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Resumo:

Este trabalho investiga a relagdo entre a experiéncia estética e o processo de atengao,
explorando como a obra de arte molda - em especial - a percepcao do tempo e do espago.
Propde-se que essa interagdo promova uma atengao suplementar, essencial para a produgao de
subjetividade e um aprendizado da atencdo, desafiando concepgdes tradicionais de tempo,

espaco e interagdo social.

Tendo como preceito uma analise fenomenoldgica, busca-se evidenciar a poténcia para
um conhecimento de si através da aten¢do na experiéncia estética em contraponto a espagos
de anédlises e propondo uma mudanga na percep¢ao do encontro, promovendo uma relagao

com o outro menos objetificante e mais afetiva.

Palavras-chave: Afeto; atencdo; cuidado de si; experiéncia estética; fenomenologia;

heterotopia; subjetividade.
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INTRODUCAO

“Don't ask for the meaning, ask for the use.”
Wittgenstein

Inicialmente, ¢ importante ressaltar a abordagem interdisciplinar que permeia este
trabalho e da aten¢ao como objeto transdisciplinar. Da fenomenologia as artes visuais, busca-se
estabelecer uma conexdo entre a experiéncia artistica e a poténcia para o conhecimento sobre si.
Assim, adoto uma pratica curatorial que integra elementos filosoéficos e artisticos, com uma
abordagem critica e afetiva.

A razdo de ser desta pesquisa reside na busca por uma compreensao sobre a
possibilidade para o participante de conhecer mais a si mesmo em um espago distinto dos
espacos entendidos como espagos de andlise, promovendo uma articulacdo entre a comunidade,
o objeto artistico e o observador, seja dentro ou fora do contexto museoldgico. Procuro abordar
a arte como um exercicio que engloba aspectos intelectuais, afetivos e subjetivos, enriquecendo
a experiéncia humana.

Este trabalho ¢ resultado de uma jornada de desconstru¢do pessoal em busca de uma
compreensdo renovada da arte, aquela que ja existe, mas muitas vezes € negligenciada. Ao unir
os principios da fenomenologia, do existencialismo, da critica de arte e da filosofia, busco
oferecer uma reflexao sobre o que se percebe ao contemplar o outro.

Peco ao leitor paciéncia ao longo da leitura, pois o desenvolvimento pode parecer lento e
um pouco confuso inicialmente. No segundo capitulo, ja informados das primeiras referéncia
tedricas, o texto adquire uma fluidez maior,em vista de um maior formalismo no primeiro. Este
¢ verdadeiramente um processo de escrita, critica e compartilhamento de ideias.

Este estudo fundamenta-se em uma analise fenomenoldgica das interagdes entre o
publico e obras de arte especificas. Apesar de evitar redundancias conceituais ja abordadas em
um capitulo anterior, a analise mantém um enfoque meticuloso sobre elementos cruciais como o
tempo, espago, intencionalidade, interpretacdo, emogdes e conexdo pessoal. Destaca-se que
esses elementos ndo apenas moldam, mas também significativamente influenciam a experiéncia

perceptiva e interpretativa de um individuo ao se envolver com uma obra artistica.

No primeiro capitulo apresento uma reflexao estética que tem a proposicao “Didlogo:

Oculos” (1968) de Lygia Clark (1920-1988) como objeto de anélise ¢ como ela formara um



espago relacional e de performagdo. Investigo a experiéncia estética do participante e a poténcia
afetiva do trabalho capazes de provocar processos perceptivos que se compdem
simultaneamente por meio da aten¢ao do participante ao espaco, tempo, ao encontro com o
outro ¢ do retorno dessa atengdo a si mesmo. Tomo o conceito de heterotopia para nos auxiliar
na percepcao da formacgdo desse “espago outro” que se forma através da relacdo do sujeito com
a obra.

No segundo capitulo, com acuidade, analiso a performance “The Artist Is Present”
(2010) de Marina Abramovi¢ (1946). O exercicio estético-reflexivo agora ¢ apontar a
semelhanca entre poténcias subjetivas com o trabalho de Clark e como sua experiéncia estética
possibilita ao participante um processo de aten¢ao que pelo encontro com o outro, também forja

um caminho de retorno a si mesmo.

Destarte, a pesquisa apresentada neste trabalho tensiona a possibilidade de uma
curadoria guiada por uma investigagao critica-afetiva e usoldgica de obras de arte heterogéneas
que ensejem uma experiéncia interior do sujeito. Permitindo uma abertura critica aos proprios
afetos e a sua relagao com o outro, que na maior parte das vezes estabelece-se através do olhar.

As obras de arte sdo compreendidas, aqui, enquanto coisas afetivas. Nao me aprofundo
na distingdo do que seria uma emogdo, sensacdo ou um sentimento. Antes, sim, na poténcia
“operacional” sobre as percepcdes € o campo subjetivo do publico que possuem tais obras de
arte. Levando-o assim a um retorno a si mesmo, possibilitando outros modos de se
experimentar, se conhecer e ser afetado.

Para que entdo o sujeito torne-se causa de seus proprios afetos e senhor de suas proprias
percepcdes, faz-se necessario uma pratica de atencdo sobre si mesmo que possibilite um
desassujeitamento frente a regimes subjetivos ja estabelecidos na relacao consigo mesmo e com
0 outro - humano e nao humano.

Considero enquanto publico o sujeito que reconhece os limites do conhecimento de si e
de como tal opacidade pode ser consequéncia do sujeito se conceber como ser relacional.
Momentos de desconhecimento sobre si mesmo tendem, assim, a acontecer no contexto das
relagdes com o outro. “Ver” tornaria-se entdo uma poténcia de percepgao/conhecimento sobre si

mesmo, dadiva advinda da relacao de uso das obras.

kook ok



1. OLHO EM CARNE VIVA
Lygia Clark e um éculos para ver a si mesmo

eu

quando olho nos olhos
sei quando uma pessoa
esta por dentro

ou esta por fora

quem esta por fora
nao segura

um olhar que demora
(LEMINSKI)

No entanto, todas as manhas, a mesma presenca, a mesma ferida; desenha-se
aos meus olhos a inevitavel imagem imposta pelo espelho”
(FOUCAULT, 2013, p. 7)

Fig. 1: Lygia Clark, “Dialogo: Oculos”, 1966. Fotografia

O estruturalismo fundado por Saussure com o advento da linguistica como campo
cientifico e do saber ¢ enfrentado, no presente trabalho, através do confronto perene com a
fenomenologia. A Franga pos-Husserl tem por expoente Merleau-Ponty, filosofo dedicado a
pureza da percepgdo e da experiéncia. Os signos, dessa forma, aparecem ndo como objetos
atravessados por experiéncias sociais e clivados por sua histdria, mas, sim, primeiramente, como
corpo precedido e/ou dotado de consciéncia. E por essa razio que autores como Marilena Chaui,

Pierre Bourdieu, Michel Foucault, Merleau-Ponty, Ingold, Sartre, Butler ¢ Paulo Freire sdo



justapostos e enfrentados como unidade. Afinal, a dialética ¢ uma s6 e o objetivo do presente
trabalho ¢ univoco: compreender e convidar a experiéncia o leitor-usuario.

