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Resumo

Esta elaboragdo textual tem como objetivo, colocar em evidéncia, através de
praticas de producdo de imagens, os estatutos e condigdes que regem a produgdo e percepcao
da realidade experienciada como real representado, pensando a pratica artistica como maneira
para se investigar e produzir rotas de fuga, para o que estd dado como experiéncia visivel.

Palavras-chave: Fotografia, fatuografia, performance,performacao.

Resumen

Esta elaboracion textual aspira a poner en evidencia a través de las practicas de
produccion de imagenes, los estatutos y las condiciones aplicables a la producciéon y la
percepcion de la realidad experimentada como real representado y pensar la practica artistica

como una forma de investigar y producir las vias de evacuacion, para lo que se da como

experiencia visible.



SUMARIO

1. Como desCrever Um PerCuUrSO?  ......ccocceeverierieeieeneenieeeenieenieneenieens 7
2. Truques: fotografia, e duas estratégias para nao ver. ........c..ccceceenee. 9
3.1 Trapacas: a fatUoGrafia...........cc.ccoueeeueeiueeiiaiieiiee e 17
3.2 2 PIriMEIra IMAZEIMN. .. .eeeurieeieerieeiieeieeeireeteesiaeeseesaeesseessseenseessneenseas 19
3.3 uma fatuografia para Bas Jan Ader........ccccoooveeiiiiiniiieiiieeieeee 22
3.4 Uma outra fAtUOZVASIA. ............ccceeeeciieeeiieeeie e 26
4. tramoias: performance/perfomacado ou a arte do desempenho............. 30
4.1 Jiri KOvanda........cocovieiieiiiieeeeeeeeee e 35
4.2 BaS Jan AdeT.......oouiiiiiiiieeeee e 39
4.3 Algumas performacdes € outros indiCios.........cceeveeerieerieeiieenieeeieennen. 43

5. Bibliografia



1.COMO DESCREVER UM PERCURSO?

“Nos oitenta mundos da minha volta ao dia ha portos, hotéis e camas para os
cronopios, e além disso citar é citar-se, ndo sou o unico a dizé-lo e a fazé-lo, com a
diferenca de que os pedantes citam porque fica bem, e os crondpios porque sdo
terrivelmente egoistas e querem agambarcar os seus amigos, tal como eu a Lester,
Man Ray e todos os que se seguirdo, Robert Lebel, por exemplo, que descreve este
livro na perfei¢do quando diz: «tudo aquilo que vé nesta divisdo, ou melhor, neste
armazém, foi deixado pelos inquilinos anteriores, por conseguinte, ndo verd grande
coisa que me pertenga, mas eu prefiro estes instrumentos do acaso. adversidade da
sua natureza impede-me de me limitar a uma reflexdo unilateral, e neste
laboratorio, cujos recursos submeto a um inventdrio sistemdtico e, bem entendido,
em sentido contrario ao natural, a minha imagina¢do expbe-se menos ao risco de
marcar passo.»Eu teria precisado de mais palavras, de certeza.”

CORTAZAR'

Pode-se elencar as galerias e salas de espera por onde se passou ou simplesmente
notar e relembrar o caminho, mas aqui preferi fazer um exercicio tomando como bula o livro
de Cortazar, A volta ao mundo em oitenta dias, mas uma bula desorientada, em que tomei as
vezes doses de mais de uma substancia e por isso me faltaram outras. Em um dia, oitenta
mundos possiveis, pois a cada impressao se volta a antiga biblioteca para a recorrer a palavras
e imagens de um imagindrio que pertence a outros € a0 mesmo tempo nos pertence.

Por isso a imagem se revelou essencial para se reinventar comegos e praticas,
reformular estatutos, sobrepo-los, ajunta-los, fazer deles e das categorias lugares possiveis e
maledveis, passiveis de faléncia e destrui¢dao, permissiveis a fabulagdes e ignoransas.

Assim comecaremos do comeco, ndo daquele comeco que ¢ o principio da
imagem para chafurdarmos em sua ontologia, mas de um dos muitos dos comegos a que a
imagem se prestou a ser reelaborada para mudar ndo somente o campo e a funcdo de suas
praticas e sentidos da representacdo, mas seu afeto, a maneira pela qual ¢ formulada e embasa
a percepcao de cada sujeito envolto na cultura e historicidade que sdo proprias ao que
chamaremos regime do real, praticado e tornado predicado da fotografia. A partir desta
normatiza¢do do ver a que a fotografia se prestou seria possivel a partir dela detectar a
faléncia desse regime estruturante de verdades visuais e os possiveis procedimentos para
sedimentarmos nela suas crises e suscitar no mesmo lugar em que se afirmam discursos

analiticos e objetificadores do ver e da construgdo da experiéncia através desses sentidos.

"CORTAZAR, Julio. A volta ao dia em oitenta mundos. Cidade: editora, ano. p.



Truques, tramoias e trapacas, o primeiro foi nominado por Sergei Eisentein mas
descoberto por acaso por Georges M¢li¢s, serviu primeiro a magica, a condicao de reger a
percepcao a fim de enganar os sentidos, para depois servir a0 mesmo propésito, mas para
construir sentido a partir do real representado. O segundo sdo todas as roldanas, e
equipamentos que se escondem por de traz das cortinas de um palco e regem todos efeitos
cénicos e dramaticos ndo produzidos pelos atores mas por equipamentos, objetos, corpos
mecanicos controlédveis em fun¢do de um sentido. E por tltimo aquilo que se faz para passar a
perna em alguém, convence-lo.

Pensando entdo que toda e qualquer pratica de produgdo de imagens envolve essas
trés praticas e as realidades mediadas e inauguradas por seu espectar’ também sio regidos por
esses conceitos como categorias praticas. Arrisquemos € ponhamos a prova ndo somente as
imagens produzidas mas também a capacidade de suas praticas para evidenciarem os
mecanismos de constru¢do e normatizagdo do que ¢é percebido ¢ colocado para nés como
verdade experienciavel ou como experiéncias de verdade, experiéncias reais. Para, em fim,
pensarmos a pratica artistica e seus fazeres como mecanismos de dar a ver a contradi¢do pelo
operar constante de contradi¢cdes postas em qualquer sistema de representacdo e no proprio

regime do real.

?Segundo lissovsky, a a¢do de expectar — que é muito mais do que o simples esperar — é um
estado denso em experiéncia porque ¢ produzido pela expectativa do eminente instante
fotografico. Esse expectar integra aquela que a duracdo “perdida” novamente ao instantdneo
fotografico.

LISSOVSKY, Mauricio. A maquina de esperar : origem e estética da fotografia
moderna. Rio de Janeiro: Maud X, 2008



2. Truques: fotografia, e duas estratégias para nao ver.

FIG.1 - Mauricio Valenzuela, e Claudio Bertoni. Ediciones econdomicas de la

fotografia chilena. 29 de abril 1983.

FIG.2 - Mauricio Valenzuela, e Claudio Bertoni. Ediciones econdmicas de la
fotografia chilena. 29 de abril 1983.



Foto sin camara
“Era una carretera de paso nivel que bajaba a la calle al lado del rio, a su
izquierda habia una fila de arbustos que se recortaban en otra de la neblina. Habia también
un hombre de chaqueton azul obscuro de frio que atravesaba la calle.”
Mauricio Valenzuela, e Claudio Bertoni. Ediciones econémicas de la fotografia

chilena. 29 de abril 1983.

Foto sem filme

“Tentarei focar seu rosto que era como uma améndoa, com seus polos horizontais
um pouco inclinados, talvez; atras, a fumaca a nevoa e homens olhando o fogo. Meu filme
tinha acabado. Ndo devo ver tanta televisdo.”

Mauricio Valenzuela e Claudio Bertoni. Ediciones econdmicas de la fotografia
chilena 29 de abril 1983.

Fazer uma fotografia sem a cdmera ou sem os aparatos técnicos que a realizam
como meio para obtengdo de imagens ¢ deixar claro que toda a fotografia, sua histdria e seus
equipamentos, existem ndo somente como dispositivos funcionais, mas como aparelhos
discursivos que fazem com que a realidade seja observada como tal e concluida em uma
imagem fotografica. Nega-lo ¢ mais do que ndo produzir imagens, ¢ colocar em evidéncia,
que tanto o mecanismo tecnoldgico quanto a razdo operada por tras da camera sio
construgdes discursivas confirmadoras de uma clarividéncia procedente de arranjos histéricos,
politicos e ideoldgicos. Por outro lado o que significa expectar imagens fotograficas sem té-
las materialmente ou sem se deparar com a promessa de verossimilhanca apos o clique da
camera ?

Para além do observador que opera a camera existem os observadores da
fotografia que envoltos em uma mesma sintaxe observam essas imagens e validam os
discursos ali apresentados, esse observador vé agora somente o contorno discursivo de toda e
qualquer fotografia, e mais objetivamente uma uUnica narrativa descrita, a daquele que
observou o mundo e o faria representagao por esse meio.

As ndo imagens de Valenzuela, que fazem parte das “edicdes econdmicas de
fotografia chilena”, uma tentativa editorial de veiculacdo de imagens ( que se contrapunha a

outros regimes de circulacdo de imagens fotograficas como os jornais, revistas ilustradas ou
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as exibigdes de imagens impressas em centros de arte ), sdo ainda em seu gesto anti
fotografico, fotografias verossimilhantes ao objeto da historia deste meio de representacao.
Trazem desnudas a narrativa que sob um regime dialético construiu e foi construida no forjar
das descobertas de técnicas e fungdes da fotografia. Em uma operacdo que nos dirige a
duvidas e indicagdes proximas as apontadas nas fotografias de Valenzuela, o filésofo francés
Jaques Ranciére no inicio de seu livro “ “O destino das imagens” problematiza os discursos
que pensaram em uma natureza do meios de veiculacdo de imagens como uma diferenga entre
imagens produzidas pelos mesmos, evidenciando a contradigdo existente na proposicdo de
Regis Debray em que as diferentes naturezas das imagens cinematograficas e televisivas
formulariam as distingdes das imagens produzidas neles e na condicdo de seu espectador.
Jaques Rancicre coloca em evidéncia que os dispositivos de constru¢do de imagens sdo
dispositivos discursivos e com isso a diferenca entre suas imagens e o espectar das mesmas
sdo relativas as narrativas formuladas a partir delas e das for¢as ideologicas que as enredam.
Aproximar aqui Valenzuela, e Ranciére fa-nos aproximar a fotografia enquanto técnica e

imagem do que Foucault descreveu como dispositivo.

