sociais e as
construgdes coletivas. Arte como arte e a vida como arte quando existe a arte para a arte,
e ANDO ENQUANTO MECO E ANDANDO PARA, PARAMETRIZO a arte para a

Fig.36- OBJETOS ENCONTRADOS, ESCONDIDOS E REENCONTRADOS: Des-encravagéo do primeiro objeto. Acéo
e foto: Eder Sidad. Brasilia,2016.

generalizacdo. Ao contrario das interpretacdes formalistas e idealistas da arte, o didlogo
principal daqueles que fazem vida como arte ndo é com a arte, mas com tudo o que resta,
onde um evento sugere outro. As performances da vida cotidiana fazem acreditar - elas
criam as realidades circunstanciais locais e jogos-leis que regram re-encenam. Em
performances de ‘faz-de-conta’ a distingdo entre o que ¢ jogo real e o que é fingido no
momento, dificilmente extingue alguma atividade humana que ndo detenha alguém, em
algum lugar. Normalmente, a tendéncia neste século foi de dissolver as ligacdes que
separam a atuacdo da ndo-atuacao, a arte da ndo-arte. No final de uma linha, esta bem

claro o que é uma performance, e o que € uma obra de arte; na outra ponta, ja ndo existem
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mais estas clarezas. Se o prateado e o dourado ndo podem ser vistos como emanagéo na
performance para a formagéo em cor luz, entdo qualidades de brilho abreviam pequenas
mutilacGes na inscricdo da memoria do brilho da superficie polida do objeto submerso na
Plage des Graniers e, a reflexdo de sua superficie estd quase (in)visible. Contraposicao da
visibilidade pela reflex&o da superficinvisibilidade em imers&o oculta de opacidade. O
Substituto de um estimulo perceptivo que esta guardado submerso e apresentado pela

imagem que induz a um sonho especular. A imagem preenche e &

YRR

o

Fig.37- OBJETOS ENCONTRADOS, ESCONDIDOS E REENCONTRADOS: Ocasiédo do re-encontro com o objeto e
gravacdo no solo (E. Sidad), indicativa do acontecimento. Fotos:(esq.) Transeunte. (dir.) E. Sidad. Brasilia, 2016.

preenchida pela identificacdo crescente entre estimulos representativos e estimulos reais

em congruéncia. O que é conhecido de um corpo, ou o0 que dele é esperado intervém no
metabolismo semidtico de sua percepcdo. Semiosesincrometabdlicas rolam mesmo que
se saiba que 0 que esta adiante € signo de algo mais ou apenas uma imagem visivel que
se oferece a percepcdo. Um argumento a favor do poder dos estimulos substituidos
poderia ser que, em geral, temos reacdes sexuais (genuinas) diante de imagens de corpos
humanos, como ocorre com foto de atores ou de modelos para revistas pornogréaficas.
Nesses processos de excitagdo, ANDO ENQUANTO MECO E ANDANDO PARA,
PARAMETRIZO a imagem que tem um papel secundario, enquanto que o primario foi
desenvolvido pela fantasia e pela forca do desejo. Metafora-pela mimesis, guia a
reapropriacdo do sentido. Auto destruicdo da metdfora € consequéncia de sua
generalizacdo. Fronteiras: conceito/metafora x filosofia/retorica. Metafora da metéfora.

Derrida diz o Stratum metaférico é aglomerado inominavel dos tropicos.*’ v

47 A metafora esta subordinada ao tematismo da sintaxe: Metafora: deslocamento do tropo ao movimento

trépico, sendo tropo, proposi¢do sobre o que é a figura e o aglomerado de figuras. H4 a passagem da

metafora ao trepo, mediada por termos que ja evocam figuras de retorica. “Tropo” entre aspas de Derrida.

A atribuicdo de aspas evoca um dizer de outra forma ou a instauracdo de um nome, e isto é um aspecto

performativo da linguagem assim como o enquadramento empilhado em traduc6es adequéveis ao(s) uso(s)
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2.11- THE BOX

FIG. 38-THE BOX: Video, 5 min. Camera, Carla Rocha e Fred Sidou. Edi¢ao, Fred
Sidou. Fotomontagem, Araryi Gighboia. Brasilia,1997.

THE BOX, ‘A Caixa’ ¢ uma denominagao. Se URUMUSSU ¢ denominacao que aparece
como surgimento a partir da visualizagdo de uma folha pendente (ver fig. 65, pag. 201).
THE BOX € um encerramento dado pela caixa que poderia ser Caixa e é o involucro, o
perimetro e o cranio. A aderénciaa THE BOX, ao invés de A CAIXA é pela pronunciacao
pontuada pelo som do X ao final e uma possivel conotacao sexual quando o protagonista

€ a boca e o testemunho principal € o ouvido com um nariz ali proximo (fig.38).

O enquadramento de uma boca estéatica fixa em video o gesto lascivo. Labios brilhantes
e Umidos mexem-se. A boca afonica, no video geme-GAME, joga e lanca. Alternam-se

com imagens de narizes, olhos, outras bocas e orelhas que fundem-se no centro do quadro

ou indequacdo para e por oposicdo ser traducdo como destituicdo da funcdo de uso (fig.36) contudo esta
permanece representada no préprio objeto como atributo essencial, mesmo estando subjacente ao sentido
préprio de sua apresentacdo em contexto deslocado. Acontecimento. Evento-incondicionalidade, irrupcéo,
ainda ndo preso as séries de causas e efeitos. Sua acontecimentalidade “pura” é como o gozo de uma mistica
erética fora dos limites. Qualquer coisa banal detém a dignidade de acontecimento, evento singular, carater
de excecio excepcional QUANDO ENTRA EM PERIFRASE. Circuncisio-confissao circunfissio excricio
sdo estruturas de perifrase. Manter-se em circunléquio. Se langar no campo do aleatério é ecrire sur
vivre/escrever sobre a vida/escrever sobre viver e sobreviver. Alianga da circunscrigdo de 1’objet caché
implica sacrificio, alguém, sublime. Confissdo € género e implica verdade na ficcdo registro simulado-
ficcdo, para abordagem de registros de Escritura como gramaticas do(s) eu(s) jogados na (fig.37).
Testemunha: memoéria de quem me sobrevive para assistir o desaparecimento provisorio. Testemunha é
para o outro. Em todo lugar que se jura, a sombra do perjdrio estd 1a. Além das obras de arte compostas
estd um mundo desfocado de performances “acidentais” ou “incidentais”. Existem muitas maneiras de
fosqueamento e ocultagéo para o exobjetoescondido da fotomontagem da (fig.33). Entender a performance.
Qualquer evento, acdo e comportamento podem ser examinados “enquanto” performances. Utilizar a
categoria do “enquanto” performance tem suas vantagens. Pode-se considerar as coisas provisoriamente,
em processo, enquanto elas mudam através do tempo distingdes claras entre “enquanto” performance e “¢”
performance estdo se extinguindo. Isto faz parte de uma corrente geral, que se direciona para a dissolucéo
das fronteiras. Cada vez mais as pessoas experienciam suas vidas como uma série de performances
conectadas que se sobrepdem.
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televisivo pela acdo do efeito digital wipe, disponivel em equipamentos de edicdo de
imagens. Este recurso permite a exibi¢cdo, no mesmo quadro, de duas ou mais imagens

diferentes simultaneamente sem sobrep0-las.

O video, similarmente ao cinema, € um meio que permite a representacdo do movimento
dos corpos. No momento da gravacgdo, € possivel que existam maltiplas possibilidades de
escolha e mudangas continuas das angula¢des, enquadramentos e deslocamentos, ndo
apenas do ponto de vista da cAmera, mas também considerando as possiveis situacdes do
objeto registrado.

No préprio decorrer do registro das imagens esses fatores contribuem para a geracao de
imagens-fluxo. Dessa maneira, a imagem dos corpos no video ndo se demora em posicao
e enquadramento Unicos. Ela é impressa numa sequéncia de frames que registra, uma a
uma, como os fotogramas da montagem cinematogréfica, as transformagdes continuas do

corpo.

Se a montagem narrativa privilegia o tempo, a montagem expressiva privilegia o espaco
e a simultaneidade. Neste tipo de montagem, sdo produzidos incessantemente efeitos de
ruptura no pensamento do espectador, fazendo-o tropecar intelectualmente e tornando
mais viva a influéncia da ideia expressa pelo realizador, traduzida pela confrontacdo de
planos. Ao mesmo tempo, no cruzamento audiovisual imprime-se o ritmo ‘pulsante’ no
sequenciamento dado pela sincronizacdo dos sinais visuais € sonoros. Com isso, Sdo

produzidas transi¢des, ritmos e imobilizacdes breves dos movimentos da imagem.

As qualidades produzidas no cruzamento dos sinais visuais e sonoros sincronizados
reproduzem os processos de acumulacdo, descarga e relaxamento, apontados pelo
semioticista Wilson Coker como fundamentais aos processos ritmicos em qualquer
sistema assim considerado. O ritmo, em suas trés fases recorrentes arsis, thesis e stasis,
pode ser percebido tanto na erupcdo de um vulcdo quanto no processo de
desenvolvimento de uma arvore ou mesmo na emissao de um dnico som (COKER, 1972).
Isto quer dizer que o ritmo pressupBe recorréncia mas nem sempre precisa ser simétrico,

assim como acontece em THE BOX.

O video possui trés partes. Na primeira e na terceira, semelhantes, sdo ressaltadas imagens
da boca e dos vegetais. Em alguns momentos, acontece uma interrup¢do que rompe
bruscamente a sequéncia repetitiva do audiovisual retomada logo a seguir. Na segunda

parte, corre a sequéncia de imagens sobrepostas de partes dos corpos misturadas com

140



imagens de orelhas, maos e outras partes. As imagens de partes da cabeca, por sua vez
sdo emolduradas por imagens de plantas e toda a sequéncia é sincronizada com 0 som
ritmado de uma ‘musica eletrénica’ (reproduzida invertidamente) e do canto de cigarras,
elas prdprias potentes caixas de ressonancia que produzem o zunido intermitente
caracteristico. Este som vertiginoso € o fundo acustico da alucinacdo que irradia do
ouvido para o créanio e do cranio para o corpo e conduz seu comportamento numa espécie

de transe induzido pela sincronizagéo dos estimulos.

Para realizar as sincronizagdes, é utilizado o dispositivo A/V.Synchro (sincronizador de
audio e video) disponivel em alguns aparelhos de edicdo em video, por meio do qual séo
produzidas alteragdes nas imagens em fungdo dos sinais sonoros. Alguns exemplos de
alteracOes séo: breves imobilizagbes do movimento das imagens (efeito still); aumento
ou diminuicdo da saturacao de suas cores (efeito paint); fragmentacao da continuidade de
seus movimentos (efeito strobe); transicdes entre seqiiéncias e quadros, além de outros.
A sensibilidade do dispositivo pode ser regulada, o que o faz reagir com freqiiéncia e
duragcdo variaveis. Sua ativacdo induz a um ou mais efeitos visuais previamente
selecionados, 0s quais permanecem visiveis enquanto duram 0s sinais sonoros que 0s

ativam.

Embora o sinal sonoro induza as alteragcdes dos movimentos na imagem, no equipamento
utilizado ndo é possivel selecionar timbres e usa-los para produzir os mesmos efeitos.
Porém, depois de varias experiéncias, foi possivel perceber que o dispositivo apresenta
maior sensibilidade a sons de baixa frequéncia predominantemente mais graves. 1sso pode
ser observado quando, durante a ocorréncia simultanea de sinais graves contrastados com
agudos, 0s primeiros ativavam o dispositivo com maior rapidez e intensidade. Dessa
maneira, a reacdo do equipamento ao sinal que transmite o som de baixa frequéncia, de
certa forma se equipara a sensibilidade dos tecidos corporais, que se vém sensibilizados,
mecanicamente, quando expostos as baixas frequéncias dos sons graves. No video, 0s
planos sonoros e visuais se cruzam e reproduzem a sinestesia da imagem que reage ao
som, assim como no dominio corporal, a sinestesia resulta do cruzamento das impressées

de diferentes planos perceptivos.

Em THE BOX, a economia de planos afirma por iteracdo, a decisdo. Essa expressdo
lasciva da boca desejante e desejada e a complexificacdo das imagens dos corpos é

intensificada pelo aperfeicoamento das maquinas gravadoras, cada vez menores e capazes
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de revelar pontos de vistas que reafirmam, sob um outro olhar, intensidades desejantes

até entdo pouco percebidas como expressao corporal.

Esse corpo, plural e mutavel é apreendido por um olhar e uma sensibilidade que se tornam
progressivamente mais ageis, uma vez que, atraves da producdo signica, a linguagem se
renova e se desautomatiza, a0 mesmo tempo em que torna o corpo objeto de erotizacdo

num contexto que se supde transgredido.

O termo ‘transgressdo’ ¢ usado no sentido de algo ndo significativo se
comparado com o que € socialmente significante e, consequentemente,
com 0 gue opera certos efeitos sobre os demais. Comportamentos
privados (urinar-se, masturbar-se, etc.) tém também sido examinados e
sdo parte do arsenal do performer (GLUSBERG, 1986, p.113).

O corpo se mantém em coexisténcia consigo proprio e reflete, em toda a exterioridade, o
compasso pulsante dos seus ciclos. Os ritmos biomecénicos e psiquicos, as batidas
cardiacas e 0 compasso da respiracdo sdo exemplos de marcadores das modulacbes
corporais que estdo em simetria com a tensividade propria do video, em sua forma e
conteddo enquanto os orificios corporais sdo atratores como buracos negros sendo
buracos negros da rostidade. Zunidos de cigarras ressoam os ruidos escutados por dentro
do corpo reestabilizado em transe. Signos biossemidticos atualizados em proto-oralidades
limbicas escorrem pelas bocas Umidas e desejantes quando os olhos se reviram no tremor
dos seus nistagmos verticais. “O corpo ¢ um espago ¢ um tempo, dentro dos quais se

encena um drama de energias. O exterior ¢ um conjunto dos comegos e dos fins”

(VALERY apud TATIT, 1996, p. 204).

E na relacdo que se estabelece no plano fisico, entre o interior do corpo e 0 mundo
exterior, € pela boca que internalizamos e externalizamos parte de nossa experiéncia, nao
sO pela respiracdo branda ou ofegante, mas também ao mesmo tempo em que falamos.
Ouvimos o falar sempre presentemente a caixa craniana, enquanto a boca faz da
respiracdo palavra que irradia todos os substitutos dos substitutos verbais que se articulam

em linguagem e organizam a experiéncia. Sera?

Imagens acusticas se formam e sdo todas postas para fora mediante os sons que a boca
produz, com ou sem prazer, mas submetidos a sua intransponivel soberania. Assim, a
boca é mais do que um érgéo central cravado na caixa craniana, mas também um lugar
privilegiado para qualquer idealidade, pois pode dizer, obrigar a ouvir, mutilar e vomitar,

gemer, rir, silenciar e incorporar. Sorver e excretar enunciados.
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Cada enunciado corresponde a colocar em circulagio um duplo, uma cépia do
pensamento, um suplemento que acompanha o ato de proferigdo que substitui o substituto
e 0 substituido. O ato de ficcdo por ser proferido, passa assim a ser ocorréncia e
acontecimento; uma ficcdo estd sendo verbalizada pela friccdo da lingua que produz o
envio da palavra proferida pela boca encravada.

Paradoxalmente destinada a permanecer maior parte do tempo vazia, a boca é quem
produz o preenchimento que suplementa simetricamente, pelo estofo da palavra, os
espacamentos dos tempos e lugares. Mesmo calada, 0 ambiente ja se faz previamente
preenchido pelo enchimento da palavra emanada pela boca e retida na memdria através

do ouvido.

Entre outras carnes que estdo compreendidas mais entranhadamente com a agdo invisivel
dos substitutos dos substitutos e substituidos mediados por imagens acusticas que 0s sons
imantam, o ouvido, conjuntamente a boca, é outro buraco do cranio pelo qual se forma o
eixo no qual se da a relago instantanea entre o falar e o ouvir. E o proprio fundamento e
substrato carnal exemplar da lei fonologocentrista na qual estamos imersos pois a
estrutura do falar compreende o ouvir enquanto se fala, inclusive no plano anatdémico
pois, as cavidades e tecidos do corpo se interligam e canalizam os sons por meio de

vibrac6es cranianas principalmente.

Quando falamos, sobre o que falamos estamos em concordancia absoluta entre os
continuos corporais e semidticos. Neste processo, a interioridade é expressa diretamente
enquanto a inteligéncia e o discurso estdo ligados. A boca e 0 ouvido ndo se dissociam
como talvez possa acontecer na relagdo entre outros 6rgdos de sentido e esta peculiar
conjungdo produz a relacdo que parece ser insubstituivel quando observamos a
predominancia da lei fonologocentrista nos mais diversos contextos pois, a vizinhanca
dos olhos e dos narizes subsidiam experiéncias que serdo narradas pela boca e ouvidas

pela orelha.

Sob essa perspectiva, € como se, por conta de alguma decorréncia biolégico-evolutiva,
estivéssemos predispostos-predeterminados a reproduzir indefinidamente a comunicacao
de base fonoldgica e involuntariamente com isso, fazer perdurar sua hegemonia. Mesmo
as maos que digitam e escrevem estdo empenhadas na artesania do texto para informar

pela lingua e para a lingua, o desenho do encerramento da caixa fonologocéntrica.

v
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2.12- REDONDA

Fig. 39-REDONDA: Performance, registros e
fotomontagem por Redouda. Icapui, 2000.

N&o ha esséncia do rastro, sendo ele apenas
efeito de um sistema de diferencas; sé ha
diferencas ou seja, rastros de rastros e essa
diferencialidade ndo se encontra em nenhum
lugar determinado, seja ele empirico ou
transcendental.

Jacques Derrida

A persisténcia desta imagem redonda (fig.39) esta justificada por uma predilecdo
transitoria, por aquilo que ela faz rememorar. Redondas e sons das pedras. Espumas e
habitacdo da memdria somatica do calor sobre a pele ao tempo em que pode evocar uma

paisagem fria de tons azuis.

A sobreposicao que faz possivel a escolha de uma impressao esta imantada em algo que
pode ser ‘dito’ pela imagem e ao mesmo tempo em sua relacdo anterior com uma

circunstancia, sempre elegivel.

Poderia corresponder ao instante de sua retencdo por algum aparelho e a revelagcdo do
olhar de um autor naquele instante. Mas esta imagem, no momento em que se deu a
retencdo da paisagem, ndo estava submetida ao direcionamento do olhar do autor. O

aparelho videogréafico estava empunhado e funcionando a deriva, como uma espécie de
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prétese maquinica acoplada ao corpo do autor caminhante em interseccfes de subjéteis e
parergons (DERRIDA, 2012) que agora inscrevem esta imagem redonda.

Em todo caso, um instante foi retido e produziu esta aparéncia aqui observavel.
Apresenta-se como rastro de rastro; arquirrastro. De forma analoga, rastro se faz
representacdo que se faz rastro sendo rastro e representacdo coabitantes de uma
circularidade que transmuta e a0 mesmo tempo guarda no arquirrastro o trago do rastro

assim como o representativo da representacdo da imagem - escritura.

Da ocasido ao registro. Da imagem que se desdobra e € suportada em diferentes
diferenciagdes, disseminam-se semelhancgas que se redobram e dobram ao produzir a
diferenca e a semelhanca em sua qualidade propria e transmutante, com ou sem marcas

de citacéo.

Seria possivel indicar uma origem. A origem pode se dar no instante em que aqui ela é
observada, mas também no momento da decisdo de sair para caminhar naquela praia de

Icapui.*®

Nem mesmo tudo o que for possivel aqui descrever, narrar, ficcionalizar ou textualizar
enfim, determinara qualquer coisa. Esta imagem habita muitos lugares. Permanece em
varias prateleiras e nuvens digitais. Leva consigo o traco de uma experiéncia somatica.O
calor costuma ser uma qualidade importante. Naquelas intensidades torna-se quase uma
experiéncia-limite pois fica assegurada a refrescancia de um mergulho. Contraste para

saber-sentir o melhor daquele quente-frio.

Esta assegurada a reprodutibilidade ilimitada que retirard a esséncia e a origem desta
circunstancia-imagem. Iterabilidade que a faz ser de lIcapui, ser eu, ser diferenciacéo,
brisura, ser a convocagdo para uma fuga e um encontro com a paisagem, turvacgéo a 40

graus e manchas muito bem caracterizadas na turbidez do mergulho na imagem.

Seja na ordem do discurso falado ou do discurso escrito, nenhum
elemento pode funcionar como signo sem remeter a um outro elemento,
o qual, ele proprio, ndo esta simplesmente presente. Esse encadeamento
faz com que cada ‘elemento’ - fonema ou grafema - constitua-se a partir
do rastro, que existe nele, dos elementos da cadeia ou sistema
(DERRIDA, 2001, p.32).

48 Municipio litoraneo do Estado do Ceard, fronteirico ao Estado do Rio Grande do Norte.
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Mas para chegarmos a este mergulho, chamamos de sistema toda a possibilidade de
difericdo situada pela imagem, antes e ap0s ela mesma. Agora € possivel uma lembranga
sobre o0 percurso de carro antes de chegar a Icapui. Esta imagem j& faz parte de um arquivo
porvir. Ao aproximar-nos de suas margens - brisuras - é visivel sempre primeiramente
um retangulo, o que é bem diferente da sua ocorréncia no espaco sem delimitacdo da
memoria. Neste ultimo, a certeza da ocorréncia € tdo evidente quanto o perimetro
retangular que separa a dobra do que vem a ser a imagem e seu entorno ndo somente aqui

no papel.

Contudo, sdo diferentes inscrigdes da imagem, na tela luminescente, na impresséo da
pagina, na impressdo da memoria (e que seja possivel jogar com quaisquer topologias)
que tentam convocar a brisura no entre que estd naquela borda amarelada da imagem
impressa. Entre a imagem impressa e a imagem luminescente da tela permanece o rastro

da borda que anuncia uma inscrigéo.

Evidentemente o entorno branco de algum papel ou da superficie luminescente da tela
antecede a inscricdo da camada amarela e do miolo em que estdo retidas manchas
azuladas-acinzentadas, em gradientes violentos de temperatura (quente-frio) de durezas

(aquoso-petrificado) e de permanéncias (aqui-1a).

Aquilo que esta inscrito se manifesta por ser justamente excricdo do que resta daquele
lugar. Nao apenas um lugar de Icapui, mas também o lugar de sua visibilidade, na pagina,
tela, projecdo, memoria e que submete seu olhador a uma perda. Se houve uma
circunstancia empirica para instaurar este significante representador (ou signo

presentador) resta a dor, de resto.

Uma ‘verdade empirica’ pode residir na possivel equivaléncia entre as particulas de
pigmento azul que materializam a superficie colorida no papel e o reflexo da luz solar
que, do choque com as particulas de hidrogénio da agua, refletem a mesma cor, daquela
mesma agua refrescante que em suas ondulac6es, produziam uma espécie de geoescritura

liquida na partitura dos sons espumantes.

Tais difericdes sdo agenciamentos de brisuras entre topologias da visibilidade que estéo
naquela linha fronteirica onde se confrontam a margem amarelada da borda e o vazio
preenchido de brancotelapapel, ou entre a prépria margem e o interior da paisagem

representada e o brancotelapapel.

146



Compartilhamento de alteridades que inscrevem e excrevem a inscricdo e a escritura da
imagem ao texto, da memaria a sensacao, da decisdo louca de ter ido e por vir entre o fora
e o dentro desta imagem redonda no advento do jogo. O advento da escritura é o advento

do jogo.

[...] apagando o limite a partir do qual se acreditou poder regular a
circulagdo dos signos, arrastando consigo todos os significados
tranquilizantes, reduzindo todas as pracas-fortes, todos os abrigos do
fora-de-jogo que vigiam o campo da linguagem. Isto equivale, com todo
o rigor, a destruir o conceito de ‘signo’ e toda a sua logica. Nao € por
acaso que esse transbordamento sobrevém no momento em que a
extensdo do conceito de linguagem apaga todos os seus limites. Como
veremos: esse transbordamento e esse apagamento tém o0 mesmo
sentido, s&o um unico e mesmo fendmeno (DERRIDA, 2008, p. 99).

A umidade e a liquidez do transbordamento esta presente na imagem da citacdo acima,
naquela imagem redonda e no vaivém das ondas em Icapui. E o transbordamento esta
referido & margem. Margens de um contexto. Margens das formagdes rochosas que se
elevam como pequenas ilhas de pedra nas circunscri¢cdes aquosas que nos permitem reter
o melhor do duro e do mole. Do risco de estar na margem quando se é jogado pelas ondas
e com elas sobre as pedras que se mostram e sdo apagadas pelo transbordamento

incessante da marginalidade do mar litoral que transmuta a literalidade em litoralidade.

Contexto marginal da palavra litoralizada, margem do contexto e contexto as margens. O
jogo faz transbordar o signo e enfraquece sua arbitrariedade. Por acaso esta imagem nao
estaria sendo desafiada? ou quer desafiar a palavra? “° Existiria alguma qualidade

originaria da presenca?

Essas digressdes nao dependem absolutamente desta imagem redonda, nem de quaisquer
circunstancias fundantes, sdo apenas continuidades interpostas e sobrepostas.
Significantes de significantes que se inscrevem sempre como rastros. Por acaso aqui é
uma imagem em nitida e lGcida desaparicdo, uma imagem do apagamento de si mesma,

por mais que o rastro nao deva nada a nitidez, nem ao embagamento ou a ruina.

49 0 signo ¢é arbitrario? O jogo é arbitrario e transhorda os signos e os significados tranquilizantes. O que
acontece quando ha DESAFIO? DES-AFIO = CEGAR A FACA. (Insight registrado em notas de orientacao
de Bia Medeiros)
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Se sdo continuidades, entdo continuidades a partir de inicios indeterminaveis, a ndo ser
pela violéncia da instituicdo de uma arbitrariedade que situara a imagem, (e talvez sua

representacdo) nessa circunstancia restrita ao contexto de um enunciado de pagina.

N&o se quer a totalidade, mas a marginalitoralidade dos intercursos signicos dessa
escritura que € a imagem e a0 mesmo tempo a paisagem e a experiéncia. A continuidade
tomaria um espaco de tempo chamado brisura, permutada como efeito de deportacéo da
linguagem.

2.13- DERIDEX WARBIRD BATTLECRUISER
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Fig. 40 - DERIDEX WARBIRD BATTLECRUISER: Esculturanave. Frente
e verso. 5,0 x 1,0 (cm). Prata, &gua-marinha, coral e zirconio. Confecgéo
e foto, U. Soudeck. Jijoca de Jericoacoara, 2006.

Notas desejantes sobre o subjétil proprio da joia. Por idfero Decapo.

Assim como as particulas de frases, sdo o0s residuos de prata e pos de ouro e cobre que
restam da artesania metalUrgica. Eles sdo o subjétil da joia (fig. 40) e aqui sua origem.
“Origem significa aquilo a partir do qual e através do qual uma coisa é o que &, e como
¢” (HEIDDEGER, 1977, p.11).
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Raspas de metalidades s&o aparadas na gaveta, fundidas e laminadas novamente,
engastadas sob outra forma, cortadas e talhadas sob o rastro da lima.

Depois de feito o0 miolo da joia iremos tratar do seu revestimento e de sua camada externa.
Iniciamos com os abrasivos mais fortes. As primeiras limas irdo extrair as rebarbas e os
relevos agudos das corrugacdes indesejaveis que se formam em algumas porc¢des da
superficie da quase-joia, da joia-objeto, da joia-amuleto ou do metal rasurado pela a¢éo
da médo quando se da o curso devido no toque da artesania. “O cérebro recebe do toque

da mao informagdes mais confiaveis que as imagens do olho” (SENNET, 2013, p.170).

Do trabalho da lima sobre o volume denso e impermeével do metal, da-se a ver, pela
subtracdo do improprio, 0 que a exigéncia de uma memoria solicita. Mas o instrumento
empunhado muitas vezes se estende numa performance em que o corporal exige apenas
o raspar pelo raspar, o viver das tensées, sons, impactos, cheiros, temperaturas e pressoes
que séo as finalidades, enquanto o metal e a artesania sdo apenas meios. Raspar, arrancar,

forgar, conformar mais que terminar pois...

Eu podia limar, cortar a figura mais uma vez de uma maneira diferente.
Sempre por atrito, certamente, e raspagem, mas dessa vez
acompanhando a obliquidade dos dentes de metal, molares contra mos.
Mas a agressdo gue reduz desse modo a superficie é destinada a polir,
afinar, ajustar, enformar, embelezar, também salvar a verdade do corpo
ao mesmo tempo em que o depura, purifica-o, subtrai-o as
impropriedades ou excrescéncias indteis. A subtracdo do impréprio tem
uma virtude de tornar visivel e de catarse (ARTAUD apud
DERRIDA&BERGSTEIN, 1998, p. 118).

Esta extracdo de material, € a decapagem pela qual aos poucos € revelada, na duracdo
lenta da artesania da usinagem, a imagem aguardada pela exigéncia de uma memoria pura.
A predicdo se torna densidade metaldrgica e impenetrabilidade no macico esculpido e
alisado pela lima engquanto o desejo pelo brilho atrai, mas também repele pelo
ofuscamento. O fosqueamento atrai porque trai a irradiacdo do brilho que suporta o
espelho que suporta a semelhanca polida do mimético. Nas irradiacdes da superficie que
é polida a cada etapa de refinamento, conforme a granulacdo da lixa, aumentam

sucessivamente o mimetismo e o assemelhamento.