Ao fazer uma critica a “ciéncia de sobrevoo”, que trata todo ser como “objeto em geral”,
Merleau-Ponty (1908-1961), filésofo francés da fenomenologia, comecou seu ultimo grande
escrito concluido em vida antes de sua morte repentina. Nele, o filosofo nos propde um convite,
interrogando o olhar, para a necessidade de que com nosso corpo se desperte os “corpos
associados”, os “outros”. Esses que ndo seriam, segundo uma classificagdo bioldgica, nossos
congéneres, mas outros que nos frequentam e que nds também os frequentamos. Frequentando
entdo uns aos outros, constituimos um Unico ser atual, presente. O fildosofo deixa um convite a
ciéncia e ao corpo diante do seu lugar no mundo e do seu lugar em relagao ao outro.

Quando Lygia Clark (1920-1988) nos propde um objeto chamado “Dialogo: Oculos”
(1968), parece haver uma semelhanga nos convites. Merleau-Ponty nos diz sobre a ciéncia ver o
mundo com uma opacidade, mantendo-o distante, ¢ dizendo que ela manipula as coisas e
renuncia habitd-las. Clark parece se colocar na funcdo descrita por Merleau-Ponty dada ao
escritor e ao filésofo, a quem se pede conselho ou opinido e a quem nao se admite manter o
mundo em suspenso, opaco.

Aproxima-se entdo a arte da filosofia, e a atividade do artista a atividade do filésofo.
Essa aproximacao entre arte e filosofia aparece, segundo Marilena Chaui (1941), no ensaio “O
visivel e o invisivel” de Merleau-Ponty. O filésofo fenomenoldgico dird que quando ele, apds
dizer que “[o] Ser ¢ o que exige de nos criagdo para que dele tenhamos experiéncia”, e
acrescenta: “filosofia e arte, juntas, ndo sdo fabricagdes arbitrarias no universo da cultura, mas
contato com o Ser justamente enquanto criagdes” (CHAUI, 2002, p. 155)

Lygia Clark em 1968 nos apresentou um par de 6culos sem lentes, mas que teriam fixos
a sua frente um espelho e um convite para o outro. A obra permitiria ao participante ver a si
mesmo no momento em que estabelecesse-se uma relagdo com o outro. A visdo do fruidor vai e
volta.

Onde estaria o0 modo de ver o mundo de maneira opaca sendo, também, em nossos
proprios olhos? Clark parece nos lembrar de uma opacidade da visao que ¢ nossa. Uma
opacidade do sujeito. Considero nesse momento a relagdo entre (i) a utilidade do objeto doculos,
(i1) o encontro entre um eu € um tu necessario para a ativagdo da proposi¢ao, (iii) o aspecto do
que estabelece um “dialogo” e (iv) a experiéncia com o espelho.

Comeco aqui a tatear como Lygia Clark opera do interior de sua obra uma formagao de
um “espaco outro” que terd suas proprias relagdes com o espaco de fora, com o tempo e de uma
poténcia experimental para a aten¢ao do sujeito na relagdo com o outro e consigo mesmo.

O leitor pode suscitar a obra de arte como um objeto cuja existéncia se pauta no

agenciamento dos corpos. A historia da arte, no geral, homogeneiza assim. Timothy Ingold



(1948), antropologo britanico, sustenta a arte ndo agenciar os corpos, mas, sim, convida-los para
0 seu acontecer. L4, os varios aconteceres se entrelacam, fazendo um “processo de formagao”.
Outra dissonancia ¢ Ingold tratar da obra ndo enquanto objeto, mas, sim, coisa - 0 primeiro ¢
passivo ao passo em que o segundo ¢ constituinte, co-ativo.

A série “Bichos” (1960-1964), de Lygia Clark, permite-nos pensar essa relacdo de ver
uma obra enquanto um objeto que se coloca como um fato consumado ou entdo enquanto uma
coisa, enquanto um ser vivo. Clark dird que sdo seres “quase vivos”, expressao que nao parece
ter relacdo com “quase morto”, mas sim com “quase humano”. “Bichos” se afasta radicalmente
do lugar de objeto, iterando-se como coisa. Ingold dira “observar uma coisa ndo ¢ ser trancado
do lado de fora, mas ser convidado para a reuniao” (INGOLD, 2012, p. 29).

O convite da obra exige de nods criagcdo para que do seu ser tenhamos experiéncia, como
disse Merleau-Ponty. Aceitar o convite do “Dialogo: Oculos” ¢ entrar neste lugar em que varios
aconteceres se entrelacam. As relagdes que atentamos aqui, a distdncia, por meio da analise de
uma experiéncia estética para melhor compreender uma ideia, ao fruidor se apresenta como
aconteceres, se entrelacam, se sobrepoem. A obra de arte ou proposi¢do, como nomearia Lygia
Clark, nos oferece um convite possivel para se “ultrapassar as ideias claras e distintas de sujeito
e objeto, a oposicdo entre qualidades primarias (fisico-geométricas) e secundarias
(sensoriais...)” (CHAUI, 2002, p. 160).

Traremos, entdo, o conceito de heterotopia de Michel Foucault para nos auxiliar na
percepcao da formagdo desse “lugar”, desse espaco proprio que se abre no encontro da obra e do
sujeito. Foucault o apresenta em seu texto “Outros espagos”, escrito em 1967, mas publicado
somente em 1984. Para o filésofo, “estamos em uma época em que o espago se apresenta a nos
sob a forma de relagdes entre alocagdes” (FOUCAULT, 2013, p. 114). A relacdao atual com o
espago viria da mudanca da nossa relagdo com o, denominado grosseiramente, espaco medieval,
o espaco da localizagdo. A partir do século XVII, a extensdo substituiu a localizagdo e,
atualmente, a extensdo ¢ substituida pela alocagdo. “A localizagdo ¢ definida pelas relagdes de
vizinhanga entre pontos ou elementos; formalmente, elas podem ser descritas como séries,
arvores, grades” (FOUCAULT, 2013, p. 114).