“Disse que o dispositivo tem natureza essencialmente estratégica, que se trata como
consequéncia, de uma certa manipulagdo de relacdes de forca, de uma intervengdo
racional e combinada das relagdes de forca, seja para orientd-las em certa diregdo
seja para bloquea-las ou para fixa-las e utiliza-las. O dispositivo estd sempre inscrito
num jogo de poder e, a0 mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, que
derivam desse e, na mesma medida, condicionam-no. Assim, o dispositivo é: um
conjunto de estratégias de relagdes de forca que condicionam certos tipos de saber e
por ele sdo condicionados. *

Estas relagdes de forgas que normatizaram tanto o observador quanto o observado
sdo o regime operado por um dispositivo que se tornou hegemonico com e a partir da
fotografia que ¢ o regime da realidade representada como realidade experienciada.

O percurso da fotografia pelo século dezenove e vinte foi marcado por seu uso,
seu atrelamento descritivo da realidade. De Niépce aos dias de hoje ela tem sido usada como

essa presentificacdo ndo do que ¢ visto mas do que ¢ “real”, como um senso atribuido a

* AGAMBEM, Giorgio O que é o contemporaneo? E outros ensaios, Chapecé SC, Argos,
2008

pag 28
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realidade, mas tomado como o testemunho da mesma.

Esse caminho ou sua pequena historia, ndo sdo devedores somente de sua
inven¢do, mas também de uma preparacdo prévia que elaborou a fotografia como a fiel
representacdo do real, condicionante do espectador e o observador que a realiza, concretizou a
proposicao renascentista e sua perspectiva, ¢ também a representagdo analitica que tem como
caracteristica a dominagdo do objeto de representacdo, uma dominagao positivista, o controle
e fixacdo do objeto representado a pequena placa de metal ou ao papel fotografico, ou ainda
as plataformas informacionais eletronicas e nesta historia conservam em si o que foi
elaborado como o principio e o fato inaugural da fotografia, que a fez ser chamada de “lapis
da natureza” ou “o olho da histéria”. E como um olho, descrito na literatura médica como
6rgdo vinculado ao sentido da visdo, a fotografia foi construida, naturalizando a realidade
representada. Mas essa construcdo precede seu invento e duas imagens/ narragdes nos
direcionam a isso: o apartamento do olho do corpo e a objetivacao das imagens formadas

nele. A camara escura, que como Jonathan Crary indica

¢ o que Gilles Deleuze chama de assemblage, algo que ¢ simultinea e
inseparavelmente uma montagem como maquina ¢ como enunciagdo, um objeto
sobre o qual se diz algo e, a0 mesmo tempo, um objeto que se usa. E um lugar em
que uma formagdo discursiva se cruza com as praticas materiais.*

E o olho animal introduzido por Descartes no orificio que faz passar a luz que é
projetada no anteparo dentro da camara escura donde aparece a imagem.

A camara escura reincide incessantemente na literatura ocidental como metafora
para a observacao, esta condicdo a fez ser muito mais que um mecanismo ou aparelho,
construiu para ela este aparato discursivo em que o ver estaria apartado do restante do corpo
como um olho ciclopico racionalizante de estimulos que tocam a retina. E esta exclusividade
do olho como mediador de experiéncias sensiveis que estd anunciada no Descartes criado por
Paulo Leminski em seu livro Catatau, romance-ideia, que embarcou na Caravana de Mauricio
de Nassau e chegou ao Brasil,o que a mim ¢ uma boa maneira de perceber algumas

caracteristicas do pensamento cartesiano.

Onde estava com a cabega, até me vir tudo nela? A coisa arruina o olho, ndo volta
mais a forma antiga, quantos vidros e lentes vai querer entre si e os seres? Um corpo

* CRARY, Jonathan; Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX,Rio de
Janeiro, Contraponto, 2012. pag 37



¢ muito 0sso para um olho que quer crescer sem mios para o confundir.’

As metaforas e narrativas para a camera fotografica, ja estavam prontas antes de
sua invengdo, pois o espectador e as realidades experienciadas por ele ja ocorriam dirigidas
por um regime do real representado como real experienciado.

Assim como as fotografias de Valenzuela, permitem chegar ao aparato discursivo
da fotografia, o trabalho Metftre ses propres yeux a l’envers, 1970, de Giuseppe Penone, nos
mostra a discursividade presente nas imagens quando vistas e experienciadas pelo aparelho
optico humano, Penone confecciona lentes de contato que em sua superficie convexa tem uma
camada espelhada, ndo sdo lentes corretoras de doencas oftdlmicas como a miopia ou
astigmatismo, sdo lentes evidenciadoras do olho transformado em dispositivo e do algo
experiencidvel como visivel convertido em discurso de realizacdo, daquilo que torna algo real,
construido no ocidente e atribuido a este sentido. A lente espelhada reflete a tudo que o
observador mira e a0 mesmo tempo cega quem a utiliza, um ndo ver - vendo, como aquele

ndo fotografar - fotografando, que por uma contraposicdo evidencia seus aparatos, ¢ faz

sobrepor neles sentidos atribuidos ao mesmo.

FIG. 3 Giuseppe Penone Mettre ses propres yeux a [’envers, 1970

Fonte: Arte Povera, Edited by Carolyn Christov-Bakargiev , 2001
Na sobreposicao de Penone podemos perceber a naturaliza¢ao da realidade como
0 o que ¢ visivel, antes de pensarmos na imagem fotografica como aquilo que produziu a
ilusdo daquele automatismo natural, experimentado quando vemos uma fotografia de jornal,

recapitulam-se, ao ver o trabalho de Penone os discursos que ja haviam forjado antes da

3 LEMINSKI, Paulo; Catatau um romance-ideia, Rio de Janeiro, Iluminuras, 2010



fotografia o real como realidade representada.

Realizadora deste olho e da experiéncia visivel, a fotografia ganhou no século de
sua invencdo a propriedade de autonomizacdo do olhar como legado e a producdo de
verdades visuais como condi¢do de suas imagens. O que condicionou suas histérias e praticas
para operagdes narrativas documentais., em que aquilo que pertencia as construgdes ficcionais
era repudiado por grupos de puristas, a exemplo o fotégrafo americano da segunda metade do
século XX, Albert Bisbee citado por Joan Fontcuberta em seu livto O beijo de Judas,
apontava no daguerreotipo vantagens predicando esta técnica como detentora de uma grande

capacidade de

... certeza e magnitude ao mesmo tempo em que afirma que as faculdades humanas
resultam ao seu lado absolutamente incompetentes... Dai que cenas do maior
interesse possam ser transcritas e legadas a posteridade exatamente tal como sdo, e
ndo como poderiam parecer segundo a imaginagdo do poeta ou do pintor... Os
proprios objetos se Delineiam e o resultado é verdade e exatiddo®.

e tal afirmacdo foi seguida na histéria da fotografia da expulsdo da manipulagdo e
alteracdo, apos a execugdo da foto, do reino de suas praticas. Mas diante do processo de
formulacao do olhar e do real experimentado com a fotografia e evidenciado por Penone, e da
discursividade quase juridica sobre a veracidade do alge representado na imagem fotografica
desvendado por Valenzuela, podemos entdo pensar neste dispositivo de producao de imagens
como um meio capaz de operar ou reproduzir discursos relativos a experiéncias a partir do
real.

Seria possivel deste modo requerer deste dispositivo uma outra historia ou
genealogia? Na pequena historia da fotografia esbogcada por Benjamim o invento corria um
risco, que transformaria uma constru¢ao emancipadora em um simples objeto de consumo que
a conduziria a regimes, que ndo serviriam a partilha de um mundo por imagens nem a
qualidade de democratizagdo da representacdo, ou que serviria a constru¢do daquela “coisa
artificial, de fabricado” vislumbrada por Brecht servindo entdo para a experimentacdo € o
aprendizado e ndo para simples reproducao da realidade entdo como partilhar imaginarios ?

A fotografia foi inventada diversas vezes, Niepce, Daguerre, Talbot, Hercule
Florence, Hippolyte Bayard descobriram técnicas semelhantes de fixar sobre placas de metal
as imagens produzidas pela cdmara obscura, mas o século XIX agrupou diversos discursos

que conduziram a producao da objetividade da observacao e do observador, o que transforma

 FONTCUBERTA, Joan; El beso de Judas, Fotografia y Verdad; Editorial Gustavo Gili, SA,
Barcelona, 1997



a fotografia ndo em consequéncia ou causa desses discursos, mas em um componente técnico,
estético e politico que mais que realizar a perspectiva renascentista em imagens fidedignas
aos objetos, cenas e sujeitos representados , também formulou a subjetividade embasada no
realismo e “verdade” produzida por essas imagens, que ndo estdo apartadas desses
mecanismos, mas que no entorno delas também foram criados aparatos econdmicos sociais e
politicos.

Numa passagem técnicas do observador, de Crary, Deleuze ¢ citado para
exemplificar de que a técnica funda relagdes mais profundas do que simplesmente a de uma
espécie de fetichismo... Na passagem Deleuze afirma que: uma sociedade se define por seus
amalgamas, ndo por suas ferramentas/...]. As ferramentas so existem em relagdo as
combinagoes que possibilitam ou as tornam possiveis’.

Entdo porque ndo reivindicar uma outra genealogia para este dispositivo? E que
isto sirva a uma reconfiguragdo das relagdes de forca que seriam determinantes para suas
funcdes e historicidade. Qual origem e qual invengdo da fotografia me € necessaria? Entao
com toda arbitrariedade escolho a de Hippolyte Bayard, e mais especificamente a de uma
imagem produzida por esse autor, aquela em que encena o seu suicidio, € usa do mesmo
discurso de producao de “verdades visuais” que alicerca a técnica que havia inventado, para
corrompe-la, modificar seu uso e criar uma brecha para que tramoias, truques e trapacas
fossem possiveis através das imagens da verdade, e um contetido narrativo e fabular revelasse
as tramas de constru¢do discursiva do meio e das imagens de uma representacdo exata da
realidade.