Entre 800 e 850 graus as chamas do macarico tornam o metal incandescente fundido, o

que viabiliza sua conformacdo em laminas ou calotas, assim como a unido de partes
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mediante o procedimento de soldagem, entre outros eventos que temporalizam este tipo
de des-construcéo.

A joia esta imantada de fetiches. Sua prépria genealogia material ja constitui um deles.
Cada porgdo deste objeto representa a temporalidade de sua artesania, se esférico e com
polimento espelhado ou com sinais da mancha opaca provocada pelo fogo. Sendo as
lixas, as limas, 0 magarico e 0os demais instrumentos, artefatos de uma escritura da
artesania, esses instrumentos estdo compreendidos no exercicio que se pretende ver
atravessado pela escritura literaria e filos6fica ao procurarem espelhar mutuamente suas

funcBes no investimento do sentido poético.

[...] eu guando pinto é de outra maneira que escrevo. Digo ndo a
gestualidade rapida e trabalho com camadas, debris, restos e ruinas,
uma textura sobrecarregada de cédigos, tempos e inscri¢des, jogo de
dobraduras sem comeco nem fim, superficie arquivo, superficie
memoria. No pintar e no lixar, acrescentar e rasurar, até conseguir uma
superficie matéria lixada e polida, superficie vélin. Até que s6 restem
as rebarbas e as aparas, as farpas, até o traco do quase nada, de um so
quase relevo, s6 uma quase marca, impressao longingqua, na marca do
gue ja ndo esta, do que ainda ndo veio, do que ja se apagou, do que vem
sem que se veja (BERGSTEIN in NASCIMENTO, 2000, p.125).

E nessa circunstancia que irrompe o surgimento de Deridex Warbird Battlecruise (DWB)
do lento e paciente trabalho da artesania que vela superficies, revela transparéncias e se
apropria do estaleiro espacial do Império Romulano do seriado de ficcdo cientifica Star

Trek (Jornada nas Estrelas) num instante analégico.

No espaco ilimitado da bancada de ourivesaria, ndo ha direcGes relativas a sua inscri¢éo
em quaisquer espacos possiveis, seja no espaco ficcional normatizado pelas futuras
tecnologias do tele-transporte entre mundos, ou no espacamento de transicdo que leva a
DWB a conquistar outros espacos, como por exemplo, os espacos apropriados pela
semelhanca fonica do seu n ome e o termo Deridex (Derrida+ index). Deridex é um dos
portais entre mundos e produz seus efeitos durante a navegacdo no website Idixia ou
Deridex, constituido por uma rede de hiperlinks que interligam termos de Jacques Derrida

(JD) em seu espago navegavel.*

0 Nesta relacdo, atributos das naves tais como a capacidade de deslocamento entre mundos, sio

aproximados a experiéncia de navegacdo que o site Idixia (ou Deridex) promove quando, pelo acionamento

dos hiperlinks é possivel deslocar-se entre diferentes ‘topicos’ do texto Derridiano. Esta analogia é
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N&o é por acaso que JD se interessa por figuras ligadas as diferentes formas de registro,
das marcas e que evocam uma arqueologia, por meio das quais se produzem diferimentos,
ao tempo em que testemunham eventos passados. Na atualizagédo em que DWB relaciona
website, nave espacial e objeto escultérico, ocorre a arqueologia sobre suportes,
instrumentos, circunstancias e superficies de uma artesania na qual a bancada de
ourivesaria é o estaleiro espacial terrestre que produz o estaleiro espacial ficcional das

naves navegadores do espaco virtual Derridiano.

A DWB sempre existiu como artefato metalUrgico, essencialmente atrelado ao imaginario
da metalurgia e ao imaginario das odisséias intergalacticas. O que a difere de uma joia é
sua propulsdo, acionada por conversores de energia quantica ao invés de macaricos. Sua

velocidade leva as realidades multidimensionais, ao inaudito.
- Aul

Aurum, algum Animal tripulante faz lembrar o simbolo do ouro na tabela periddica, cujos
elementos quimicos sdo consultados pelas engenheiras biomecatronicas que durante a
missao espacial calculam as conformacgdes das chapas metalicas que se encaixam nas

estruturas douradas da DWB, unidas pelas suas rebitchapadas (fig. 41).

Fig.41- REBITCHAPADAS JUNTAS: Série de esculturas. Tam. Variavel entre 2,0
e 18,0 cm?. Cobre, prata e latdo. Confecgao e fotos; i. Decapo. Barbalha, 2015.

consequéncia de uma casualidade na qual, ao procurar o termo ‘deridex” em consulta na web, foram
mostrados como resultado, imagens da nave cujo nome corresponde ao termo deridex warbird
battlecruiser. Da coincidéncia houve entdo a incorporacgdo da ‘nave’ ao relato, em circunstincias diversas.
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Ao que parece, enquanto o ouro (simulével pela rebitchapada a direita) apresenta menos
reatividade na superficie, permanece atravessado pelos dedos em joias que quase ndo
mudam de aparéncia e por isso homologam sentimentos de eternidade, externalidades,

resisténcia e radiancia.

O ouro que reveste a DWB a protege de possiveis aniquilacdes instantaneas ao penetrar
0s mundos por onde transita. Por isso, ndo a imaginamos como um artefato de papel,
ainda que esteja ela inicialmente inscrita no papel da escritura do seu projeto. E sobre os
efeitos da fusdo ou combustdo, vale lembrar que um macarico requer mais calor para
fundir amuletos de ouro, diferentemente do que acontece caso 0s mesmos sejam de prata.
Essas metalurgias ocupam muitos lugares. O pé metalico que se acumula no fundo da
gaveta da bancada do artifice, o reator quéntico do estaleiro espacial e o circulo

emoldurado das rebitchapadas.

Fig. 42- DERIDEX WARBIRD BATTLECRUISER: vistas ortogonais da nave.
Disponivel em: https:www.google.com.brsearchq=deridex+battlecruise.

O papel em que se projeta a DWB (fig.42) é uma delicadeza que abriga a descricdo de
uma metalurgia, pois nele também foram esquecidos os problemas relacionados aos
tempos e as autenticidades; se das memdrias ou das predicoes, se depuradas ou ndo, nos

seus papéis fisicos e performativos.
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Do fundo da gaveta funde-se todo este material num cadinho (fig. 43) fundam-se outros
eventos pelo metassigno da escritura. A fundicdo é também uma fundacéo, pois aqui
significa um (re)inicio que aparece e tem seu lugar. As particulas sdo colocadas no
cadinho, receptaculo de material cerdmico refratario, usado em ourivesaria para a

fundicdo de pequenas porcdes de metal.

Metal, metalinguistica e metassigno. O cadinho acolhe a for¢ca da chama que produz a
fusdo dos metais que sdo misturados. Criar a analogia entre metais fundidos e a formagéo
de um contexto em escritura escrita € como inquietar-se diante da ideia de que uma liga
metalica é uma solucdo composta por outros metais misturados, o0 que torna sensivel o
contraste radical entre os estados liquefeitos e sélidos de uma mesma substancia nas

conformacgdes liquida/incandescente e sélida/resfriadamente.

A metalinguistica ¢ um dos casos de funcdo da linguagem segundo a abordagem do
pensador russo Roman Jakobson (1896-1982). Em sua descricéo, o signo metalinguistico
refere-se a si proprio, na forma de outro signo que pode assim ser derivado
sucessivamente (JAKOBSON,1970). Com isso, por existir a autorreferencialidade que o
caracteriza, 0 metassigno nao necessariamente se dd a ser percebido na mesma
materialidade significante e pode desdobrar-se em significantes varios que refletirdo

reciprocamente um mesmo significado ou campo referencial.

Esta condicdo nos remete a nocéo de contexto que, no presente caso, € o que delineia um
campo referencial sob os quais signos ‘circulam’ em relacdo reciproca. Por isso, o
contexto é também uma construcdo que se evidencia e aparece como articulacdo de signos

relacionados para além da contiguidade do suporte.

Ainda no campo tedrico da linguistica, os paratextos (GENETTE, 2009) ocupam lugar
de destaque pois, sendo metassignos, manifestam-se sob a forma de delineadores ou
indicadores que ao referirem-se ao préprio texto dos quais fazem parte, instruem o leitor
sobre aspectos que devam ser destacados na recepcdo do texto. Imagens, notas
complementares, indexagdes, entre outros signos acessorios que interagem neste

processo.
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Fig. 43- Cadinho. Foto, idfero Decapo.

Nestas fundicdes e fusbes metélicas e metassignicas, o cadinho € o receptaculo onde o
fendmeno acontece. Ele suporta quaisquer fragmentos que poderdo ser misturados pelo
efeito da chama embora seu nome ressoe um rastro eufémico e (deli)cadinho e de sua
cavidade dar-se a receber particulas, refugos entre outros fragmentos que sdo ali

derretidos e transmutados.

O cadinho é extremamente potente pois resiste como anteparo a chama intensa do
macarico. O cadinho é extremamente confidvel pois ndo restam nele retencdes nem
segredos. Atravessa-lo significa aniquilar qualquer singularidade anteriormente presente
nos fragmentos que foram dissolvidos e transmutados numa outra substéncia sem

memoria e por vir.

Vendo a cavidade resfriada do cadinho, ndo se pode esperar que ela tenha sido subjétil
para o derretimento de amuletos, joias, aliancas, naves ou refugos metalurgicos quaisquer.
Pelo cadinho passou rapidamente, ainda liquefeito, o metal frio e extremamente duro
daquele lingote metalico que suscita, antes de possiveis inspiracdes, as mais diversas

desconfiancas, pois sdo muitas origens para varios objetos, suspeitas ou nao.

Durante o procedimento de fundicdo, ndo pode haver catastrofe pior do que a ruptura de
um cadinho. O cadinho estd intensamente calado, enquanto ndo esta intensamente
aquecido. Ele é um ente contrastante. Contracena com a chama do macarico, se
esquecendo imediatamente daquilo que dele é vertido quando logo abranda a sua

incandescéncia enquanto segue o resfriamento. Assim a nave foi derretida.

v
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2.15- DIVAGARANDO

Fig.51- DIVAGARANDO: Viagemperformance. Vista aérea da praca na EQS 706/7 sul e
indicacdo de percurso caminhado. Foto e montagem; lydfero Kcapabarybe. Brasilia, 2013.

S6 tém valor os pensamentos que nos
ocorrem ao andar.

Nietzsche

Performance é algo que se sobressai em
meio ao indiferencial da multid&o.

|. Kcapabarybe

Nas narracdes abaixo, Eder Sidad (ES), inicia comentario sobre a voyageperformance do
artista Eryck Pied (EP) multiplamente denominada como: Linha de fuga em ponto de
onibus;30 metros em 30 minutos; Divagandodevagar ando; Divagarando e Vim direto

do Ceara e cheguei nesse instante!

Ao comentério inicial, segue uma transcricdio do depoimento de EP em que séo
apresentadas suas impressdes sobre a viagem-performance realizada em 2013. Logo apos,

ao final, ES retorna e faz suas consideragdes finais.
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Comentario de Eder Sidad sobre a obra

Porque as cinco e ndo trés denominac6es observadas no primeiro paragrafo referem-se
a mesma coisa, ao mesmo trabalho do performante EP. A condi¢cdo provisoria desses
nomes intercambiaveis, contudo suficientes -?- talvez corresponda ao que parece ser uma
incontornavel impossibilidade de dar um s6é nome, sobretudo como tentativa para
denomincdo de algo, digamos, impermanente, inominavel, ou seja, indoméavel que é a
viagem-performance.

by

Ainda assim, os nomes estdo ai disponiveis. Referem-se a uma ac¢do performativa
individual, realizada por EP na qual sdo adaptados procedimentos da Walking Art,
observados inicialmente em experimentos dos artistas britanicos Hamish Fulton e
Richard Long ao realizar desde os anos 60, obras que correlacionavam principios das
artes de performance, land art, arte urbana e publicidade. Estas obras, lembra EP,
tinham como recurso fundamental o ato de caminhar, aliados as experiéncias de viagem
e de incursdes na paisagem. Tais experiéncias convertiam-se em instalagdes, registros
ou mapas que de alguma forma, eram extensdes da experiéncia anterior ou

representacdes dela.s

Na apropriacdo interpretativa que EP realiza dos procedimentos dos artistas
mencionados, sdo feitos percursos por caminhadas lentissimas em espacos diversos. A
acdo, que se pretende incidental durante o acontecimento, ndo inclui figurino,
cenografia, sonorizacdo, coreografia, texto ou tempo pré-definidos, € tudo meio
improvisado por EP assim, na (t)hora mesmo! Sempre deriva da circunstancia trivial
cotidiana do performante, tomando como recurso a diminuicdo do ritmo comumente
observado na acdo de andar. No caso, 0 percurso compreendeu o trajeto realizado na

viagem entre as residéncias do artista em Barbalha-Ce. e Brasilia-D.F. em automdvel

51 Um dos principais problemas da arte do caminhar é transmitir sua experiéncia em forma estética. “Os
dadaistas e os surrealistas ndo transferiram as suas agBes para uma base cartografica e evitavam a
representacdo recorrendo as descricdes literarias; os situacionistas produziram mapas psicogeograficos, mas
ndo quiseram representar as trajetorias reais das derivas efetuadas. Tanto Fulton quanto Long, por sua vez,
ao querer confrontar-se com o mundo da arte e, por isso, com o problema da representagdo, recorrem a
utilizagdo do mapa como instrumento expressivo” (CARERI,2013, p. 132).
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(fig.52) incluiu a travessia de uma praga caminhado em dire¢do a um ponto de 6nibus e

foi finalizado ap6s o subito embarque em um 6nibus coletivo.>

Se h& algum elemento passivel de ser visto como detalhe de figurino, séo os éculos
escuros que EP costuma usar para proteger-se de uma forte fotofobia diagnosticada aos
dezesseis anos. Os Oculos sdo também recurso para a quebra da prevaléncia e

centralidade do olhar na relagdo com o publico.

Segundo EP, durante a caminhada lentissima, os olhos podem ser fechados, favorecendo
a concentracgao sobre as impressdes sonoras do ambiente e outros focos perceptivos. Diz
também que com isso, ‘‘fica provisoriamente suspensa a experiéncia comum de imersdo
na gama de estimulos saturados e de ritmos acelerados que tendem a se sobrepor no

cotidiano da cidade”.

A seguir, a transcricdo do comentario de Eryck Pied sobre a experiéncia da

voyageperformance.

No dia 17 de julho de 2013, num ponto de parada de 6nibus localizado em frente a praca
da entrequadra 706-7 Sul em Brasilia, realizei uma acao performativa que resultou entre
outras coisas, de certa saturacdo e cansago provocado por sucessivos deslocamentos
apressados e estressantes, em altas velocidades em automoveis, avides, 6nibus, bicicleta

e ‘apé’ também.

Nos dois dias que antecederam a acdo em que performei uma caminhada a passos lentos
por aproximadamente 30 metros em um intervalo de 30 minutos e depois fiquei estatico
na parada de onibus até ‘sair de cena’ no primeiro o6nibus que passou, estive dirigindo
de Barbalha-Ce. até Brasilia-DF. fazendo uma viagem-performance por 1950

quilébmetros de estrada durante 28 horas de direcdo. Foi uma forma de compensar as

%2 No curso da travessia, a despeito de despojar-se, libertar-se e abrir-se a uma experiéncia diferenciada dos
espacos atravessados em viagens observa-se que “...no limite sdo muitos os viajantes que buscam e rebuscam
o seu ‘eu’, ou sua ‘sombra’. Mesmo quando parecem fugir, estdo se procurando no diferente, desconhecido,
outro” (IANNI, 2000, p. 30).
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vertigens da velocidade deste momento inicial da performance nos instantes seguintes,

quando busquei depois, viver a lentiddo da caminhada e por ultimo a ‘fuga’ de 6nibus.>

Fig.52 (esqg.) Mapa do percurso realizado no performator voiture (PV), automével de Eryck Pied, entre Barbalha e
Brasilia em julho de 2013. (dir.) PV em Urubici, S.C. 2016. Fotomontagem: |. Kcapabarybe. Ciudad del Este, 2016.

Mesmo tendo vivido mais uma vez a experiéncia tdo estimulante que é viajar por terra e
participar desse interessantissimo entremeio> sociopaisagistico compreendido entre
Barbalha e Brasilia, estava exausto ao chegar, foi quando me ocorreu a lembranca do
artista Hamish Fulton e de coisas da sua ‘walking art’ como as caminhadas lentissimas.
Adotei entdo para aquele momento, o recurso de andar lentamente. Assim,

divagandodevagar, andando e divagarandando, vim direto do Ceara e cheguei de la

53 Sobre a lentiddo, é interessante o ponto de vista de Bachelard quando este relativiza sua dimenséo, a
depender de como a qualidade do lento é assim percebida: “O lento ndo ¢ um rapido refreado. O lento
imaginado também deseja seu excesso. O lento é imaginado num exagero da lentiddo e o ser imaginante
desfruta, ndo a lentiddo, ¢ sim o exagero da lentiddo” (BACHELARD, 1988, p.26).

% A trajetéria de viagem como experiéncia do ‘entremeio’ é o que induz a ressignificagdo dos seus
acontecimentos e faz surgir a possibilidade da viagem ser vista-vivida enquanto performance. Na viagem-
performance é dada relevancia e intensidade aos seus aspectos estético-poéticos, sobretudo & experiéncia
temporal e perceptiva que suspende temporariamente as identidades que envolvem o lugar de onde se sai e
o lugar onde se chega. Sobre essa experiéncia do ‘entremeio’, o filosofo Michel Onfray diz: “Lugar dos
cruzamentos, superficie das extraterritorialidades, o entremeio induz ilhas de sentido produtoras de
arquipélagos aleatorios destinados a decomposicao. Entre o lugar deixado e a terra que se pisa ao chegar,
trazido sobre a 4gua, nos ares ou deslocando-se numa translacdo que isola do chéo, o viajante descobre
algumas novidades metafisicas: as alegrias da comunidade pontualmente realizada na insignificancia vivida
em comum, a pratica da duragdo como um escoar assombroso...” (ONFRAY, 2007, p.39).
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nesse instante! Poderia segurar um pouco do ‘stress’ da viagem que terminava ali, onde

iniciava a performagao.

Mas depois lembrei que, na verdade, a performance havia comegado de fato la no Ceara,
pois a viagem inicia quando fecho a porta do carro na frente da minha casa em Barbalha
ndo é mesmo? foi 0 que o Diego®™ me disse! Assim, de viagem a viagem, acredito ter
promovido certa alteracdo naquela praga além de ter experimentado sensacdes inéditas

naquela situagao.

Em algumas partes do percurso, caminhei de olhos fechados e pude viver ali, na ficcdo
de um andar performante, outro ritmo humano na relagdo com o plano arquitetural da
cidade naquele lugar e alcancar uma percepcao diferenciada sobre a contiguidade fisica

entre Brasilia e Babalha entendendo-as como pontos limite de um Unico ser extenso.

Suponho ter sido estranho para as pessoas que observavam aquilo, pois nem parecia
teatro, nem loucura, nem pagac¢do de promessa e muito menos de “mico”. Por fim,
algumas pessoas embarcaram no mesmo 6nibus comigo e ficaram me olhando de um
jeito esquisito. Ainda bem que ninguém veio perguntar nada. Depois fui pra casa

descansar dessas viagens...

Consideracdes finais de Eder Sidad

Sendo esta experiéncia da viagem-performance de EP, uma forma de errancia possivel
no espaco publico a partir do espaco da viagem, de certa forma contrasta com o
cotidiano e o re-humaniza -?- pela ressignificacdo da tecnologia arquitetural da cidade,
plasmada em sua estrutura e nos padrées dos fluxos e ritmos urbanos. Ou seria apenas
uma ‘abordagem ludica’ de alguns pardmetros que se revelariam na forma-trajeto e na
temporalidade do acontecimento quando, num decurso aproximado de 30 minutos foi
percorrido um espaco de aprox. 30 metros, por assim dizer, aferidos intuitivamente? Ou
ainda, o surgimento de um problema de abordagem quando, néo tendo sido considerado
no entremeio que compreende Barbalha e Brasilia, a noite dormida em Ibotirama- Ba (e

14, ter ficado olhando para o rio Sdo Francisco; a ponte; 0 assoreamento...) teria

% Diego Azambuja, artista pesquisador do Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos.
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implicado uma quebra de fluxo que pode questionar o que parece ser uma exaltacao do
continuo percebida nos entremeios narrativos de EP sobre a sua performance em

deslocamento? Uma pseudoquestéo?

Em todo caso, as divagarandacfes performantes de EP enfrentam as categorias da
precisdo, da especializacdo e outras contextualizadas e contextualizaveis sob o rigor que
normatiza a categoria maior do Parametro. Ao que parece, tais categorias sdo
parcialmente suspensas quando questionadas pelas impressdes intuitivas que identificam
e elaboram por exemplo, a expressdo de uma medida aproximada de percurso na razao
espaco-temporal de 30 metros no tempo de 30 segundos, que aqui traz um caja que
restitui a Vagueza que o Parametro tanto merece enquanto esquece. ANDO ENQUANTO
MECO E ANDANDO PARA, PARAMETRIZO.

\4

2.16-1.2.4.16

Fig.53-1.2.4.16: Video. (1 min.) Por Frank Stephana. Brasilia, 1995.

167



O tempo é o que transforma o ordinario em extraordinério e esta frase emprestada
empresta a metafora do pensamento fragmentado & vertigem causada pelo excesso de
velocidade nos ritmos da vida cotidiana. Na atualidade da vida urbana, a vertigem é a
afeccdo da afeccdo das nossas percepcbes e memorias que se desnivelam para o plano

infraordinario.

Se o video (fig.53) traz a aparéncia de uma experiéncia pregressa, assume a forma de
metafora para esta experiéncia e para o que ela pode querer dizer em sua possivel atitude
filosofica. O conceito de metafora é caja filoséfico e jaca retorica consignada no plano do
video por um silogismo oculto que é a prdpria semelhanca que opera a significacdo da

metafora.

Para que haja entdo um ponto de referéncia capaz de estabelecer as semelhancas
requeridas, séo produzidas imagens a partir do alto de um edificio em Brasilia. A gravacéo
é feita em tomada continua do plano, em movimento panoramico giratério iniciando
desde ai, a vertigem induzida pela rotacdo do corpo que faz deslocar o olhar pelo

instrumento otico.

Nessa visada, o olhar percorre a linha do horizonte urbano e, ao produzir imagens
ordenadas por movimentacdo continua e veloz da camera em rotacdo, resultam
(des)enquadramentos que apresentam mais 0s tracos qualitativos dos objetos captados
pelo olhar e menos as suas configuragcdes. Enquanto isso, 0s sons sdo simultaneamente
registrados pela captacdo direta como preparacdo da gravacdo inicial que depois é

reelaborada pelos recursos de edicdo.

Na etapa seguinte, as sequéncias de imagens sao aceleradas nas razdes de 2, 4, e 16 vezes.
A cada nivel de aceleracdo, a sequéncia videografada condensa pelo aumento da
velocidade da reproducdo, o registro das impressdes audiovisuais de forma que,
progressivamente, a percep¢do das imagens e sons é abreviada, porém mantendo o mesmo
conteldo ou seja, ocorre uma espécie de compressdo espaco temporal do registro

enquanto a densidade de estimulos aumenta.

A compressao condensada que cria a metafora da memaoria-camera pode ser explicada
pelo seguinte artificio numérico quando D (densidade ; desfiguracdo) = E (espaco
figurado) / T (Tempo cronoldgico). Pela operacédo se chega inicialmente aos coeficientes
1, 2, 4 e 16, que correspondem aos niveis efetivamente alcancados, dadas as

disponibilidades dos recursos do equipamento. Observa-se que na medida em que
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aumenta o coeficiente D, desfigura-se a continuidade da varredura panoramica que mostra
imagens aleatorias. Com isso, 0 que pode ser reconhecido inicialmente como
agrupamento de séries distintas pela conjugacdo de diferengas nos varios niveis de
velocidade, gradativamente tem seus padrdes transformados até a quase completa
indiferenciagéo.

No plano auditivo 0os sons do ambiente urbano s&o transformados pelo efeito da
compressdo, em um agudo continuo que acompanhando o aumento das velocidades torna-
se mais intenso até transformar-se quase num ruido branco ao final. Dessa forma, 0s sons
de 1,2,4,16, sendo predominantemente ruidos, induz escutas que remetem ao plano
técnico-acustico da aparelhagem pois, no processo de edicdo, muitas marcas sonoras
resultam dos préprios ‘mecanismos’ de funcionamento dos seus recursos mecatrénicos.
Assim, os aparelhos trabalham eles mesmos como fontes sonoras cujas marcas se somam
aos sons diretos anteriormente captados no ambiente e transformados na edi¢éo, do que
resulta entdo, um agregado sonoro que em alguns momentos pode induzir uma escuta
incbmoda. Contudo, 1,2,4,16 ndo pretende apaziguar as impressdes perceptivas a partir
do que dele € emitido. Ao contrario, em sua compressdo espaco-temporal sdo tensionadas
pela saturacdo suas impressdes visuais e sonoras, 0 que pode levar o espectador ao
ensurdecimento e ao cegamento pela desisténcia. Isso quer dizer que diante dessa
emissao, o espectador é convocado a assumir sua responsabilidade subversiva na escuta
e na visada sobre o que lhe é apresentado e assim alcancar o sentido subvertido das
impressoes estranhamente moduladas pelas irregularidades de 1,2,4,16. Do contrario, a
interacdo resultante pode ficar restrita ao incOmodo ao invés de fazer germinar a reacéo
critica que sobrevém da reflexdo sobre o cotidiano da cidade abalado na relagdo com o

audiovisual.

Admitir involuntariamente que o cotidiano e a cidade sdo vivenciados como sequencias
de imagens cria a determinacdo de que hoje a imagem se serve do homem e ndo o
contrario, sendo a imagem a maquina de indiferenciacdo que quer modelar a organizacao
do tempo e os comportamentos sob a perspectiva da razdo instrumental que atende aos
interesses das engenharias de controle sociais, por sua vez mobilizadas para atender aos
interesses do poder e do capital. Entender passivamente que a vida é uma sequéncia de
cenas pode indicar problematicas e alienacGes em diferentes niveis (psicoldgico, social,

antropoldgico...) enquanto permanecem subsidiando o controle.
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Dessa maneira, a escuta e a visada subversivas que sdo esperadas do espectador, querem
promover a re-parametrizacao de percepcdes ndo sobre o cotidiano somente, mas também
sobre o carater maquinico implicitamente agregado a todo o processo. Por isso, observa-
se tanto no nome do video quanto na elaboracdo da equacdo que interpreta o0 acréscimo
de velocidade em seus diferentes segmentos, uma abordagem que procura traduzir tais
fenbmenos sob parametros numéricos, o que pretende os reconduzir pela abstracdo da
linguagem matematica a percep¢do do substrato comum a instancia maquinico-maquinica
dos aparelhos e maquinico-cotidiana da vida urbana atual que se inscreve no mundo como
uma sequéncia de imagens, segundo o ponto de vista artistico que permeia todo o

processo.

Toda aspiracdo do artista a vidéncia, ainda que poeticamente produtiva,
possui sempre algo de equivoco. A arte, mais do que conhecer 0 mundo,
produz complementos do mundo, formas autbnomas que se
acrescentam as existentes, exibindo leis proprias e vida pessoal.
Entretanto, toda forma artistica pode perfeitamente ser encarada, sendo
como substituto do conhecimento cientifico, como metafora
epistemoldgica [...] o modo pelo qual as formas da arte se estruturam
reflete — a guisa de similitude, de metaforizacdo, resolucdo, justamente,
do conceito em figura — 0 modo pelo qual a ciéncia ou, seja como for,
a cultura da época véem a realidade (ECO, 1991, p.54).

Para apresentar uma descricdo compreensiva do substrato comum que perpassa o olhar
pela cdmera de video, o aparelho de edicdo e toda a maquinaria envolvida nos
equipamentos além do regime cotidiano da cidade, € trazida a imagem da gramma como
traco substancial que interliga estas diferentes instancias entre si e na relacdo com a
instancia textual. Assim, a gramma traz em sua metafora, a idéia de retencdo, como a
impressdo dos pontos de uma linha que estabelece suas coexisténcias no espaco e
sucessivos no tempo. Na perspectiva da desconstrugdo, a gramma subsidia o
desenvolvimento da gramatologia e estabelece, pelas determinacdes estéticas da presenca
espacial e do presente temporal a inscricdo da gramma como rastro comum do substrato

tecnoldgico, sobretudo nas versdes das tecnologias de comunicacdo (DERRIDA, 1972).

Visto pela perspectiva da gramma na instancia da maquina, o video é perda de
materialidade daquilo que um dia foi a experiéncia de observar a cidade, ou transmutacao
desta experiéncia em representacdo. Ainda na instancia da maquina ha a distincao entre
diferentes niveis de representacbes quando verificamos as versdes que nela sdo
produzidas internamente quando por exemplo, pelo processo de edicdo, sdo replicadas

sequéncias do registro original.
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Se internamente @ maquina ndo ha perda de materialidade nas conversGes entre as
sequéncias audiovisuais que se replicam, entre elas, involuntariamente se inscrevem
marcas visuais e ruidos sonoros que ficam incorporados ao registro digital-
eletromagnético, o que acrescenta sob a forma incidental, 0 que seria uma assinatura
espontanea do préprio carater maquinico dos equipamentos, ou sua gramma, manifesta
em marcas (dia)grammaticas perceptiveis por exemplo, nos signos que marcam

impressoes glitch em 1,2,4,16.