O conceito surge do interesse do filosofo em algumas que, dentre todas as alocagdes,
teriam “a curiosa propriedade de estar em relacdo com todas as demais alocagdes; mas, de um
modo tal, que elas suspendem, neutralizam, ou invertem o conjunto das relagdes que sdao por
elas designadas, refletidas ou reflexionadas” (FOUCAULT, 2013, p. 115). Seriam espagos
ligados a todos os outros, mas que de alguma maneira contradizem todas as outras alocagdes.
Esses espacos sdo de dois grandes tipos. Primeiro, as utopias, que seriam alocagdes sem lugar
real, mas que mantém com o espago real da sociedade uma relagdo geral de analogia direta ou

invertida. O segundo tipo seriam entdo, as heterotopias.



[...] espécies de contra-alocagdes, espécies de utopias efetivamente realizadas,
nas quais as alocagOes reais, todas as outras alocagdes reais que podem ser
encontradas no interior da cultura, sdo simultaneamente representadas,
contestadas e invertidas; espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares,
embora sejam efetivamente localizdveis. Por serem absolutamente outros
quanto a todas as alocagdes que eles refletem e sobre as quais falam,
denominarei tais lugares, por oposi¢do as utopias, de heterotopias
(FOUCAULT, 2013, pp. 115-116).

Nao podemos considerar as obras de arte sem considerar a sua relacdo com o espago em
que estdo inseridas. Alguns desses espagos ja seriam por si mesmos considerados heterotopicos.
“[M]useus e bibliotecas sdo heterotopias nas quais o tempo ndo cessa de se amontoar ¢ de
sobrepor a si mesmo” (FOUCAULT, 2013, p. 119). Foucault serviu-se de seis principios para a
analise “desses espacos diferentes, esses outros lugares, uma espécie de contestagdo mitica e
real do espago onde vivemos” (FOUCAULT, 2013, p. 116).

O filésofo considera o corpo também como um “fragmento de espago”, esse lugar
invisivel que se forma da relacdo do observador com a obra de arte, esse espaco outro que se
forma no interior de uma heterotopia ja formada (o museu, por exemplo) e se relaciona com ela
segundo seus proprios principios, assim como se relaciona com o corpo de seu fruidor enquanto
outro espaco. Os principios descritos por Foucault acompanhardo nossa leitura para nos auxiliar
tanto a entender melhor seu conceito quanto para ver a maneira como eles se relacionam ao que
ndo tém forma da obra.

A experiéncia do espelho se apresentard no texto do filésofo como uma experiéncia
mista, conjugada, que esta entre as utopias e as heterotopias. Dessa forma, Foucault parece
querer nos mostrar a experiéncia de uma espacialidade outra para entdo descrever o conceito
propriamente dito.

7 r

O espelho, afinal de contas, ¢ uma utopia, pois ¢ um lugar sem lugar. No
espelho, eu me vejo onde ndo estou, em um espago irreal que se abre
virtualmente atrds da superficie; estou ali onde ndo estou; uma espécie de
sombra que me confere minha propria visibilidade, que me permite olhar-me
ali onde sou ausente: utopia do espelho, mas ¢ igualmente uma heterotopia, na
medida em que o espelho existe realmente e tem, no local que eu ocupo, uma
espécie de efeito de retorno; € a partir do espelho que me descubro ausente do
local onde estou, ja que me vejo ali. A partir desse olhar, que de certa forma se
dirige a mim, do fundo desse espaco virtual do outro lado do vidro, eu retorno a
mim e recomeco a dirigir meus olhos a mim mesmo e a me reconstituir ali onde
estou (FOUCAULT, 2013, p. 116).

Ao “vestirmos” a obra de Lygia Clark, o espelho parece também fazer parte de um
processo que abrird caminho para uma heterotopia. Entdo, com “6culos” que possuem um
espelho onde esperariamos lentes, a artista justapde em um unico lugar — a obra — a

experiéncia da visdo de dois sujeitos e de distintos lugares ao mesmo tempo. O terceiro



principio do conceito € o de justapor em um unico lugar real varios espacos. Quando a obra de
arte, para revelar o seu ser, passou a reivindicar a participagdo do observador, comegou também
ali a questionar os principios - por exemplo, os de exposi¢ao - dos museus.

Quando para ter acesso ao Ser da obra “Dialogo: Oculos” é necessario o encontro de
dois corpos, mediados por um terceiro, temos ali um lugar que justapde espagos distintos. Como
um guarda-chuva que s6 se abre sobre dois corpos. Atrads do espelho, por meio do qual um
participante pode ver os seus proprios olhos, ndo estd uma superficie, como uma parede, mas
outro espago, outro espelho, e nele, outros olhos. Estes que cada um nao pode ver do outro, mas
que ainda assim sabem que estdo ali, no mesmo lugar onde estdo refletidos os proprios olhos.
Nao se véem, mas estdo a um grau de se tocarem.

O quarto principio ¢ o de “recortes de tempo, isto €, elas se abrem para o que se poderia
chamar, por pura simetria de heterocronias” (FOUCAULT, 2013, p. 116). Uma relagdo propria
com o tempo tradicional. Aqui o tempo da experiéncia estética com a proposi¢cdo poderia
atender a esse principio. Observemos esse tempo proprio da obra de arte como um tempo que
nao ¢ definido exclusivamente por um dos participantes, mas de um tempo que ¢ atualizado a

todo momento entre o desejo de cada um deles.

Quinto principio: as heterotopias pressupdem sempre um sistema de abertura e
de fechamento que simultaneamente as isola e as torna penetraveis. Em geral,
nao se acede a uma alocagdo heterotopica como a um local onde é possivel
entrar e sair sem restricdes (FOUCAULT, 2013, p. 119).

Hé4 uma relagdo entre o desejo dos fruidores de permanéncia, de habitar a mesma
espacialidade que abriram juntos. O tempo da obra se da entre um acordo silencioso entre os
corpos, e por ele surge também um sistema de abertura e fechamento - da experiéncia - que
alcanca o que seria o quinto principio. Para acessar esse espaco da obra, ndo basta apenas a
entrada no museu. E necessario "vesti-la", atender ao chamado para o seu acontecimento e,
mesmo antes disso, é necessario que um “eu” compartilhe esse desejo com um outro corpo. E
necessario um “tu”. Essa porta so se abre com duas chaves.

Nos “Oculos” de Lygia Clark, o outro ¢ o mais proximo de uma “lente de grau” para
auxiliar a nossa visao ja embagada por essa historicidade da ciéncia que ainda habita os nossos
olhos e modos de ver. Quero dizer que vendo com o outro, ou vendo me vendo, posso colocar
minha atencdo sobre a forma como isso acontece, atentar as percepcdes que apreendo primeiro
em mim. Quais afetos despertam na minha carne quando estou diante do outro € a0 mesmo
tempo estou diante de mim mesmo?