Quero evocar Bayard como quem pede uma outra origem para um meio de
representacdo, € que implique na origem do mesmo uma dialética permeavel as suas funcodes,
metaforas e historias. Aproximando assim a fotografia de outro recurso estético descrito e
examinado por Walter Benjamim: a narrativa, a qual a mesma maneira da fotografia fora
utilizada como forma de comunicagdo. Mas uma comunicagdo que “ndo estd interessada em
transmitir o “puro em si” da coisa narrada como uma informacdo ou um relatério. Para
Benjamin o ato de narrar mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele.
Assim se imprime a narrativa como marca do narrador, como a mao do oleiro na argila e no
vaso.”

Nao vou requerer aqui uma experiéncia de autoria para a fotografia, mas o nao

" CRARY, Jonathan; Técnicas do observador: visido e modernidade no século XIX,Rio de
Janeiro, Contraponto, 2012



interesse do veridico, visto que a verdade fotografica e a realidade visivel representada por ela
fora construida, mas a fabulacdo mediante a experiéncia de inserir e retirar do ¢ no real
formulacdes imagéticas, que operem seus discursos € as muitas realidades construidas e que
tenham no espectar e na produ¢do de imagens suas formulacdes discursivas. E se para isso
precisassemos de um outro nome para essa técnica, inventemos-o ¢ a chamemos de

“fatuografia”.



3. Trapacas: A fatuografia

3.1 A primeira imagem

Mas, atengcom, quando engulades o fraudulento jantar e impedes os dentes no miolo
desse corpo brancoflarinha contemplade a sua behemotnte preesséncia porque ja
noéxiste. Finiche! S6 umha fatuografia dumha cena possada®.

Recolhidos na fatougrafia ( fadograph), registro inconsciente, imagens do que ja foi
dispdem-se ao poder da imaginacdo. Esteja a fotografia ligada a morte, visto que
imobiliza, sendo constituida da materialidade precaria das coisas que passam ( fade),
participa da vida. No tempo de Agapemonidas ( os filhos dos agapes, as refeigdes
comuns das primeiras comunidades cristds), HCE comparecia como iguaria para a
coesdo do todo. Imprensado entre as capas do livro, lembra latas de sardinha que
viaja ao acaso para ser consumida ndo se sabe onde. O dgape mudou de natureza
sem perder nada de sua forca agregadora. E fatuografia porque flui, mas como tal
alicerca o que ainda ndo é. Ainda que Finniche, Finn sera sempre Finnegan. Ele
sustenta e alicer¢a o mundo de ficgdo que se desdobra em geografia, imagens do
passado, ciclos vitais, desenvolvimento urbano, manuscritos, lendas, linguagem. O
gigante € a forga que anima o universo.’

Recolhidos em uma fatuografia estdo as imagens estabelecidas por James Joyce
em Finnegans Wake, a representa¢do “ imagética” de qualquer coisa nesses escritos sem fim
ou comego, que observam a humanidade com o sonho e notificam a sua recorréncia historica,
o seu sem fim comeco, como em um palimpsesto, em que as imagens, personagens € narrativa
sdo o rastro de sua invengdo, ¢ da constru¢do de sua linguagem, s6 podem se dar em uma
fatuografia.

Entdo o que fazer com isso? Frente a0 mundo que ndo ¢ essa Dublin de recomegos
e cruzamentos temporais e por ndo estarmos assentados sobre os ombros de um gigante? Qual
de meus cumes e geografias seriam possiveis de avivar pela imagem, e serem reencontrados
para que se pudesse exemplificar suas sobreposi¢des temporais.

Recriar o0 mundo a partir de sua inven¢@o ou de todas as invencgdes possiveis que
se acumulam nele, recapitular suas fabulagdes nas imagens, e em fatuografias, representar o
caminho fabular de uma imagem. Fazer possivel que a temporalidade propria a essas imagens

e criada por elas sejam vistas e que espectar seja experienciar uma temporalidade inventada,

¥ JOYCE, James, Finnegans Wake / Finnicius Revém, Cotia, Atelié Editorial, 2004

? JOYCE, James, Finnegans Wake / Finnicius Revém, Cotia, Atelié Editorial, 2004



mas nao revelada, pois esta ndo estava presente ali.

Por isso necessitamos cruzar estatutos, somar aquele que edificou o discurso
fotografico como como construtor de verdades ou algo que teria a capacidade de ser em si a
representacdo do real, com o estatuto que Benjamim projeta sobre as imagens da arte ou o que
chamou de imagem dialética que inaugura na imagem uma temporalidade prépria, e sobrepoe
essa a temporalidade prescrita no tempo corrente. Entre a invencao e outras paragens moram
as lacunas, e nelas aquelas de ndo perceber, que associam e dissociam mundos de sentido e de

ndo saber.

Parece-me evidente que a imagem ndo estd no presente [...] A propria imagem é um
conjunto de relagdes de tempo de que o presente s6 deriva, apenas como um muiltiplo
comum, ou como o minimo divisor. As relagdes de tempo nunca se veem na
percepcdo ordindria, mas sim na imagem, enquanto criadora. Torna sensiveis,
visiveis, as relagdes de tempo irredutiveis ao presente'”.

"Georges Didi Huberman Cuando las imagenes tocan lo real.pdf

http://www.macba.es/uploads/20080408/
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FIG.4 Imagens do arquivo publico mineiro

E se Sarkovsk'' havia elaborado um Iéxico para a execug¢do do fazer da fotografia

e seu perceber, elaboremos aqui um outro para perceber/fazer fatuografias.

3.2 Uma Fatuografia:

Em janeiro de 2012 retornei a minha cidade, minha primeira habitagdo e onde
conheci as imagens e suas primeiras fungdes, e iniciei uma pesquisa para recolher essas
representacoes fotograficas das pessoas que moravam em Pedra Negra lugar onde fora
construida uma represa, e que fora inundado pela adgua.

Da cidade de minha lembranca ndo me recordo da maioria de suas vistas e
miradas. Nao memorei as piscinas vazias das casas abandonadas da vila dos engenheiros, nao
me lembro de seus verdes em estado de fotografia, perdidos, familiares e ensolarados. Se a
fotografia como encomenda Barthes se entrelaca com quem a especta, percebe-la em instantes
nos quais sdo notdveis cruzamentos temporais revelados no ver da imagem, pelo
reconhecimento mutuo das realidades afetadas ou de algo atribuido a ela, imagem e sujeito
que a vé, estas imagens que recordo nao tem punctun, ou este se perdeu em meio as invengdes
refeitas no caminho de ver e de lembrar. E aquilo que fazia com que me reconhecesse nas
imagens feitas obedece uma ordem contraria aquela que ¢ de apagar os rastros os quais me

reportam para o que me vincula a esse lugar fotografado.

Para Roland Barthes:

' SZARKOWSKI, John. The photographer’s eye. New York: Museum of Modern Art, 1966
1



el punctum de una fotografia es ese azar que, en ella, nos afecta (pero que también

nos resulta tocante, hiriente)[...] El punctum nace de una situacion personal, es la
proyecciéon de una serie de valores que proceden de nosotros, que no estan
originariamente contenidos en la imagen.'*”

Estas imagens e as fotografias do antigo cemitério de vagdes ao caminho do
arquipélago™ nao me dizem nada, pois estranhamente eu nunca visitei estes lugares, a visita
enquanto expedicdo, essa forma de conhecer lugares propria da modernidade, essa de explorar
terras “desabitadas” como se agora em seu instante elas fossem ocupadas pela presenga deste
que ¢ novo ali. Se assim ¢ a visita, entdo ndo as visitei e as fotografias que ja mais velho fiz de
minhas localidades me servem para nao lembra-las. E para ndo reconhecer-me nelas.

Em cada imagem feita estd o rastro do esquecimento, o objeto ou sujeito
fotografado que permanecem como imagens seguem se esquecendo deles mesmos, e a
fotografia vai se perdendo em seu instante fabular, que toma como memoria as outras
fotografias e se esquecem do sujeito da imagem, o operario comum da rede ferroviaria
brasileira em pé, trajado com roupas simples apontando o novo mundo, os pescadores que
levantam o bagre recém pescado, ja ndo estdo mais ali, deram lugar ao peso da dgua.

O submerso estava ali tdo presente, quanto a propria memoria do ato, a dgua
invadindo todas as localidades e espacos, durante dias a agua de um dilavio programado e
anunciado por um estrondo do fechamento das comportas acompanhou o pensamento de
todos os camponeses da regido. Toda aquela agua e o espago que ela ocuparia foi dando lugar
as memorias, a todas as memorias possiveis de todos os instantes vividos ali, na soleira de um
mundo inaugurado. Com o tempo ndo se lembravam mais do instante em que as aguas
invadiram suas casas e terras e somente daquilo que havia ocorrido antes da inundacao, o
diluvio os fizera esquecer do proprio dilivio, como se na enxurrada somente as recordacdes e

o mundo porvir fossem possiveis.