Mais uma vez neste caso, 0 que aparenta ser apenas um elemento destoante na imagem
(assim como acontece nos ruidos do plano sonoro) vem a requerer 0 posicionamento
critico do espectador que ira assimilar a ‘perturbagdo’ como marca de autonomia dessa

vez da maquina, sob o viés da ressignificacdo desta diferenca.

O surgimento espontaneo das marcas estabelece a visibilidade, em principio ilegivel, dos
fendmenos eletromagnéticos em interacdo com 0s processos mecéanicos da maquinaria, o
que reforca a atitude inicial que subverte o uso comum da camera de video, quando esta
é submetida a sucessivas rotacGes que produzem a desfiguracdo da imagem. Neste
procedimento, é posto em relevo o potencial maquinico da camera em sua mera e simples
capacidade de registrar imagens, externamente a qualquer intencéo de estilo, linguagem
ou mesmo codigo. Ao ser induzida ao giro, produz a aparéncia anamarfica dos tracos do

que ¢ observado e de como é observado, o que € reafirmado a cada rotacao tragada.

Uma insisténcia indiscreta e transbordante [...] uma remanescéncia
superabundante [...] uma repeticdo intrusiva, sempre marcando com um
traco suplementar, com mais um giro, com um re-giro e com uma
retirada, o traco que ele tera deixado. (DERRIDA in GASDNER, 1998,
p. 104)

Também nessa circunstancia a impressdo visual do que é gerado pela capacidade ou
maquinalidade da maquina constitui a gramma, pois ndao ha previamente consignada
nenhuma expectativa de sentido que determine 0 uso do equipamento a submissédo de uma
lei. Se € possivel caracterizar entdo o resultado visual ou sonoro da presenca da gramma
no que é produzido pela admissdo da diferenca, entdo essas producdes se situam no
contra-campo da linguagem convencionalmente prevista para a maquinaria ‘participante’

a0 tempo em que incorporam a gramma no tracamento de sua escritura.

v
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2.17- SEMIOOTE
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Fig.54- SEMIOOTE: Performance. Por Eryck Pied. Jijoca de Jericoacoara, 2006.
Fotomontagem digital. 24,0 x 15,0 (cm) por Eugena ‘La Duna’. Brasilia, 2014.

Um produto da natureza é aquele no qual
tudo é fim e reciprocamente também meio.

Immanuel Kant

SEMIOOTE ¢ a experiéncia somatossemidtica hum serrote (pequena serra ou monte)
onde semioses sincrometabolicas rolam na figura 54, Entéo
semiosessincrometabdlicasrolamasentdo linhas e espacos demarcados registram
diagramaticamente a integralizacdo de conjuncbes reais e ficticias metaforicamente
analogas a integracdo dos influxos tensivos permeaveis entre limbo e cértex. Como
eventos da relacdo entre corpo e paisagem, esta sintese pode ser reescrita na inscri¢do do

liquido que a hipofise secreta, cuja hipotese € a turvacdo endorfinica consequente.

A endorfina € um neuro-horménio que o organismo produz em resposta aos estimulos
provenientes da exercitagdo do corpo e por isso desempenha fungdes biossemidticas ja
que, sob determinadas circunstancias, quando flui em altas concentragdes pelo
organismo, a endorfina produz sensacbes de prazer, analgesia e delirio. Em sua
denominacdo, a endorfina ja anuncia alguma relacdo com a experiéncia estética quando

as palavras endo (interno) e morfina (analgésico) se aproximam de amorfo, forma e
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morphée (Moppetg). Seu efeito analgésico remete aos estados de consciéncia
compativeis a memdria mitologica da divindade que sonha profeticamente durante as

semiosessincrometabdlicas que rolam no serrote.

Estas aposi¢cdes de marcas situadas originariamente em diferentes registros (bioquimico,
geografico, mitoldgico...) sdo por si mesmas analogias com a propria semiose, quando
significam a genealogia da experiéncia como signo visto a partir das categorias Peirceanas
de Primeira, Segunda e Terceiridade. No caso, os signos destas ‘topografias’
representadas na imagem de SEMIOOTE estabelecem um estagio terceiro, ja que
pressupdem fendmenos anteriormente realizados, mesmo que estes sejam intencoes

ficticias representaveis ou representadas na textualizacdo que também é Terceiridade.

No plano veridico, a reacdo parte da caminhada até o cume do Serrote em Jijoca de
Jericoacoara e das sucessivas conversdes que a transfiguram no SEMIOOTE visto nas
dunas da imagem acima e lidas no texto. Contudo, 0 que aparenta ser resquicio
hilopatico®® da experiéncia veridica anterior, deflagra em sua posterioridade, a renovagéo

da experiéncia hilética recuperada virtualmente por Eugena La Duna.

Outra decorréncia potencial é a atualizacdo futura dessas topografias em novos
fendmenos que lhes deem expressdo em outros contextos e espacamentos (NANCY,
2012). Nesta suposicao, que indica uma orientacdo pragmatica, seria experimentado uma
inversdo do processo atual quando, ao invés da cartografia traduzir fenémenos, ao
contrario, ela propria seria objeto de traducdo e se manifestaria sob formas que seriam
inclusive, novas topografias e linhas demarcatdrias de experiéncias presenciais entre
outras demarcagoes de geografias particulares. “A forma mais simples de carta geografica
ndo € a que hoje se nos mostra como a mais natural, isto €, 0 mapa que representa a
superficie do solo vista por um observador extraterrestre. A primeira necessidade de fixar
os lugares na carta esta ligada a viagem” (CALVINO apud CARERI, 2013, p. 137). Nessa
reflexdo pressupde-se o deslocamento proprio da viagem, ou anteriormente tracado no
mapa, ou posteriormente transformado em registro que quer, impulsionado pelo desejo,

repetir a experiéncia somatossemioética. Esta Ultima culmina no cume do serrote, mas as

% Termo criado por Peirce para referir-se a doutrina segundo a qual a matéria é espirito que se tornou esteéril,
enquanto que o hilético é relativo a terminologia de Husserl quando designa “dados constituidos pelos
conteudos sensiveis, que compreendem além das sensa¢des denominadas externas, também os sentimentos,
impulsos, etc. Nesse sentido, as consideracdes e as analises fenomenologicas voltadas para esse elemento
material sdo chamadas de hilético-fenomenoldgicas” (ABBAGNANO, 2014, p.580).
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semiosessincrometaboélicasrolamasentdo desde a projecdo da viagem no mapa ou ainda
na reconstituicdo que este traz posteriormente. De toda forma, seja no sentido futuro ou
passado, como projecdo ou relatacdo, estas conjecturagdes realizam performativamente o
preenchimento do espacamento interpretativo que estd substancialmente entranhado na
linha do mapa, do texto, do horizonte e do mundo.

O espacamento motiva 0 pensamento, abre 0 espago para incursdes e marca a
possibilidade de ser lei e excepcionalidade quando observado sob a perspectiva de
desconstrucdo. Este espacamento que identificado é decorréncia de iteracdo, €
reconhecido e re-marcado em cada acontecimento inventivo, o que permite também seu
reconhecer-se agora como acontecimento no mundo ou diferenca e, na medida em que
sua entidade afirma por contraste o que lhe é extra, sua relacdo com a extra-mundaneidade
do mundo da-se a aparecer e consequentemente a ser desconstruida enquanto restitui o
espaco e confirma o mundo como um enunciado do espacamento antes de qualquer
posicionamento ou locacdo. No sentido de dar lugar a algo ou singularizar por¢des que se
descontinuam em extensdes diferentes, um co-extensivo ao ter lugar em todo o existir,
nas palavras de Jean Luc Nancy (2012), se soma as no¢des de acolhimento e anterioridade

que s6 se fazem existentes ao dar lugar, precedendo seu proprio surgimento.

Pensar SEMIOOTE nessa perspectiva, ndo diz que o mundo queira significar o co-
extensivo ordenado do cosmos espago-temporal, mas sim espacamento arqui-originario
que no presente, antecede a antecedéncia anterior a toda anterioridade arqui-teorico-
poética. Entdo, destituido do sentido que foi esvaziado pela forca da antecedéncia
arquiviolitica antes do esvaziamento do mundo, incorpora-se a suspensao da realidade em

arealidade (NANCY, 2012), onde habitam urumussuspontuésses.s. (fig.55).

Fig.55- URUMUSSUSPONTUESSES.S.s.: Fotomontagem digital (vista do morro do Serrote
ao fundo). Por: Ed. Szybdiah. Brasilia, 2016.
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Arealidade € trazida pelas areias das dunas e preenche os espagcamentos diferidos pelo
pensamento que motiva o espacamento. Qualidades dos grdos que ndo se reduzem a
localizagéo e se afirmam simultaneamente como suspensdo no vento e suspensdo da realidade
que nos deslocamentos plasmam a propriedade de uma area ou volume que forma a extenséo
movente da duna. Sua abertura permanente e instantanea para o exterior faz do grdo a propria

extensdo do espagamento e nesse sentido grao, gramma e duna sao sempre inapropriaveis.

A REALIDADE = A REALIDADE

A-REALIDADE = ESVAZIAMENTO

AREALIDADE = ESVAZIAMENTO

AREALIDADE = AREIA

Com a chegada da arealidade, seu ser indecidivel traz a marca de cada singular que lhe é
possivel; areia, realidade, irrealidade, a-realidade, a realidade, arrealidade da realidade
que se da no espacamento que acolhe a originalidade da interrupcdo ou disseminacdo do
termo. O espagamento, mais uma vez motiva o pensamento quando a acdo do signo e da
particula — onda, ao se perceberem matérias ja sdo energias. Se o pensamento fosse
suspensivamente a espacialidade como numa paralogia do espaco perceptivel, tra(i)ria ja
na hipotese o espacamento ndo como localizacdo em seu sentido topoldgico, mas como
poténcia pois, sendo algo contrastante a corporalidade, incorpora o incorporal,
corporalizando-o pela sua incorporalidade mas ndo se interrompe, nem em sua topologia
nem em sua temporalidade pois, estabelece seu indecidivel que resta apenas afirmando-
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se no espacamento e ndo se reduz a local ou localizagdo, “um espacamento antes de ser
um espago” (NANCY apud MONTEIRO, 2013, p. 35). Interrupcdo nem sensivel, nem

inteligivel.

O espacamento ao ser retomado em seu singular corporal arenoso, reforma-se em duna
que deixa ser percorrida sua arealidade pelo caminhar sobre as superficies do serrote,
quando restauram-se intuices de ancestralidades perdidas e a-reais em meio aos areais.
N&o se trata de buscar voluntariamente a memdria do espacgo arquiviolitico e projetar-se
nele transmutando-se em aborigene, xama ou Gighbdya. Mas existe a marca de um ritual
iniciatico no rastro esquecido que se restaura naquele espacgo deserto do SEMIOOTE pelo
sentir das pedras sob os pés durante a trilha, pelo cheiro da maresia que sobe da
arrebentacdo das ondas, entre outras marcas que formam os registros do ambiente mitico

e de uma ‘geografia sagrada’.

Dessa maneira, a0 mesmo tempo que se manifestam tracos arqui-culturais de formas
ancestrais, confirma-se a suposicdo segundo a qual elas ocorrem ao dar expressao aos
estados de consciéncia modelados sob a influéncia das formas culturais nos mais diversos
tempos e comportamentos. Nesse caso, inclusive 0s comportamentos excepcionais
encontram a articulacdo com artefatos que produzem diferentes estados de consciéncia e
desenham seus significados a partir dos papéis desempenhados nos contextos.

Performacdes.

Se SEMIOOTE produz em seu espacamento, a invocacdo do xama, isso indica a
sobrevivéncia desta ‘entidade’ em memoria pela repetigdo do(s) seu(s) signo(s) que
segue(m) os padrdes que conduzem a vida e ndo param de se transformar e disseminar
performativamente. A idiossincrasia ocorre, ainda que em sincronia com um ponto de
referéncia trazido pelo signo que convoca 0 xamd, encarnado num corpo intensamente

estimulado por turvacdes endorfinicas e influxos limbicos.

v
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2.18- VIDEONIRESE

Fig. 56- VIDEONIRESE: Performance e video (7 min) Por Dzboabaru Babouza. Camera, Juliana Barros. Brasilia, 1996.

GADJI BERI BIMBA

GLANDRIDI LAULI LONNI CADORI
GADJAMA BIM BERI GLASSALA

GLANDRIDI GLASSALA TUFFM | ZIMBRABIM
BLASSA GALASSASA TUFFM | ZIMBRABIM

Hugo Ball

Temos que inventar o negativo
O positivo ja nos foi dado.

T. Adorno

Videonirese ¢ um registro em video de performance (fig.56) pela qual busca-se exagerar
o carater a-significante (GUATTARI, 1996) do signo que surge da emissdo oral
balbuciante e desarticulada, por meio de acGes improvisadas realizadas por Zboabaru

Babouza num ambiente cuja acustica produzia intensas reverberagdes.

A acdo aproxima-se dos ‘versos sem palavras’ e dos ‘poemas sonoros’ da poesia dadaista
¢ traz marcas ‘bruitistas’ (GOLDBERG, 2006, p. 50) em sua bruta sonorovisualidade
assignificante. “As obras de arte s3o menos culpadas pelo seu poder perverso do que pela
sua impoténcia de determinar seu proprio significado” (SHUSTERMAN, 1998, p. 63).
Ao ser trazida a observacdo acima, ndo se pretende estabelecer alguma questédo de valor
envolvida com a problematica do significado - seja pela sua presenca ou nao - ou a partir
daquilo que dele resulta. Ao contrario, 0 enunciado se torna elogioso quando nos leva a

pensar sobre a singular capacidade artistica de produzir a indeterminacao, o que constitui
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um atributo daquilo que a arte produz de incontornavelmente incompreensivel e
incompreensivelmente incontorndvel instaurando assim, a obscuridade que revela o
indizivel e traz o estranhamento diante da norma que modeliza o sujeito interpretador-

falante.

Em Videonirese, esta norma € suspensa em pelo menos duas circunstancias. Inicialmente
na acdo performatica, quando o préprio performante ja& experimenta internamente a
suspensdo e posteriormente, pelos efeitos do registro videografico da acdo sobre o

publico.

No video que apresenta a performance, destacam-se as perspectivas formadas pela
imagem do rosto em primeiro plano e das nuvens ao fundo. Imagens da performance
surgem em meio as fortes reverberagdes dos sons da voz balbuciante e provocam efeitos

sinestésicos de espacializacdo pelo som.

Sendo a reverberagdo um fendmeno acustico que anuncia virtualmente a presenca de um
corpo pelo som que dele € (re)fletido, a reverberacdo privilegia o carater iconico do som
emitido ja que, reverberando, leva consigo o traco espacial do lugar onde acontece.
Assim, o som reverberado sinaliza, além da sua propria presenca, a presenca de sua fonte
e também de outros constituintes do espaco. Aqui, 0 termo presenca diz respeito a
experiéncia objetiva de perceber no ambiente, 0 contexto espacial no qual acontece a

interacdo dos agentes humanos e inumanos.

Mesmo reproduzido por gravacdo, o som reverberado leva o ouvinte a imaginar um
contexto fisico pleno de espacialidade, ou mesmo inferir aproximativamente, a partir dos
indices espaciais desse som, as configuracGes espaciais e dimensées do ambiente no qual

ele é gerado.

Ao ser uma espécie de retencdo temporaria do som original que repercute nas superficies
que o refletem, o som reverberado, com os ciclos vibratorios que lhes sdo caracteristicos,
preenche o ambiente com a sua densidade e amplifica os efeitos significativos
decorrentes. Aqui, os efeitos significativos incluem, para além na nocgéo de significado,
as impressdes inominadas, as sensacfes epidérmicas, a dor, a decodificacdo de um
conteddo, entre outros que, conforme a nocdo do interpretante de Peirce (PEIRCE, 1972)

resultam da acdo do signo, e no presente caso, do signo sonoro.

Assim, pela amplificacdo dos seus efeitos significativos, o som reverberado intensifica as

impressoes e as cognicdes por ele veiculados, imprimindo um diferencial expressivo na
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experiéncia estética de sua recepcao, a0 mesmo tempo em que favorece a ocorréncia do

cruzamento de estimulos originarios dos planos acustico e iconico do som.

Esta propriedade replicante do som reverberado produz ainda um ruido, no caso da
veiculacdo de contetdos decodificaveis, visto que a recursividade do codigo sobre si
proprio provoca um continuo de sobreposi¢des que tendem a desestruturar suas

articulagGes e sua mensagem.

No caso, esta propriedade corruptora da reverberacdo sobre o codigo é bem vinda no
quadro das intengdes de Z. Babouza embora este ndo utilize em sua performance, palavras
ou congéneres codificados. No entanto, essa mesma propriedade replicativa intensifica o
estranhamento provocado pelas qualidades das emissdes orais, em consequéncia do
paradoxal efeito de acumulacdo e desaparecimento que acontecem simultaneamente, no
decurso de tempo em que dura o “eco” da reverberagdo. Ocorre que 0 signo reverberado
pelo som conflui dois gradientes, quais sejam; um gradiente qualitativo relativo a
intensidade sonora que tende a diminuir desde a deflagragdo do som até o seu
desaparecimento, e outro quantitativo que, pela recursividade o som deflagrado tende a
acrescentar suas réplicas indefinidamente. Esta dupla orientacdo de subtracdo e
acrescentamento sincronizados produz a tensdo que preenche a duracdo e 0 espaco

trabalhados pela reverberacéo.

Como ja dito, mesmo que em Videonirese, as emissdes orais de Babouza ndo pretendam
veicular frases decodificaveis ou que possam remeter a quaisquer referentes
potencialmente identidicaveis, isso ndo quer dizer que durante a performance, as emissoes
ndo ocorram como reflexos parcialmente influenciados por memarias e outros eventos,

inclusive somaticos a partir do referencial interno do performante.

Nesse campo multiplo e informe, que informa de forma incidental e imediata a forma
amorfa da fonia babobalbuciante, assim € rapidamente, em um dos seus lapsos,
ressurgéncia ordinaria de babas que logo desaparecem no fluxo transitério dos arqui-
rastros de memaria que (des) orientam a acdo, como a animalidade e a vegetalidade, a
mineralidade, a sobrenaturalidade entre outras impressdes vagas do repertorio interno
(fig. 57).
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Fig.57-BABOSA E BABOSEIRA. Por F.
Ararigboya. Caririagu, 2016.

J& do ponto de vista do espectador, pelo verificado em depoimentos do publico, séo

relatadas diversas impressdes que versam por exemplo; ‘sobre a ambiéncia de

civilizagdes perdidas’ ou ‘sentidos enigmaticos relacionados a manifestacdes do

inconsciente’ e ainda ‘manifestagdes do sono e dos sonhos’ entre outros que podem, pelos

olhares das diversas pessoas, revelar/atribuir diferentes ‘personas’ (COHEN,1989) ao Ser

balbuciobabante de Videonirese, ao emitir sons em gestos incompreensiveis.

O ndo significativo nos padrdes comportamental e gestual compreende
comportamentos ndo socializados, comportamentos desconhecidos,
comportamentos sem qualquer propdésito inteligivel, comportamentos
aberrantes e insélitos. As acdes magicas e rituais-como o0 corpo dos
performers-véo incorporar, simultaneamente, diversos desses tipos de
comportamento (GLUSBERG, 1986, p.113).

O Ser de Videonirese, ao instaurar o signo do estranhamento e da abertura interpretativa,
funciona como espelho que incorpora as impressdes dos diversos observadores. A
gestualidade perceptivel, permanece enquadrada no recorte que ‘fecha’ o quadro pictérico
no rosto, por sua vez incorporado pela motricidade balbuciobabante que o corpo encarna

naquela cena.

Na ocasido da performance, Babouza permanece deitado, concentrando a tensividade
somaestética na porcdo superior do aparelho digestério que reage produzindo a
babouzeira custica de uma rostidade peculiar (DELEUZE,1992) e deseja, com este ato,
além de exercitar a performacdo escapista e lidica aparentemente descompromissada,
produzir um enfrentamento em relagdo aos espacos institucionais e linguisticos
modelizantes e neutralizadores. Nao é para menos que, a acao performatica de Babouza
acontece no interior de um monumento construido para exaltar e fazer-se operar o poder
militar, qual seja; o ambiente conhecido como concha acustica, localizado no conjunto

arquitetdnico que compde a sede do Quartel General do Exército, em Brasilia.
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No local concebido para ser centro reverberador do discurso que admite por exemplo, o
aparelhamento do arsenal nuclear para sustentar uma doutrina, Babouza naquele espaco-

tempo a explode com seu barulho e com a sua babouzeira.

v

2.19- INTERMUNDIOS

Fig.58-INTERMUNDIOS: Videoinstalag&o (100 m? aprox.). Por Fred Sidou. Brasilia, 1999.

Se a totalidade do corpo, que é um continuo, esta
ora numa ordem ou disposic¢ao, ora em outra, e se
a constituicao da totalidade € um Mundo ou um
céu, entdo ndo sera o mundo que se gera e se
destroi, mas apenas suas disposicdes.

Aristoteles

“...Totalidade das coisas existentes, qualquer que seja o significado de existéncia.
Conjunto das relacGes de um ser vivo com as coisas que o circundam ou a situacdo em
que se encontra. Uma totalidade geografica. Ordem total. Totalidade absoluta. Totalidade
de um campo. A ordem imutavel do universo. O sistema do céu e da terra e dos seres que
estdo neles. E a circunferéncia do céu que abrange os astros, a terra e todos os fenémenos.
Toda a série e toda a colecdo de coisas existentes. O conjunto total das coisas
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contingentes. A série dos entes finitos, tanto simultaneos quanto sucessivos. A série dos
finitos reais que ndo € parte de outra série. Conjunto das coisas existentes. Principio
regulador da razéo. O mais abrangente conjunto de objetos astrondmicos que possa ser
identificado com a ajuda dos instrumentos disponiveis em dada época. E a totalidade de
um campo ou de varios campos de atividade, investigacdo ou relagdes. Mundo natural.
Mundo histérico. Campo constituido pelas relagdes de pessoas com as coisas e com outras
pessoas. Concatenamento real de coisas finitas, de tal modo que ndo é parte de outro, ao

qual pertenca em virtude de um concatenamento real...”

Cada uma dessas frases quer dizer o mundo e € em si um mundo. Entre tantos mundos
que sdo e querem dizer, estdo interpostas virgulas e pontos entre mundos. Eles criam
interrupgdes e (ou) espacamentos reguladores do fluxo do tempo nos intermindios que

sdo 0s mundos entre mundos.

Nas linhas nas quais se ddo as escrituras dos mundos sdo transcritas as impressoes de
Intermundios (fig.58) sua constituicdo e seu funcionamento. Conjecturam-se sobre 0s
mundos que interpretam Intermdndios e que séo deles interpretados. Adentra-se no
mundo virtual dos instrumentos Opticos e da equacdo matematica que lhes dao

perceptibilidade.

Assim como o ponto e a virgula sdo reguladores do espagcamento inter mundus,
Intermdndios se interpde entre ser instalacdo, imagem, experiéncia, fotografia, residuo,
narrativa, fendmeno Optico, irradiacdo, poesia, eletromagnetismo, espiritualidade,
sucessividade, entre outros termos-mundos que poderiam intermediar a mundanizacéo de

Intermindios.

Intermdndios pode querer apenas se referir metaforicamente aos espacos entre 0s mundos
onde, segundo o filésofo grego Epicuro (341-270 a.c.) habitariam os deuses
(ABBAGNANO, 2014) ou ainda, aos diferentes estados emocionais do espirito,

conforme o entendimento psicolégico do termo (in)termundo.

Mas aqui Intermindios é também o dispositivo ético de um operador matematico
representado na notacdo sigma (X) e ainda um reversor do olhar para rememoracées de

coisas perdidas; termo-mundo e, em termundo é mundo.

5 Frases adaptadas e reagrupadas a partir do contetido arrolado na apresentagdo dos conceitos de Mundo.
(ABBAGNANO, 2014, p.799-801)
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Para inscrever Intermdndios no mundo, ao termundo sob a forma de instalagdo,
combinam-se dois pares de aparelhos, formados por uma cdmera e um projetor de video

entre si interligados.

De suas posicgdes, os aparelhos projetam e capturam simultanea e perpendicularmente, as
imagens dos objetos e as imagens das imagens que se apresentam sobrepostas na tela

translicida, por sua vez interposta entre a aparelhagem (fig.59).

Fig.59-Distribuicdo dos componentes de Intermudndios.
Por F. Sidou. Brasilia, 1999.

Da interligacdo dos aparelhos, ocorre que a imagem capturada pela camera é
instantaneamente transmitida para o projetor, que a faz retornar a tela, formando-se entdo
uma espécie de ‘circuito’ no qual as imagens sobrepdem-se indefinidamente pela

recursividade obtida pelo intercurso dos aparelhos.

Para buscar signos de outros mundos, capazes de representar a genealogia do fendmeno
luminoso em Intermundios, recorre-se & matematizacdo como processo tradutor, e a uma
esquematizacédo topoldgica pelos quais obtém-se a analogia com a expresséo do operador

somatorio e um diagrama, aqui referido como diagrama intermundios (fig.60).

Fig.60-DIAGRAMA INTERMUNDIOS:
Arquivo JPG. Por F.Sidou. Brasilia, 1999.
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“Se um universo semantico qualquer ¢ articulavel com o auxilio das regras de uma
combinatdria, o conjunto das impressdes virtuais que esta € capaz de produzir pode ser
considerado como o esquema desse universo” (GREIMAS, 1979, p. 481). Sob essa
perspectiva, a esquematematizacdo que virtualiza a virtualidade dos intermundos
genealdgicos de Intermindios e confere-lhes expressao pelas equivaléncias entre suas
qualidades abstratas, temos a interposicdo de mundos por meio dos signos
intermediadores da tradugéo.

Ao passo que a somatdria virtualiza ao limite o fenémeno abordado, as configuracfes do
diagrama demonstram as sete possiveis situacdes de geracdo das imagens. As formas
triangulares fechadas (cor avermelhada) delimitam a &rea-volume atravessada pelos
feixes de captacdo, enquanto as escuras indicam o mesmo sobre os feixes de projecéo.
Estas regides interseccionam-se, produzindo assim sete possiveis formas de combinacéo
entre os tipos de feixes, de acordo com o que pode ser ilustrado pelo esquema abaixo, que

representa a mancha linear interposta entre as formas triangulares do diagrama da fig. 60.

Sendo A e B as areas que interagem em contraposi¢cdo, C = Captacdo e P = Projecéo,
relativamente ao comportamento dos feixes temos que, no continuo da linha, cada
segmento representa respectivamente a seguinte distribuicdo de ocorréncias: CA, CPA,
CPACB, CPACPBY, CPBPA, CPB e PB.

Visto que Intermdndios existe pela interposicdo de interposicGes e seu funcionamento se
da pela conjugacéo dos aparelhos com o publico, as nuances (do ponto de vista formal e
interativo) que se apresentam no continuar permanente das transformacdes das imagens,
ora mais, ora menos complexas, depende das combinacGes entre as agdes corporais e a

manipulacdo dos equipamentos.
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Embora a sobreposicéo dos efeitos ndo corresponda integralmente as intencdes artistico-
fenomenais da instalagdo, o publico se vé motivado a interagir ativamente, o que pode
resultar na acentuacdo do aspecto estético do trabalho em detrimento da percepcdo de
seus possiveis aspectos cognitivos e (ou) poético-filosoficos.

Nesse sentido, cabe registrar o uso do processador gain up, Unico recurso de efeito digital
indispensavel para o funcionamento da instalagdo. Seu acionamento permite o ganho de
luminosidade (ja que o ambiente de Intermundios € originalmente escuro e a luz se produz
artificialmente pela recursividade do aparato que, ao sobrepor planos de imagens a partir
dos rastros luminosos mais ténues do ambiente, produz com isso uma massa luminosa
branca ao centro da tela) e a0 mesmo tempo a graduacdo do ritmo de recursividade dos
sinais, 0 que torna possivel a visualizacdo sequencial e sobreposta de quadros dos

movimentos captados pela ‘reverberacdo’ das imagens anamorficas projetadas.

Outra ocorréncia comum é a alteragcdo das posi¢cdes dos equipamentos (0 que muda 0s
angulos de captura das imagens e de emissdo dos projetores), jA& que 0S Mesmos

permanecem montados em cavaletes e disponiveis para manipulacao.

Intermdndios sugere entdo, uma imagem anamorfica do inter-mundo, na qual o registro
do continuo acontece na inscri¢cdo da anamorfose cronotopica, ou “inscricao do tempo no
espaco” (MACHADO, 1993, p. 52). Diferentemente do instante capturado pela
fotografia, a anamorfose em video produz o registro continuo sobre outro continuo
registrado, ou meta-registro, ou meta-continuo que preenche o mundo com imagens
sobrepostas e com 0s vazios interpostos em cada camada do intermundio. Na
sucessividade dos planos, o observador vé seu ser-anamdrfico que se replica na imagem

e flui em direcdo a massa de luz clara que incorpora tudo ao final.