O socidlogo Pierre Bourdieu (1930-2002) nos diz no livro “A distingdo: critica social do
julgamento” que “o 'olho' € um produto da historia reproduzido pela educagao” (BOURDIEU,

2007, p. 10), o que faz com que nossa percepgao artistica seja influenciada. Diante desta obra



relacional, “vé-la” exige do participante um movimento de deixar de "olhéd-la" para entdo “ver
com ela”. Esse movimento leva o participante a ver a si mesmo, ver o outro € com o outro.
Nesse momento, de qual percepgao estariamos falando? O que € ver uma obra relacional? O que
¢ “percepgdo artistica” quando o que vejo ¢ o outro? Coloco essas perguntas ndo a fim de
respondé-las, pois acredito que a grande poténcia desse trabalho seja justamente sua polissemia.
Coloco essas questdes pois elas acompanharam a reflexdo critica desse texto. Se nossa
percepcao artistica ¢ produto da historia, nossa percepcao de nds mesmos e dos outros também
ndo seria? Se a arte provoca nossa percep¢do para além de uma percepcao artistica, “artistico”
ndo poderia estar também no modo de ver? Ser esta uma qualidade da “visdo” e ndo apenas das
obras de arte?

No ensaio “Arte sem trabalho”, o artista e fundador da E-flux Anton Vidokle (1965) nos
fala de sua experiéncia no Metropolitan Museum of Art. Ele relata, em resumo, que depois de
ficar observando por algum tempo algumas pinturas de Matisse, passou a ver “...as coisas na
rua a partir da mesma logica visual das pinturas” depois de sair do museu e isso o fez pensar
“que € exatamente ai que reside a “arte” de Matisse”. Ela seria o efeito poderoso, ainda que
efémero, “que ocorre quando vocé nao esta mais olhando para as pinturas propriamente ditas”
(VIDOKLE, 2011, pp. 9-10). Como, trabalhando aparentemente as questdes do olhar, uma obra
de arte nos possibilitaria a entrada em um espago outro ou um efeito possivel para uma mudanca
no estado de aten¢dao sobre nds mesmos e sobre nossa relagdo com outro? Poderia isso ser um

advento da obra que levariamos de dentro dessa heterotopia para fora dela?

1.1 Um olho dentro, um olho fora

Nossa aten¢ao tem sido cada vez mais sacada de nés mesmos na modernidade e muito
sobre isso ja foi falado em relacdo aos aparelhos eletronicos e formas de entretenimento, por
exemplo. Assim como seus efeitos na formagdo do sujeito. Pretendo agora indicar a
possibilidade de como, dialogando com as questdes da percepcdo, Lygia Clark “opera” a

tessitura de um tipo de estado de atencao do fruidor a si mesmo.

O terapeuta convida o cliente a fazer isso em relagdo a si proprio, quando o
incita a um olhar-se a si mesmo com os olhos do sensivel e buscar na sensag¢ao
do corpo (o lugar originario da percepg¢do, do Ser Bruto, do pré-reflexivo) a
matéria-prima para o seu re-conhecimento (ALVIM, 2007, p. 138).

Essa tessitura de um caminho de retorno as sensacdes do corpo forjado por Clark se da
pelo processo de uma experiéncia estética relacionada ao olhar, ao realizar por meio de sua
proposi¢ao uma operagao em que a obra de arte parece se tornar a extensdo das maos e desejo

da artista. Permitindo, dessa maneira, que um participante opere o outro e se opere



transversalmente e/ou atravessadamente por ele e pela obra. A obra de arte pode ser vista como
também um Outro. Clark leva sua magia no decurso de sua criagdo a palavra “operar”, que
carrega em si uma carga simbolica médica, mudando nosso modo de ver a palavra, assim como
muda, por extensdo, o que podemos pensar sobre uma operacao espiritual. A¢ao que se realiza
sensivelmente em um movimento de voltar a si mesmo para entdo, sair novamente. A artista
oferece ao fruidor uma operagao espiritual no sentido merleau-pontyano no que se entende por
Espirito: “A simultaneidade do sair e do entrar em si” (CHAUI, 2002, p. 161).

Complementar a palavra “dialogo” temos a palavra “6culos” no titulo da obra. Maneira
escolhida por Lygia Clark para sugerir uma relagdo entre uma “interacdo entre dois ou mais
individuos”, definicdo dicionarizada de “didlogo”, e um “acessorio usado para corrigir
imperfeigdes visuais e para salvaguardar a visao”, sendo esta a dos 6culos.

A relagdo sugerida por Clark no titulo de sua obra indicaria que através de uma
modalidade da fala ¢ possivel uma relacdo com a “visdo”. Relacdo parecida a esta apontada no
nome da obra, em que por meio de uma modalidade da fala se “corrigiria” a visdo, ¢ abordada
por Judith Butler no livro “Relatar a si mesmo: critica da violéncia ética”. Comentando
Foucault, a autora disserta sobre a experiéncia do sujeito na confissdo; “Nesse sentido, a
manifestagdo do si-mesmo dissolve sua interioridade e a reconstitui em sua exterioridade”
(BUTLER, 2017, p. 146).

A experiéncia da fala com o outro, da “troca com o outro” nessa modalidade, faz com
que o sujeito aja em um certo modo de criagao de uma forma, de uma exterioridade que ele quer
que seja vista no decorrer de sua fala. Butler falard ainda de uma relacdo parecida com essa,
presente nos espagos de andlise. Nessas modalidades de didlogo, segundo a autora, a nossa
atencdo, a nossa percepg¢ao, seria “lancada para a frente”, como se pela fala, o “eu” forjasse o
sujeito que quer que seja visto, passando a ser nesse momento um ponto-cego para si mesmo, ja
que essa manifestagdo ndo “expressaria” o seu si-mesmo, € sim, tomaria o seu lugar.

Em certo grau, essa constru¢do de si mesmo por intermédio da fala, do didlogo, estd
presente em outras relagdes que ndo somente a de confissao e de andlise. Uma formagao de um
corpo que ocuparia esse lugar das proprias palavras também parece ser mencionada por
Merleau-Ponty; quando diz “ndo esse corpo possivel que ¢ licito afirmar ser uma maquina de
informagdo, mas esse corpo atual que chamo meu, a sentinela que se posta silenciosamente sob
minhas palavras e atos” (PONTY, 2004, p. 14). O lugar das palavras ¢ aqui o mesmo dos atos.
Com essas aproximagoes entre a obra e as reflexdes de Butler, poderiamos pensar em “Dialogo:
Oculos” como um espago de criagdo - de didlogo - entre dois modos de ver? Como se a obra
fosse uma armacdo (ou ainda, “amarragdo’) para dois corpos ou uma armacao para duas lentes
diferentes, onde elas mesmas regulariam seu grau em um processo experimental, como que por

um processo de homeostase da obra.