... hd um mundo, h4 oitenta mundos por dia” **

2 FONTCUBERTA, Joan; El beso de Judas, Fotografia y Verdad; Editorial Gustavo Gili, SA,
Barcelona, 1997

* O arquipélago que me referi ha pouco ¢ o que apareceu apoOs a construcao da
represa de Furnas no Rio Grande. Antes ali ficavam as localidades de minha infancia. De

baixo da agua barrenta estdo as memorias da vila do Macaia, Pedra Negra e arredores



A represa de Furnas e a Usina do funil comegaram a ser construidas em 2002, e
suas comportas, que fechariam um trecho do Rio Grande, foram ativadas em 2006. Durante
um ano as terras das imediagdes de Ijaci, Bom Sucesso e arredores se tornariam um grande
lago, por debaixo da 4gua restariam os escombros e ruinas de todos os povos perdidos e

submersos e dos diluvios ocorridos:

Esta poténcia tentou, toda unida, escravizar com uma sé ofensiva toda a vossa
regido, a nossa e também todos os locais aquém do estreito. Foi nessa altura, 6
Soélon, que, pela valentia e pela forga, se revelou a todos os homens o poderio da
vossa cidade, pois sobrepOs-se a todos em coragem e nas artes da guerra, quando
liderou o exército grego e, depois, quando foi deixada a sua propria mercé, por forca
da desisténcia dos outros povos e correu riscos extremos. Mas veio a erigir o
monumento da vitéria ao dominar quem nos atacava; impediu que escravizassem,
entre outros, quem nunca tinha sido escravizado, bem como todos os que habitavam
aquém das Colunas de Héracles, e libertou-os a todos sem qualquer reserva.
Posteriormente, por causa de um sismo incomensuravel e de um dilivio que
sobreveio num s6 dia e numa noite terriveis49, toda a vossa classe guerreira foi de
uma so6 vez engolida pela terra, ¢ a ilha da Atlantida desapareceu da mesma maneira,
afundada no mar. E por isso que nesse local o oceano & intransitavel e
imperscrutavel, em virtude da lama que ai existe em grande quantidade e da pouca
profundidade provocada pela ilha que submergiu'*.

E as aguas prevaleceram excessivamente sobre a terra; e todos os altos montes que
havia debaixo de todo o céu, foram cobertos. Quinze covados acima prevaleceram as
aguas; ¢ os montes foram cobertos.

E expirou toda a carne que se movia sobre a terra, tanto de ave como de gado e de
feras, e de todo o réptil que se arrasta sobre a terra, e todo o homem.

Tudo o que tinha félego de espirito de vida em suas narinas, tudo o que havia em
terra seca, morreu.

Assim foi destruido todo o ser vivente que havia sobre a face da terra, desde o
homem até ao animal, até ao réptil, ¢ até a ave dos céus; e foram extintos da terra; e
ficou somente Noé, e os que com ele estavam na arca.”"

E daqui de cima a fotografia e a represa tem uma coisa em comum: por debaixo
de sua camada espelhada e brilhante moram memorias ndo lembradas e experiéncias

inventadas.

Ver as coisas até o fundo...
Mas e se as coisas ndo tiverem fundo?

" ( CORTAZAR, Jilio; A volta ao dia em oitenta mundos, Cavalo de Ferro, 2009 Pagl3)

4 ( PLATAO; Timeu-Criticas, Lisboa, Centro de Estudos Classicos e Humanisticos pag 89)

' (Biblia; Génesis 7,19;26)



Ah, que bela ¢ a superficie!

Talvez a superficie seja a esséncia

E o mais que a superficie seja o mais que tudo
E o mais que tudo ndo é nada

O face do mundo, s6 tu, de todas as faces,

Es a propria alma que refletes'

Espectar a represa e a fotografia tem uma natureza semelhante, suas superficies
revelam e esquecem: as missas na igrejinha, o menino em pose de formatura de colégio, o
soldado recém reformado, as mulheres enfileiradas em um mosaico de maternalidades, e as
paredes escavadas de barro de adobe. Todas as invengdes sdo possiveis nestas duas instancias.
Todas as republicas, e organizagdes politicas e sociais, elas ndo se reduzem ao que sdo mais
ao que podemos ver ao observa-las. Dois lugares limiares entre o as realidades e suas ficgoes.
E ndo sdo o que se-depositamos de nds nessas imagens mas como elas se ddo conta de um
inconsciente Otico do qual falava Benjamim em sua Pequena historia da fotografia, esse
inconsciente ¢ fabular e vai para além das possibilidades de uma camera de revelar detalhes
ou de fazer surgir coisas ocultas (como no filme Blow up de Michelangelo Antonioni), faz
com que as coisas se associem como imagens, € aqui reservo algo de peculiar na leitura deste
texto de Benjamim: se se formula um inconsciente 6tico, também se formula seu sistema e as
imagens deixam de se prestar a um sistema de recordagdes ou a indiciar experiéncias e se dao
a um regime de significacao por imagens, ¢ através de imagens, que revelam outras imagens.
Aqui a fabulacdo esta posta como procedimento de feitura e observagdo de qualquer imagem
tanto daquelas que refazem um pacto com a realidade ou com o discurso de verdade, quanto

das outras que dao a claro a evidencia de sua construgdo fabular.

3.3 Uma Fatuografia para Bas Jan Ader

“Em busca do miraculoso”

As circunstancias do desaparecimento de Ader sdo as seguintes: Em 9 de
julho de 1975, ele partiu de Cabo Cod, Massachusetts, em um veleiro de 12 pés, 6 polegadas.
Seu destino era Falmouth, Inglaterra, em uma viagem solo que ele projetou levar 67 dias um
recorde para a menor embarcagdo a cruzar o Atlantico. Trés semanas em viagem, o contato de
radio de Ader foi quebrado, e ndo havia mais sinais de ele até que o casco vazio de sua

embarcacdo foi descoberto na costa da Irlanda no abril seguinte. Seu corpo nunca foi

' (PESSOA Fernado. Alvaro de Campos: Livro de Versos, Rio de janeiro, Editorial Estampa,
1997



encontrado.

A faganha transatlantica da Ader fora concebida como a segunda parte de uma
trilogia intitulada In Search of the Miraculous, 1975. A primeira parte foi realizada no Claire
Copley Gallery, em Los Angeles, onde um pequeno coro com acompanhamento de piano
cantou can¢des de marinheiro. O terceiro foi planejado para um museu na Holanda.

Alguns indicios aparentes, como a copia de O Estranho, tltima viagem de Donald
Crowhurst, encontrado no armario de faculdade de Ader , parecia apontar para uma farsa ou
inten¢do duvidosa. a descoberta do texto que faz um relato nao-ficcional da tentativa de um
marinheiro de realizar uma viagem sem paradas, solitaria, ao redor do globo e sua eventual
perda de sanidade e vida no mar coloca para a agdo uma imagem narrativa prévia € como
nesta acdo tudo sdo indicios e restos esse também ¢ um artificio narrativo possivel. E assim
como que quando se encontra uma prova para perceber a imagem que condiciona e se
apresenta aparente na representacdo imagética gerada tanto pela narragcdo do sumico de Ader
quanto por aquela proveniente dos poucos registros imagéticos desta agdo e possivel
contactar uma base narrativa para a formag¢ao das imagens enredadas.

O evento estd aqui como a imagem do mesmo, a fabulacdo gerada por um evento
construido e provado com a realidade, e pela mesma realidade ele refaz seus enredos e
acontecimentos. A volta para a terra natal a bordo de um barco diferente daquele que o havia
deixado na América, o novo continente, e pela agdo fabular que ¢ a do expectador frente, ndo
mais as imagens mais aos vestigios desse imagindrio gerado, a narrativa como Benjamim
expde se concretiza como uma ocorrencia profano, contrdrio a qualquer grande historia
promovida pelas imagens a narragdo se concretiza no quotidiano e ¢ ai que forma imagens, €
por elas o espectador ¢ conduzido a mover-se frente aos restos de imagens gerados, € aos
poucos relatos restantes de um naufragio. Por isso € possivel aqui remeter-nos nao ao quadro
de Theodore Gericault, mas uma representacdo, uma imagem/descrigdo do naufragio da

embarcacgido Medusa'’.

7 JUNIOR, Maximiliano Lemos; Naufragios célebres, Lisboa, EXPO, 1997
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FIG.5 : Em busca do miraculoso, Bas jan Ader

Fonte: Recolhidos de livros que ja ndo sei quais sao



Num momento, a Medusa comeg¢ou a mover-se de uma
maneira sensivel; estava quase a nado e na maré alta ape-
nas a popa bhatia em terra; mas na noite de 4 para 5 o céu
escureceu, levantou-se o vento, o mar engrossou, e a fra-
gata foi cada vez mais agitada. «Comecgou, diz o Sr. Cor-
reard, a dar frequentes culapadas que se multiplicavam,
aumentando de violéncia. A cada instante, esperavamos
vé-la despedacar-se; a consternacao tornou-se de novo
geral, e adquirimos em breve a certeza cruel de que a em-
barcacao estava irremediavelmente perdida. Rebentou pe-
lo meio da noite; a quilha partiu-se em duas partes, o le-

me desmontou-se e apenas ficou preso a popa pelas

efeito de um ariete horizontal que, impelido com violéncia
pelas vagas, feria a golpes repetidos a popa do navio. As-
sim, uma parte do soalho da camara do comandante estava
levantada; a agua entrava de uma maneira espantosa. Den-
tro em pouco, aos perigos do mar vieram juntar-se as pri-
meiras ameacas do perigo das paixoes despertadas pelo de-
sespero e livres de todo o freio pelo sentimento imperioso

da conservacao pessoal. Pelas onze horas, rebentou uma

FIG. 3 JUNIOR, Maximiliano Lemos; Naufragios célebres, Lisboa, EXPO, 1997



3.4 Uma outra fatuografia:

FIG.6: Da série Campo aberto



FIG. 7: Da série campo aberto



FI1G.8 Da série Campo aberto

Estou hoje perplexo, como quem pensou e achou e esqueceu.
Estou hoje dividido entre a lealdade que devo

A Tabacaria do outro lado da rua, como coisa real por fora,

E 4 sensagdo de que tudo é sonho, como coisa real por dentro.'®

A cidade ¢ aqui 0 mesmo municipio da distancia, a cada passo a frente aquela que
resido fica para longe em um longe inalcangavel, e as vistas do mundo daqui ndo me parecem
nada se ndo lembrancas ou todas aquelas cidades inventadas que ainda cabem nessa
municipalidade. Nao sei ao certo qual conjun¢@o uso para me referir a ela se € 14 ou aqui, dai

que os personagens que criei ainda sao encontrados nesse lugar (ou lugares), e € possivel que

'8 PESSOA, Fernando; Alvaro de Campos Ficgodes do interlidio, Rio de Janeiro, Companhia

das Letras, 1998



se veja o trago, o rastro de suas invengdes a caminho do cemitério, ou da vila.