O sobrevivente fica entdo sozinho. Para além do mundo do outro, ele esté de
certo modo também para além ou aquém do proprio mundo. No mundo fora
do mundo e privado de mundo. E sente-se pelo menos o Unico responsavel,
obrigado a portar o outro e 0 seu mundo, 0 outro e 0 mundo desaparecidos,
responsavel sem mundo, weltlos, sem o solo de nenhum mundo, doravante,
num mundo sem mundo, como sem terra, para além do fim do mundo
(DERRIDA,2008, p. 17).

A depender da perspectiva, esta experiéncia pode suscitar conotacdes referenciadas em
estereotipos de cunho ‘espiritualistas’ advindas pelo fluxo da experiéncia estética do feixe

de luz que vem preencher o mundo e salvar seus seres de sua privacéo, da sua interdicéo,
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e do intermundio do mundo, cabendo ao final, no que seria admitir uma espiritualizacéo
dos intermdndios, interpor estas linhas que vém a seguir, para exaltar o operador que vem

depois delas.

Espirito de luz, espirito de sabedoria cujo sopro di e recolhe a forma de todas
as coisas; tu, diante de quem a vida dos seres ¢ uma sombra que muda e um
vapor que passa; tu, que respiras e assim povoa os espagos sem fim; tu, que
aspiras e tudo que vem de ti volta a ti; movimento sem fim, na esterilidade

eterna, sé€ eternamente bendito.

N6s te louvamos e te bendizemos no império mutivel da luz criada, das
sombras, dos reflexos e das imagens e aspiramos sem cessar a tua imutivel e
imperecivel claridade. Deixa penetrar até nés o raio de tua inteligéncia e o
calor de teu amor; entdo o que é mével serd fixo, a sombra serd um corpo, o

espirito do ar serd uma alma, o sonho serd um pensamento...’®

[oe]

Zn=1+2+3...

n=1

%8 Fragmento de prece paga pela qual seriam invocadas as criaturas aéreas entre as entidades miticas. Em
Ha-bit: tratado superficial de arquitetura cibrida. Tese de Doutorado. Christus Menezes da N6brega. PPG-
Acrte. Universidade de Brasilia-2011. P 248. Orienta¢do, Prof. Dra.Maria Beatriz de Medeiros.
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2.20- APORTES

Fig.61-APORTES: Performanceinstalag&o. (30 m? aprox.) Por Eryck
Pied. Brasilia, 1998.

A topografia do meu corpo se confunde
com a topografia do horizonte.

Claude Zilberberg

O corpo, através de sua presenca ho mundo e de seu enraizamento com o0 pensamento, €
0 agente imprescindivel da percepc¢do e da experiéncia. Ndo € apenas uma reunidao de
Orgaos justapostos no espaco pois 0s temos numa posse indivisa e conhecemos a posicao
de cada um de nossos membros por meio de um esquema corporal que os engloba e que

nos déo o sentido de propriocepc¢ao.
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A instalacdo Aportes (fig.61) é uma ‘cartografia interativa’ indicadora de lugares de
desejo e de intensidades singulares vividas com (e na) paisagem.

Essa cartografia articula a relacdo entre o espectador e a experiéncia de Eryck Pied (EP)
através da obra. Uma vez estimulado seu senso direcional por linhas dispostas no trabalho
0 espectador vé-se integrado a cartografia poética e, de alguma forma, relacionado aos
lugares e experiéncias vividas por EP em Aportes.

As linhas mencionadas acima sdo marcadas com fitas aderidas ao chdo e representadas
em duas ampliagdes fotograficas de imagens da paisagem circundante feitas por satélite®.
Assim, as linhas representam-se mutuamente e sugerem uma ampliagdo do contexto
espacial do trabalho pela percepcdo implicita de que elas constituem segmentos de uma

mesma linha que se prolonga infinitamente pelas paisagens reais e virtuais.

Além desses elementos compositivos, a instalacdo conta ainda com dois televisores que
exibem videos de experiéncias performativas em lugares relacionados na cartografia da
instalagdo como por exemplo, as margens do lago Paranoa, em Brasilia. Esses locais séo
situados como um dos pontos definidores da linha anteriormente citada. O outro ponto
corresponde ao proprio local de exibicdo da instalagéo, no caso, a Galeria Athos Bulcéo,

no Teatro Nacional Claudio Santoro, localizado na regido central da cidade.

Nesse sentido, o alinhamento revela uma funcdo diagramatica que atribui pela linha, o
aporte do sentido geral dos fenémenos relacionados espacio-temporal e psicologicamente

na genealogia e na presenca da instalacédo, e em sua recepcgéo.

A linha analisada entdo como diagrama, expressa também relacdes extraidas da
experiéncia e de seus desdobramentos. A direcdo por ela indicada pontua relacbes de
imensidao, (in)completude e a0 mesmo tempo contiguidades reciprocas entre lugares,
percepcOes, experiéncias, sujeitos, entre outros revelados numa extensdo observavel que

pde em relacdo diferentes ‘objetos’.

A concepcdo de Aportes transpde criativamente procedimentos cartograficos, o que
promove um dialogo entre referéncias cientificas e artisticas e exalta o sentido poético do

primeiro aportando jogos performativos no segundo.

9As reproducGes das fotografias feitas por satélite sdo de Marcelo Feijo, artista fotégrafo brasiliense e
professor do Curso de Comunicagdo Social da UnB. Brasilia, 1998.
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Experiéncias performativas e lugares mesclam-se nos videos da instalag&o.

Os videos mostram predominantemente as experiéncias performativas em imagens
gravadas em grandes planos horizontais, tomadas pela camera apoiada no chdo. Nesta
posicdo, a camera tende a captar simultaneamente objetos muito proximos e outros muito
distantes em funcdo da extensa profundidade de campo que pode ir por exemplo, desde
uma pedra defronte alguns centimetros da lente do aparelho, até o limite da linha do

horizonte muitos quilémetros adiante.

Dessa forma, esta posicdo favorece a ocorréncia de expressivos efeitos estéticos e
significativos por meio das relagdes visuais de paralaxe entre os objetos compreendidos
no campo. Em Aportes, as imagens de video predominantes sdo as que exibem o
movimento lento de pernas e pés de Pied (EP) ao caminhar pela margem do lago. Em
alguns momentos, as pernas permanecem enquadradas ate a altura das coxas. Em outros,
deslocam-se em diregdo a cdmera. Ao mesmo tempo, essa imagem marca uma radical
inversdo de escalas, quando, por exemplo, um detalhe agiganta-se em relacéo a imensidao
da paisagem ao fundo. “Todas as contradigdes agudas sdo assimiladas, aniquiladas, desde
que o ser que sonha ultrapasse a contradicdo do pequeno e do grande. Esse espaco de
exaltacao ultrapassa qualquer limite” (BACHELARD, 1978, p.331).

Outras imagens mostram a partir de um ponto distante, a area urbana central do Plano
Piloto, onde esta situada a galeria Athos Bulcdo e ao mesmo tempo o segmento da
margem do lago Paranoa onde acontecem as performacdes, ambos alinhados de acordo
com a orientacdo virtual da linha imaginaria. A margem, como se sabe, é lugar
determinante da linha do lugar fisico que ambienta experiéncias corporais que levam as

transfiguragdes.

Se desejada alguma centralidade no mapeamento realizado por Aportes, ela tendera
inequivocamente ao corpo e a partir da pele. Ao constituir o contorno do corpo, a pele é
0 Orgdo que transpde as relacbes espaciais no mergulho no lago, pois as partes do espaco
se relacionam umas com as outras descontinuamente, enquanto que as diferentes
configuracbes que o corpo pode adquirir com sua movimentacdo continua se dao sempre
como alteracBGes de uma unidade extensa que se indiferencia com o ambiente aquoso e
tem a pele como interface. A pontualidade do corpo esta presente na linha que transpde a
superficie do lago. O corpo esta em sua margem e sua espacialidade ndo se resolve apenas

na espacialidade objetiva constatavel, sensivel. Nao se reduz somente a uma referéncia a
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sua posicao ¢ a posi¢do dos ‘objetos’ aportados e cartografados mas é fundamentalmente

um conjunto que exprime a orientacdo nos confrontos com o espaco.

A mobilidade do corpo se estende na linha que aporta as paisagens e produz equivaléncias
como diferentes tarefas motoras que sdo instantaneamente transponiveis e conjugaveis
inclusive no arremesso de pedras pela superficie do lago, como uma musculatura pela

qual passa o sentido da paisagem externa.

Sendo o mediador entre o ser e 0 mundo, 0 corpo inaugura e situa toda a experiéncia e €
origem do espaco objetivo produzindo dimensdo e orientacdo e a0 mesmo tempo
sensacdo, acdo e consciéncia na (e sobre a) ambiéncia de posicdes previsiveis, mas ainda
como sistema aberto a uma infinidade de posi¢Ges equivalentes em outras orientacdes e

também em relag&o as suas proprias.

Mergulhar, arremessar pedras nas dguas do lago e revolver a matéria organica do seu
substrato. Entregar-se aos estimulos fisicos do lugar, desde os estimulos brutos e
imediatos das extensdes fronteiricas ao corpo até aqueles que indicam seus agentes
distantes, invisiveis e inacessiveis. Os raios solares que provocam a sensacéo térmica sao
particulas-ondas-extensées solares. Os sons percebidos sdo extensdes dos fenémenos que

abracam EP no curso das performancias.

Os ritmos do corpo sincronizam-se com outros ritmos. Marolas do lago, em consonancia
com matérias fluidas e viscosas, pelas quais sdo tornadas sensiveis duracdes singulares e

ritmos ambientais.

Andar, rastejar, mover-se estranhamente sentindo a pressao sangiiinea que é um indice
das batidas cardiacas enquanto que a frequéncia das marolas e das ondas séo indices de
fendmenos termodindmicos encarnados na matéria aquosa e aérea. Fenémenos do corpo
e do contexto conjugam-se por meio de suas duracdes e ritmos. llusdes de extenséo e
contigliidade pois, a experiéncia predominantemente tatil da imersdo na massa liquida

inclui o corpo como extensédo do lago. Tornar-se lago no banho.

Tais procedimentos sensoriais visam realizar com maior intensidade a prospeccao de
determinadas qualidades por meio da experiéncia no ambiente fisico e a ampliacdo da

experiéncia estética de origem tatil.
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O tato, a mais profunda das sensagOes a partir das quais
desenvolvem-se as paixdes do corpo e da alma visa, finalmente,
a conjuncdo do sujeito e do objeto, Unica via que leva a aisthesis.
[...] Ele se situa entre as ordens sensoriais mais profundas,
exprime a intimidade méaxima e manifesta, no plano cognitivo, o
querer da conjuncao total (GREIMAS apud PARRET in SILVA,
1996, p.63)

No curso do banho, as ilusdes de extensao singularizam a percepc¢éo dos fendmenos e do
contexto, pois as matérias carregam-se de um sentido de dimensdo-espago-substancia
(BACHELARD,1978). Assim ocorre a experiéncia do contiguo e do ilimitado, da
integralidade e simultaneidade conferidas pelo tato em seu sentido primordial, como um
fundo indiferenciado das relagdes intersensoriais (MARLEAU-PONTY,1996) que faz
aperceber-se imaginariamente existente nos ciclos energéticos da cadeia tréfica, como
organismo e meio ambiente, a0 mesmo tempo em que, nas circunstancias da experiéncia

material, ocorre uma espécie de fusdo do ser no espaco concreto (BACHELARD, 1978).

A VASTIDAO E O CENARIO E NELA ME PERSIGO
PAISAGEM FORJA SENSACOES
SOU FLUXO LIMBICO E MOVO CARNE
EM DIRECAO A PLENITUDE QUE ME ATRAVESSA
E QUE EU FILTRO INCOMPLETA
INACABANDO REVISO-ME- RIZOMAQUINA DE DESEJO ARMADILHADA
NOS LIMITES QUE DESVELAM MEU ESCAPE
MASSA DE VETORES
CLUSTERS DE SANGUE E VENTO
VETOREXTENSAOMAQUINA
MEMORIACAMERA MEU ORGAO PORO
OLHO FILTRANTE
MEU CORPO ME ESCAPA E SE ESPALHA PELA NATUREZA

SEMIOSESSINCROMETABOLICAS
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Nesta digressdo poético-narrativa da experiéncia do banho, a rugosidade experimentada
na superficie da paisagem contrasta com a regularidade das linhas apostas em jogos de
designacbes (CAUQUELIN, 2007), que convergem a polaridade entre o natural

(relevo/transicGes) e o convencional (marcagdo/determinacao).

Nesse sentido, tal ideia constrdi retoricamente, uma versdo des-hierarquizante que tende
a comportar a possibilidade de jogar incondicionalmente com 0s signos e criar topografias

e meteorologias diferenciadas.

2.21- UMWELTSTRANO

Fig.62: UMWELTSTRANO: Esculturanel. 2,4 x 1,2 x 2,1 (cm). Latéo. Por Fresa Stephana. Barbalha, 2014.

Metal. Letra. Gravacao. Performagéo.
Olho. Biografia. Autdgrafo. Tradugao.
Transcendéncia, Injuncéo, Ambiente...

Martella Euggenea

O metal duro em autoridade e alteridade com a palavra endurecida nele impressa é
escritura retida sob a autoridade do metal que evapora sob a forca do Umwelt. A
materialidade do metal é coexisténcia na tessitura fisica e semidtica induzida pela

presenca deste objeto, esteja ele ou ndo perpassado por um corpo.
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O impacto da ferramenta que imprime em baixo relevo este nome estranho deixa o rastro
do gesto no anelobjeto (fig. 62). Durezas de gesto, ferramentas e intengdes. Marcacoes
que anunciam um nome sem origem mas com anterioridades sobre memarias do ambiente
Umwelt imaginado desde a informacao do texto de Jakob Von Uexkiill (KIRCHOF, 2008)
cujo nome é estranhavel ja& na sua prondncia (skull = cranio em inglés). Morte

premeditada na imagem moribunda no nome (fig. 63).

Fig. 63- JAKOB‘'SKULL Fotomontagem digital com o rosto de Jakob Von Uexkuill
(1864-1944). Criador da Teoria da Umwelt. Por F. Stephana. Barbalha, 2014.

A biossemidtica de Uexkll visualiza a mediagéo do entre que se faz ente quando animal,

ambiente, pensamento e sinal querem-se des-hierarquizados.

Quando uma menina colhe uma flor transforma-a em objeto decorativo;
para uma formiga que a utiliza como intermediario para chegar as
pétalas, a flor se transforma em uma escada; uma larva fura o talo da
flor para obter material a fim de construir seu casulo; portanto a flor se
torna um material de construcdo para essa espécie; a vaca, por sua vez
utiliza a flor como alimento (UEXKULL,1982, p.29).

Com seu trago anedotico, o fragmento acima preocupa-se em dizer mais sobre a flor e 0s
animais, permutando funcdes em diferentes usos do vegetal em circunstancias que mesmo
vistas, analisadas e ditas a partir de um referencial humano, deslocam a atenc¢éo para o

animal e para a sua ambiéncia.

A ilustracdo € reveladora do desafio que é aproximar-se desse contexto pois, como
superar o referencial humano (animal que €) na busca do animal pelo préprio animal? O
que dizer (e o que ndo dizer) (sobre e com) o animal e 0 ambiente? Porque ndo evocar 0s

anjos?
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Para o te6logo Tommaso d'Aquino (Itélia;1220-1274) os anjos possuem uma forma de
intelecgéo diferente da humana. Ao passo que o ser humano necessita do corpo para sentir
e pensar, 0S anjos pensam e sentem independentemente da matéria, o que faz com que o
ser humano esteja duplamente limitado por estar situado apds 0s anjos e apds o préprio
criador (AQUINO apud KIRCHOF, 2008).

Se esta questdo outrora foi tematizada pela filosofia teoldgica, hoje resta como ilustracéo
ficcional para se pensar o corpo e sua constituicdo fisica como meio para percepcao do
mundo. O corpo alado entdo, empresta tracos perceptivos e tragos de agéo, portanto de

significacdo em sua animalidade quimérica.

Um objeto exposto a diferentes espécies adquire sentidos distintos e em certo sentido, isto
quer dizer sobre o0 objeto em iteracdo. Nessa apropriacdo do termo, € evidente a acepcao
desconstrutiva quando manifesta-se uma reacéo ou resposta que inclua a iteracéo, seja
humana, animal ou maquinica. Ao ser reagdo ou resposta, a manifestacdo mostra-se
vinculada a um contexto, porém a manifestacdo possui sua feicdo inconfundivel ou

marca, que se reafirma e se transforma na reiteragéo iterativa.

Iterabilidade é uma palavra cuja etimologia, em sanscrito, vem de itara e pode ser
traduzida por 'outros’. Uma singular possibilidade de repeticdo, onde o que é repetido (a
marca) pode continuar a ser identificavel, mas que mudou parasitada que foi por um novo
contexto. Cada repeticdo, sendo distinta da anterior, altera a origem como ela ressoa ao
se reproduzir, mesmo que ela em sua ressonancia apresente-se como tal, ou sem qualquer

variacao.

A repeticdo da reproducdo pode ser entendida enquanto iteracéo ao violar a expectativa
do codigo ou o ato de codificar previsto em determinada sintaxe na qual o elemento se
repete pois, se por um Viés a repeticao altera e é alterada pelo outro contexto, considere-
se em contrapartida que o elemento repetido (iterado) é re-identificado, confirmando
assim a alteracdo. Nesse sentido, a iteracdo relaciona-se com identificacdo e identidade,

0 que ela faz possivel.

A iterabilidade é essencial ao se pensar a construcdo/desconstrucdo. Constroi
desconstruindo-se enquanto constroi sua desconstrucdo. Por sua interferéncia, subversao
e corrupcdo, ameaca qualquer estrutura a0 mesmo tempo em que é por si um conceito

instavel pois identifica-se com a différance, seja no grafema, na narrativa, ou em qualquer
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signo, subtraindo a légica do sentido nos termos da relacdo significado/significante pela
estranha propriedade de ser ao mesmo tempo identidade e diferenca.

Por meio da repeticdo e da alteracdo simulténeas pela qual a iteracdo acontece, este
fendmeno néo deixa intocado nenhum sistema de oposi¢des e marca a transfiguracdo do

sentido (ressignificacdo) em diversos niveis.

Retomando a animalidade que precede a abordagem da iteracdo, € possivel nota-la sob a
manifestacdo de eventos que extrapolam o campo estritamente linguistico ou semidtico
como processos nos quais se produzem a formacao do habito (PEIRCE, 1962) a exemplo

do que acontece no desenvolvimento dos comportamentos animais.

Um morcego, que vive a maior parte do seu tempo na escuriddo, praticamente ndo utiliza
a sua Vvisdo como recurso para se orientar no meio ambiente. Seu 6rgdo perceptivo mais
apurado é a audicdo. Mas 0 morcego capta ondas sonoras imperceptiveis ao ouvido
humano e cria representacdes que o orientam quanto a forma e a distancia dos objetos
(KIRCHOF,2008). Os morcegos entdo, enxergam com 0s ouvidos na escuriddo quando
traduzem estimulos fisicos (signos) que sdo ‘decodificados’ enquanto sinalizadores de
distancia. Dessa forma a iteratividade acontece, ndo apenas no curso da ‘aprendizagem’
do morcego relativamente as coordenadas que asseguram seu deslocamento, mas também
durante a propria emissao dos sinais que devem ser ininterruptamente repetidos para
produzirem a ressonancia que ira ‘informa-lo’ sobre a existéncia ou ndo de obstaculos no

curso do voo.

Cada espécie €, de certa forma, o resultado da sinergia entre receptores e cérebro, o que
produz seu Umwelt nos niveis da espécie e do individuo (corpo), na inscricdo da
diversidade semiotica infinita disseminada pelo universo e que constitui a propria cadeia
de diferenciagdes nas quais 0s corpos se transfiguram e tornam-se complexos, desde o

nivel celular, até o organismo completo.

Este continuo (que também relaciona-se a no¢do de evolucionismo e as leis naturais)
corresponderia a perspectiva biossemidtica de Uexkill, aqui no texto e no texto do anel,
fazendo inicialmente referéncia a uma animalidade no ambiente assim visto como
entidade semidtica onde relinem-se instancias corporais, cerebrais e também celulares,
sinergeticamente. Células mais simples se agregam e passam a compor unidades maiores,

estas por sua vez, agregam-se em unidades ainda mais complexas e assim sucessivamente,
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sendo que a congruéncia entre os varios niveis se da como um conjunto de co-operacdes

em sinergia com o subjétil corpdreo desejante do papel, do metal e do bioma.

A possibilidade do termo SEMIOSESSINCROMETABOLICAS expressa imaginagoes
dessas co-operagdes entre 0 signo e o subjétil em sua espessura de Umwelt no qual o anel
é resultado, presenca, extensdo e transicao.

O anel quadrado € perpassado pelo dedo da memdria que o atravessa. A instancia do signo
permanece nas brisuras do transito mineral-animal-vegetal-ambiental que dissolvem-se
nos ciclos biogeoquimicos, aqui rememorados pelo significativo das suas propriedades

sistémicas.

Os seres vivos interagem com 0 ambiente metabolizando substancias que s&o assimiladas
e devolvidas sob a forma de residuos. O ambiente depura e transforma residuos por
reacdes quimicas que repercutem no ciclo vital. Um anel atravessado no dedo certamente
ja foi em algum aspecto, o préprio dedo. O anel hoje responde a categoria de ser
inanimado e possui metabolismo reativo quando sua superficie é oxidada pelo contato
com o0 ar e com a umidade da mao. O corpo que o0 sustenta possui em suas celulas,
mitocndrias que armazenam energia quimica e estdo abarcadas pelo anel. Nesse sentido
situam-se niveladas pelo menos duas possibilidades para o ser do organismo: o objetanel,
0 corpo do dedo (ou organismo), e a conjugacdo dos dois, entdo, um terceiro, que seria

anelorganismo.

Observe-se que a associatividade € ciclica, sobretudo em relacdo ao aspecto quimico,
visto que as alteracbes sdo fases que se reconstituem ao final em (re)ciclagens e em
correspondéncias reciprocas que em nivel epistemoldgico atendem a subdivisao vivente
X nao vivente. Esta maneira de perceber o fendbmeno suspende-se na abordagem
semiossincrometabdlica quando esta indiferencia categorias na tessitura do Umwelt e

recria circunstancias que podem ser justamente designadas como fen6menos poéticos.

Também o aspecto mecanico deve ser pontuado, quando considerado que 0 movimento
constitui o fendmeno do deslocamento fisico. Deslocamento e reacdo quimica se
aproximam no caso, do indiferencial fisico-quimico do plano energético em suas trocas,
assim como o comportamento hibrido de particula-onda atribuido aos elétrons como
explicagdo que almeja um todo sistémico que faca sentido. “Um sistema ¢ um objeto

complexo cujas partes ou componentes se relacionam de tal modo que o objeto se
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comporta em certos aspectos como uma unidade e ndo como um mero conjunto de
elementos” (BUNGE, 1987, p.89).

A textualizacdo dessas entidades dispares aqui litoralizadas investe na problematizacao
dos seus campos na medida em que sdo reciclados conceitos que assegurariam uma
percepcdo sistémica dos fendmenos, quer fossem de natureza bioldgica ou ndo, porém

recombinados pelos intercursos poéticos.

A biologia recente sugere que todo biossistema é um sistema quimico
ou quimiossistema, de uma classe muito especial. Isto €, um organismo
seria um sistema quimico; ndo um sistema qualquer, mas um sistema
dotado de caracteristicas peculiares que o diferenciam de um sistema
guimico inanimado, tais como o constituido por um prego e o ar
circundante, ou ainda a complicadissima molécula de DNA.
Admitiremos, pois, a hip6tese de que todo organismo é um
guimiossistema com propriedades especiais. Esta afirmacdo porém, é
imprecisa, uma vez que ndo nos informa quais sdo as propriedades
especiais gque distinguem um biossistema de um quimiossistema em
geral. (LWOFF apud BUNGE, 1962, p.89)

Em termos de evolugédo do conhecimento, enquanto seja possivel discriminar um sistema
tal como o que compreende o ciclo da &gua ou do carbono (classificados como abioticos)
em oposicao ao que é classificado como ser vivo (ou biotico), havera de prevalecer a cisao
epistemologicamente construida que particulariza mundos que, ainda segundo esta Vviséo,
compartilham trocas na interseccdo dos (também classificados) fendmenos

biogeoquimicos.

Note-se que, também nesta descricdo, ndo ha indicio de que tais ciclos ou sistemas
estejam percebidos enquanto semioses. Assim, a gradual transformacdo de um residuo de
carbono em diamante, quando percebida enquanto semiosessincrometabdlica reivindica

0 sentido poético de sua ontologia ao mesmo tempo que estabelece seu Umwelt.

Os intercambios entre as diversas formas de vida e os mundos abio6ticos sdo percebidos
como relacBes sinérgicas entre sistemas descontinuos, isso quer dizer que é possivel
inferir um terceiro elemento que € a prépria relacdo. Situando a sinergia como uma sintese
do processo relacional que leva a uma consequéncia que difere de A e de B relacionados
(no caso a interacdo abiodtico / bidtico) essa dimensdo, genericamente pode ser

considerada a dimensao da fusdo ou fissdo e é designada epistemologicamente como
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reator (BUNGE, 1987), aqui ®eator interessando por ser a instancia em que ocorre a
producéo da diferenca (fendmeno) seja no ecossistema natural, na ecologia do texto, ou

na possibilidade de um talismanel.

Existem reatores de diversos tipos e, particularmente, que podem operar
em diferentes niveis. Por exemplo, o interior de uma estrela é um
gigantesco reator nuclear onde se produzem incessantemente reacdes
nucleares, especialmente fusGes. Uma comunidade humana, mesmo
simples e pacifica, € um reator social, no sentido que seus membros e
subsistemas interagem formando novos membros e novos subsistemas
(BUNGE, 1987, p.91).

No presente contexto o ®eator ndao aparece como uma criteriologia para produzir a
diferenca da diferenca no plano textual performativo, embora o seja também. O ®eator
promove a fissdo e com isso converte o potencial em atual (re)significado e a
descontinuidade em continuidade. O ®eator performativo € 0 que estabelece a
continuidade, o intersticio, o entre da extensdo percebida do reator estrelar ao reator
social, do metal derretido ao anel penetrado, de cuja ontologia se evocam rastros de
rastros das suas multiplas e ancestrais existéncias, seja na forma de outro anel, ou como

simples substancia quimica que antes compunha uma particula extraterrestre qualquer.

Nesta (des)construcao introdutdria, um possivel arquirrastro permanece na imaginacao
do organismanel UMWELTSTRANO que € metal e arquitetura quadrada com vértices
perfurantes desaparecidos pela rasura que a lima provocou e assim pulverizou por¢des do
metal dourado. Cortando o subjétil, redobrando sua geometria e transformando seu
desenho a rasura da lima faz e fez “abrir para si uma passagem através de uma parede de
ferro invisivel, que parece estar entre 0 que se sente e 0 que se pode. Como se deve
atravessar essa parede, porque de nada adianta bater forte nela, deve-se minar essa parede
e atravessa-la com a lima [..] lentamente e com paciéncia” (ARTAUD apud
DERRIDA&BERGSTEIN, 1998, p. 51).

Revertidos em po, os veértices perfurantes desfeitos preservam da dor o dado de memdria
intrusa no contato com o0s dedos que empunharam as limas e retornaram ao
anelorganismo. O UMWELTSTRANO ¢é como outros talismaneis e também arma e

ferramenta do mesmo corpo que o produz na bancada e o comenta em seus planos
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facetados nos quais o proprio objeto se anuncia performativamente pela inscricdo UMW.
ELT. STR. ANO onde:

UMW ¢ traco de UMM AI-QIWAIN nos Emirados Arabes: restanca de memoria que
reinventa paisagens costeiras com semelhancas entre Ceard e outros mundos, como

Zamhoro (ver pag. 230) e outros mundos arabes.

ELT complementa UMW na rememoracdo de Umwelt ou ambiente, regido, entorno,

mundo, unido.

STR é a exigéncia da acdo muscular da lingua estriada que antecede o ANO, anel, tempo,
orificio, &nus, na compleicéo italiana do STRANO (estranho).

ANO o que esté dito no paragrafo acima somado a uma medida de tempo.

Esta espécie de ‘modulacdo’ que forga redistribuir o que seria a correta separagao fonética
das silabas (& — mu — él — tis — tré - no) ndo em seis, conforme a sonoridade de sua divisdo
silabica, mas em quatro fragmentos de trés letras cada, (UMW — ELT — STR — ANO) é
efeito de espacamento determinado pela geometria disponivel no anel que induz esta

composicao de trés letras em cada um dos seus quatro lados.

Qualquer face do anel pode inaugurar um percurso de observacéo e leitura sobre as letras

e por em divida a articulagédo de seu (con)texto.

Trai-se UMWELTSTRANO em ANOUMWSTRELT entre outras permutas e trocas que
produzem a partir da letra e na letra, a composicdo e decomposicédo do atributo do nome

carimbado no metal e aquebrantado na leitura do texto.

N&o por menos, UMWELTSTRANO (ou agora STRUMWANOELT) encontra em sua
geometria quadricular tensdo e resisténcia a circularidade inequivoca do quebrantamento

produzido pelo jogo.

Né&o interessando ceder-se a autoridade de qualquer referéncia convencional (a ndo ser no
reconhecimento do ser/seu carater de restanca corporificada a partir de decomposto o
recomposto) a dureza do metal recomposto é pulverizada pela lima, o que destitui a

verdade da inscri¢do pela raspagem.