Estabelecer um “dialogo” como se espera da definicdo do termo, algo discursivo,
verbalizado, ao se aceitar o convite da obra, parece ser dificultado pela localizagdo geografica
oferecida aos corpos. Nao ¢ impossivel que aconteca, mas parece que o regime de visibilidade
proposto pela artista a partir de sua obra ndo favorece esse tipo de relagdao, ao mesmo tempo em
que a propde ao ser sugerida no seu nome, ou podemos pensar ainda, seja problematizada nele.

A atencdo necessaria a um dialogo que pretenda reconstruir "fora" uma imagem de nds
mesmos parece necessitar de um espago fisico maior do que o oferecido na obra, ou que
aparente ter este espaco. Um espago onde o olhar de quem fala, ndo vendo o outro que o escuta
(ou veé), proporcione a sensacao de distanciamento necessaria para o sujeito poder ver da mesma
forma o que esta criando em sua exterioridade por intermédio de sua fala. No entanto, essa
atencdo que ¢ necessaria ser "jogada a frente”, na imagem que estd se construindo pela fala,
flexiona em um espelho e volta, sente a presenca fisica do outro e volta. “O 'eu' entra em
colapso de maneiras bem especificas diante do outro” (BUTLER, 2017, p. 92), afirma Butler.
Dessa perspectiva, a proposicao aparenta apontar para um “didlogo” que pode ser usado como
uma forma do sujeito “regular o grau” com que v€ a si mesmo e consequente, com que v€ o
outro.

’

E importante notar, independentemente dos limites da influéncia direta da
psicanalise — ou melhor, do quanto a tor¢do imposta pela poética clarkiana
torna estranho o pensamento psicanalitico — se ela se inscreve no que diz
respeito ao corpo, mas menos a presenga dele em si do que a presenga do corpo
que desestabiliza eu para dar lugar a palavra, a fala em que cada sujeito se
delineia invisivelmente em um lapso de tempo, escapando a objetificacdo e a
visualidade que circunscrevem o campo da arte (RIVERA, 2008, p. 229).

Tania Rivera nos mostra a importancia da fala no trabalho de Lygia Clark analisando a
relacdo do participante com o objeto relacional, no qual essas experiéncias com as obras,
segundo a artista, s6 seriam compreendidas posteriormente por meio de seus relatos. Rivera
explicita essa relacdo da seguinte forma: “O espaco se constr6i com o corpo, para a palavra”
(RIVERA, 2008, pp. 229-230). Nessa proposi¢ao, o que ha de “palavra” se relaciona com o que
ha de “visdo” e em uma relacdo de ver a si mesmo e ver o outro dentro de um grau de toque, de
presenca. Neste grau da visdo a atengdo ndo ¢ direcionada ao proprio corpo somente quando ele
¢ tocado, mas também quando se vé exposto ao toque. Assim como nao “vemos” a nds mesmos
apenas pelo contato com o nosso reflexo, mas quando percebemos que podemos estar sendo
vistos. Tem-se consciéncia de si (SARTRE, 2007) quando se ¢ visto, mas nao se ¢ o proprio
fundamento dessa consciéncia. Esse fundamento estd do lado de fora, surge pelo outro. O
espaco sensivel construido aqui se faz primeiro com o corpo, pelas sensacdes, prazeres,

incomodos, relacdes refletidas e irrefletidas. Se faz pela experimentacao de si, para que entao



ela chame as palavras, e assim, possa se “ver” o corpo que postou-se sob ela, o corpo - sensivel -

que se criou.

O sujeito se forma em relacdo a um conjunto de codigos, prescricdes ou
normas ¢ o faz de maneiras que nao so6 (a) revelam a constitui¢do de si como
um tipo de poiesis, mas também (b) estabelecem a criacdo de si como parte de
uma operagdo de critica mais ampla (BUTLER, 2017, pp. 28-29).

A imagem que temos de nés mesmo, o que entendemos como nossa identidade, nossa
consciéncia, nosso “eu”, todas essas coisas nao ganham forma apenas por um retengao; elas sdo
um movimento constante de formagdo, assim como ¢ esse “sem forma” da obra, uma poténcia
que age no seu interior, disposta como possibilidade de um espaco de formagdo, um lugar de
criagdo de subjetividade, de criacdo de si. Esse “sem forma” da forma ndo pode ser olhado, mas
¢ possivel ser visto.

Em alguns casos essa criagdo de si através da fala pode, em uma modalidade narcisica,
distorcer a propria imagem de si. Criando por meio dela um outro sujeito, mais inflado, ou se de
forma depressiva, criar um sujeito menos potente do que se €. Aqui o reflexo no espelho e a
proximidade dos corpos, sem esse espago a sua frente para se moldar como quiser, mantém os
participantes mais proéximos de uma “verdade de si.” O espaco que cada participante tem € o
mesmo, fisico e virtual. Um “mesmo espaco” constituiria de fato uma conversa, uma troca
justa, um didlogo. Esse regime de visualidade proposto por Clark parece sugerir uma relagao
ética de ver o mundo, como as pinceladas de Matisse pareceram sugerir uma forma de vé-lo
para Vidokle. Sendo o olho um produto da histdria reproduzido pela educagao, Clark parece ter
algo a nos ensinar, partindo de uma histéria que se constréi com a capacidade de trazer os
fruidores para uma relagdo mais intima com o presente. Possibilitando pelo sensivel ao

participante a operagdo dessa construc¢do da historia e de um novo olho.

O eu dialégico, pelo contrario, sabe que ¢ exatamente o tu que o constitui. Sabe
também que, constituido por um fz — um ndo-eu — esse fu que o constitui se
constitui, por sua vez, como eu, ao ter no seu eu um tu (FREIRE, 1983, p. 196)

Em 1972, pouco menos de quatro anos apés a criagio de “Dialogo: Oculos” (1968), essa
forma de ver o mundo e de se relacionar consigo mesmo e com o outro seria apresentada pelo
filésofo e educador brasileiro Paulo Freire (1921-1997) em um dos seus mais conhecidos
trabalhos, o livro “Pedagogia do oprimido”, no qual essa postura ética se faz urgente na
educacdo. Para que se habilite uma dialogicidade do olhar é necessario fazer com que a visdo
ndo torne o outro um mero “isto”, operando em uma légica de manipulagdo do outro.

Essa logica tirou a vida das coisas, transformou o “tu” em um mero “isto” e fez do outro

nada mais que a superficie de um espelho para onde esse “eu” antidialdgico se direciona para se



alimentar da prépria imagem, antropofagico-narcisistico, operando sobre o outro um saque de
aten¢do. Tornando-o apenas uma curvatura para que se encaixe a imagem desejada de si mesmo
e transforme a modalidade do didlogo em um espago de autocontemplacdo, de agenciamento das
sensibilidades e percepgdes do outro, criada a partir da propria fala.