Nas memorias ndo se tem idades e sim tamanhos, de cima dos trilhos da FCA,
ferrovia centro atlantica, ainda ndo vejo a torre da igreja do cemitério, por 14, e isso escutei ou

fiquei sabendo pela boca dos outros, existem imagens.

A descri¢ao pode falhar: “S3o santos mal acabados, avermelhados pela poeira do

99 ¢¢

garimpo de um ouro que nunca existiu nestas redondezas” “ sdo nossa senhoras mal feitas, de
cara desfigurada, feias e vermelhas™ ndo cheguei a ver os santos, mas o tempo nesta terra que
vou me lembrando em palavras ¢ vermelho e denso, como os lencdis que eram lavados e
colocados pra secar “no tempo”, no varal do terreiro fora da casa, lugar de minhas
brincadeiras de fantasmas e onde encenavamos as condenagdes dos prisioneiros depois de
brincar de pega ladrdo, e em instantes os panos brancos se avermelhavam, e balangavam no ar
pelo solucos de vento que neles batiam, seu avermelhado era ténue, singelo, mas ndo eram
postos na cama com essa cor, eles eram relavados e deixados brancos de novo como se fosse
pra receber novamente o vermelho e o tempo. Os santos ndo chegaram a ser brancos, mais
estavam em contato com a brisa muito antes dos lenc¢ois, entdo imagino que sua candura foi
profanada pela memoria, pelo tempo contado, e a cada vez que me descreviam essas imagens
elas se avermelhavam até que virassem blocos monoliticos de terra, memoria e tempo. Como
os santos a cidade também era tingida, e qualquer imagem feita dela teria de respeitar sua

tonalidade.

Uma fatuografia, aquela em que o apresentado seja a evidencia discursiva de seu
meio, uma amostragem das relagdes de forca contidas nas imagens e no observar/executar das
mesmas. Em tempos e lugares que ndo sejam clarividentes mas perceptiveis, escolher por
perceber e ndo por ver, perceber os mecanismos operados tanto na construcdo da imagem
quanto na constru¢do de seu espectar, em que o fabular seja o gesto dessa percepcao, seu
mecanismo de investigacdo, o seu experienciar, pois assim & possivel perceber a fabulacao
inerente as verdades construidas e operadas por imagens e discursos. Olhemos com os olhos
da invengdo, os quais, sem revelar ou mostrar cochicham sobre os mecanismos de seu fazer e

seu afetar.

Adiante nos depararemos com outra maneira de elaboragdo na produgdo de
discursos, que também utiliza-se do regime do real como dispositivo: a performance. E as

relacdes que esta firma com a producdo de imagens, mesmo que esta tenha sido elaborada



historicamente como essencialmente ndo tendo imagens como produtos de seus

procedimentos.

4. Trapagas: performance/performagao ou a arte do desempenho

A performance enquanto categoria artistica ndo mais existe como pratica de arte
autonoma. Nao chegou a um fim do modo como se costuma anunciar nas teorias pos-
modernas para a arte, mas sim perdeu para os dias de hoje sua condi¢do de arte de vanguarda
pela auséncia programatica daquilo que lhe conferia identidade, ou seja, a relagao de
proximidade com a materialidade intrinseca das artes plasticas. A performance, como topos
ligado a histéria da arte moderna e contemporanea, teve salvaguardada sua posicdo de
especificidade por preservar particularidades enquanto procedimento critico quando
desenvolvia relagdes de aproximagdo com a pintura, a escultura, etc. J& com o teatro a
performance tem tanto a sua base estrutural primeira, bem como o agente de seu ocaso na
contemporaneidade e ¢ sobre essa relacdo de proximidade e contradicdo que queremos nos
deter adiante. Pode se dizer que sempre foi deixada a relagdo com as outras artes, conforme
descritas acima, o ponto de inflexdo e de identificacao principal de suas particularidades como
categoria artistica, bem como, para a condi¢do de sua realizacdo como arte de vanguarda e de

relevancia para a teoria da arte no século vinte.

A performance entdo seria o lugar da unido de todos os modos de fazer arte?
Queremos aqui demonstrar que ndo. A performance de arte como categoria preservava as
por¢des de cada uma das outras artes sob uma relacao de contradicao permanente e irresoluta
entre forma e conteido, assim como todas as vanguardas artisticas do século vinte
apresentavam suas contradigdes particulares; em comum com as outras artes da vanguarda a
performance apresentava também semelhancas de método para constru¢do de discurso,
estando a origem da performance de arte ligada a busca de novas solugdes formais para a
tentativa de superar tanto o tradicionalismo formalista moderno, assim como a dificuldade de
rompimento dos limites de representacdo que estes mesmos meios tradicionais impunham ao

discurso artistico.

Seria possivel demonstrar a relacdo de proximidade entre o que se convencionou
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denominar performance e as tradi¢des da arte teatral, relagdo esta, estabelecida como
estruturante dos desdobramentos da arte performatica desde os primeiros questionamentos

realizados pelos futuristas italianos, chegando as proposi¢cdes mais atuais.

No teatro sintético evocado por Marinetti, que afirma o surgimento de “um teatro
italiano jovem, com uma mistura sério-cOmica-grotesca, de personagens irreais em ambientes
reais, com simultaneidade e interpretagdo de tempo e espago” encontramos um primeiro
momento destacavel na historia, em que praticas distintas como artes visuais e teatro, bem
como agodes circenses e influéncias de apresentagdes burlescas de cabarés sdo postas em
contato, objetivando trazer a arte para mais proximo das realizagdes comuns da vida. Os
futuristas querem com isso preparar “o terreno para a introducdo da performance, declarando
que a vida e a arte tinham de se libertar das convengdes e permitir a infinita aplicacdo de uma

estética a todas as esferas da cultura”.

Essa mesma imbricacao de propriedades tomadas ao teatro e as artes plasticas em
geral, se d4 em diversos outros movimentos de vanguarda europeus que se seguiriam aos
feitos dos integrantes do grupo futurista. E valido fazer uma observagdo sobre as encenagdes
realizadas pelos integrantes da escola Bauhaus que criavam todo um ambiente apropriado a
colocagdo em funcionamento das ideias promovidas na instituigdo com as apresentagdes
realizadas entre os alunos da escola, que tomavam como ponto de partida um construtivismo
rigoroso, com apropriagdo de elementos formais abstratos, como uso de cores e formas
simples para a concep¢do de personagens, que adotavam também uma ordem de
movimentacdo simplificada — entendidas como gestualidade abstrata. Nesse contexto a
Bauhaus dava prosseguimento ao que entendemos ser a caracteristica mais propria da arte
performatica durante seu periodo modernista, que seria: a dependéncia da agdo do executor da

proposta em relacdo a rede de objetos com os quais a mesma agdo € composta.

A partir dai é possivel perceber que o proprio teatro europeu de tendéncia
vanguardista vai também tomar para si em muitas das situagdes essa mesma questdao
problematizadora, que surge na relagdo de aproximacdo entre corpo e objeto, onde o ator
interage com os elementos cenograficos ndo mais pela dualidade compositiva entendida como
figura e fundo, mas visando a colocar em circuito a condi¢dao do corpo do ator como parte de
um todo que € composto pelo cendrio e pelo encenador, chegando a situagdes em que o ator

contracena com objetos do cendrio, ou mesmo até a transformag¢do do ator em um



desempenhador de fung¢des mecanicas — tornar o ator objeto —, como nos treinamentos
corporais desenvolvidos enquanto técnica de encenacdo como os propostos por Meyerhold,

denominados biomecanicos, pratica em que o autor constituia

um sistema de treino do ator baseado em dezesseis “etudes”, ou exercicios que

ajudavam o ator a desenvolver as habilidades necessarias ao movimento cénico,
como por exemplo, a mover-se dentro de um quadrado, um circulo, ou um
triangulo®’.

Meyerhold vai também buscar na modernizagdo dos meios de producao
industriais inspiragdo para compor novos métodos de realizagdo teatral, trazendo do
taylorismo enquanto método de organizagdo de trabalho aplicado nas induastrias mais
avangadas da Europa e também Estados Unidos, a possibilidade de refinar as técnicas de
atuagdo dos atores em seu teatro. Dinamizacdo e produgdo de situacdes em “ritmo industrial”

seria em suas proposigdes a tonica a ser seguida pelo trabalho teatral.

Esse movimento dialético dado entre o teatro e a performance gera uma
dissolugdo ainda maior dos limites perceptiveis entre os dois meios — artes plasticas e teatro —
ainda no periodo das vanguardas historicas, quando uma maior intensidade na realiza¢do de
proposigoes visando a desconstruir as estruturas tradicionais das artes plasticas sdo postas em
contato com agdes cénicas, a0 mesmo tempo em que encenacdes teatrais influenciadas pelas
formas compositivas da pintura , escultura e instalacdes, sdo observadas nos trabalhos de
autores do teatro como Rudolf Laban, Maurice Maeterlinck e posteriormente com muita
propriedade no trabalho do encenador Tadeusz Kantor, que propunha acdes diretamente

ligadas a interrelag@o do corpo do ator com materiais compositivos/contidos no cenario.

Ao separar a performance de arte da encenacgdo teatral destacamos que a primeira
s0 ¢ detectavel enquanto pratica autonoma, se observarmos a predominancia da relagdo dual e
invariavel na composi¢ao de um evento de performance pela dialética entre sujeito e objeto.
Muito apropriado seria tratar tal ideia a partir das categorias de sujeito € objeto conforme as
mesmas sdo elaboradas pelo materialismo dialético, com énfase especial no seu
desenvolvimento pela teoria marxista. Pode se dizer que tomada por esse ponto de vista, a

permanéncia na histdria da performance artistica, da dualidade sujeito e objeto, vai revelar ao

' GOLDBERG,Roselee; A Arte da Performance - Do Futurismo ao Presente, Sdo Paulo,
Martins Fontes, 1997



longo do tempo uma caracteristica das novas propostas das “artes de tempo real”, que ¢é a de
assumir como tematica central a critica social a modernidade, buscando com essa critica
evidenciar um mundo que passa a dar valor cada vez maior a técnica e que faz o corpo
humano deixar de ser o centro de estruturacdo especulativa metafisica no ocidente, para ser
considerado objetivamente como mais um elemento do mundo. Um elemento que pode ser

estruturado pelo desenvolvimento de novos recursos tecnoldgicos.