Raspando, purifico, pacifico, apago 0 que esta escrito para escrever

outra vez. Como o0s copistas da ldade Média, estendo todo o

pergaminho servindo-me de um instrumento que ao mesmo tempo da

polimento, prepara e raspa a superficie na qual novas inscri¢fes, que
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“raspo” também, poderiam dizer a verdade, a menos que o
desnudamento do suporte ou do subjétil ou do suporte pela prdpria
raspagem ndo constitua ainda a ‘operagdo de verdade’. Em suma,
raspando, posso também salvar o subjétil em sua verdade, ter acesso a
outra superficie dissimulada, asfixiada, enterrada sob o depdsito
(ARTAUD apud DERRIDA&BERGSTEIN, 1998, p. 118).

Quando ndo estd penetrado, a frieza radiante da superficie de UMWELTSTRANO ¢
liguefeita pela chama do magcarico que ao derreter o metal, produz outro corpo, com
aparéncia comparavel as umidades incandescentes nas quais dissolvida a presenca da
letra, instaura-se uma anterioridade para alguma inscri¢do porvir, seja carimbada numa

porcdo do metal ou apenas escutada pelo mesmo, sobre ele mesmo.

Sempre uma promessa, uma poténcia que se faz metafora ou ciéncia no intercurso do que
pode ser a metalidade, a geometria, o0 Umwelt, a quimica, a palavra, sem origem e sob o

efeito de uma Gramatologia desconstrucionante.

v

2.22- URUMUSSU

Fig.64-URUMUSSU: Anel. 2,0 x 3,5 x 3,5 (cm). Prata polida. Por Sayfried Soudeck. Brasilia, 2006.

E necessario falar varias linguas
e produzir vérios textos
simultaneamente.

Jacques Derrida

200



Urumussu é uma esculturanel (fig.64). Os atributos s&o intercambiantes e ndo dependem
de como este objeto é percebido, traduzido, interpretado ou produzido. Toda a
interpretacéo inferida do objeto confirma sua presenca enquanto signo. Por ter surgido
como resultado da articulagéo de procedimentos de artesania, isso ndo Ihe assegura nada
além de sua existéncia enquanto ente dado a ser percebido, observado, interpretado,
usado, destruido ou desaparecido.

Urumussu € redescoberto pela atracdo de sua iconicidade e recebe uma denominacao dez
anos depois de seu (des)aparecimento. A semelhanca entre a configuragdo do objeto e o
sinal U convida a revelacgdo e relacionamento com a iconicidade do UrUmUssU, em seus
planos gréfico e fonético, sendo que, anteriormente Urumussu é destacado em registro
videogréfico entre os sons de uma performance de F. Sidou realizada em 1998. Naquela
ocasido, Urumussu é rastro de SURUCUCU® e cobra que rasteja entre as plantas de um
jardim. H& uma folha pendente (fig. 65) que abriga a ambiéncia de surucucu e este nicho
é objeto de grande interesse. Sua umidade, seu acolhimento silencioso e a presenca de
uma luz misteriosa que parece focar apenas o objeto-folha, convidam-nos a ndo saber sua
origem, ao mesmo tempo em que ndo aparenta ser luz propria a reflexdo luminosa que é

visivel em sua superficie.®

Figs. 65-URUMUSSU: Videoperformance (10 seg. em looping) Por Araryi
Gighbdya (Folha pendente em primeiro plano). Brasilia,1998.

60 Musica do grupo de jazz-fusion estadunidense Weather Report (1970 -1986). Album, | Sing the Body
Electric. Columbia, CBS, 1972. Faixa n. 6.

61 Observavel em 3D pela sobreposigdo ocular dos quadros.
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A visualizacdo dessa folha-objeto deflagra o termo Urumussu, que se fixa como indicador
de uma extensa experiéncia de Umwelt, ou tessitura fisica e semidtica do mundo

experienciada na relagio do organismo com o ambiente (UEXKULL, 2004).

Urumussu chama a atencdo para a recorréncia do seu léxico devorador, que se resume ao
termo que o anuncia e por isso o faz soberano. Em se tratando de soberania, imagina-se
que h& marcacgdes e remarcacGes para o estabelecimento do termo para que este possa ser

anunciado e trazer o seu poder.

Urumussu é o Iéxico de um termo s6, mas mantém sua capacidade de engolir o outro e
assim internaliza-lo. Ele chega pela fala e pelo grito. Sua boca, dentes e garganta engolem
0s termos, textos e contextos do entorno. Entre os seus dentes, os termos refor¢cam sua
profericdo e alcancam as orelhas de si proprio e dos outros. Todos ouvem seu
‘mandamento’, que é a sua presenca. Onde Urumussu acontece ele come, assimila e
incorpora o outro porque leva dentro de si inclusive, a sua maneira, a dor do outro entdo

internalizada pela devoracéo.

O repercutido a partir da visdo que se traduz sob a forma sonora do nome confirma a

(3

resposta a indecidibilidade suscitada pela imagem inquietante. “...sdo disposi¢des do
corpo e do espirito em que o0 olho ndo sabe de antemé&o 0 que esta vendo e 0 pensamento
ndo sabe o que fazer com aquilo [...] As imagens mudam nosso olhar e a paisagem do
possivel quando ndo sdo antecipadas por seus sentidos € ndo antecipam seus efeitos”

(RANCIERE, 2012, p.192).

Em 2006, Urumussu esta compreendido no Umwelt da regido de Jijoca de Jericoacoara e
de seus arredores (fig. 66) antes de ser materializado em Brasilia sob a conformacao

metalica.

Fig.66 — Estrutura de madeira na lagoa do Paraiso em Jijoca de Jericoacoara. Integra o Umwelt de
Urumussu. Foto, Ery Eugena, 2014.
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E quando inscrevem-se, nesta sequéncia geobiografica, alguns lances de meméria sobre
a genealogia de Urumussu. Seu alisamento pela lixa d’agua esta entre a transparéncia e o

brilho percebidos pela imersdo em seu Umwelt.

Mais do que uma traducdo, Urumussu é semiosessincrometabolica que passa pela

conformacdo do metal e alisa sua superficie.

Sabemos que no verso da folha de uma lixa d’agua ha a indicacdo de sua granulacdo. O
nimero estampado quer dizer a quantidade de particulas abrasivas por centimetro
quadrado. Na lixa de numero 50 por exemplo, chega a ser possivel discriminar
visualmente os graos entre si e em relagdo ao fundo escuro da superficie plana de papel
cartdo (ou de tecido) onde estdo aglutinados cerca de 50 grdos abrasivos. Ja na lixa 1500
vé-se somente a cor, geralmente azul-turquesa ligeiramente esverdeada como a dgua da
lagoa de Jijoca de Jericoacoara, onde repousa um Urumussu de madeira que influencia o

Urumussu de metal.

O que se apresenta na gradativa transformacéo da superficie metalica responde ao desejo
de memodria pura. O que se apresenta nesta gradativa transformacao € a ocorréncia de uma
predicdo. E possivel que as lixas apaguem qualquer circunstancial mancha verde de
Urumussu em performancia no video de 1998, na superficie aquosa da lagoa em 2014,

sobre o objetanel em 2006 ou no rastro da memaria atual.

O video envelhecido, quando é reproduzido pelo hoje antiquissimo hardware VHS
imprime, em suas replicacdes, a mancha verde que se intensifica gradativamente como
um véu que produz o apagamento do conteudo na superficie da imagem pensativa. “Nao
se supBe que uma imagem pense. Supde-se que ela é apenas objeto de pensamento.
Imagem pensativa, entdo, € uma imagem que encerra pensamento nao pensado,
pensamento nao atribuivel a intencao de quem a cria e produz efeito sobre quem a vé&”
(RANCIERE, 2012, p.103). Nesse sentido, a pensatividade da imagem se constitui nos
intersticios das entidades que se propagam no campo referenciado por Urumussu, que em
si, ndo se reduz a imagem de objectanel. Este apenas esta situado como referéncia num
‘momento’ de sua diferigdo no espago semidtico. O Urumussu é extensdo da cobra
SURUCUCU sob a contiguidade do indice sonoro dedilhado pelo masico austriaco Josef
Zawinul (1932-2007) durante escutas imaginarias que entremeiam o0s sons das lixas

trabalhando no decorrer da abrasdo do anelescultura.
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Ceras, cerdas, escovas e friccdes vao produzindo sons que ambientam a pensatividade da
imagem ao tempo em que extraem a qualidade de espelho na superficie brilhante do metal
polido, a exemplo de uma esfera que reflete homoteticamente a imagem do seu entorno.5?
Sendo a homotetia uma relacdo geométrica entre pontos no espaco na qual sdo mantidas,
invariavelmente, suas proporcdes relativas a um ponto comum, aqui ela é operada pela
superficie polida de uma calota ou esfera, ou ainda na porcao hiperboloide (fig.67) do
UrUmUssU.

Fig.67- Segmento hiperboléide do anelobjeto
Urumussu.Por Redouda. Brasilia, 2006.

A replicacdo do ambiente no ambiente, pela imagem refletida pode incluir a imagem de
quem olha para ela, confirmando autofagicamente a predicdo implicita e anunciada
durante a artesania, a cada friccdo da lixa na compulsiva determinacdo do brilho para
fazer-se refletir a si mesmo em incontaveis camadas das realidades multifacetadas. Nelas
vemos o rosto refletido em forma de calota e um nariz dilatado na superficie convexa da
esfera espelhada ou da superficie hiperboloide brilhante que envolve o dedo pelo anel. O
nariz corresponde rigorosamente ao nariz contiguo aos olhos que veem. Orelhas
diminuidas e olhos (des)confinados pela dilatacdo ou pelo repuxamento dos reflexos
irrefletidos das idiossincrasias de Urumussu trazidas pela conformacéo de chapas planas

de prata pura, transformadas em superficie hiperboloide curvada e alisada.

Contrastando com a regularidade do reflexo homotético, no U hiperboloide do Urumussu,
a imagem-reflexo escorre anamorfica pela superficie polida e pode ser atravessada por

um dedo.

62 Referéncia as esferas AGCU’s, ver pag. 203.
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H& equacdes que descrevem niveis de correspondéncia entre todos esses pontos.
Derivagdes e integralizacOes, relagcBes assintoticas e pardbolas ditas sobre diversas

homotetias e cronografias . Sinteses diagramaticas sdo possiveis para todos esses eventos.

x

Fig 68-icone simbdlico-diagramatico para Umwelt
e Urumussu. Por Koppa Suppi. Barbalha, 2016.

Para cada invento metallrgico € produzida uma laminacdo e homologado um texto e/ou
icone como o da figura 68. A imagem especular refletida, sendo um indice de sua prépria
circunstancia (e nela mesma) é como a mancha acinzentada-esverdeada que permanece
na superficie ainda opaca da anterioridade do metal ainda ndo alisado, analisado e

analogizado que compde a joia.

As reacdes quimicas entre as substancias do ar e a superficie metalica em alta temperatura
produzem uma camada Oxida, ligeiramente escurecida assim como a primeira camada de

um croissant em Obalaouxthron.

Uma mancha cinza na superficie da joia entdo, pode ser homologada como indice visual
de fogo pois altissimas temperaturas sdo anteriormente induzidas pelas chamas do
macarico, produzindo a anterioridade liquefeita do objeto ainda ndo atualizado e o
anulando de toda a sua umidade apesar da consisténcia aquosaincandescente propria do
estado intermediario entre o que ele foi e 0 que ele sera. “A consciéncia ¢ o trago de unido
entre o que foi e 0 que sera, uma ponte entre 0 passado ¢ o futuro” (BERGSON,1974,

p.77). Poderiamos dizer sobre uma consciéncia do objeto?

A indicacdo desses diferentes aspectos sobre a historia do objeto ndo excluem a
possibilidade de que seja indesejavel alinhar sua abordagem em torno de uma
aspectualidade especifica. Este procedimento complementa a textualizacdo que se refere
ao Umwelt em questdo, seu corpo, sua ambiéncia e sua tessitura semidtica, numa
totalidade de percursos que confirmam a intencdo consciente que imprime

consciénciobjeto.
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2.23- AGCU’s

Fig.69- AGCU'’s: Objetos em série (@ 3,3 cm.) Prata, cobre e elemento interno diverso.
Confeccao e foto por F. Kcapabariybe. Brasilia-Barbalha, desde 2014.

A escultura é uma
arte de palpacéo.

Herbert Read

AGCU (fig. 69) é uma joiaobjetesférica e polidasuspensa certamente ja esteve liquefeita
dentro da cavidade de um cadinho. Passou por laminacdes e friccbes. Apresentou-se agora
como derivacdo e retomou a autenticidade de acontecimento da memoria.

Quaisquer descrigdes ou definicdes sobre este objeto se conformam a sua geometria. Cada
ponto de sua superficie ocupa um lugar integralmente semelhante aos outros pontos
possiveis e ndo ha dobras ou angulagdes que facam precipitar abruptamente qualquer

diferenciacdo na localidade dos pontos possiveis.

No entanto, mesmo sendo integralmente semelhantes em suas relagdes de localidade em
funcdo da superficie da esfera, os pontos sdo diferentes e por isso ‘individuos’. “A
existéncia individual depende do fato de que nem tudo o que é possivel é possivel em
conjunto” (PEIRCE, 1976, 132).
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Aqui, entende-se predicado a atribuicdo de um lugar ou topos onde existe o(s) ponto(s)
na superficie da esfera. Se o(s) mesmo(s) ponto(s) pode(m) ser deslocado(s) e
produzir(em) trajetdria (s), manifesta-se entdo a presenca da continuidade que pode ser

verificada por um toque deslizante na sua superficie.

Girar a esfera nas maos corresponde a uma experiéncia concreta de infinitude. Em relacao
ao giro circular (que ¢ um movimento essencialmente plano) o deslocamento ndo retilineo
na superficie da esfera integraliza espaco e continuidade, indicando a presenca de forgas
que produzirdo variacOes (predicacGes) na trajetria do ponto. Estas variagdes poderiam
ser vistas como uma linha continua que, com o passar do tempo, revela a configuracao

esférica de um deslocamento.

As singularidades, os pontos singulares, pertencem plenamente ao
continuo, embora ndo sejam contiguos. Os pontos de inflexdo
constituem um primeiro tipo de singularidade no extenso e determinam
dobras que entram na média do comprimento das curvas (dobras cada
vez menores). Os pontos de vista sdo um segundo ponto de
singularidade no espaco e constituem envoltérios de acordo com
relacBes indivisiveis de distancia. Mas nem os pontos de inflexdo, nem
0s pontos de vista contradizem o continuo (DELEUZE,1991, p.40).

A esfera tem um dos lados opaco e escuro com certa cor indefinida. Definicao clara de
hemisférios e a presenca invisivel de um meridiano que veio pela linha de Itarema (ver
pag. 76). Se Itarema aqui € vista pelo recorte de um olhar celeste que inspira a existéncia
de um ser transcendente e orbital, a linha invisivel que divide os hemisférios de AGCU
recompde o0 materialismo presente no metal. A linha se estendeu e transformou-se em
meridiano da unidade binaria que é esta ménada esférica formada pela triade de entidades:
hemisfério escuro, um meridiano invisivel e hemisfério claro. Temos o invisivel
revelador, a unidade, a dualidade e a triade. O material e o transcendental da esfera
proprios de uma ecologia da paisagem terrestre e da ambiéncia que cada performacéo de
AGCU realiza na tessitura do seu Umwelt. “Da mesma forma que a ‘fidelidade ao
material’ diz respeito a revela¢do da geometria [...] a sensacdo de volume ¢ uma extensao
da geometria, na formacdo das satisfacdes de uma posse conceitual construtivista, a uma
posse tatil imaginada” (KRAUSS, 1998, p.175).

A esfera € um amuleto e possui um lado de cobre e outro de prata. Objeto sinestésico e
sensual, pode ser um eclipse. Seu nome é AGCU para realizar a aglutinagdo sonora das
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notagBes quimicas da prata (Ag; argentum) e do cobre (Cu; cuprum) ao mesmo tempo

que remonta a articulacdo sonora de alguma linguagem primitiva.

O cobre oxida e emana um cheiro acre que gruda nas maos e € inspirado (e cheirado) nas
superficies de AGCU’s pois a bola ¢ trazida pela mdo que a envolve por completo,
comprime-a, sente a sua temperatura pelo corpo e realiza com ela diferentes pegac6es ou

passes de jogo (fig. 70).

Pegar é um ato voluntario, uma decisdo, em contraste com movimentos
involuntarios como piscar. [...] Primeiro, podemos pingar pequenos
objetos entre a ponta do polegar e a borda do indicador. Segundo,
podemaos suster um objeto na palma da médo e mexé-lo com movimentos
de impulso e friccéo entre o polegar e os dedos. [...] Em terceiro lugar,
temos a pegada cdncava — quando, com a mao arredondada, seguramos
uma bola ou algum outro objeto um pouco maior entre o polegar € 0
dedo indicador. [...] a pegada cdncava permite-nos segurar um objeto
com seguranca numa das mdos para trabalhar nele com a outra
(SENNET, 2013, p.170).

Fig. 70- AGCU em jogo de futebol na Cidade Estrutural-D.F. Nesta atividade do Projeto de arte
Entorno (edicdo 2014) foram aproximadas diferentes propostas de artistas e(ou) coletivos, tais
como o Charretenet, de Uberlandia-M.G. e o Grupo de pesquisa Corpos Informéaticos de
Brasilia-D.F. (no gol, a artista Bia Medeiros). Imagem: Charretenet. Brasilia, 2014.
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AGCU é cépsula de remédio pharmakon e talism& que pode ser deglutido como um doce
(sonho). Tem um peso razoavel que indica ndo ser estrutura maciga mas sim robusta, feita

da unido de calotas espessas.

Da sua producéo, resultam os refugos que se acumulam como p6 no fundo da gaveta,
como se segue da unido de comdeménao mesmo tempo nem levando a que estas também

sejam cheiradas. sliquidamente aquele superficihalos da Deridex, ao calcularem

as calotas, cachorrinho tripula cdo Perfesimetricamente toda a numa

autofagia, quando o espelho déem conta retirar a mancha verde

tempo pacienteda artesania para o seu revestimento. lixas

abrasivas.

Fragmentos textuais acumulados ao final do topico durante sua escritura S&0 como as
particulas metalicas que sobram no fundo da gaveta da bancada que suporta a artesania
do texto que interpde a esfera e a ficcdo em jogos.

O excesso aventuroso de uma escritura que ndao € mais dirigida por um
saber ndo se abandona a improvisacdo. O acaso ou 0 jogo de dados que
‘abrem’ um tal texto ndo contradizem a necessidade rigorosa de seu
agenciamento formal. O jogo € aqui a unidade do acaso e da regra, do
programa e de seu resto ou de sua sobra (DERRIDA,1972, p.71).

Objeto de trocas prometidas e preguicosa, embora permaneca muito tempo quieta, AGCU
tem feito grandes viagens. Em uma delas virou bola de futebol no bairro Estrutural, em
Brasilia, ou marcador de localidade defronte a um barranco de areias coloridas em
Beberibe.

Permanecem quietas ativando a rememoracéo de sua passagem por falésias paisagisticas,
entre outras performacdes que acentuam o traco ‘déitico’ do seu ser. “A doxa simplifica,
generaliza, retém uma imagem e faz dela a alegoria do discurso feito em outros lugares;
desliza de um objeto a outro, troca sujeito contra objeto e vice-versa”
(CAUQUELIN,2005, p.170). Nesta reflexdo ligeira, reflete-se a personalidade de AGCU,
cuja atividade se deixa levar pela ‘deixa’ do °‘déitico’ e enquanto ndo deita ou esta
repousando, AGCU pode ser utilizada como uma bussola imaginaria ou instrumento

topogréafico ao ser sobreposta a linha do horizonte e criar uma relacdo de localizagdo com
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a Terra. Nesse novissimo contexto em que se deixa uma ‘déixis’, o esférico da Terrae o
esférico de AGCU se encontram na linha do horizonte e atravessam a calota esférica da

lente de registro fotogeogréfico.

Enguanto AGCU pode ser um planeta que gira em minhas méos, fico lembrando que
giramos num planeta esférico, mas descrito e apresentado sob um plano que teatraliza a

forma como estéo dispostos os continentes.

Pretendeu-se criar muitas hierarquias e determinacGes na imagem que apresenta uma
geografia do mundo. O mapa que apresenta 0s continentes sob a conhecida projecéo de
Mercator traduz o mundo geografando-o de uma forma muito distorcida. Um pais como
a Groenlandia, ainda que seja a maior das ilhas, aparenta ser no mapa, muitissimo maior
que sua extensdo real enquanto o Mar Mediterraneo aparece no centro superior do mundo,
afirmando simbolicamente a soberania e o poder representados por sua posicdo em
relagdo aos demais. “O mapa de Mercator encena 0 mundo do jeito que os poderes
coloniais gostariamde vé-lo” (SCHECHNER, 2011, p.15).

Ao criar um ponto de vista do mundo para a posteridade, a carta de Mercator produz uma
significacdo na qual fica pré-determinado um cenério especifico. Aléem de sua
importancia para a navegacdo, 0 mapa é o operador cuja performance consiste em criar
uma mentalidade sobre o mundo e consequentemente todo o conjunto de valores e
atitudes que o submetem a uma pressuposta centralidade do poder europeu pelo uso desta
representagdo geografica. E nesse contexto que a ‘deixa’ de AGCU quer Ser instrumento
para uma cartografia critica por onde subitamente transformamos sua performance

cartografica em uma acao de viagem.

Se 0 mapa guiava 0s demorados percursos dos antigos navegantes, nesse momento
AGCU faz possivel a navegacdo virtual entre 0s 19.941 quilémetros que separam Bigelor,

um atol no Oceano Pacifico (fig.71) e Barbalha (fig. 72).

Bigelor é a porcao de terra mais distante em relacdo a Barbalha na superficie esférica do
planeta. Fica a 96,5 quildmetros do ponto extremo e diametralmente oposto ao num. 240
da Rua Henrique Lopes, a 20037,5 quilometros da prateleira em que AGCU’s se

egncontram nesse momento.
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Fig.71- BARBIGELOR: Performanceobjetolocalizadorespacial. Fotomontagem. Por Supi Kopa. Brasilia, 2016.

Se a circunferéncia da terra possui a extensdo de 40075 quilometros, a circunferéncia de

AGCU mede 11 centimetros, sendo assim um planeta abarcavel pela méo e portavel.

Seu meridiano é o mesmo que corresponde a linha circundante que passa por Barbalha e
Bigelor. Um meridiano da viagem que, em AGCU ¢ a visibilidade de uma invisibilidade,
ja que é percebido pelo contraste entre as partes de cobre e prata unidas pelas calotas
hemisféricas.

Dessa forma, ndo existe positivamente uma linha tracada mas sim uma diferenca entre
substancias que na continuidade da superficie se ddo a aparentar visualmente por uma
mudanca de cor e de brilho. Mas a linha existe abstratamente para diferenciar as
lateralidades da diferenca na superficie, e a0 mesmo tempo indiferenciar ou revelar uma
continuidade, na extensdo entre Barbalha e Bigelor.

Fig.72- BIGELORBAR:Espaciolocalizadorobjetoperformante. Fotomontagem. Por Kopa Supi. Brasilia, 2016.

Pela artesania tecnologica é possivel a observacéo virtual de lugares compreendidos nesse
espacamento indicado na linha (in)visivel que atravessa Piancd e Lucena, Tchibanga e
Lupanzula, Kiritiri e Madifushi, Sungai-sungai e Tipo-tipo para adiante encontrar o atol

no Oceano Pacifico.
Na artesania da soldadura encaixam-se 0s hemisférios que unirdo duas partes em uma
esfera, formando assim um terceiro que é o meridiano invisivel.

v
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2.24- IMERSOES

Fig.73-IMERSOES: Performancevideo (20 seg. looping). Camera,
Elyezer Szturm. Edig&o e fotomontagem, Fred Sidou. Brasilia, 1998.

Nous nous devons a la mort.

Jean Luc Nancy

...0 meu corpo despido brilha debaixo do sol, entre o
esplendor maior que acende a superficie das aguas.

Ai se fundem numa sé verdade as lembrancas confusas
da memoria e o vulto subitamente anunciado do futuro...

José Saramago: Protopoesia
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Sob a forma exuberante e melancélica dos fragmentos das poesias e das imagens,
acontece o surgimento do ser humano anfibio e réptil que se mistura com o horizonte (fig.
73). Nessa(s) perspectiva(s), estdo situados o inicio e o fim de toda a jornada de uma
visibilidade que se encerra com o fechamento dos olhos e com a contor¢do da cabega
desse ser-horizonte esquisito

A horizontalidade e a perspectiva sdo marcantes em nossa experiéncia de contemplagéo
da paisagem. Os objetos, os caminhos e a percepg¢éo do espaco circundante sao fortemente
influenciados por elas. Se ha um sentido retorico-formal na construgdo desta imagem ele
esta plasmado na perspectivacdo. A retorica oferece sua estrutura geral a elaboracdo de
uma articulacdo especifica entre imagem e realidade, qual seja; a perspectiva legitima.
“Com efeito, a perspectiva preenche a condicdo que a Retérica exige: ela garante o
transporte do artificial - a representacdo de objetos naturais no plano - para o natural - é
quando veremos todo objeto no espago” (CAUQUELIN, 2007, p.115).

Estrutura a-significante; espelho quebrado do axioma linguistico verbal no siléncio de um
video mudo. Sua retorica esta contida na profundidade de campo que atravessa a
profundidade do lago, deixando apenas um rastro de memoria que na recep¢ao do emitido
pelo video, plasma o indice zooantropomorfico existente na esquizoplasticidade da
imagem aqui presente. Ela € o Unico testemunho desse acontecimento e por isso chama a
palavra para restituir retoricamente o extra-quadro, o além-campo, 0 prosseguimento e o

substrato invisivel da experiéncia teriomorfica do corpo.

Em grego, therion ou 6npiov, significa animal selvagem e morpheé ou popon, significa
forma. Da conjuncdo dos termos surge o nome genérico que profetiza qualquer
transformacéo do ser humano em outro animal, seja de maneira completa ou parcial, real
ou onirica, assim como a transformacdo inversa em contexto mitoldgico ou espiritual.
Esse estranhamento que sobrevém da possibilidade de que ‘o outro’ animal seja parte de
um ser humano é o que leva a convidar a esquizoandlise a participar como suplemento
conceitual da interpretacdo das Imersdes, ja que nelas acontecem interseccdes entre o ser

humano e algum ser-anfibio-réptil.

A esquizoandlise apresenta-se mais como uma conjuncao de principios suplementares do
que um modelo de analise. Na proposi¢do dos filosofos Deleuze e Guattari (1992) fluxos,
producdes e processos sdo 0s constituintes do campo molecular, cuja abordagem se

desdobra no paradigma estético denominado caosmose.
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Uma figura do campo estético desenvolvido pela esquizoanélise é o corpo sem 6rgaos ou
seja, um amalgama de fluxos e multiplicidades indefinidas e sem identidades fixas,
constantemente agenciadas pelos devires que desterritorializam os objetos de seus planos
de consisténcia pelas linhas de fuga.

Ainda que a acdo performativa da retdrica esquizoanalitica pareca ndo ir muito além da
mistica de figuracdes reiteradas tais como o rizoma, os planos de imanéncia e as
transversalidades, a intencdo politica permeia suas repercussdes. Contudo, o léxico
esquizoanalitico parece contribuir mais para emoldurar um modelo interpretativo do que
para transformar a acdo pela ressignificacdo do sentido, como em consequéncia por
exemplo, da acdo do agir na desconstrucdo. Mesmo assim, ndo € por acaso que o0 termo
esquizoplasticidade comparece aqui como invengdo que traz o rastro do pensamento
apropriado do campo esquizoanalitico e que no caso, se articula subsidiariamente a
desconstrucdo ao fazer operar o aglutinado de termos que se suplementam na referéncia
a imagem que entrevé a interposicdo de diferentes seres emergentes da fusao entre ser-

humano e outro(s) animal(is).

A quimera e o teriantropico aqui se querem mais do que afinidades entre pessoa e animal,
ou arqueologia arquetipica na qual se animaliza a personalidade, mas sim ser pessoa-
animal-réptil que compartilha momentaneamente seus recursos e caracteristicas fazendo
uso do ambiente, da vertigem, do calor, do contraste e das umidades para alcangar um
éxtase quase mistico, porém enraizado no contato da pele com o mundo, assim fundando

uma sobrenaturalidade outra e singular daquele corpo esquisito.

Signos de um devir réptil em rastros do fim da cauda, da musica e da bencdo na
apropriacdo poética do espaco em presenca performada, ja& que a experiéncia nao
constitui-se apenas de permanecer deitado e quieto sob o sol, na borda do lago ou do
oceano, mas também da exposicdo a fortes intensidades tateis e térmicas “a consciéncia
somatica vivida ndo vem a tona se o corpo ndo estiver de algum modo tendo sensacdes
violentas; e sem essa consciéncia nosso corpo desapercebidamente torna-se docil
instrumento de opressao social” (FOUCAULT apud SHUSTERMAN, 2008, p. 76).