Clark lembra que, no didlogo, o outro ndo ¢ apenas publico para as nossas historias, ele ¢
antes de tudo, olhos. Olhos que podem “ver” quem surge a sua frente no decorrer da fala do
outro, mas que podem “ver” do mesmo modo quem se torna por meio do encontro com ela.

A artista parece questionar nosso olhar, como questiona essa formacao do sujeito na vida
social por intermédio da fala e seu modo de ver o outro e de ver o encontro, propondo
simultaneamente outras formas relacionais para que isso acontega. Os dialogos, por exemplo,
nao precisam estar fixados nas trocas de palavras, ou ainda, as palavras podem ser apreendidas
de outras formas. Que possamos dizer com o toque e ouvir com o corpo. Que a fala seja uma
constru¢do conjunta com quem ouve, ndo um agenciamento subjetivo do outro. Que possamos
frequentar nossos congéneres e trocar com eles sem tirarmos a aten¢do e percep¢do de nos
mesmos, de nossa interioridade, pois parece ser ai que nos colocamos em perigo diante dos
estimulos que sequestram nossa atengao e das forcas de socializagdo que nos governam ao longo
dessa mesma historia reproduzida pela educagdo e pelas normas. Quais didlogos surgiriam se
tivéssemos um tempo estendido de participagdo junto ao outro com a obra? Ou ainda, mais além
disso, quais sensacdes poderiam surgir ao sujeito frente a uma proximidade cada vez mais
heterogénea de “lentes™?

Ver na experiéncia oferecida pela obra € ver com o outro, ver a si mesmo por meio deste
e permitir, por intermédio do nosso corpo, que o outro também se veja. H4 um carater de
sinergia nessa experiéncia do olhar. Ver ¢ um didlogo com o que ¢ visto, enquanto revela ao
participante indiretamente um didlogo com o que nao ¢ visivel: da obra e de si mesmo. Pode
haver algo em nés possivel de ndo ser visto por nés mesmos, mas que alcangamos pelo encontro
com outro? Ou ainda, de ser visto apenas pelo outro?

O participante pode ‘“vestir” a proposi¢do sozinho e manused-la com as maos, a obra
parecera entdo um bin6culo. Um binoculo com espelho no lugar das lentes. Um bindculo que,
ao invés de aproximar o sujeito das coisas, o diminuird frente a uma relagao solitaria com elas.
Seria um mal uso. Uma relagdo de afetos tristes, pois o lugar dado ao outro, ao ndo ser ocupado,
ndo preencherd um “vazio determinado” por onde a obra torna possivel uma experiéncia
criadora. O “vazio” € um convite ao seu acontecimento. E por ser triste, ndo ativa o que ha de
relacional com ela; o seu carater sinérgico. A verdade da obra so se realiza em parceria, em
simultaneidade. Esse objeto relacional se mostra como um outro, mas que ¢ um outro como um
meio, um caminho para habitar ainda um “terceiro”, este sim, de minha espécie, mas

inteiramente outro.



1.2 Ponto cego: ver ¢ estar 1a

Merleau-Ponty coloca certa condi¢do ao olhar e sua relacdo com a visao. Ha na visdo a
necessidade de movimento. A obra de Lygia Clark parece justamente tensionar as questdes

necessarias para a visao apontadas pelo filosofo.

S6 se v€ o que se olha. Que seria a visdo sem nenhum movimento dos olhos, €
como esse movimento ndo confundiria as coisas se ele proprio fosse reflexo ou
cego, se nao tivesse suas antenas, sua clarividéncia, se a visdo nao se
antecipasse nele? (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 16)

Na proposicao, para que o olhar se expanda, Clark o limita. A necessidade do
movimento tera agora que lidar com uma reducao do campo visual. Os oculos sdao presos a
cabeca por uma fita eléstica, sua estrutura parece como a de dculos de mergulho, que terdo ainda
uma extensao circular metalica acoplada a eles. Aqui o caminho que nos leva ao outro € a nos
mesmos parece um caminho submarino. Lygia ndo parece querer causar uma suspensao, mas um
mergulho.

Parece que o que interessa ao regime de visibilidade proposto pela artista ¢ sua area
focal, que ¢ direcionada pela estrutura da preposicao. Algo entre um antolho e uma luneta. Outra
delimitacdo ¢ dada pela distancia entre os corpos. Cada lado dos 6culos se liga a esse espelho
central que assemelha-se a uma lente no centro da armagao metélica sanfonada. O espelho ¢ o
ponto que une os dois lados dos mesmos Oculos, a0 mesmo tempo em que os separa. Ele se
torna o centro de um movimento possivel de aproximacao e afastamento. Nem tdo perto a ponto
que se toquem sem que se queira, mas nem tao longe a ponto que a presenga do outro se perca.
E possivel uma retragdo da armagio sanfonada, que aproximara consequentemente as cabegas
dos participantes e presume-se que também seus corpos. Aqui o rosto guia o corpo. O que sente
um corpo que nao se aproxima do outro? Onde estaria a atengdo de um corpo que se afasta?

Os o6culos permitem um didlogo da presenca. Nem todos os corpos se aproximam, mas
nenhum deixard de estar perto o suficiente a ponto de que mesmo se negando a se aproximar,
deixe de oferecer ao outro sua presenga afetiva, que pode ser sentida, e sinta do mesmo modo a
presenca afetiva do outro.

Podem haver ou serem “despertadas” (como uma percepcao ndo refletida) em alguns
corpos memorias que os afastam dos outros, ao mesmo tempo em que se pode criar memorias
que os aproximem. A experiéncia, ou uma das experiéncias possiveis aos fruidores presentes no
trabalho, ¢ conceber a visdo uma operagdo de pensamento. Lygia Clark espelha dois corpos, os
emparelha, torna um o espelho do outro. Tira as antenas dos olhos para dessintonizar a visao e

permitir que os corpos se equalizem. Faz dos olhos videntes, "cegos", ao torna-los visiveis a si



mesmos. Aqui, o reflexo no espelho dos olhos dos participantes opera uma atencao a saida do
esquecimento de si. Leva a ateng@o ao fato de que o corpo ndo € cego para si ao se ver - no
espelho - vendo; e entdo possibilita a atengdo de que ele mesmo, o corpo, irradia de um si. Passa
a existir enquanto Eu para sua consciéncia irrefletida.