Na literatura de Kafka, quando do estranhamento do mundo dado em seus
personagens; no teatro do absurdo beckettiano, com a perda da ldégica enunciativa, que
também denota uma relacdo de estranhamento; e no teatro artaudiano de corpos em
convulsdo, estdo presentes os elementos chave que ligam as praticas artisticas mais
progressistas naquele momento — periodo entre guerras e imediato pods-segunda guerra — com
o contexto histérico em que estdo postos. Neste momento os limites entre performance de arte
e teatro estdo mais uma vez perdidos. S6 posteriormente os artistas norte americanos fardo a
retomada dos métodos de produgdo de performance artistica, dando forma mais efetiva aos
principios fundadores da performance como categoria de arte de vanguarda, por meio da

reorganizacdo de um conjunto de praticas representativas.

Podemos citar os artistas formados nos cursos do Black Mountain College a partir

da segunda metade dos anos 1950 (Cage, Kaprow, Robert Rauschenberg, Jim Dine, e outros),
que dardo inicio a uma série de realizagdes que travam dialogo direto com a histéria da arte
moderna, e principalmente com os desdobramentos dessa nos Estados Unidos. Num momento
posterior encontramos essas mesmas questoes desdobradas nos trabalhos de Bruce Naumann,
Dan Grahan, Chris Burden, etc. Na obra de todos esses artistas surge uma relacdo com a
“objetidade” da arte como fator predominante para a realizacdo de performances, haja vista as
acoes de Nauman, tais como manipulando a barra T, andando sobre um quadrado marcado no
chao, agdes repetitivas produzidas com objetos, até chegando a crucificagdo sobre um carro
realizada por Burden e questdes sobre os dispositivos de registro e transmissdo de imagens

empreendidos por Dan Grahan.

Essas acdes tém na arte moderna um campo de problematizacdo e de influéncia
direta, comegando pelos happenings de Kaprow e Rauschemberg, a musica de Cage, as
encenagOes de artistas minimalistas, performances em video de Nauman, as esculturas

vivenciais de Dan Grahan e voltando a Europa, as agdes de Yves Klein, dos artistas da arte


http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Rauschenberg

Povera ¢ uma infinidade de outras realizagdes que podem ser todas agrupadas como
proposigdes performadticas, com a permanéncia do elemento sintese da arte de performance
conhecida até aquele momento, que seria a objetidade, ou seja, a permanéncia da presenca de
dois elementos na produ¢do do evento: o agente da acdo e um dispositivo objetificado para

elaboragdo de dialogo.

Ap6s todos esses desdobramentos da performance de arte promovidos no contexto
das vanguardas tardias, ndo seria mais possivel identificar as diferengas entre as proposi¢des
mais relevantes registradas pela historia da arte e o proprio teatro. Assim, teriamos que
considerar que a partir do pds-modernismo o fim das utopias estéticas da arte levaram a
propria performance de arte a se perder na multiplicidade mididtica, assim como outras
categorias artisticas o fizeram. Curioso € notar que nas descri¢des do que se convencionou
nomear por teatro pds-moderno eram elencadas uma série de elementos que até entdo
pertencera somente as proposi¢des dos artistas performadticos, tendo na obra de Tadeusz
Kantor um exemplo claro dessa tendéncia. Para Hans-Thies Lehmann:

O artista plastico Kantor, cujo trabalho teatral teve inicio com performances e
happenings provocativos contra autoridades governamentais, revela uma intengao
que ¢é reencontrada em muitas formas de teatro pos-dramatico: revalorizar as coisas €
os elementos materiais do que acontece no palco em geral. Madeira, ferro, pano,
livros, roupas e objetos inusitados ganham uma notdvel qualidade tatil e uma
intensidade cuja procedéncia ndo ¢ facil de explicar. Um fator essencial aqui ¢ a

sensibilidade do artista Kantor para aquilo que ele designou como o “objeto
miseravel” ou a “realidade de mais baixo nivel®.

Assim, o teatro pds-moderno, ou pds-dramatico como prefere Lehmann, torna-se
o ponto chave para a identificacdo do que gostariamos que fosse entendido como fim da

performance de arte para a arte contemporanea. Para este autor,

[...] esta evidente que deve surgir um campo de fronteira entre performance e teatro
a medida que o teatro se aproxima cada vez mais de um acontecimento e dos gestos
de autorrepresentagdo do artista performatico — ainda mais quando nos anos 1980 se
verifica tendéncia inversa, de teatralizagio da arte performatica®'.

Queremos dizer que ndo hd mais porque designar de modo distinto teatro e

performance j4 que ndo haveria mais qualquer distingdo entre suas praticas, Hans-Thies

* LEHMANN, Hans-Thies; Teatro pds — Dramatico, Sdo Paulo, Cosac Naif, 2011. Pg 120
2! LEHMANN, Hans-Thies; Teatro pds — Dramatico, Sdo Paulo, Cosac Naif, 2011. Pg. 223
(Lehmann)



Lehmann ao definir os pressupostos que caracterizariam o teatro pds-dramatico vai mais

longe na definicao do fim dos limites entre performance e teatro ao dizer que:

O teatro pos-dramatico é a substituicdo da agdo dramatica pela cerimdnia, com a
qual a acdo dramatico-cultual estava intrinsecamente ligada em seus primordios.
Assim, o que se entende por cerimonia como fator do teatro pos-dramatico ¢ toda a
diversidade dos procedimentos de representacdo sem referencial, conduzidos porem
com crescente precisdo: as manifestagdes de uma comunidade particularmente
formalizada; construgdes de processos ritmico-musicais ou visual-arquitetonicos;
formas pararrituais como a celebragdo (ndo raro profundamente negra) do corpo, da
presenga; a ostentagdo enfatica ou monumental®.

O que diversos outros tedricos da performance buscaram enfatizar em periodo
correlato ao de Lehmann ndo foge em momento algum as caracteristicas descritas no trecho
acima. As abordagens antropoldgicas, sociologicas, culturalistas que estes novos teoricos
passam a propor tiram da performance o predicado arte para conferir-lhe a condicdao de atos
performaticos que ndo adotariam qualquer principio regulador, como até entdo existira para a

performance artistica.

Nossa colocag¢ao da superacdo da performance de arte pelas encenagdes teatrais
buscaram até aqui definir tanto as condigdes para que o nome performance fosse aplicado de
forma apropriada a um determinado modo de fazer contido na histéria, bem como deixar
aberta a possibilidade para introduzir o que gostariamos de chamar de performacdo, ou “arte
de desempenho”. Para tanto, achamos conveniente ilustrar como tais defini¢cdes se aplicam a
uma pratica de arte, e para isso elencamos os trabalhos de dois artistas — Jiri Kovanda e Bas

Jan Ader —, para ajudar a esclarecer o que queremos abordar a frente.

4.1 Jiri Kovanda

[

-amatico, Sao Paulo, Cosac Naif, 2011. Pg
115(Lehmann) )
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FIG .9 : Jiri Kovanda: série de agdes



Fonte: Dossié Kovanda

“I arranged to meet a few friends... we were standing in a small group
on the square, talking... suddenly, I started running; I raced across
the square and disappeared into Melantrich Street...

O que ¢ perceptivel na performacdo ou como percebe-la? Para o artista tcheco Jiri
Kovanda o infimo, o minimo e corriqueiro ¢ ndo somente o lugar de percebe-la mas também o
locus de sua execucao. Kovanda gue desde a década de setenta executa suas acdes em espagos
publicos, utiliza-se dos gestos e acontecimentos cotidianos como cdodigos para suas
performances. Em experimentos como “Contact” de 1973, onde Kovanda chocava-se com os
passantes em uma rua de Praga, ou nas duas ag¢des “XXX”, uma de 1976 e outra de 1978, nas
quais, na primeira, Kovanda convida alguns amigos para se encontrar em uma praga e depois
de alguns instantes sai correndo e some pela rua Melantrich; e, ou, na segunda, quando
Kovanda espera um telefonema de quem quer que seja e propde so sair de seu assento caso o
aparelho tocasse; cria-se um léxico sigiloso, que contém gestos corriqueiros € ndo notaveis.

Kovanda apenas repete num determinado contexto gestos banais, que s6 sdo
evidenciados por sua excecdo quando postos como imagem pela fotografia, sendo essa
condi¢do de “acdo em imagem” o que confere o carater de performacao das acdes de Kovanda
e da a imagem das performances o lugar fundamental para sua ocorréncia.

Tanto os procedimentos sociais padrao que sao repetidos por Kovanda, como suas
formas de registro sdo a maneira de dar a ver suas acdes, em um primeiro momento sua
movimentacdo estd oculta entre os inumeros procedimentos comuns que sdo realizados da
mesma maneira que os dele, mas os de Kovanda sdo revelados quando o mesmo em uma
economia sintética de fotografias de suas a¢des da a ver algumas imagens com breves textos
descritivos da acgdo realizada. A condicao do acontecimento aqui se transfere de lugar, deixa
de ser o cotidiano ou o espaco elencado nele pelo artista e passa a ser a fotografia, a
performance ndo tem como forma um registro, mas tem como indice uma imagem dela
mesma, que aos poucos transforma-se em indicio de uma ag¢@o que ocorreu e sua ocorréncia
volta-se para imagem.

Sao fotografias em pares e descritivas, mostrando os instantes em que Kovanda
caminha de um ponto a outro numa paisagem com um punhado de dgua na mao retirado de

um rio e, na segunda imagem, mostrando o momento em que o artista despeja essa mesma
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agua em um trecho do rio mais a frente.

Essa acdo tem seu registro apenas em duas fotografias, diferente dos excessivos
registros que hoje cobrem a maioria das performances. Nelas Kovanda se utiliza do intervalo
narrativo minimo dado pelas duas imagens e também de algumas pequenas frases objetivas
que descrevem sinteticamente os procedimentos executados, fazendo com que nessa
economia de meios a agdo deixe de se referenciar nela mesma e passe a ter como referente a
fotografia que sobra.