A acdo contemplativa ndo quer dizer somente estar atento ao horizonte mas voltar-se
também para a experiéncia imersiva literalmente sob o sol intenso da atmosfera seca
daquele lugar. As margens do lago, assim como outras margens sdo lugares de transicao

em que se permanece réptil e anfibio ao restituirem-se animalidades ancestrais.
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Mergulhos, esfregacOes na areia e arranhaduras antecedem a quietude do réptil, enquanto

0 aquecimento solar faz mais intenso o influxo alucinatorio.

A alucinagdo ndo esta no mundo mas ‘diante’ dele, porque o corpo do
alucinado perdeu sua insercdo no sistema das aparéncias. Toda
alucinacdo € primeiramente alucinagdo do préprio corpo. A
despersonalizagdo e a perturbacdo do esquema corporal se traduzem
imediatamente por uma fantasia exterior, por que para nos sé existe uma
coisa no ato de perceber nosso corpo e de perceber nossa situacdo em
certo meio fisico e humano, pois nosso corpo é essa situagcdo enquanto
realizada e efetiva (GILES, 1988, p.332).

Enfrentar ao extremo os gradientes ambientais de alta magnitude confirma a possibilidade
de nao estar morto e induz transes que evocam a arqueologia da memoria. “O imemorial
ndo reside em uma memoria anterior a toda memaria, mas em uma auséncia de memoria.
Trata-se daquilo que precedeu, mas do qual nada se liga ao presente enquanto passado”
(NANCY, 2012, p. 257). E assim insurge a frase “... Meu corpo me escapa e se espalha

pela natureza...” e com ela rastros e tragos.

...1ss0 parte de mim, quer dizer, isso procede de mim e, procedendo de
mim, isso se separa de mim. E por isso que deixa um rastro. Quanto a
mim, posso morrer a cada instante, o rastro fica ai. O corte esta ai. E
uma parte de mim que é cortada de mim e que portanto, parte de mim
nos dois sentidos do termo: ela procede, ela emana de mim, mas ao
mesmo tempo separando-se, cortando-se, desligando-se de mim. E
portanto essa parte de mim, eu a ganho, eu a reencontro narcisicamente,
mas perco-a ao mesmo tempo (DERRIDA,2012, p.120).

Isotopia, isomorfia em paisagem primordial e a criagdo de uma aesthesis prépria.
Somaestética, semiodtica e semiosessincrometabdlicas. Significacfes da paisagem
performativa em que o corpo, depois repousado, realiza apenas um movimento quando

torna a cabeca para o lado esquerdo pelo repuxamento da gravidade.

Com a virada do rosto para dentro da tela o corpo afasta o espectador e imagina ainda ver
0 horizonte que esta diante de si, sendo a virada um gesto no espectro de a¢des minimas
e intimas que performam o glossario préprio da acdo: virar o rosto, fazer desaparecer a

face, mostrar-se por trés.

A acdo continua da forca da gravidade imprime com o tempo, a marca da horizontalidade

nas matérias que se decompdem, espalham-se e se acomodam. O corpo deitado, ao olhar
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0 horizonte observa que fez parte da mesma linha e estd no mesmo plano enquanto 0s

liquidos se espalham na face horizontal da superficie aquosa do lagoceano.

Havendo a convergéncia perspectiva na extensdo que sobrepfe corpo e paisagem
oferecidos ao olhar do espectador, celebra-se num sé plano a articulagcdo entre
contiguidade e continuidade, ndo apenas no plano da imagem, mas também no continuo
temporal que faz permanecer a experiéncia. “O continuo ¢ a totalidade do possivel: o
continuum ¢€ o que € possivel, seja qual for a dimensao em que ele ¢ continuo” (PEIRCE,
1976, p.343) ou seja, relativamente a linha do horizonte, o continuo € a linha em sua
infinitude e o continuum que é o continuo do continuo faz continuar as extensdes dos seus

infinitos segmentos continuados.

2.25- CICLOVIA

Fig.74-CICLOVIA/CICLOVUE/CICLOVIE: Performance, videos e fotomontagens.
Por Eryck Pied. Imagem de intervengao-protesto durante as Manifestacdes
populares na Esplanada dos Ministérios. Brasilia, Junho de 2013.
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Eder Sidad (ES), descreve o trabalho artistico Ciclovia como uma performagdo de
passeio de bicicleta com camera fixada na roda dianteira e que, como resultado
parcialmente atual das pesquisas artisticas de Eryck Pied (EP), inscreve novos
significantes das suas experiéncias sdciossémiosomaestéticas sob a forma de registros em
videos; os ciclovues, ciclovias, ciclovies®, que sdo denominagBes para as experiéncias de
deslocamento pela cidade sobre uma bicicleta amar-ela na qual é fixado em sua roda
dianteira uma camera de video (a do telefone celular) o que torna peculiar o caminho

tracado por EP em seu passeio (fig.74).

O homem quando tragca um caminho revela a especifica capacidade
humana ante a natureza, retirando uma parcela na continuidade infinita
do espaco e conferindo a ela uma unidade particular, conforme umsé e
Unico sentido. Um pedago do espaco encontra-se assim ligado a si
mesmo e cindido de todo o resto do mundo (SIMMEL, 1988, p.164).

No depoimento a seguir, EP apresenta uma breve reflexdo sobre as suas experiéncias
recentes e sobre as impressdes que acompanham o tracamento dos caminhos percorridos
de bicicleta (fig.75) e por outras formas derivadas com as quais 0S percursos se

relacionam (fig.76).

Fig.75 - AMARELINHA: porqué amar € linha tragada no
rastro do passeio da bicicleta performante de E. Pied.
Brasilia, desde 2013.

63 Aglutinagdo do termo Ciclo, unido aos sufixos: via (em portugués, substantivo de lugar); vue (em
francés, olhar, modo de ver) e vie (em francés, vida).
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Bem; véfornes a Bonsiblio b powcos meses.,

Vivi boa paile da minka vida nefla cidade, onde durordle minka
infbncia o }'Wmmlo dedigues muilo, mas muilo Tempo mesmo, o
fongoa/ /aw.um:» de biciclAn, %wmm veyes, como nay fwwm possave
o maior paile do dia ﬁ&ﬂla«éawwlo W cidade, 7wvmmalo &A/egm on
Mw de ﬂ%zmwa« cotse gue AAE /m/;& néo ser,

ﬁgow«, o vilornan, pr a0y poncos réflomando os prvsetos e sobre cles
]omo&fmwfo novos serfados. FecesAemerde, resobr /a/bma&n com ﬁﬁb
adesiva, men Ta/gfoww erdre o4 2aios do pren iovileiro  da
amaorelinbo - nome do bicicliAna gue en Tronze do Ceard - pora
produgiv wma imagem em 1olagdo da paisagem vegisteada o padtiv
d'ewm]@o% de vidko mm;awﬂb do chiéio. 57&»&7’%% honve um
Woafo endre (1175 ¢ 2000 em gue me alw&i?/wml o ewdos e
experiincios sobre o imagem em  movimesfo. foyia videos o
experiéncias de regishio, edigio o apreserdagho defllos imagens.
gwm(e poiie desson hishéria com video Também acorfecen em
Brasilin, exiféio sua poisagerm é muilo impodande.,

fm& agora o berbroanga de Ter wsado wma chmera a(ofafgfona
cebdor no vode do bicickda. Pode Ter sido wma espécie de insight
gue nﬂ?/w&gﬂ ocovido sobicifon a/éo gue promovesse o oon%wérvaiab
eriflre volagéio e deslocomerdo na mesma imager e Aamdbém do corpo
em deslocomerflo com Todo o sen aparilo propriocelive se desvondo
deslocar em MV&LW cidade ao posseat de é&oiofﬂa-oé«‘/m%a, como
se fom wma 1éhica /zm&o 74/»@5 o experiéncio somaedNica  sulbvede o
Teao visnal do vegiitro comum da cidade o produy singuloaridades.
ﬁoéo7w&oomma&'47fma&ww]wom af{/,m’a% o&m(a/:m&o
odbgona«éia‘awfa resunllondle do oﬁm;&ovao‘éo Aos vias e /:Vbéo&'/oa« de
Brmsibio - o gue é mfm%mofo por sew Ao*m';,owdé /:/axwo — Awddo
esdAdio &70»@/0170 f@Za« 21 hapdio da Tmager resunllonde do gravagéo.
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hso me da proger e 007\%047'0 poie e gue newe wniverso
ﬁmwa«@aﬁ(a Ao @egnsz /:we‘/'ﬁloo - cirenloiddrio JPos00 ver e vmaginat
a cidade 20l o olhan do raio do voda de biciclila que giva peido do
chiéio. Plessan derviva, a cruny - g/m«o(é o/ﬂ'ogowm«f?wm mv&;,wfa? pesor a
digeAéo do cendrio de Brmilia vai newe indlorfe poara o
&701/&%%0@0(04/.

Como gosto Tambérm de produsic jbiar afesamars, Tores pingesifes de
proia gue serdo cruges na mesrmer mr%oma«pﬂo do Tragado dos exros
de Brovilio. Serdo aTradugéo irflercnrsiva de cruy, Tragado wilbano
e superifigéio pois, sendo Tambérm amunlidos on oé_ﬂba/ mm‘fméwf@&»
imaginagho de crengas invesdadas, a0 pode de alguma foma
,M,oaémgm wma 1oagbo, seja de acolbimesTo on de repubsbo tu
edlranhos sensacées gue Temos nedla cidade ofogonal como a de ser
pov evemplo, guase wm microotganismo f"” b escalos monuwmerdais
dos espagcos. Urner cruvy boovilionse porr @Wﬂ%w@aﬁo o
am;mw&nfo erfre 00 einos somaeiliticos e nwilbomiificos dos nossos
MLCLO - DIgaNWIMOs holiAadores deilon cidade.

A relagio de escala Tnéveﬁ 447@ Aombém o gue /ﬂ/&ﬂﬁéw? wm cén
ampliodo peto efeilo de wma lerfle invisivel, que colue a cidade como
wma redoma dos &oafw&m de BuchrminiderFuwller. Podelo Adesfn
fi@ﬁo edhé @%Mwafo na m7,wr7'efwwo ala?wafa Torre @%Ma/ gue
¢ vidla no hovigorde em Bacsilia, peifo da minka casm, assim comeo
se vé o elliua do Padne Cicero na colina do Hodo em Juaseiro do
7loAe, peilo de minba cove no Cearé.,

EMles monmmenHlos sdio marcos de eslranbormendo e signos do presenpa
do wé&mﬂmaffmlo’gioo e do superstipio gue se impdem como
a?mmlow(o@w do corntrole dos &r%omapé’w, crengas e condviflas. O
indiiflor desse eiftromhomendo supollamende seria a préprin cidade,
0tganismo - 21910, wm oambiesite sermidtico denso numa cidade Vax;ﬂla
e M@mﬁq};a&(a.
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UmMWELTSTEANH D! YverTo nesse inddarde essa W&W/ba« pora
ser 0 nome do pingesde, a foqoa AesAon Ww&'a&«do do efranbho
dravessa o Tempo e permanece nos supoides e represerdagbes gue
Mw@m s M&Wwwﬂw 00 espagos de Brovilion. Ebon é obbervived
dvronifle o deviva de bicicleda gue /5/000&/1; wm  2egiifeo guase
ZLTM%W% do poisagem, on peln presenga do oé;db - pngede -
amislicts UPHWEL T com o busaorian do Jokol Uenhiih, ous pos wmes
reminiscéneia gque se dé erm memdria a mitharves de guilsmétvos do
Buraco do (it que poassa por boizo do rodovidria corfial de
Brsibia,

PeiAe momento agui em Bméa%a«fmm wm carro de som mﬂwﬂé
& mainho coven, Escrilo a /aa&w/wo manguaga. Enboralbo Brosilin -
Borlalho ern Bon - silin e Bra - balha,

O Buwraco do Titn & o?’o/oor//nfw Ao cruy o a%wvmaﬁo@ boino,
aquilo gue em Brosilio Tabvey mais sejr Borbolho - a muwvuca
abncindtsvio do ERagpio Rodo - ciclo - vue - vie - vidaia Corflral gue
a Torna espougo imondado com fmalmzw de a«%i/b - nos por um
nddorde e 1eliluiv a praenpa de Tragos de reablidade e de
hmonidade Tipicos doo cidades comuns do Brasil,

S‘a/wmmow 04 condliqnirdes de vwma cidade ern Termos de Maﬁmm
ou padides, para wm viverdle gue como enTem vivido a ambigiidade
de ewistin exfre - cidades como Baor - silia e Bra - batbha, ressurge
wma  gramdifica ooW e em Wﬂpﬂo, mar gue por wm
comparilivismo esporiddneo /“? obewar a Mwm/w;,a pov exermplo,
no endereco 5«77‘5%% 707 Uloco “?P" cosa 22, W&fmﬁ 0 s1gno gue
aﬁgmwoa«, ﬂmmwﬂ:m};,ow mew serso de bocalidade - vesidéncia duwronife
minha infdncia e maior paile da }mela

ﬁfo/z/m«a como a cidade evolni fp@//ﬁa wm oon;i_vm?b &faoée/o”w gue se
aificnbom no espogo M&O e no espago Zog%oo-fvmm}owaaf Ados sens
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hoalionRles, com seuns oo’a&'goz» e com sums dindmicas proprias de
frncionamendo., G cidade vidla como wma grande aficulagio de
WM%/ mofra - se berm %&mff%vmdo em Barmvibin, Toardo na suwa
wrgwilonrn, corwo s womencloiue adTode pore o idorificapo
Ao sos v e dermans sunbdivisées gue woa//aowooafo@mw ﬂal?wm%o
coraderidicas mais comuns de bairro,

WA 7. " & como nos @afm/ﬁmwoa/ & 2w onde mordvamos. #o}o, 0
vigno & SYATL 1% conjundo N loco B n° Z29, mas como movo
Aombérm -e sobrdndo- na 1ua #M7wa ﬂo]aw n° 240 do Bairro do

Losdrio - ondeTem wma @@7@ com 0 Mmesmo nome e 7%%% oo lodo
de vwma progo ou;;o nome é curiosamerfe -Baasilis - oo o&%%emfw
gramdlicas wboanificas vnfommw sobre  criférios gue
/amm%m/;,mm o organiyacdo dos espogos Ao cidades e de como eles
20 halifados e oo&&%tlmaloaz em MM%« Tornam—se Aempos vividos
vividos e Tarmbér mohos em Tradusées de mwoafm/m sl

Guondo é acionado o biomecilibnico corpo - biciclida - chmera em
MV@W cidade, /a/w%w?-w wm hiddo no Teilo normadivo dos sens
%wwoz», f“’/’f“ﬁ - 20 wma Aifica de apropriagéo do bugar. Também o
mamy;o Tipo gam»&}a/e/wu -Tz&/m«w sevmbeodo preso com ﬁw adesiva no
vodo de vwma biciclda rodada - ivAeressa como resnblado esético de
Teonologias porciabmerile despuncionabiyadas pela quimera dedla
judlaposigio boifln,

Por wllimo, a/@%fomapﬂo oofefmfwolwo processo af/bMaz o veyes
nwma oo/wog/mfia ﬁ;,ma/ gue nclur pegrenos 2iscos de 7«%@0&0, nwma
MWW, wm esbaridio, wma W%/ooma e movimesdos circnblores
Aoramene fo/wo Ao normablidoade erm relagbo a wma cena comum de
povsero em biciclAn,
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G ele procedimerdo Aenho me referido provisoriamerde como
Ciclovue, on Ciclovia, on Ciclovie - Turvagéo moéo%'xrvim - cidade
Poe wllimo, Adedico eAe sommbo
VERBIVICLIRCUNSTANCIAL. REMAD UCHAMPEIRCEGNATARIANG
pore celebran oo posseios com o amarelinbo porgué amar & binbon
Tragada em sen vailro. ..

.CICLOVIG CICL.OVUE CICLOVIE
SEMIISESSINCROMETAUB OLICAROL. G 720
ROTORELIEF ROTORELIFE PO RELEVD DO PASSEND
76 COAL.LAPG PA ESTRADG PORIUERTOISEL.AVIE,
ENDORFINICO TORTENTE PERNAPA 714 COTTENTE

(B75)...

4 VERBIVOCCIRCUNSTANCIALREMADUCHAMPEIRCEGNATARIANO: Condensagdo alusiva a
termos relacionados a Décio Pignatari e James Joyce (poesia concreta, ‘verbivocovisual’); Derrida
(circuncisdo, circunstancia, circunstancial); Charles Peirce (signo rematico, ‘rema’), ¢ Marcel Duchamp
(Rotoreliefs, Roda de bicicleta e Rrose Sélavie).
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Fig.76-CICLOVUE: Fotomontagem digital e impressos®® com inscrigdo de texto de samba em frames de video
captado por celular preso em roda de bicicleta durante passeios pelas calgcadas das entéo recém construidas
ciclovias do bairro Asa Norte e de outras localidades de Brasilia. Por Eryck Pied. Brasilia, 2013.

% Trabalho apresentado em O Olho e a Rua: Brasilia espiada. Exposicéo coletiva dos alunos da disciplina
Acrte e Tecnologia (PPG-Arte/UnB). Coordenagdo: Prof(s) Dr(s) Fatima Santos e Rogério Camara. Galeria
da UnB/406 Norte. Brasilia, 2013.
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2.26- FXXXT

Fig.77-FXXXT: Video. (3 min). Video de F.Sidou sobre
infografias de Bia Medeiros. Brasilia, 1995.

O animal pode 0 mundo, mas néo o faz; ele o
sabe de alguma maneira sem poder fazé-lo e,
primeiro, porque ele ndo pode dizé-lo, quando
fazer é dizer...

B. Stiegler

“... Quer dizer que este seria o enigma do fazer: um negdcio de mao; nesse caso, isto €,
de técnica” (STIEGLER apud MEDEIROS, 2011, p. 21). Enquanto a mao animalizada
faz sem querer dizer, produz sobre o aparato tecnoldgico a técnica peculiar que quer
transmutar sua (des)funcionaliza¢do e revelar a ‘animalidade do aparelho’ pois, sua
constituicdo incontornavelmente pressupde a extensao pregressa do animal humano que
0 concebe, (re)elabora e usa quase sempre guiado pelo parametro da instrumentalizacédo
do seu proprio invento. Por isso, constrdi-se aqui um relato sobre a ruina, sobre o
inacabado ou mesmo sobre aquilo que ndo aconteceu em relacdo a um possivel intercurso

no qual se deseja a animalidade maquinica e a pessoa animal.

Inicialmente animaliza-se o conceito matematico de binario no video FXXXT (fig. 77)
que traz pulsdes sonoras sincronizadas as suas pulsdes luminosas. A alternancia entre
ruido e siléncio, luz e escuriddo pode ocorrer ao mesmo tempo em duas telas ou mais que,
quando combinadas produzem uma composi¢do de pulsos distribuidos pelo espaco diante

do qual o espectador é induzido a experiéncia de imersdo num ambiente animalizado pelo
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jogo de estimulos pontuais. “Experiéncia ndo ¢ aquilo que a andlise descobre, mas a
matéria prima sobre a qual a analise trabalha” (PEIRCE, CP8.535). Se a experiéncia de
FXXXT quer plasmar formas sensiveis do binario, sobrevém de sua anilise a
identificacdo de corpos que orbitam em torno uns dos outros, ou em torno de um corpo
comum tal qual a orbitacdo entre dois corpos celestes que configuram um sistema binario

formado por pares interplanetarios.

Pela forma como os corpos circulam na tela, supde-se que se houver um ponto comum
que sustente a orbitacdo, este seja o ponto de anulagdo das forcas centrifugas que
imprimem o torque no giro dos corpos na tela visiveis. Este ponto invisivel porém
evidente, equivale a relagdo binaria entre forca e rotacdo. O motor no caso é a vertigem e
a suspensdo do corpo convertido em bits na nuvem digital. Um eixo virtual invisivel e
perpendicular a tela traduz em seu plasma a codificagdo - também binaria - que constitui
a imagem visivel. Esse mesmo eixo encontra no olho do espectador o receptaculo no qual
a irradiacdo luminosa ird binariamente impressionar os fotossensores (bastonetes) que
informardo, tal como ocorre na matematica, a presen¢a ou nao de um acontecimento
percebido pelo olho e traduzido nos algarismos 0 ou 1. Os sons em FXXXT seguem o

ciclo da celula ritmica que se repete entre ruido e siléncio em dois tempos distintos.

Sob o aspecto formal, este trabalho reflete o interesse por relages entre a imagem e o
som no video em experimentos compositivos de sintonia/diacronia e sinestesias entre
pulsac6es corporais e maquinicas que animalizam as fungdes e conceitos relacionados em
FXXXT.

Salienta-se de inicio, que o préprio dispositivo videografico, principal meio utilizado, de
certa maneira ja determina essas relacGes dialogicas, intercursivas e animalescas. Como
exemplo temos as relacdes entre 0 som e a imagem, o objeto real e o objeto virtualizado,
a relacdo entre a camera e o cinegrafista, a imagem e seu espectador e 0s procedimentos
de edicdo enquanto conjunto associavel de interacdes que produzem seus tracos

escriturais de um dito que ndo fala porque o feito é o dito animal.

Os sinais do dispositivo videografico estabelecem em sua interacdo dial6gica, uma
relacdo na qual cada um dos sinais fornece pistas a respeito do outro, sobre algum aspecto
que define momento a momento, o transcorrer da sequéncia dos eventos neles inscritos.
A propria simultaneidade desarticulada da ocorréncia de ambos sinais sonoros e visuais

cria aleatoriamente sinteses formais e temporais de organismos singulares. Na
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continuidade dos arranjos temporais que ocorrem pelos cruzamentos entre 0s sinais,
ambos se saturam, perdem seus contornos e formam hibridos que deslocam o sentido para
0 campo da metalinguagem. Em URUMUSSU video de Araryi Gighbdya produzido em
Brasilia (1998), exemplifica-se uma performacdo videogréafica do autor em que a
reproducdo de sons de vozes e imagens de folhas é acelerada, retardada ou invertida
aleatoriamente. Em dado momento ocorre um isomorfismo entre sons e imagens no qual
é audivel o som - URUMUSSU - singularizado entre outros, talvez pelo trago sonoro do
somdo U que repetido, anuncia iterativamente o que pode ser um padrédo (ALEXANDER,
2013). No caso, o incidente € o traco animal do aparelho que revela URUMUSSU pela

mao que ‘edita’ o registro e cria um existente singular.

Outra experiéncia animalesca é o Zapping televisivo ou seja, a acdo que o espectador
realiza ao mudar de canal indefinidamente na busca de algum ‘programa’ que 0 capture.
Durante esse procedimento, o espectador expde-se a segmentos de programas de forma
aleatoria, numa espécie de recepc¢do ‘desprogramada’ e portanto des-racionalizada.
Devido a proliferacdo dos controles remotos e da expansdo da oferta da programacao
televisiva, o Zapping naturalizou-se como habito do espectador. Assim, o0 zapping € visto
como uma modalidade animal de audiéncia quando o espectador realiza sobreposicdes de
conteddos articulados na segmentacdo que a mao realiza ao comandar as alteracdes pelo

controle remoto.

No decorrer das mudancas de canal préprias da audiéncia no ‘modo’ zapping, é produzido
o ruido gravado como fundo sonoro de FXXXT que, em sua forma escrita adquire feicdo
onomatopéica e interjetiva para sonorizar uma animacéo infografica realizada pela artista
Bia Medeiros (Brasilia, 1994). Na sequéncia deste video, sdo apresentadas imagens de
partes do corpo e outras formas organicas que realizam uma coreografia virtual a partir
de cenas digitalizadas de corpos em performance. A coreografia traz o traco animal que
persiste pela relevancia do corpo em acéo que faz o indizivel ao dizer pelo fazer. Por isso

sua captura e participacdo em FXXXT.

Ainda na animacdo animalizada pela anima-acdo animal (animalacdo) suas imagens
sugerem a representacdo de tracos do corpo, ou do que poderia ser uma forma estilizada
de representar um corpo tornado imagem infografica decorrente da captura pelos

dispositivos tecnologicos e (re)elaborada pelos recursos de edicao digital.
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O corpo, no video é observado em representacdo que parece flutuar numa atmosfera de
tons azuis, deslocando imaginariamente a persisténcia de suas disposi¢es gestuais mais
comuns como a linearidade do andar ereto, ou a quase-imobilidade do perfil horizontal
do corpo em descanso.

Pelo ambiente sugerido na animac&o, o corpo é capaz de translacdes e giros. Situa-se ao
mesmo tempo em planos distintos do campo visual em paralaxe, além de surgir e
desaparecer criando movimentos estroboscopicos simétricos aos ritmos sonoros. O corpo
esta ali produzindo uma duragdo mais do que um espaco e lanca o espectador num tempo

manipulado que ultrapassa o ato de completar a obra com o olhar.

Se houveram ocorréncias que determinaram a anterioridade deste video ou realidade
concreta/ndo virtual para ele, temos dele agora uma evocacgédo presentificada na imagem
e neste transbordamento textual. Testemunhos da memoria e da interpretacdo por onde
séo revisitadas circunstancias outrora vividas e redobraveis em infinitas inscrigdes, como
uma construgdo sobre a ruina ou extemporanea ao video e a sua anterioridade, mas

significativa deles.

O significado nunca é contemporaneo, ele é, no melhor dos casos, 0
inverso ou paralelo sutilmente discrepante (i.e. espacial ou
temporalmente diferenciado ou diferido) - discrepante pelo tempo de
uma respiracdo do significante. E o signo deve ser a unidade desta
heterogeneidade. (LOBO, 2008, p. 105).

Tracos visiveis em diversos planos e tempos imaginaveis. Circunstancias que se
desdobraram desde a presenca do corpo retracado por sua captura e transformado em
tracos algoritmicos, pixels e tracos de meméria habitam agora os tracos que perfazem
cada letra, ou cada linha que evoca tragos semanticos, sentidos epistemoldgicos ou

ontoldgicos sobre o corpo, a maquina, a memaria, e a representacdo animalizados.

As intermediacGes entre signos anunciados nesta imagem inscrevem noutro fragmento
aquilo que foi e é, em representacdo, video, corpo ou circunstancia e a denominacgéo

inicial pelo som de uma interjeicéo:

- FEXXXT.

227



Mas para constituir um traco e estabelecer uma relacdo de - nominagdo entre quaisquer
signos, € necessaria a convocacdo de um inicio que comparece para produzir uma

diferenca.

Ao intercambiar signos numa rede auto referenciada ou circunscrita pelo contexto daquilo
que foi, em determinada ocasido, (de)nominado FXXXT, (uma animala¢do; uma
performance em video; apenas uma imagem digitalizada; a peculiar representacdo do
corpo; luminescéncia azulada do corpanimal inscrito e todos 0s seus textos possiveis)
ampliam-se as possibilidades de deslocamentos desse inicio vinculado a uma

necessidade.

A existéncia de inicio seria manifestacdo de desejo? Por que ndo o fim? Alguma

orientacdo poderia entdo estabelecer as circunstancias em seus tempos?

FXXXT agora pretende somente re-apresentar visualmente um determinado ruido, por
associagdes entre planos de imagens e sons pulsantes dispostos na (as)simetria temporal
de um fundo azul persistente. Assegura assim, essa qualidade que € convidada a trazer
sentido e revelar para a imaginacdo uma predominancia que ndo serd confundida nem
confirmada. Uma pista que ird estabilizar no fundo azul da imagem tudo o que pode surgir
num primeiro plano subsequente aos planos X, XX, XXX e FXXXXT onde, informados

pela memoria, habitam a imagem de tracos do corpo.

FXXXT é um produto audiovisual que traduz uma experiéncia do corpo mediada pela

tecnologia. Nao ha a intencdo de delimita-lo, pois ndo é sabida a sua origem.

FXXXT é uma emanacdo ruidosa do aparelho manipulado animalescamente cuja
qualidade se aproxima da sonoridade da grafia interjeitivonomatopeica que lhe da o

nome.

FXXXT ocorre como relato e esta difuso na imagem que o presentifica nesta pagina. A
impressdo de ter sido concebido num experimento manual de animalizacdo da tecnologia
audiovisual é, na verdade, ilusoria, ou ainda, transitéria, pois hd uma anterioridade sempre
presente de corpos informaticos® que testemunham, no relato videografico, espessuras
que vao muito aquém de sua fundagdo por um conceito-experimento e muito além de sua

atualizacdo sob a forma de narrativa performada.

%Corpos informaticos aqui, além de relativo ao(s) corpo(s) visivel(is) no video, refere-se também aos
Corpos Informéticos do grupo de pesquisa em artes sediado na UnB e coordenado pela artista Bia Medeiros.
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Sendo também uma peca audiovisual que pode ser observada em salas de projecéo e que
sugere pelos seus ritmos e outros elementos, semelhangas com padrdes formais da
aparelhagem tecnologica e do corpo humano, FXXXT contudo, € uma quimera
teriomorfomaquinica que traz o rastro da animalidade manual em sua elaboragédo. Talvez
por isso, sendo maquin(a)nimal, FXXXT assustou seus espectadores na audiéncia do dia
20 de julho de 1995, no Teatro Nacional em Brasilia.

H& para os corpos de FXXXT, sujeitos ressignificados em multiplas aparicdes que se
sucedem nas traducBes da aparelhagem e da narratividade. Por isso, é imaginavel a
continuidade de um percurso semidtico que se supde agenciado pela intencionalidade de

um autor nas diversas circunstancias e para além do significante video.