O olho pode, usando esses Oculos, também se olhar, ver o “outro lado” de seu poder
vidente. Ele passa a existir em um espago fora de si mesmo. Jean Paul-Sartre, ao analisar o
Olhar dentro da constituicdo do Ser, em seu livro “O Ser e o Nada”, diz que os olhos sdo
colocados em segundo plano, pois sdo mascarados pelo olhar. Nessa perspectiva, o trabalho de
Clark possibilita, ao longo dessa relagdo com a obra, uma maneira para que o olhar veja seus
proprios olhos, ou ainda, que sendo apreendido diante de um olhar, possa levantar essa mascara
que esconde os olhos do outro atrds de seu olhar, dada a proximidade dos corpos, e vé-los
somente enquanto olhos.

Quando falamos da supressdo da distancia psiquica entre a obra e o espectador pela qual
se caracterizou um longo caminho percorrido por Lygia Clark e forjado num processo em que a
artista foi de “tateio em tateio, encontrando seu caminho, descobrindo o que procurava,
alterando seu conceito de arte, modificando seu modo de viver” (ARANTES, 1998, p. 347),
parece que acabamos criando um ponto-cego nessa relacdo. Esse ponto seria o do espectador
que observa o espectador-participante, o fruidor. H4 uma relacdo similar a de vizinhanga do
espectador-observador para com o espectador-participante. Assim como ha uma relagao de
vizinhanga entre os espagos.

Parece que algo como uma formagdo de si em relagcdo ao que estd “fora” do encontro
nunca deixe de existir, pois se da ainda para quem o presencie. Haveria uma relacdo ainda assim
com esses outros - de fora? Esses que de repente podem hora ou outra até serem vistos no
reflexo do espelho, como que por um retrovisor. Representacdes de uma forca externa a operar
também em um “entre” participantes e obra. Nao haveria uma relagdo com os pontos cegos de
um encontro? O que nao pode ser “olhado”, deixaria por isso de ser “visto”?

O outro ¢ o que vemos, ainda que quando o olhamos, ele possa ser a Gltima coisa a ser
vista. Assim como é ver a obra “Dialogo: Oculos” de forma puramente expositiva. Objetificada.
Sua verdade se revela na experiéncia, em seu acontecer, em um tempo de duragdo e ndo apenas
pela apreensdo de sua materialidade, de sua forma.

Um objeto-relacional, uma coisa, s6 se realiza em sua poténcia - s6 vive - quando se
relaciona com o participante, porém ele ndo tem um fim em si mesmo. Quero dizer que ele;
objeto-relacional, ou ela, experiéncia, ndo acontecem s6 para o participante que interage com a
obra. Em certo “grau”, a proposi¢cdo se apresenta igualmente para quem a vé com vida, “in
actu”. “Numa palavra, as coisas vazam, sempre transbordando das superficies que se formam

temporariamente em torno delas” (INGOLD, 2012, p. 29).



No espago interior da obra, ou como se mostra, na heterotopia formada por ela, os
participantes e ela se tornam um, habitando um espago diferente do espago de quem esta “fora”.
La desenvolvem uma relagdo com ela € um com o outro em um tempo proprio da experiéncia.
Nao ha como separar, neste momento de fruicdo do participante, a arte da vida. “Ser obra quer

dizer: instalar um mundo” (ibid.) e aqui esse mundo transborda, “vaza”.

E preciso abandonar o Ser como coisa empirica, mas também como resultado
da analise e das sinteses intelectuais que o fazem posto pelo entendimento.
Trata-se, pois, de renunciar ao outro lado da Subjetividade pura, a Objetividade
pura, construida pelas operagcdes de um pensamento que se julga desencarnado
¢ de uma técnica reduzida apenas a sua superficie instrumental (CHAUI, 2002,
p- 159).

Fora de “uso”, a obra (conceito ja tensionado por Clark, dado sua passividade em relacao
ao espectador) ndo se realiza em sua verdade, se torna pouco mais que um objeto. Quase um
apetrecho ou um equipamento oftalmoldgico (nesse momento, quase por acaso, se aproxima
clinica e arte) talvez. A obra s “€” em seu tempo de experiéncia. Analisa-la, descrevé-la, ¢ uma
tentativa de indicar suas possiveis poténcias, mas estas ndo alcancam a verdade da experiéncia
estética proposta por ela. Ainda que depois de experimentd-la o participante queira fazé-lo
novamente, novas experiéncias virdo. A obra se torna um rio. Os 6culos, que parecem 6culos de
mergulho, sempre serdao os mesmos e poderdo ser usados outras vezes para mergulhar no rio que
se abre ao vesti-lo. Ele, o rio, nunca sera o mesmo.

Como observadores ndo participantes, a objetificagdo do outro no mundo parece dar-se
ainda em outra camada ao vé-los ativando a obra. Sartre nos fala sobre essa relacdo com o outro
em “O Ser o Nada”, no capitulo IV, chamado O Olhar. Ele diz que “ao menos uma das
modalidades do outro a mim ¢ a de objetividade.” A percep¢ao do outro enquanto “presenca em
pessoa” ocorre de forma diferente para os dois fruidores da obra e para quem possa estar no
mesmo lugar expositivo que eles. Nessa camada, os participantes t€ém a sua ja dada objetividade
envolvida pela obra de arte. Tornando-os nao somente um objeto aos olhares ao redor, pois
parece que na mesma medida que esses olhares lhe tiram a condicdo de sujeito, eles os
oferecerdo uma condicao de obra de arte.

A proposi¢do parece possibilitar a mudanga da forma como estes serdo vistos e

possivelmente o modo de ver - o outro - também de quem de fora os observar.

“Em suma, para que o outro seja objeto provavel e ndo sonho de objeto, ¢
necessario que sua objetividade ndo remeta a uma solidao originaria e fora do
meu alcance, mas sim a uma conexao fundamental” (SARTRE, 2002, p. 327).

O regime de visibilidade da obra se estende como uma aura ao redor de seu centro, a

saber aqui: um espelho de dois lados. O fora do encontro esta irreparavelmente no meio dele.



1.3 Olhos submarinos: olhar sem com compromisso

Ao escolher fruir a proposicao da obra de arte, tomé-la como experiéncia estética e nao
somente por uma leitura intelectual, a intencionalidade que liga o sujeito a ela terd por meio de
um “sem forma” da obra, a necessidade aparente de um compromisso com o outro. Para se ligar

a ela, tem-se que se ligar ao outro. Ela cria ou possibilita a criacdo de um ligamento.

Pensamos - a partir da nogdo de carne proposta por Merleau-Ponty - em uma
corporeidade intencional, em um corpo-sujeito, no sentido de que ndo tenho um
corpo, mas sou um corpo e, ainda mais, um corpo que esta dirigido para e
comprometido com a situagdo presente (ALVIM, 2007, p. 139).