O reconhecimento da agdo performatica ocorre no trabalho de Kovanda nao mais
como descritivo ou com status documental, mas como uma imagem, autonoma, que se
perpetua como a propria acao que vai sendo a todo tempo executada. A fotografia vai aos
poucos desconstruindo-se como rastro do acontecimento e passa a ser um manual de execugdo
do ato, ela deixa o referente real e se projeta para um tempo de refazimento da acao.

Ao performar para fazer imagem Kovanda dé ao dispositivo fotografico o lugar de
uma camera furtiva que toma algumas imagens da a¢ao de Kovanda, o aparato fotografico que
havia para Benjamim inaugurado um inconsciente Optico que nos faria perceber nuances e
promoveria uma analise da realidade estd aqui submetido a alguém que dirige as nuances
capturadas, Kovanda ndo encena para a cdmera mas repete a performacgdo, a camera que em
toda a historia da fotografia capturara cenas furtivas como nas fotografias de Bresson ou
Robert Frank, essa mesma fotografia que desejou tomar imagens sem que o sujeito da imagem
se percebesse fotografado e também criou poses e regras a serem repetidas performadas a
cada fotografia, agora se posta em seu inverso, ndo ¢ a agdo que sera registrada mas o registro
que sera conduzido por ela pois antes mesmo da documentagdo as imagens ja existem para

€ssas performances.



4.2 Bas Jan Ader

FIG.10: I'm too sad to tell you



Font: http://ubu.com/

Bas Jan Ader esté trancado em uma sala, sentado em uma banqueta de frente para
uma camera, que registra seu choro incessante e induzido. Durante aproximadamente quinze
minutos ele encara a cdmera com um choro comedido expresso entre a tristeza de um pranto
sofrego e expressoes de alegrias libertadoras, seu choro nao cumpre nem um papel dramatico,
nem uma encenacao de suas vontades ou ocorréncias subjetivas, estd no mesmo lugar em que
Bérgson colocou o riso, e o abala. As fei¢cdes confusas de alegria e tristeza proximas a cdmera
em um primeiro momento nds faz aproximar de uma expressdo autentica e sublime do
espirito, ilustrado por Bérgson com a expressao oposta ao choro: o riso, mas logo depois se
opode a esta condi¢do e toda sua estética da vida de que o riso seria a demais libertador e
sublimaria o espirito o fazendo transcender no entendimento do proprio instante, passamos do
choro evidente e ndo encenado, pra o choro copioso das carpideiras. Ader performa o choro
fazendo deste a propria contradigdo amostrada, o choro pura e simplesmente, sem significados
evocados ou sentencgas propostas, recolhendo a este momento uma historia subterranea das
expressoes faciais dos retratos, dos instantes em lagrimas do cinema hollywoodiano, que
colocou essa agdo fisica como apice de suas resolu¢des dramaticas e climax de seus roteiros,
aparece também ali as vozes de minorias filmadas durante as guerras ou massacres. Mas ¢ so
o choro de expressoes confusas e contraditdrias que estd amostrado ali. O objeto do trabalho
ndo ¢ o video, nem as relevancias de seu procedimento técnico ¢ por hora o instante
performado e a narrativa estranha a ele. A performagdo ¢ a superficie de uma obra sem
profundidade. Nao que esta ndo comova os espectadores ou ndo tenha relevancia, mas a
narrativa operada pela acdo ndo esta no planos de fundo nem na inexisténcia de uma mise-en-
scéne, mas sim numa mise-en-vue, no dar a ver.

Estamos diante de uma imagem de paralaxe. Ader amostra o choro e nos faz
mover, mudar de orientagdo com relacdo a agdo, rele-la incessantemente a cada imagem
similar evocada no consenso deste espectador, a mise-en-vue ¢ refeita, pois ao performar a
acdo confirma o que ¢, o ser da agdo ¢ seu acontecimento, a ocorréncia de um discurso no
tempo do evento.

O evento se repete, o video estd em looping! Agora a performance ganha
consciéncia de seu aparato de registro, a acao estd sendo feita para a cAmera, e por iSso seu
interlocutor se transporta para a memoria da técnica do equipamento, usando o plano que

enquadra a face filmada para descrever os subjetivismos de a¢des emotivas, transformadas em
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signos de sua linguagem, o agente Bas Jan Ader performa e a cdmera encena, a mesma
maneira que um ator tem seus codigos para a representagdo a camera també&m os tem, planos e
tomadas sdo articulados em prol de uma narrativa, mas sempre delegamos ao ator a encenagao
e nunca a camera que refaz gestos munidos de significado, que redirecionam e reformulam os
sentidos do que ¢ filmado. E pela agdo da camera fixa e que repete um gesto cinematografico

esta dado um contra performar do aparato.

FIG 11: Fall 1, Bas Jan Ader; Fonte: http://ubu.com/



FIG 12: Bas Jan Ader “Broken Fall (Organic)”

Fonte: http://ubu.com/

Esta consciéncia que Ader confere a camera, como objeto narrativo faz com que
seus recursos sejam atributos da imagem da performance. Em “Broken Fall (Organic)” Ader
dependurado em uma arvore despenca num riacho e a cdmera como um contracenante captura
toda acdo e ali na imagem Sisifo o her6i dos absurdos como o denominava Albert Camus
aparece, ¢ revelado nao do subterraneo da agdo, mas a partir deste jogo de cena:
camera/mecanismo a¢ao/imagem, a queda ¢ repetida varias. A pedra empurrada repetidamente
para o cume da montanha ¢ o castigo de Sisifo por ter enganado os deuses, o castigo de Ader ¢
a gravidade; ela ¢ seu suplicio mas também a condicdo de sua imagem e movimento, a
realizagdo de um trabalho eterno, Ader, entdo afasta com isso todas os sinais de uma
encenacdo, repete o enunciado newtoniano, uma repeticdo que se mostra como um simples
recorte do principio banal e pertencente a todos os movimentos. Mas a queda também nos

remete a Buster Keaton com seu personagem atrapalhado que repetidamente cai e faz do
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desajeito a condicao do ator em cena,. Keaton em One week despenca varias vezes do telhado
enquanto constroi sua casa, nao faria sentido se o ato banal e corriqueiro de um colono do
norte construindo uma casa se tornasse a imagem de uma epopeia cinematografica, entdo as
quedas e atropelos durante a constru¢ao ganham o lugar do enredo na cena, e ¢ de maneira
andloga que em Fall 1, Bas Jan Ader cai do telhado de sua casa em Los Angeles, o ator usa
assim a queda como condi¢do para seu movimento na cena. E por esta relacao ¢ notavel que
Ader se pretende a fazer cinema e a condi¢do entdo de seu “personagem” ou de seu individuo

como atuante em cena ¢ também aquela descrita por Benjamim e percebida por Pirandello:

Para o cinema é menos importante o ator representar diante do publico um outro
personagem, que ele representar a si mesmo diante do aparelho” e Pirandello
afirmando “ O ator de cinema sente-se exilado. Exilado ndo somente do palco, mas
de si mesmo. Com um obscuro mal estar, ele sente o vazio inexplicavel resultante do
fato de que seu corpo perde a substancia, volatiliza-se, ¢ privado de sua realidade, de
sua vida, de sua voz, ¢ até dos ruidos que ele produz ao deslocar-se, para
transformar-se numa imagem muda que estremece na tela e depois desaparece em
siléncio... A camara representa com a sua sombra diante do publico, e ele proprio
deve resignar-se a representar diante da cAmera.”

E parafraseando Benjamim mas trocando os rumos de sua argumentagdo: Com
a representa¢do do homem pelo aparelho, a auto-aliena¢do humana encontrou uma
aplicag¢do altamente criadora. O ator cinematogrdfico tipico so representa a si mesmo. Nisso,
essa arte é a antitese da pantomima. E claro que Benjamim ndo quis dizer o que estamos
propondo que ele diga com suas proprias palavras, mas esses excertos sdo importantes para
marcar que o que Ader inflexiona em suas cenas de queda ¢ a condi¢do da representacdo e
esta estd regida por uma investigacdo do meio cinematografico elaborando claramente que o
que condiciona a performance ¢ a modificacdo do observador perante o objeto, para quem a

acdo ¢ a imagem.

4.3 Algumas performacdes e outros indicios

» BENJAMIN, Walter; Magia e técnica, arte e politica ensaios sobre literatura e historia da

cultura, Sao Paulo, Brasiliense, 1987



Por isso nesse entrecruzar de estatutos, desde aqueles que formularam as regras e
condi¢des para a encenacdo teatral, passando pelas reformulagdes propostas nas vanguardas
até a revisao da condi¢@o do ator no cinema, que elaboraram as significagdes do que € visto e
presenciado, até as reformulagdes propostas nas estruturas da performance sobre a relagao
entre sujeito e objeto da agdo, podemos formular uma outra obje¢ao e as condigdes para o que
chamamos de performagao.

Se a acdo parte sumariamente de uma negacdo da teatralidade, ela necessita
daquele mesmo regime do real representado como real experienciado, requerido pela
fotografia, para se validar enquanto uma ac¢ao no tempo do evento.

E sobre esse regime podemos elaborar algumas variagdes possiveis. Pensar a
performacdo ou “arte do desempenho” como essa que persegue uma reelaboracdo do real,
pois evidencia os estatutos de sua propria legitimagdo e legibilidade enquanto experiéncia
visivel, apresentado e intermediado por imagens que introjetam em seu experienciar uma
faléncia especulativa, da mesma maneira que as imagens reincidem sobre uma experiéncia de
acdo no tempo e deixam o carater de residuo formal de um acontecimento para tornarem-se
sua propria ocorréncia em imagens € a partir das imagens como foi possivel notar nos
trabalhos de Jiri Kovanda e Bas Jan Ader.

E por essas enunciagdo a performac¢ao nao ocorre como simulagdo, mas como uma
reincidéncia de um real formulado, que evidencia suas estruturas de elaboragdo, sobre o real
experienciado. Nas formulacdes de Jean Baudrillard sobre as estruturas dos simulacros e sua
sobreposi¢dao no real, o autor coloca “ o que toda uma sociedade procura, ao continuar a
produzir e a reproduzir, ¢ ressuscitar o real que lhe escapa” e o que essas obras de Kovanda e
Ader, que partem justamente dos sensos e normatizagdes que regulam a realidade, enquanto
real representado, sdo essa paralaxe esse mover-se em relagdo ao objeto que modifica o
proprio objeto, pois este sempre se tornara visivel pelas imagens que o elaboram e o
precedem.