O autor produz este percurso ocasionalmente, revelando-o em inscrigdes que estabelecem
a escritura numa cadeia in-compreensivel de anterioridades e potenciais diferiveis e
transitorios sobre 0 mesmo termo em diferenciagdo. A aparéncia da diferenca singulariza
determinada inscricdo e pode revelar uma autoria, ndo obstante o signo seja anterior e
posterior a esta circunstancia que revela os tracos deixados pelo autor na extensdo do

corpo singularizado.

N&o existe origem, nem arché, que ndo seja marcada, estruturada por
algum traco, que, apesar disso, ndo € anterior ou exterior a essa
estrutura. O traco ndo é um componente, elemento ou atributo, e, ainda
assim, serve na inscricdo do sentido, do significado e do ser. Além
disso, se 0 ser € escrito e esse estranho movimento daquilo que nada é
enguanto tal, mas é somente indiretamente apercebido como o tornar-
se espago do tempo e o tornar-se tempo do espacgo, entdo, 0 ser como
presenca é somente compreensivel como um tornar-se. Esse tornar-se
ndo pode ser representado diretamente e, contudo, toma lugar (LOBO,
2008, p. 107).

Em FXXXT estéo corpos informaticos no mosaico de inscrigdes que suscitam lembrancas
e imaginacdes. Sobre FXXXT existe um comeco. Sobre FXXXT nédo € possivel um

comego mas € possivel tornar-se.
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2.27- ZAMHORO

| samheco

zamhoro

Cesm Al Wahat Ad Danlan
New Valey Goremarate
Egpt

o

Google

Fig.78 - ZAMHORO (Z) : FICCAO SOBRE DESERTO: Fotomontagem digital, por Ederippa Sissou. Brasilia,2015.
(acima) Regiéo do Vale Novo, Egito, com indicag&o do local de Z demarcado por Eryck Pied (EP) em Brasilia, 2014.
(inf. esq.) Fotografia aérea (EP) da regido de Cabrobd-Pe. Cabrobd, 2013. (inf. dir.) Registro de passeio de bicicleta
de (EP) em Brasilia, apropriado em simulacdo de performance ficticia. Brasilia, 2013. (inf. centro.) Z: Talisméanel
performante e marcador corporal de Z. Cobre, prata e zirconios. Por E. Sissou. Barbalha, 2014. Locais diversos.

O que ndo pode se vivido
deve ser descrito.

Georges Bataille

Qesm Al Wahat Ad Dakhlah é um distrito desértico no Sudoeste do Egito, cenario real de

f®iccbes (fig.78) que interseccionam mundos arabes e Cabrobos. La, tesouros que
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retroagem pela meméria de identidades ancestrais e longinquas, sao restituidos a partir de
alguma embarcacdo fenicia que deu partida em Sidon, a viagem que agora se faz pela
aeronave ou durante um percurso feito em bicicleta. A questdo ‘onde’? ndo pode ser
resolvida, ela é transitiva e a0 mesmo tempo da como essencial a relagdo com o lugar,
com a morada, com a embarcagdo, com a aeronave, com 0 sem-lugar e recusa por sua

prépria funcdo o pensamento em sua relacdo de compreensdo do objeto.

A verdade esta no movimento que a descobre e no rastro que a nomeia.
Trata-se menos de definir, de explicar, de compreender, que de medir-
se com o0 objeto pensado descobrindo nesse enfrentamento o territério
no qual ird se inscrever; sua justeza (DUFOURMANTELLE, 2003, p.
54).
A justeza seria entdo, o lugar ajustado por um surgimento daquilo que se da pelo
movimento e pelo rastro. Nas experiéncias presenciais ou virtuais que sao investidas na
ficgdo sobre o deserto, da-se a interface entre o sensivel e o cognoscivel na tensividade
do corpo integrado a paisagens e rastros imaginativos de ancestralidades biogeogréaficas

mediterraneas.

As sensacdes experimentadas na imensiddo incompleta conduzem o pensamento para o
esvaziamento, cuja a estricio de linhas, pontuacbes e demarcacdes condensam
diagramaticamente totalidades existenciais dispares, reais e ficticias ou desérticas,

materializaveis no talisménel do corpo que observa pela janela da aeronave ou pedalando.

Nao sdo como metabases® que se deslocam entre patamares de um vetor gradiente, mas
articulam na sonoridade do texto, a iconicidade de uma real ficcdo. Metabase e metafora
se equivalem na meteorologia desértica de Cabrobd. Encontram-se na inscricdo
carimbada no interior escultérico de ZAMHORO (Z), que segue em viagem interagindo

em diferentes circunstancias de hospitalidade e de ndo hospitalidade.

Sua metalidade resiste e preserva a inscricdo no inicio da escrita, escrevendo-se
arqueologicamente sob a forma do baixo relevo gravado na superficie do cilindro interno
pela agdo carimbadora da ferramenta. “Se os sinais graficos sdo gravados nos objetos ou
aplicados em suas superficies, isso é simplesmente uma questao de técnica. Uma questdo

de técnica, contudo, nunca ¢ apenas uma questdo técnica” (FLUSSER, 2010, p. 31). De

67 Passagem, legitima ou nfio, para outro assunto ou para outro campo. Aristételes diz: “Nio podemos
ultrapassar o corpo e ir para outro género como passamos do comprimento para a superficie e desta para o
corpo.” (ABBAGNANO, 2014, p.764). Ser4 ?
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fato, de inicio questionamos o valor relativo entre inscricdo de Z em mapa virtual
observado pela lente do satélite e disponibilizado na nuvem digital, e de sua réplica
estampada no interior do objeta-anel. N&o seria o contrario? As inscricbes de Z em
Cabrob6Z encontram-se subjacentes a iconicidade que guarda algumas semelhancas entre
Ceara e mundos arabes? Sim. A semiaridez da regido pernambucana abriga o lance inicial
que deflagrou, a 11 mil metros de altitude, um epifendmeno ficcional. Naquele instante a
semiaridez fez precipitar o arquirrastro da memoria de Sidon, onde hoje estéo as ruinas

de onde partiam as naus fenicias.

Tais eventos sdo em conjunto, sobrescricbes das inscricdes e reinscricdes de
resobrescricdes que se recarimbam e cambiam no fluxo inscricional, como a batida do
monjolo (fig. 79) e da roda d’agua que refrescam a decifragdo. Saciedade enquanto o
martelo bate a carimbacéo da letra e a trituragdo no monjolo. “A palavra ‘cifra’ (Ziffer)
origina-se do arabe ‘sift’ (vazio). As palavras ‘cifra/vazio’ (Chiffre) e ‘zero’ (Zero)
também tém a mesma origem” (FLUSSER, 2010, p. 100). A decifracdo consiste em
preencher o conteddo desses recipientes que sdo as cifras e localizar o tesouro dos
aneizabjetos em Z. Contudo até que se chegue ao tesouro, serdo velozmente habitados
varios entremeios no deslocamento de Cabrobo para Al Jawf, e de la para Qesm Al Wahat
Ad Dakhlah. Os aros giratorios de Z realizam incontaveis translacdes, marcando

temporalmente a existéncia desses territorios.

Fig. 79-MONJOLO: Imagem disponivel em:
http://www.ebah.com.br/content/ ABAAAA4W 8AJ/livro?part=4

O entremeio gera uma geografia particular, nem aqui, nemalhures, uma
historia propria, nem enraizada nem atdpica, um espago novo, nem fixo
nem inapreensivel, uma comunidade nova, nem estavel nem
durével[...]Ja impressado de habitar um local inteiramente produzido pela
velocidade do deslocamento (ONFRAY, 2007, p.39).
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O entremeio, lugar ou tropo narrativo que preenche a constituicdo do Nada, necessario a
existéncia de Z, permanece na topografia plana e regular que recobre o cobre do deserto,
e que gira nos aros do amuletanel no polegar. Sdo muitos espagamentos preenchidos
performativamente pelo pronunciamento da expressio ABERAH KE DABAR que
origina ABRACADABRA ¢ quer dizer ‘eu crio enquanto falo’ ou ‘irei criando conforme
falo’ ou seja, € a expressao ou palavra de for¢a do proferimento em relagdo com a magica,
0 amuleto, o talismd, a ficcdo, a performatividade, o0 acontecimento e a
acontecimentalidade que ndo sdo em si apenas desérticos, mas sim presentacdes do Nada
que, constituidos em aparente caos, ao tornarem-se Nadas, adquirem o0s tragos

substanciais e indispensaveis a suas existéncias e revelam sua poténcia transmutadora.

Eu chego a um caos tdo irregular que, em sentido estrito, a palavra
existéncia ndo se aplica ao seu mero modo de ser germinal (...) Mas ndo
me detenho ai. Mesmo esse nada, que antecede o infinitamente distante
comeco absoluto do tempo, é reenviado a um mero nada ainda mais
rudimentar, no qual ndo ha variedade, mas apenas indefinida
especificabilidade, que apenas é a tendéncia a diversificacdo do nada,
embora deixando-o tdo nada quanto anteriormente (PEIRCE, CP,
6.612).

Dessa maneira, assim como o filésofo reenvia a existéncia do Nada a um nada ainda mais
rudimentar e anterior, a diversificacdo do Nada se faz agora pela convocacéo do artista
estadunidense James Turrel (1943-) que, afeito as propriedades da luz no deserto, observa
do interior da cratera Roden, no Arizona (EUA), as nuances luminosas do espacamento

celeste a partir do vazio desértico e concavo do buraco vulcanico (fig.80).

Fig. 80-CRATERA RODEN: Imagem disponivel
em: http://web.guggenheim.org
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Com dessa digressdao inclusa na cratera e a perspectiva do deserto, sobrevém o
comparecimento subito de narrativas de experiéncias-limite. Pedras, perdas, janelas e
deserc¢des: por onde se pode ter a Ultima visualizagdo de alguém que acena da janela de
um hospital; a derradeira visualizacdo de alguém que fica atrés da porta que se fecha; a
lembranca de recomendac@es que sugeriam a retomada de alguma atividade artistica pela
pegada das maos ‘-Vocé deve trabalhar com as maos’; o estojo de tintas recebido como
presente; o programa computacional em que o algoritmo era re-apropriado em um invento
de 1986. Expressdo e analisacdo. Experiéncias estéticas sobretudo permeadas pela
presenca do icone em assimilacfes frequentemente relacionadas ao uso de tecnologias
(carro, aparelhos de som, avido, quimicos) que ampliavam a intensidade e variedade de

percepcOes que se acrescentariam aos acervos de experiéncias.

O trabalho de preencher por fragmentos biotextualizados que em Z, dunas e SEMIOOTE
se ‘escrevem a si mesmos’ enquanto inscrevem por extensa suposicao a experiéncia do
outro, € o suplemento que faz revelar a alteridade do narrador para consigo em relagéo
aos diversos eus de suas circunstancias enunciadas. Nas enunciagdes aglutinam-se termos
que preservam em sua sonoridade o instante da ocorréncia que precipita sua sintese e
surge 0 nome como criacdo pelo vestigio sonoro. Mas sendo enuncia¢es de carater

biografico, constitui-se entdo até certo ponto, uma linguagem privada.

No biotexto fragmentario o pensamento ndo pode ser completado somente pela escrita ou
fala, mas também pelo constructo ficcional-biografico do texto e nas inscricdes que fazem
ser materialmente e (ou) virtualmente percebidas as metaforizacGes e ficcionalizagdes que
ddo sobrevivéncia aos vestigios. Sobrepdem-se memoria e imaginacdo, fantasia e
contingéncia. Irrupcgdes. Aqui vao por exemplo, algumas no¢oes de localidades sobre as
experiéncias anteriores a este paragrafo: Prédio em que funcionava hospital; porta de
apartamento; jardim; laboratério de computadores. Nessas circunstancias ja se faziam
refletir as pulsGes para apropriacbes de memoria pelos registros de inscricdes, mas
também a ocorréncia da perda e da pedra da desertificacdo quando uma caneta usada por
Jean Baudrillard foi arremessada por uma janela e o livro com o seu autografo ficou num
sebo em Uberlandia. Outro livro, autografado por Edgar Morin foi trocado por uma
espada de samurai que apos alguns anos, retornou ao seu antigo dono em Séo Paulo por
que este sonhava com perigos misteriosos envolvendo a posse do objeto, o que induziu a
sua devolucdo. Resta ainda a assinatura do Allen Woody (AW) quem um dia atrapalhou
a urinacao de E. Sissou num jardim parisiense. A inscri¢do autografica do AW desbo(s)ta
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com o tempo enquanto deixa entrever mais o sulco gestual fincado pela ponta da caneta
do que a cor da tinta desaparecente. Representativas de personagens que Vocé ndo gosta
muito mas sao passiveis de alguma consideracdo, tais desertificacdes sdo preenchimentos

pela narracdo testemunhal de esvaziamentos e apagamentos.

Segundo Benjamin (1994) sobre a experiéncia biografica, no ‘escrever sobre o viver’, a
escritura do texto inscreve a relagdo entre conceito e acervo, pela narrativa do ‘material
vivencial’ e a depender do contexto, mais legitimos podem ser os diferentes narradores:

oral, escrito ou visual.

Em Z, esses preenchimentos narrativos contam sob diferentes subjéteis e momentos de
desertificagdo. O talisménel Z sendo artefato de artesania compara-se ao ato narrativo
como instancia de controle da experiéncia no fazer ativar outras memdrias individuais e
sua inscricdo ndo apenas para si, mas na relacdo com a memoria coletiva pela sugestéo

de contextos geograficos, bioldgicos e circunstanciais mais amplos.

Blanchot (1997) lembra dos limites que borram as fronteiras na narragdo: o autor é
narrador? Haveria uma autobiografia? Da experiéncia de vida sobreviria uma experiéncia
da escrita? Ou o texto em si encerra o ato literario? O filosofo diz ainda que se ha um
investimento de ego na obra (egoidade, para a filosofia) 0 que pode ser mais interessante
é a possibilidade de como sair-se de si mesmo, na feitura e na analise da obra. Assim, a
obra-ego institui uma figura de alteridade diante do proprio autor e perante o leitor, sendo
uma espécie de egologia a relacdo compreendida no encerramento de tudo o que se esteja

na condicdo de si mesmo.
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2.28- CENTROENTORNO
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Fig.81(cima)-CENTROENTORNO: Projeto em desenho de F.Sidou. Fig.82 (baixo):
Composigdo urbana (& 50 m). Terminal Rodoviario Central. Por F.Sidou e Coletivo
Entorno. Montagem, F.Sidou e Rodrigo ‘Chileno’ Paglieri. Brasilia, 2002.
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Centroentorno (figs. 81 e 82) consistiu numa composic¢ao urbana situada na rodoviaria de
Brasilia. Produzida com fitas de metal prateado fixados no chéo, as fitas formavam linhas
que se estendiam a partir de um ponto localizado em frente a escadaria de acesso aos
(des)niveis socio-estruturais do terminal-capital. Esta marcacdo era um diagrama que
reproduzia em tamanho ampliado o0 mapeamento em desenho (fig.81) que representava a
distribuicdo dos trabalhos produzidos por um grupo de artistas®® que na ocasido,
realizaram obras em diferentes locais da cidade. A partir do centro do diagrama
irradiavam linhas nas direcdes correspondentes as localizacdes dos demais trabalhos.
Suas extensdes eram proporcionais as distancias reais dos trabalhos desde aquele ponto.

Entre as questbes suscitadas pelas propostas de composi¢do urbana elaboradas pelo
coletivo, possiveis relagcdes genéricas entre centro e entorno foram frisadas nos seguintes
registros: manifestada na circunstancia espacial do corpo a partir da sua adjacéncia
imediata e da relacdo com a exterioridade; como referéncias espaciais que determinam a

partir de um centro, hierarquias na organizacao urbana, geografica e social.

A tendéncia céntrica representa a atitude autocéntrica que caracteriza a
perspectiva e a motivacdo humana no principio da vida o que
permanece, ao longo dela, como um impulso poderoso (...) o individuo
ou grupo centrado em si proprio é compelido a reconhecer que o seu
préprio centro € apenas um centro entre outros e que 0s poderes e as
necessidades dos outros centros ndo podem ser ignorados sem correr
riscos. Esta visdo do mundo, mais realista, complementa a tendéncia
céntrica com a excéntrica (ARHNEIM,1990, p.18).

Nesse sentido, no caso, o terminal rodoviario central foi considerado importante por
concentrar um fluxo denso da populacéo que diariamente se desloca em fungdo sobretudo
das atividades de trabalho, comércio e educacdo na regido do Plano-Piloto. A rodoviaria,
além de estar situada fisicamente na regido central da area urbana, em si ja expressa em

sua concepcdo arquitetdnica, um aspecto diagramatico relativo ao cruzamento dos eixos

88 Participaram do coletivo ENTORNO, no ano de 2002 em Brasilia, os seguintes artistas com as respectivas
obras: Marta Penner, “Redes Brasilia”. Lelo, “Tempo por Imagem”. José Eduardo Garcia de Morais,
“Performance”. Janaina André, “Tranca-Rua”. Fred Sidou, “Centroentorno”. Valéria Pena-Costa, “Carro
de Som”. Rodrigo Paglieri, “O Lugar da Palavra”. Karina Dias, “Trilha”. Nazareno, “Eu mandei uma
mensagem aos céus”. Waleska Reuter, ‘“Pegadas”. Clarissa Borges, “Cartdo de Visitas”. Quéfren
Crillanovick, “A Porta”. Eudirce Silva Almeida, “Barraca do Cipodetudo”. André Santangelo, “Entorno”.
José Eugénio, “Caixas de Sonhos”. Karime Dutra, “Disformia Estética”. Terezinha Lousada, “A
Passageira”. Nikoleta kerinska e Oziel Araujo, “L.C.Planos”.
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norte-sul e leste-oeste, representados nas importantes avenidas que compdem o conjunto

arquitetonico do lugar.

Sendo entdo, funcionalmente e iconicamente atribuida de uma centralidade exemplar, a
rodoviaria situou a inscri¢do do diagrama ampliado no chéo, o que ja produzia de alguma
maneira a percepc¢ao sobre as outras obras que estavam distribuidas geograficamente, de
forma que todas as possiveis referéncias a centralidade pudessem estar ali plasmadas nas
linhas convergentes do diagrama. Uma primeira consideracdo sobre a pertinéncia e
funcdo do diagrama como alternativa para materializar as intengdes proprias do projeto
Centroentorno como destacamento do projeto coletivo é que em si, o diagrama constitui
uma abstracdo capaz de representar outras abstraces e reconhecer por analogia,
quantificacfes espaco-temporais ja sub estabelecidas virtualmente em matrizes as mais

diversas.

Dos conjuntos de impressdes sensiveis as morfologias que vdo do bioldgico ao
linguistico. Das proprias estruturas geometricas com as quais os diagramas se afinam no
registro do meta-texto matematico as representacbes modelizadas de tragos
comportamentais subjetivos, os diagramas estabelecem uma ordem pictorica analoga aos
outros esquemas que eles representam, assim produzindo uma morfologia reveladora
mais das relacfes do que das semelhancas e a partir dessa disposicao, tornam perceptiveis

e compreensiveis aspectos ndo alcancaveis por outras abordagens.

Assim concebido, o diagrama produz em um s6 plano a sintese da conexao virtual entre
lugares, obras, coautores e publico, pondo em suspensao seus desniveis arquiteténicos,
sociais e temporais pela sincronia receptiva em torno do centro do Centroentorno, o que
empodera todos os participantes quando se cré que esta ‘nivelacdo’ induzira

guestionamentos e atitudes.

Nessa condicdo, o diagrama € aqui apropriado com todas as suas capacidades para
produzir o signo de uma inscricao de inscri¢des, onde o icone traz virtualmente a presenca
dos ‘outros’ que ali participam. Ao mesmo tempo, esta inscricado que ¢ icone em sua
aparéncia, mas indice em sua funcdo, autografa a inscricdo do autor e a excricdo dos

coautores numa sé assinatura.

Inicialmente observada a disposicao formal, a imagem sugere um movimento excéntrico,
como uma centrifugacdo que impele o olhar para varias dire¢bes, longes daquele

epicentro e que irdo ao encontro dos outros olhares coautores.
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A convergéncia dos olhares dos coautores suplementa a descentralizagdo do olhar do
autor e promove sua excricdo pela inscricdo do diagrama que, apropriado da presenca dos
outros, destitui-se de propriedade e de outra apropriabilidade em nome de uma

exterioridade sugerida pelo préprio evento (ente) da sua ‘enunciagio’.

Este transbordo contido na imagem e espelhado na interioridade do autor-co-autor, ao
mesmo tempo que representa também a experiéncia direcional envolvendo o corpo do
autor, dos coautores e do publico, representaria o que o fildsofo Jean-Luc Nancy chamaria
ex-crita (MONTEIRO, 2013).

No caso, uma inscri¢do que se faz excricao inscreve a inscricao da escrita ex-crita; do ser
e do sentido e do sentido do ser corporal e incorporal que autografa sob a forma do texto
diagramatico.
A excri¢do do nosso corpo, eis por onde se deve passar, antes de tudo.
Asua inscri¢do-fora, a sua deslocacgéo fora-de-texto como o movimento
mais proprio do seu texto: o texto mesmo abandonado, deixado no seu
limite. Chegou o tempo de escrever e de pensar este corpo no

afastamento infinito que o faz nosso, que o faz vir a n6s de longe, de
mais longe que todos os nossos pensamentos (NANCY,2000, p.12).

Diagrama é representacdo que agencia dominios analiticos dispares e os coloca sobre um
mesmo plano; o Plano Piloto onde ocorre o centro e o encontro dispare das sociedades

dispares que habitam o centro e o0 Entorno do Plano.

O diagrama possui um rastro de acolhimento pois se faz pela referéncia ao que lhe é
‘estrangeiro’ uma vez que agrupa varias personalidades representadas em varios trabalhos
de artistas. As idiossincrasias singularizam a diferenca que cada coautor traz em seu ponto
de vista, referenciado na condensacdo que € a aparente indiferenciacdo do diagrama,
enquanto que para os ‘estrangeiros’ que s3o todos os coautores - interatores do publico,
pela surpresa da constatacdo de uma marca nagquele ambiente, estes houveram de pensar

sobre o0 qué aquelas linhas sinalizavam ou poderiam significavar.

Se hé acolhimento no processo que faz a chegada dos coautores resultar na condensacéo
do diagrama, o publico que chega de longe ¢ ‘estrangeiro’ acolhido naquele lugar em que
os desniveis estruturais parecem representar as diferencas relativas as formas de existir
no centro e no entorno relativamente aos Planos dos niveis arquitetbnicos e sociais da

rodoviaria em relacdo ao entorno.
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Entdo, ser ‘estrangeiro’ ali ndo necessariamente ¢ consequéncia apenas de condicionantes
geogréficas, mas principalmente das condicionantes sociais e culturais que perpassam as
passarelas dos niveis superiores, intermediarios e inferiores da rodoviaria, em desniveis
que podem violar a ‘hospitalidade’ necessaria e produzir violéncia. Quando JD diz que
ndo se acolhe sem violéncia, anuncia a pressuposicao de que a adaptacdo das diferencas
inclui a violéncia, antes mesmo que esta seja notada e apresente suas necessidades de
acomodacdo e transformacdo. Nesse sentido a ‘hospitalidade’ ¢ compartihamento pela
diferenca pois pelo ‘estrangeiro’, instaura-se a diferenca que nega a invisibilidade e viola
a acomodacdo para reconhecer o outro. Por isso, a natural tensdo do ambiente na

rodoviaria.

O diagrama planifica em linhas e extensdes, todos os desnivelamentos da complexa
rugosidade que cada coautor (incluindo o publico) traz nas suas invengdes. Pode-se dizer
que o diagrama, desejando incorporar todas as rugosidades na composic¢éo urbana, viola
0s desniveis e os indiferenciam no plano geométrico. Serd que esta violéncia nao
pressupde também o acolhimento da parte somada na diagramacao geomeétrica? Talvez
seja, como ja dito, a ‘violéncia da hospitalidade’ que o0 acolhimento demanda, assim como
acontece na experiéncia da linguagem quando se ¢ ‘estrangeiro’ no proprio local de

origem, dentro do mesmo grupo, huma mesma familia, e em relacdo a si mesmo.

v
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2.29- ANEL DE AREIA

Fig.83-(esqg.) ANEL DE AREIA: desenho 4,5 x 3,0 (cm) Por Bia Medeiros. Brasilia, 2016. (centro) Objetanel 2,5 x 3,2
(cm) prata oxidada. Por F. Sidou (FS). Jijoca de Jericoacoara, 2006. (dir.) Reentrancias: onde o mar ia sem ver.
Fotomontagem digital sobre Itarema. Por FS. Tam. variavel. Barbalha-Ce, 2016.

Como uma percepcao visionaria mediada pelo
surgimento do desenho, desvelou-se o corpo
sendo transductor entre paisagem e objeto
numa relagdo contigua e inconsciente.

Z. Barbouza

Anel de Areia (fig. 83) foi 0 nome dado a este objeto, as 18:41 minutos do dia 2 de marco
de 2016. Assim denominado, o objeto mantém seus atributos funcionais e (ou) ficcionais.
Embora seu uso mais recorrente seja estar atravessado por um dedo, pela denominacgéo

ocorre um suplemento que abre o seu campo interpretativo.

Quando o areianel habita o dedo, o dedo o habita e este anel de areia que é de metal
recompoe sua escultura; “A escultura: uma incorporacdo da verdade do ser em sua obra
instituinte de lugares” (HEIDDEGER apud BEAINI, 1986, p.134). Ao serem esculpidos
outro(s) nome(s) sobre a materialidade do objeto, fazem prevalecidas suas verdades
provisoriamente virtuais enquanto os graos da areia sdo deslocados pela arealidade a-real

da paisagem da duna.
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Até o instante da sua outra denominagdo, a areianel denomina-se sem titulo, mas
aconteceu a descoberta das similaridades entre as configuragdes de sua superficie e as

margens litoraneas observaveis em ltarema.

O acontecimento abre perspectiva se afirmarmos que, criador de
diferenca, o acontecimento ndo €& em si mesmo, portador de
significacdo. [...] O acontecimento ndo se identifica sendo com as
significacdes que aqueles que o seguirdo, criardo a seu propésito, e ele
ndo designa a priori aquele para os quais ele fara uma diferenca. Ele
nao tem nem representante privilegiado, nem determinacéo legitima. A
determinacdo do acontecimento faz parte das suas sequéncias, do
problema que ele coloca para o futuro que ele cria (STENGERS,1995,
p.80-81).

Esta observacdo se deu em consequéncia de uma viagem dentro de outra viagem®. Em
Brasilia, no dia 18 de fevereiro, Maria, sem ver produziu o desenho do anelobjeto
enquanto identificava em seu comentario as semelhancas ténues entre as bordas de

anelareia e o litoral de Itarema, lugar de dunas e reentrancias onde o mar ia sem ver.

Enguanto o traco tracava o rastro da linha, era feita a observacdo dos limites que
confundiam, entre semelhancas e dissemelhancas, a interposicdo dos grdos que
compunham a duna, 0s graos que sao 0s pontos da linha e o grama de prata transformado

em anel.

Também ndo era para menos que 0 mar ia sem ver pelas reentrancias de Itarema engquanto
desenhava sua inscricdo na paisagem. Destas marcas foi possivel produzir a
aspectualizacdo interpretativa que reuniu as margens do anel, do litoral em si, do litoral
na imagem e do traco, fazendo com que o desconhecedor da historia desses objetos seja
remetido as muitas circunstancias (im)previstas em suas genealogias e levando a
literalidade das linhas da escrita e do desenho as suas marginalidades litoraneas, ou

litoralidades.

89 Quanto a tematizagdo da experiéncia da viagem, na qual inclui-se a figura do percurso, o escritor Italo
Calvino observa que “Seguir um percurso do comego ao fim proporciona uma especial satisfacdo, seja na
vida, seja na literatura (a viagem como estrutura narrativa), e cabe perguntar-se por que o tema do percurso
nao tem tido igual sorte nas artes figurativas e se apresenta s6 esporadicamente...” (CALVINO apud
CARERI 2013, p 137). No caso de Anel de Areia, pode-se ampliar esta excepcionalidade uma vez que o0s
percursos entrecruzam-se sob a forma de objetos, acBes performativas, desenho, fotografias manipuladas e
narrativas textuais. Assim, pela relacéo sinérgica desses diferentes signos, pode-se dizer que produz-se o
registro da viagem como expressdo de uma estrutura narrativa, ndo apenas no plano textual, mas também
nas experiéncias que informam o registro e pelas influéncias do registro sobre as experiéncias.
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Como se fossem inferéncias que surgem das combinacdes entre signos, as descobertas e
remetimentos partem das historias que estdo contidas nas qualidades formais das margens
litordneas que transbordam umas sobre as outras, levando a convocagdo da escritura
textual como suplementagéo da escritura do desenho feito sobre a escritura da paisagem
complementada pela escritura do anel. “A pintura e o desenho (...) sdo as chaves pela qual
penetramos no mundo dos fendmenos; mais precisamente, sdo 0 meio pelo qual o evento
ou 0 acidente visual se constitui para a consciéncia como fendémeno” (ARGAN, 1992,
p.262). Nessa observacao, Argan exalta as capacidades do desenho e da pintura quando
produzem a poetizacao da percepcao e do entendimento. Como uma experiéncia primeira,
prépria do perceber, o desenho entdo acontece como ressurgéncia do ja acontecido e
(re)envia seu contetudo do metal para o papel, e do papel para a palavra que a partir do

papel, transforma a areia, 0 metal e a reentrancia, redesenhando-os litoralmente.

Este desenho poetizador do areianel poetizado pela paisagem remete ndo apenas as
aspectualizacdes dos topicos marginais do litoral, do objeto e do traco, mas também as
circunstancias geobiograficas do corpo situado nos diferentes tempos, lugares e a¢des que

ddo margem para a relatacdo dessas experiéncias marginais.

Por meio da relatacdo compartilham-se impressdes e inclui-se quem ndo conhece a
historia desses objetos e lugares. Isso revela a capacidade da relatacdo de inscrever
parcialmente, correspondéncias circunstanciais entre suas tessituras semioticas ou

Umwelts na atualidade de quem € relatario ou seja, daquele em quem o relato chega.

Aqui o relato é sem duvida uma parcialidade que produz outra parcialidade, pois parte do
conteddo, que partindo é em parte, parte do relatado para um relatario parcial, restituira
parcialmente a parte partida da parte do todo que partiu, pelo que sera entdo uma partilha
partida e parcial, ou parcela. Mas a parcela é a parte que marca e grammatiza a experiéncia

e a paisagem costeira em cada grdo de duna movente.

Pelo grao de prata se grammatiza a feitura do anel de areia na temporalidade que
compreende intensas experiéncias geobiograficas do corpo. “Se a maioria dos prazeres
parece banal, algumas experiéncias de deleite sdo tdo fortes que nos marcam
profundamente transformando nossos desejos e, assim, redirecionam nosso modo de
vida” (SHUSTERMAN, 2008, p.81). O redirecionamento produzido pela circunstancia
geobiografica inclui um espectro variadissimo de a¢6es que vao desde a mais extatica

como permanecer imovel deitado sobre a areia até acBes mais complexas como dar o
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curso devido a artesania que elabora o objeto desde a gramma da prata (fig.84) até o

areianel.

Fig.84-UMA GRAMMA DA PRATA:
Fotografia. Zboabaru Barbouza.
Barbalha, 2016.

A fase de producédo de anel compreende a ativacdo da acdo corporal pelas demandas do
objeto. Dessa forma o objeto performa sobre o corpo em performacdo com a ferramenta
que performa sobre o objeto. Todas as performacdes desse ciclo revelam agdes reciprocas
de transformacdo que alteram continuamente a estabilidade dos interatores humanos e

inumanos.

Nessa perspectiva, a gramma que é o grao que compde um grama do metal, convida o
humano a deslocar sua configuracdo e transmuta-lo de particula a objeto. Se em outro
momento este puder receber a denominacéo de joia, € porque agregou em sua forma todo
0 repertdrio gestual e toda a acdo instrumental investidos em sua artesania. Do contrario,
qual seria o sentido da performacédo num corpo que realiza a producdo de uma escultura
ou joia como € o caso do Anel de Areia com suas denominacoes e atribui¢cdes multiplas?
Se aqui ha implicitamente um juizo de valor em torno da nocdo de jdia, sua preciosidade
ndo é devida nem ao valor dos seus materiais, nem a sua adequagdo ao ‘belo’, e muito

menos a destreza do seu artifice.

O que se pretende revelar na finalizacdo de um processo de transformacédo em joia é a
fluidez da forca que produz as transformacdes e cria as diferencas na integralidade das

relacGes que envolvem o humano e o inumano.

Sob essa perspectiva, deseja-se ressignificar o fenémeno e inscrever o qualificativo da
performacéo que transmuta o ordinario em extraordinario e o extraordinario em ordinario,

contornando-se 0s nomes pela interposicdo de outros nomes e deslocando os pontos de
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vista sobre a acdo, o objeto e de uma forma geral, sobre a cartografia da geobiografia e
sobre a sua meteorologia poética.

vy

Ao ser constituido por uma sucessdo de narrativas que integralizam seu ‘enredo’
segmentario, este capitulo-valise trouxe relatacfes de eventos de interesse artistico sob o
ponto de vista da unidade de uma mesma acéo performativa circunstanciada no redigir e

nos acontecimentos relacionados, ora mais, ora menos investidos de forca e/ou jogo.

Nesse enredo segmentario se fizeram acontecer experimentos textuais com os recursos da
palavra e da propria narracdo, 0 que consequentemente faz surgir o jogo que pretende
delinear um contexto que inclui experiéncia, registro, interpretacdo e reelaboracdo
reunindo fragmentos de constituicdes e tempos diferentes. Note-se que o texto traz
elaboracdes que flutuam em conexdes que apontam, quase incidental e aleatoriamente, as
questdes que cada caso introduz e com isso interpde repertorios. Assim, para além das
eventuais descricdes, analogias, deducdes e pontuacbes de teor lirico, filosofico ou
cientifico, ha o conteido amalgamado na fusdo desses elementos que ndo querem se
polarizar entre ‘objetividade’ e ‘subjetividade’, ou subsumir atos intuitivos
(performativos incidentais) a regra da comprobatoriedade que poderia ser exigida pelo

trabalho académico.

Assim, ao admitir-se o suplemento ficcional em muitas situacdes relatadas, pretendeu-se
que seus tracos fossem re-iterados e diferenciados. Assim, 0s tragos rememorados,
revisitados e suplementados passam a constituir re-inicios em suas préprias significacoes.
Dessa maneira, 0 uso de conceitos menos interpretaveis - como por exemplo, o conceito
matematico de operador gradiente - que aqui parciparam, possa configurar certa diacronia
quando verificados em seus respectivos contextos epistemologicos originarios, entende-
se que, para o exercicio realizado é admissivel (sendo essencial) alguma variacdo que
afeta o conceito pela sua possivel re-vinculacao temporal, historica, funcional, ou mesmo
relativamente aos desvios de suas intelec¢oes, incorporados ao ambito deste enredo. Além
disso, 0 texto, conjuntamente aos conceitos, elabora hipoteses, invencdes, fantasias e
relatos (in)veridicos que delineiam o campo do jogo enquanto rola o isomorfismo no

plano narrativo-ficcional.
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Nesse enredo, produz se entdo o indecidivel como atributo para casos como URUMUSSU
(em suas formas: anel, video, voz e animal) e nos hibridos permutados: anelobjeto /
objetanel, anelescultura/esculturanel, talisménel entre outros que sdo diferenciados,
conforme vdo confirmando suas marcas e admitindo as suplementacGes
(parergonizagdes) que os transformam pela agdo performativa dos termos em arranjos

semidticos que fazem convergir repertorios e experiéncias em sinergia.

vy
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CONSIDERACOES FINAIS

O anélogo esta situado entre o
univoco (semelhante) e o0 equivoco
(diferente).

Z. Babouza

Problematizar questBes relacionadas ao sentido e a ressignificacdo envolvendo seus
processos vai ao encontro do jogo que estabelece a performacao e relaciona ideias, no¢oes
e conceitos que sdao mobilizados para dar curso a abordagem interpretativa do fazer

artistico, confluindo assim, agéo e reflex&o.

A producéo artistica aqui abordada produz convergéncias ndo apenas pelas combinacgdes
de meios mas também de repertorios conceituais que coabitam de forma variavel os
diversos momentos do percurso e sdo testemunhados em diferentes segmentos
narrativos’™. Por sua vez, cada segmento busca as interacdes sinérgéticas dos seus
constituintes proprios e na relacdo com os outros que em conjunto, compdem 0 corpo
narrativo sob o qual se registra no enredo, o trabalho de producéo e reflexdo sobre a

continuidade.

Sobre esse aspecto, importa afirmar o entendimento segundo o qual os ‘contetidos’
narrativos estdo pressupostos nos campos conceituais que os informam, mas sao
estendidos/transformados pela apropriacdo interpretativa (im)prevista pelo trabalho de
‘teorizagdo’ realizada sob uma perspectiva artistica que joga com analogizagdes entre

termos.

Quando a narrativa assume a funcdo de agenciamento, induz quase inevitavelmente o

retorno a questdo da ‘origem’ dos termos nela relacionados. Ao ser pressuposta, por

70 Cada segmento narrativo que compd@e o espectro de signos que podem estar relacionados as obras é ao
mesmo tempo a afirmacdo de uma identidade e também de diferenca pois; as narrativas podem estar
desarticuladas em sua ‘articulagdo por fragmentos’, mas possuem referentes comuns no conjunto da obra
apresentada (o que inclui também as préprias narrativas). Dessa maneira, 0 apontamento para um aspecto
comum seria admitir a tessitura fragmentaria que retne os segmentos com seus focos multiplos e recorrer
a imagem do pensamento enquanto rede de relag@es dispares que encerram uma totalidade.
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exemplo, a transformagdo de uma nogdo corrente em conceito (re)elaborado pela
teorizagdo artistica, faz-se de alguma forma necessario recorrer a sua anterioridade ou
sentido ‘original’ para que seja observada e marcada a diferenga que o novo termo propée.
Aqui, as eventuais ocorréncias que tratam da origem podem ser j& vistas também como
participativas de um processo de tradugdo visto que, para situar um ‘material’ de origem
ou simplesmente a origem concreta para uma obra por exemplo, ja se faz operar o ponto
de vista do interpretador sobre aquele contetdo original que diz respeito a origem ou seja,
como uma ‘traduc¢do do leitor’, a assimilagdo ja estd circunscrita pelos fatores contextuais
entre os quais a ‘circunstancia do leitor’ ¢ de maior relevancia. Por isso, conscientemente
ou ndo, ao debrucar-se sobre a questdo da origem, o ‘leitor’ esta ja (caja) em sua
assimilacdo, produzindo outra origem que em sua diferenca e iteracdo, por fim anula o

sentido da origem ao tempo em que faz prevalecer o sentido da continuidade.

A ‘origem’ pode ser também entendida enquanto artificio performativo para trazer dessa
forma a consciéncia, uma circunstancia a partir da qual seja possivel textualizar algo sobre
alguma coisa ou seja, estabelece um ‘ponto de referéncia’ de algo (a) sobre algo (a’) mas
em sua destinagdo, a ‘origem’ inaugura uma ‘parti¢do’ que afirma por si mesma o todo
que ela exclui e a0 mesmo tempo faz referéncia. Por isso, 0 extenso e o contiguo que
compreendem a particdo inaugurada pela origem estdo investidos da mesma oportunidade
de manifestacdo. Contudo, na maioria das ocasides prevalece o compartimento, ndo como
ponto de origem ou inicio, mas como espacamento que confirma a reiteracdo do ente

consolidado na semiose da cadeia evolutiva da linguagem.

Nesse sentido, o compartimento representa a delimitacédo e a limitacdo sobre potenciais,
mas se coloca também como referéncia para tensionar o existente entre a parte e o todo e
fazer operar o performativo que produz a convertibilidade entre esses planos, agora des-
hierarquizados pela analogia, entre outros efeitos que agem no sentido de induzir a

continuidade entre termos, alargando-os.

Sendo acdo do pensamento, a analogia é um fator de de (des)organizacdo. Como uma
(des)construcéo cognitiva designa pontos de identidades e diferengas em um ‘sistema’
que prolonga a relacdo entre coisas singulares que sdo, sob esta perspectiva, postas em
comparacdo com outras coisas ja nomeadas e classificadas. Contudo, por outro lado, em
relacdo as classificacOes ja existentes, a analogia as afeta muito mais, pois chega com o

suplemento de algo heterogéneo que empresta outros atributos ao objeto por ela tomado.
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Assim, a analogia traz uma exterioridade que pode ameacar hierarquias, associando
figuras, comparag6es, metéforas, ou mesmo a mimetizacdo quando por exemplo, entre
um par de réplicas possa haver distingdo entre seus sentidos particulares, apesar das
semelhangas entre o0s seus tragos fisicos substanciais (ainda que essas réplicas sejam entes
imateriais). Em consequéncia da acdo da analogia, podem ser-lhes atribuidos sentidos
diferentes. Assim, o espacamento da analogia estabelece muitas vezes de forma
dissonante, a continuidade pela prépria disparidade. Sob este viés, a analogia se interpde
entre a ‘legitimidade’ dos limites e oposi¢des convencionais € pode se desdobrar
sucessivamente em um movimento irrefredvel e até mesmo sem propdsito, produzindo

obscurecimento, imprevisibilidade, desordem, inconsisténcia l6gica ou teérica: vertigem.

Por outro lado, a analogia ao produzir entre termos a estranha cumplicidade de uma
familiaridade perturbadora causada pelo acoplamento de suas ‘figuras’, amplia 0 campo
perceptivo e interpretativo por onde surgem as diferencas. Assim, por exemplo, as
convengdes em torno das oposi¢cbes humano/animal, natureza/cultura, lei/natureza,
quando postas em conjuncgdes e acoplamentos nos quais a analogia opera transmutacdes,
surgem por exemplo, figuras hibridas como as (ou em) semiosessincrometabolicas que
rolam na mediacdo instantanea entre o bioldgico e o semidtico sob a figuracdo de um
novo termo propositivo. Se ha algum referencial arquetipico que opera como ‘ponto de
partida’, este se refaz pela sintese imaginativa ao ser produzida a complementariedade
reciproca que estabelece uma nova ‘regra’ou sentido, ainda que nessa ‘ecologia

terminologica’ sejam produzidos ‘léxicos’ particularissimos.

Ao desempenhar a operatividade da transformacdo de sentido em graus de
admissibilidade que serdo desafiados pela acdo da analogia e da interpretacdo, ndo sé os
termos sdo ressignificados mas também as circunstancias de sua assimilacéo e (re)viséo.
De toda forma, da estranha familiaridade entre os termos analogizados ou entre estes e 0
mundo, é que se estabelece pela via performativa a possibilidade de transfiguracdo do
mundo, uma vez que o virtual do signo transforma-se em acdo a partir do componente
analogico que induz a ‘forga’ performativa. Ainda que esta manifestagdo por sua vez seja
correlata ao ja diferido pela entropia expontanea do mundo, ela se distingue pela

motivacao e intencionalidade que a induz e introduz a analogia.

Assim, ao trazer esse ‘algo a mais’ para (e entre) os termos entdo diferenciados, a analogia
importa quando se pensa em construir a desconstrucdo desconstruindo-a em sua

construgdo, como resultante da forga do seu efeito performativo.
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Retomando o contexto da arte contemporanea e ao admitir que sua ‘linguagem’ se pauta
numa (pro)gramatica que inclui o deslocamento, a traducdo, a permutacdo, a
desmaterializacdo, o esvaziamento, a relacdo, entre tantos outros termos que comportam
a analogia, pode-se sugerir nesse sentido que 0s arranjos entre signos elaborados por
muitos artistas da atualidade (sobretudo os identificados pela teorizacdo da Estética
Relacional de Bourriaud) estdo em grande parte fundados em processos performativos.
Dessa forma, ndo havendo no trabalho desses artistas uma substancia ou esséncia
especifica (pois ja transformadas pela acdo da analogia) mas substancias ou sintomas da
existéncia dos seus referentes (ou termos) ‘originais’; ou ainda um ‘potencial’ de suas
existéncias para cada exemplo analisado e vistos em conjunto, os diversos casos confluem
para um aspecto comum que é o fato de serem em sua maioria plasmados no substrato
semiotico da acdo performativa do artista entdo visto como agenciador de signos ou

semionauta (Bourriaud, 2011).

Dessa forma, aqui a significagdo renovada ou (re)significacdo pressupde performacéo e
representa a injuncdo do pensamento desconstrutivo como presenca da margem na qual
se inscreve e a0 mesmo tempo se da a excricdo dos campos tedricos agenciados na
abordagem da producéo artistica, conforme a intencao de fazer revelar a acédo da analogia

na producao de diferenca e manutencdo da continuidade.

Sob a forma textual narrativa que suplementa o repertorio dos signos extra-textuais (ou o
todo do processo) é dado relevancia ao posicionamento dos termos desconstrutivos
informados pelo léxico derridiano ao se fazerem acontecer nas superficies, volumes e
margens do texto, e em diferentes niveis de profundidade e alteridade em relacdo aos

entes que produzem a escritura da obra em suas variadas manifestacoes.

Com isso, formam-se diversos gradientes de sentido em diferentes momentos de
participacdo da incipiente e experimental visada desconstrutiva que permeia 0 processo,
ainda que previamente entendido enquanto fendmeno semidtico com (des)locacdes mais
pelas margens do alargamento do que pelo aprofundamento. Assim por exemplo, uma
rememoracao gue se manifesta sob a narrativa de um relato tende a incorporar a espessura
de escritura bem como as imagens que lhes suplementam reciprocamente. Esta
possibilidade de arranjo, com seu potencial instaurador quer manifestar o que nos termos
da Desconstrucdo de Derrida seria o performativo, ou segundo a Fenomenologia
Semidtica de Peirce o efeito significativo, ou ainda um arranjo semiotico, de acordo com

a proposicdo tedrica de Bourriaud. Em todo caso, a maneira pela qual é pretendida a
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participacdo desses conceitos no agenciamento aqui ensaiado nas diversas circunstancias
narrativas, requer a percepc¢do da busca pela continuidade, mesmo quando em diversas
passagens, interpem-se conteldos mais ‘aridos’, provenientes de campos mais
estritamente reconhecidos enquanto ‘cientificos’ e que possam ser vistos como desviantes
da abordagem principal. Atendendo a essa hipOtese, é pertinente perceber que 0s
fenbmenos relacionados na performance sao aqui admitidos também sob o ponto de vista
sistémico, o que amplia seu escopo de abordagem ao mesmo tempo em que faz repercutir
sua capacidade transformadora e, quica contribui para a sua desvinculacdo das categorias
da arte e da linguagem, cujos parametros buscam enquadrar em tipologias, decodificar,
periodizar, cronometrar, politizar, comercializar, instrumentalizarentre outros processos

que a performance adora burlar, afirmando cada vez mais sua emancipagao.

No continuo relacional onde se da o deslocamento do sentido, ha participagéo iterativa

dos termos (signos) que compdem a tessitura de todo o corpo aqui formado.

Como sintese finalizadora e para efeito de uma exposicdo compreensiva, propde-se a
observacdo do processo que engloba a producéo artistica e as narrativa correlatas, como

um todo no qual interagem as seguintes dimensoes:

1- Instancia semiotica como horizonte do jogo; sendo o espaco onde 0s signos sao
deslocados e ressignificados. Essa figuracdo paisagistica do que seria uma instancia-
matriz se estende do horizonte ao espago que abrange o plano simbdlico nos diversos

niveis, do ambiental ao cultural, do individual ao coletivo, do humano e do inumano.

2- Instancia escritural ou de expressdo sensivel do signo-significante-(a)significante-
(re)significavel. E a escritura em sua extensdo e como subjétil da iteracdo do signo e de
sua significancia. Inscreve o registro dos jogos em materializacfes e entes conceituais

que a torna perceptivel e estabelece sua temporalidade.

3- Performacdo é o ®eator’ energético e forca deslocadora que transforma o signo ¥
em ¥’ e ¥V . ¥" Produz a (re)significacdo reproduzindo a significacdo e (re) produz
a significacdo produzindo a (re)significacdo num ciclo sinérgico e andlogo a curva
exponencial de um vetor gradiente que representa a producdo da diferenca. A

performacdo é acdo da performance e a performance em acontecimento e constitui a

7L (BUNGE, 1987, p.91)
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forca que faz convergir simultaneidade, deslocamento e continuidade em disseminagoes.

Aqui se propde que o signo ¥ (nabla ou atled), represente a performagéo.

Assim, as elaboragdes e usos dos termos e processos cajé relacionados buscaram explorar
a possibilidade de jogar com o(s) signo(s) a partir de diferentes registros sob a forma de
multiplas inscri¢des e com isso, alargar ao maximo seu(s) campo(s) de articulacéo a partir

da noc¢do de continuidade, vista sob o enfoque do processo artistico.

Nesse exercicio, procurou-se avancar até os limites da interacdo inteligivel entre os seus
‘participantes’; quer fossem humanos, inumanos, processuais e em todo caso semioticos,
no sentido de revelar os efeitos da analogia na produgéo de diferenca e manutencao de
continuidade efetivados pela acdo performativa.
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ANEXO

LISTA CRONOLOGICA DAS OBRAS
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FXXXT "‘ . |
Video (3 min.) Animacdo infografica e performance, Bia Medeiros e N

Grupo de Pesquisa Corpos Informaticos. Concepcdo, camera e edicao;
Frederyck Sidou (FS). Mostra de videos Corpos Informaticos, Teatro -
Nacional Claudio Santoro. ExposicGes diversas. Brasilia, 1995.

1.2.4.16 "

Video (1 min.) Concepcdo, camera e edi¢do; FS. Festival Nacional do Video 2 :
do Minuto. Sdo Paulo,1995. Exposi¢cdes diversas. Brasilia, 1995. lm

Palladium

Videoperformance (7 min.) Concep¢do, camera e edigdo; FS.
Performance; FS e Carla Rocha. Sonoplastia; Carla Rocha e Robiara
Becker. Prémio Saldo de Arte Transgressiva de Piracicaba, 1996. XV Saldo Nacional de Artes
Plasticas da FUNARTE, Rio de Janeiro, 1996. Exposicdes diversas. Disponivel em
https://vimeo.com/7725886. Brasilia, 1996.

Videonirese

Videoperformance (7 min.) Concepc¢do e edicdo; FS. Performance;
FS. Sonoplastia e cAmera; FS e Juliana Barros. Mostra de video de
Santo André, 1997 (Mencdo Honrosa). 132 Rio Cine Festival, Rio de Janeiro, 1997. Exposices
diversas. Brasilia, 1996.

Sem Titulo

Videoinstalacdo (20 m? aprox.) Concepcdo, captacdo de imagens,
sons e edicdo; FS. Galeria do Ministério da Cultura (Prémio Brasilia de
Artes Visuais) 1996. ExposicGes diversas. Brasilia, 1996.
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Obalaouxthron

Video (17 min.) Concepcdo, camera e edicdo; FS.
Performance; FS. e Juliana Barros. ExposicBes diversas. |
Brasilia, 1997.

GNPBCPI

Performance. Proposicdo de FS na qual houve apropriagdo (sequestro) do objeto
NBP: Novas Bases para a Personalidade, do artista Ricardo Basbaum (RJ) pelo
Grupo de pesquisa Corpos Informaticos (GPCl). No processo, houveram
performances com o objeto durante o seu ‘cativeiro’ e a produc¢do de réplica em
acrilico como contrapartida para o seu ‘resgate’. ‘Sequestradores’; FS e Milton
Marques. Negociacdes; Bia Medeiros, Ricardo Basbaum e Secretaria de Cultura do Distrito
Federal em emissdo radiofbnica transmitida ao vivo pela Radio Cultura - D.F. Brasilia, 1997.

Ato Sem Fala

Performance. Concepcdo e realizagdo; FS. Espaco Cultural da 508 Sul. Forum Brasilia
de Artes Visuais. Foto; Juliana Barros. Brasilia, 1997.

The Box

Video (5 min.) Concepcdo do video; FS. Camera; FS e
Carla Rocha. Edicdo; FS. Performance; Carla Rocha,
Alice Stefania, Pedro Nascimento e Vanessa Nunes.
Exposicdes diversas. Brasilia,1997.

Aportes

Instalacdo (30 m? aprox.) Concepcdo, performance e videos; FS. Fotos:
Marcelo Feijé e FS. Galeria Athos Bulcdo. Brasilia, 1998.
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Imersoes

Videoperformance (20 seg. ‘looping’) Performance e edicdo; FS. Camera; Elyezer
Szturm. Brasilia,1998.

Urumussu

Videoperformance (10 seg. ‘looping’) Camera, edicdo e
sonoplastia; FS. Brasilia,1998.

Intermundios

Videoinstalacdo (100 m? aprox.) Concepc¢do e montagem; FS. Casa da Cultura da
América Latina. Brasilia, 1999.

Redonda

Performance e registro videografico, FS. Icapui-Ce, 2000.
Fotomontagem; FS. Brasilia, 2014.

Centroentorno

Instalacdo (@ 50 m) Proposicdo; FS no projeto Entorno: coletivo de
artistas. Montagem; FS e Rodrigo ‘Chileno’ Paglieri. Rodoviaria Central.
Brasilia, 2002.

263



L'objet caché

Extendedperformances, registros em desenho e fotos; FS. St. Tropez
(2005- ). Brasilia (2010 -2016).

Deridex Warbird Battlecruiser

Escultura (5,0 x 1,0 cm) Prata, dgua-marinha, coral e zircénio. Concepgéo
e montagem; FS. Jijoca de Jericoacoara, 2006.

Urumussu

z ‘ WY (Uﬁ'
Anel (2,0 x 3,5 x 3,5 cm) Prata polida. Concepgdo e montagem; FS. | i@ ',\\Kﬁ%\})
Brasilia, 2006. ‘k 3 g

Crajubar:continentes

Instalacdo (50 km? aprox.) Proposicdo; FS. Concepcado coletiva
dos alunos da disciplina de Escultura do Curso de Licenciatura
em Artes Visuais da Universidade Regional do Cariri. Mostra 7 §
SESC-Cariri de Culturas, 2009. Crato, Juazeiro do Norte e Barbalha (CRAJUBAR)-Ce, 2009.

Um Real

Cartdo de visita. Concepcdo, performance e producdo; FS. Fotografia,
Dayane Silva. Miradas LGBT Cariri da Diversidade Sexual. Barbalha, 2009.
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Cubo Eviscerado

Escultura (23,0x23,0 cm) Madeira e resina. Concepcao;
FS. Montagem; Francisco dos Santos. Juazeiro do
Norte, 2009.

Lupa
Objeto (3,4 x 0,8 x 1,5 (cm) e performances. Montagem do objeto,
concepcdo e realizagdo das performances; FS. Museu de Paleontologia Qﬁ:\

de Santana do Cariri, 2009. Central de Artesanato do Ceara-Fortaleza, - S
2011. Universidade Regional do Cariri - Crato, 2012. Galeria Espaco-
Piloto UnB, Exposicdo Linha Ténue, 2013. Barbalha, (2010- ).

Ciclovia

Performance, registros em video e fotomontagens; FS. Exposicdo O Olho e a
Rua: Brasilia espiada, Galeria da UnB-406 Norte. Brasilia, 2013.

Divagarando

Voyageperformance (28 h. e 30 min.) por FS. Barbalha-Brasilia, 2013.
Fotomontagens; FS. Brasilia, 2016.

Circonfissao

Concepcdo, montagem do objeto e performance; FS. Exposicdo Pos-

Alianca (prata e cobre), agulha cirurgica (aco e fio resinado) e performance. ". @
Happening, Galeria Piloto, UnB - 2013. Barbalha-Brasilia, 2013. k /

[tarema

Fotomontagem digital (26,0 x 15,0 cm). Concepcdo e producdo; FS.
Google Maps. Brasilia, 2014.
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Semioote

Fotomontagem digital (24,0 x 15,0 cm). Concepcdo e producdo; FS.
Google Maps. Brasilia, 2014.

AGCU’S

Objetos em série (@ 3,3 cm) e performances. Prata, cobre e intra-objeto diverso.
Concepcao e montagem; FS. Performacgles; FS e interatores diversos. ,
Fotomontagens; FS. Brasilia- Barbalha, (2014- ). / ‘

Obalaouxthron

Fotomontagem digital (s/tamanho especifico) e texto. Concepcdo,
fotomontagem, producédo e escritos; FS. Barbalha, 2014.

Jakob‘skull’

Fotomontagem digital (s/tamanho especifico) Por FS. Barbalha, 2014.

NMEBMAT

RAPARAMENOS

ANMEBMAT

PARAMENOS
ANMEBMA®
TN IRAMENO

Também nado era para menos

Assemblage. Anel de cobre e texto impresso. Concepgao, produgdo soveuss: MEBNA
TAMB IAMENO!
do anel e montagem; FS. Barbalha, 2014. SONEMARAPAREOANMEBMA

TAMBEMNAOERAPARAMENO!
INNFMARAPARFOANMEBMA

Umweltstrano

Anel (2,4 x 1,2 x 2,1 cm) Latdo. Concepcdo e
montagem; FS. Barbalha, 2014.

266



ZAMHORO: fic¢cBes sobre deserto

Concepgdo, fotomontagem  digital  (s/tam.
especifico) registros fotograficos, performance e
producdo de anel (cobre, prata e zirconios) por FS.
Locais diversos (2014- ).

Rebitchapadas

Série de esculturas (2,0 a 18,0 cm?) Cobre, prata e lat3o.
Montagem e fotos; FS. Barbalha (2015-).

Anel de Areia

Relato textual, producdo de anel (prata oxidada) e fotomontagem
digital; FS. Desenho (2,5 x 4,2 cm) por Bia Medeiros. Brasilia, 2016.

DIJM42NGC
Fotomontagem digital (tam. inespecifico). Por FS. Barbalha,2016.

Athena Calcico

Assemblage. (10,0x10,0x6,0 cm.) Cilindro de bronze e impressdo
em papel. Por FS. Barbalha, 2016.
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Urumussuspontuésses.s.s.

Fotomontagem digital (tam. inespecifico). Por FS. Brasilia
2016.

Barbigelor: Performanceobjetolocalizadorespacial

Assemblage/fotomontagem digital (tam. inespecifico). Por FS.
Brasilia, 2016.

Bigelorbar: Espaciolocalizadorobjetoperformante

Assemblage/Fotomontagem digital (tam.
inespecifico). Por FS. Brasilia, 2016.

Uma Gramma da Prata

Fotografia (tam. inespecifico) Por FS. Barbalha, 2016.

x

[cones: (esq.) Umwelt e Urumussu. (dir.) Performance.

Por FS. Barbalha, 2016.
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