Partindo desses pressupostos e dessas elaboragdes como seria possivel praticar o

que estamos denominando como performacgao?



FIG. 13: NOs que nos amavamos tanto

FIG. 14: Nos que nos amavamos tanto

Fonte: Catalogo Terra Una V.e.r: encontro de arte viva 2010



Teci em minha barba um ninho de passarinho como esses que se encontram em
areas de cerrado presos a arvores secas, sao ninhos de um passaro chamado popularmente de
Jodo garrancho ou guacho, depois caminhei até uma véarzea donde crescia um capim
amarelado, localizei nos morros ao seu redor um ponto de vista e a partir dele tracei um plano
e localizei nele um ponto de fuga, caminhei até este ponto, ali ficaria até que um passarinho
da mesma espécie, daquele que confecciona estes ninhos entremeados de gravetos, capins €
linhas semelhantes a crinas de cavalo, pousasse em minha barba e ali morasse.

A acdo ¢ regida por um bucolismo, como aquele de Casimiro de Abreu ao
descrever a sua infancia e as terras perdidas em um passado impossivel e distinto do tempo
em que o escritor vive, e tem o mesmo titulo de um filme de Ettore Scola “Nés que nos
amavamos tanto” , que conta a vida de trés amigos, que participaram da resisténcia anti
fascista na Italia, apds o fim da guerra, que diz a0 mesmo tempo da melancolia tortuosa que
viver o tempo presente a luz de um passado de crueldades e dores sofridas, e da
impossibilidade de se seguir sendo o mesmo depois de tal experiéncia. Essa acdo tem como
objeto perseguir uma imagem descrita nos termos acima de reencontro do homem e da
natureza e dessas coisas que dizem os romanticos sobre um idilio possivel em um futuro
passado, realizando essas caracterizagdes de um instante fabular, tornando essas enunciagdes
possiveis em uma imagem, presenciada no momento de sua ocorréncia como coisa real e
visivel , conduzindo o real para que a pratica de uma figura mitoldégica, como um fauno
harmonioso, fosse realizdvel. Mas por trds desse enredo ou dessa discursividade exercida
mora a faléncia dela mesma. A agdo teve quinze horas de duracdo, permaneci estatico, sem
comer ou falar e seguindo a risca os estatutos das performances de resisténcia corporal, que
punham a prova limites fisicos e buscavam esses estados de alteracdo de percepgdo e
consequentemente a modificacdio do sentido produzido por esses, praticados tanto nos
enunciados para encenagdo do “teatro pobre” de Jerzy Grotowski, que centrava sobre o corpo
do ator e seu controle a peca fundamental da encenacao, quanto nas performances de Marina
Abramovich em que a duragdo ampliada modificava o sentido e a percep¢ao da acdo proposta.
Mas toda essa construgdo aos poucos se torna hedionda, inutil frente a imagem que ja
confirma a realizagdo daquela figura enquanto ocorréncia real, e ¢ aqui que a performacao se
apresenta, sobreposta a presentificacdo deste ser enquanto imagem da efetivagdo de seu
enunciado, estava o fracasso de que nenhum passaro pousaria ali e que tudo ndo passava de
uma farsa realizada presentada.

A sobreposi¢do de enunciados que utilizam daquilo que descrevi como um regime
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do real para se tornarem agdes e ocorréncias € nao imagens, passam a se relacionar a partir de
imagens ¢ como imagem. Um entrecruzamento das imagens preexistentes do reencontro entre
homem e natureza junto a sua confirmagdo em uma acdo somados a faléncia inerente ao
proprio acontecimento e o fracasso de seus objetivos, evidenciam que tanto natureza quanto o
real j& estavam culturalizados, tornados distantes de uma agdo ou possibilidade pelo simples
fato de nos mediar com elas por imagens e um léxico ja formulado por elas. A realidade da
acdo ¢ falida mesmo que essa ndo seja encenada e sim realizada. Pois o objeto da performagao

¢ a imagem e € por ela que o sujeito se intermedia e se relaciona com sua percep¢ao.

FIG. 15: Série de Papais noeis coletados da internet.

Fonte: http://analuiza.zip.net

Outra ocorréncia do que chamamos de performagcdo me foi possivel em um
trabalho, e aqui esse nome cabe pois estava exercendo uma fungdo especifica, remunerada e
com finalidade, que realizo nos finais de ano nas duas semanas que antecedem o natal.
Exer¢o a funcdo de Papai Noel no Shopping popular Uai, localizado nas imediagdes da
rodoviaria de Belo Horizonte. Sentado em uma poltrona ao lado da arvore de natal e de uma
cenario montado, escuto os desejos das criancgas, e sou fotografado ao lado delas por seus pais
ou acompanhantes. Em minha caracteriza¢do nao uso nada postigo como barba ou perucas de
cabelos brancos, embranqueco minha barba e cabelos com descolorante € me visto com as
roupas deste icone ocidental. O trabalho nao tem nenhum registro com finalidade expositiva

ou artistica, ndo ¢ um a¢ao perfomatica documentada ou um trabalho de encenag¢ao teatral. De



novo como em “No6s que nos amavamos tanto” realizo uma figura fantéstica, fantasiosa,
nutrida pelo fetiche, pelo desejo e vontade de ser real.

Ali repito uma pergunta que me inquieta desde a infncia: Papai Noel existe?, essa
duvida infantil passa por estdgios conservando sua sentenca original. Quando novos
afirmamos a existéncia do “bom velhinho” e j& na adolescéncia a afirmagdo transforma-se em
uma interrogacao. Nao ¢ a duvida sobre a existéncia de um mito capitalista que me incomoda,
mas a simples ocorréncia desta pergunta e sua forma. Esse questionamento, juntamente com a
feitichismo da mercadoria caracteristica do sistema de capital, que a muito tenta desritualizar
o natal para transforma-lo em uma festividade de consumo e aos poucos foi substituindo o
imaginario cristdo (mesmo este ndo sendo um lugar de valores anti capitalistas) ¢ o que realiza
a existéncia desta figura. Mesmo que os adultos saibam de sua ndo existéncia, em uma
determinada época do ano, este ser que encarna todos os desejos e praticas de consumo, passa
a existir. E sua existéncia se dd no limiar da imagem e de sua ocorréncia neste real
culturalizado. E sua existéncia que realiza esse paradigma de impossibilidade do real. Sobre
sua figura estdo todos os filmes hollywoodianos sobre o natal, todas as campanhas
publicitarias, o vermelho de sua roupagem, os slogans e de uma cultura que se sustenta em
seus icones que sustentam em si a perversidade de todo um sistema capitalista. Mas ele/eu
tem sua existéncia confirmada nas fantasias infantis.

Sua ocorréncia no real ¢ a personificacdo de todo o capital desde o apagamento
das diferengas sociais até a invisibilidade do trabalho no consumo e na produgdo. Em sua
fabrica o senhor de barba e cabelos brancos como que em um passe de magica produz
brinquedos para todas as criangas do mundo, sem distingui-las o sddico senhor de vestes
vermelhas 1€ as cartas enviadas pelas infincias de todo o mundo e presenteia a cada uma de
acordo com seu bom comportamento. Neste ser estdo encarnadas todas as fic¢gdes morais e
¢ticas do capitalismo, meritocracia, apagamento das relagdes sociais de trabalho, divisao do
trabalho, etc. Ele encarna sua perversao sistémica, e a realiza enquanto imagem.

Sua existéncia ou minha existéncia durante o natal, vao constituindo a
possibilidade da performagdo ndo somente enquanto pratica artistica mas também como
pratica social, essa fissura no real pela sobreposi¢cao de enunciados que sdo dispositivos (que
encarnam as relagcdes de forca, de poder em uma sociedade) vao surgindo a partir e pela
imagem. E ndo ¢ muito dificil notar que somente ap6s a confirmacao deste regime do real por
dispositivos como a fotografia, que seria possivel a pratica da performagdo. Entdo queimem o

Papai Noel! Ou fagam incidir sobre ele a dicotomia que ele realiza em si. Para evidenciar ao
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mesmo tempo a pratica e a realizacdo desse regime do real enquanto uma experiencia

normativa do mundo.

Papai Noel foi enforcado ontem a tarde nas grades da Catedral de Dijon e
queimado publicamente em seu 4trio. Essa execu¢io espetacular se realizou na
presenca de vérias centenas de internos de orfanatos. Ela contou com o aval do
clero que condenara Papai Noel como usurpador e herege. Ele foi acusado de
paganizar a festa de Natal e de se instalar como um intruso, ocupando um espago
cada vez maior. Censuram-no, sobretudo, por ter-se introduzido em todas as
escolas publicas, de onde o presépio foi meticulosamente banido.*

Claude Levi-Strauss faz num livro uma arqueologia do surgimento e das
implicagGes desse icone ocidental sobre o significado do natal na cultura capitalista. Estdo
também as imagens que precedem a criagdo desta icone, para lembrar-nos aqui que a
pratica da performacdo nas imagens nio estdo ligadas somente a sua prética social e seus
sentidos na contemporaneidade mas existem nelas também relagdes histdricas que
dirigem e formulam o discurso destas enquanto dispositivos.

Essas agdes que aqui coloco como pratica de minha pesquisa sobre as imagens
e sua ocorréncia enquanto acontecimento, nos indicam um caminho para pensar as
imagens em uma sociedade de consumo, que parte da verdade enunciada e criada por
imagens e a partir de imagens para a institui¢io de seu regime do real, tornando a
realidade construida em seus marcos e processos hegemonica e praticavel por todos,
mesmo que esta pratica implique na morte e supressdo de existéncia e individuos.

Criangas do mundo enforquem o Papai Noel !

* LEVI -STRAUSS, Claude; O suplicio do papai noel, Sdo Paulo, Cosac Naif, 2008



FIG 16: O suplicio do papai noel

Fonte: Acervo Pessoal
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