A obra de arte abre um espago de reflexdo possivel sobre o compromisso de um
participante com o outro, mas também da nossa percepcao sobre ela enquanto também um corpo
“quase vivo”, pois “quase humano”. O didlogo que ela estabelece com os fruidores forja um
tecido conectivo, no qual, enquanto matriz, ela permite a relagdo de um corpo com um outro
corpo, enquanto se torna com eles também uma extensdo de si mesma, enquanto ligamento,
tecido fibroso, rico em receptores nervosos sensitivos. Ambos os fruidores podem agora
explorar juntos esse breu que se abre por meio de uma experiéncia criadora, sugerida por uma
percepcao estética de possibilidades, afetos e outras modalidades do sensivel que surgirdo e que
os olhos antes ndo podiam ver, pois ndo estavam ao alcance de uma leitura intelectual, mas sim
em um espaco de intimidade entre objetivo e subjetivo.

Clark indica na estrutura formal da obra que o que limita 0 movimento do olhar, limita o
movimento do corpo e assim, limita a visdo. A palavra “didlogo” empregada no nome da obra,
também compde sua poética e junto a tal estrutura revela a intengdo da artista de enderecar um
participante ao outro € a0 mesmo tempo, parece, “fazer ver” o processo do pensamento que vive
simultanecamente dentro e fora de si. Faz emergir na interioridade do corpo a consciéncia
encarnada o irrefletido que surge no encontro. Nao para que seja visto, analisado, mas para que
possa ser re-parado.

Gostaria ainda de destacar em seu carater formal semelhanga com um outro acessorio, o
antolhos, uma espécie de tapa. Vejamos como a palavra “tapa” e a obra de Clark nos enderecam
a questdes do olhar assim como a do tato. A tapa ¢ usada em alguns animais, em especial nos
cavalos para que nao percebam o que estd acontecendo a sua volta. Para que ndo se assustem e
desviem-se do caminho. Quando “vestimos” a obra, colocamos uma tapa, que possibilitard por

meio de sua experiéncia estética, criadora, colocarmos uma sela na experiéncia do olhar.



O “ser-visto-pelo-outro” ¢ a verdade do “ver-o-outro”. Assim, a no¢do de outro nao
poderia, em qualquer circunstancia, ter por objetivo uma consciéncia solitaria e
extramundana, na qual se quer posso pensar: o homem define-se com relagdo ao
mundo e com relacdo a mim; € esse objeto do mundo que determina o escoamento
interno do universo, uma hemorragia interna; ¢ o sujeito que a mim se revela nesta
fuga de mim mesmo rumo a objetivagdo. Mas a relagdo originaria entre eu e o outro
ndo ¢ somente uma verdade ausente que viso através da presenga concreta de um
objeto em meu universo; ¢ também uma relagdo concreta e cotidiana que experimento
a cada instante: a cada instante o outro me olha (SARTRE, 2007, p. 332).

No centro da estrutura do trabalho, o espelho é como uma epiderme. Pele que ndo ¢
limite de nenhum corpo, mas que pode ser cortada. O espelho pode ser girado. Como uma porta
giratéria, abrindo uma passagem para o outro lado no mesmo tempo em que abre uma passagem
para o lado de dentro, permitindo com que cada participante regule o grau desses Oculos para
um encontro entre seus olhos. A visdo, agora mais que antes, recebe um “grau de toque”.

Por advento do olhar do outro, o sujeito tem certeza de sua existéncia. Se diante de seu
reflexo o sujeito pode se ver em um outro lugar e como se fosse ele mesmo, outro, agora este
sujeito ¢ langado em si mesmo e passa a perceber a sua exterioridade pelo que pode ser visto
pelo outro, que esta diante do julgamento do outro. A obra s acontece por se estar exposto a
inegavel “vez” do outro. Despertando entdo em si sensagdes diferentes de quando sua
exterioridade € vista por si mesmo no espago virtual de um reflexo, em um lugar possivel mas
que ndo existe. Sua visdo se torna carne e a carne de seu olho, espirito. O irreflexivo de si no
espelho pode agora, em certo grau, ser visto.

Esse retorno da atengdo a si por meio do olhar do outro pode ser uma oportunidade para,
ao se pensar em sua exterioridade que ¢ vista, ver o que aparece em sua interioridade. Ver no
escuro ¢ também ver pelo lado de dentro, sentir a “potencialidade vibratil”, que sera tratada a
seguir, de um olho que pode perceber sua subjetividade, ver os fios que nos unem aos outros
(RIVERA, 2018, p.61) . Ver pelo lado de dentro ndo ¢ somente ver a si, mas ver o dentro que se
faz escuro pela propria opacidade em relagdo com a opacidade do outro. Dentro ndo ¢ uma
localizagdo de interioridade apenas desse corpo que julgo ser imutavelmente meu, mas de um

corpo outro, espacial, que surge a partir do encontro. Quando ver e pensar € sentir, ja estamos

vendo em um outro modo.

Diremos entdo que ha um olhar do dentro, um terceiro olho que vé os quadros e
mesmo as imagens mentais [...] Toda a questdo ¢ compreender que nossos
olhos ja sdo muito mais que receptores para as luzes (...) (MERLEAU-PONTY,
2004, p. 19).

\

No texto “Uma insoélita viagem a subjetividade”, a psicanalista Suely Rolnik nos
direciona ao longo de sete etapas a uma viagem ao mundo da subjetividade. Na primeira etapa,

segundo ela, por estarmos ainda distraidos, "o que vislumbramos da subjetividade ¢ o perfil de



modo de ser — de pensar, agir, de sonhar, de amar, etc. — que recorta o espago, formando um
interior e um exterior” (ROLNIK, 1977, p. 01). Um modo, por exemplo, de ser diante do outro,
de como se comportar em uma experiéncia. Nesse momento, nosso olhar desatento perceberia a
subjetividade como uma superficie compacta, quieta e que nos faria pensar que esse perfil ¢
imutavel, ou também, de que diante do outro, nés também somos. Na segunda etapa, Rolnik nos
instrui a convocarmos, entdo, uma potencialidade do nosso olho que ela qualifica como
“vibratil”, “que faz com que o olho seja tocado pela for¢a do que vé” (ROLNIK, 1997, p. 01).

De maneira distinta, um convite semelhante parece ser feito por Lygia Clark pelo
acontecimento de sua obra. A potencialidade “vibratil” parece também com a potencialidade
pela qual ¢ dotado o pintor, segundo Merleau-Ponty: “o olho ¢ aquilo que foi sensibilizado por
um certo impacto do mundo e o restitui ao visivel pelos tracos da mao.” Potencialidade essa que
o filésofo se referiu como o olhar de dentro, o terceiro olho que vé.

Esse caminho ao mundo da subjetividade dado por uma reflexao filoséfica segue etapas
que se ndo fossem enumeradas para nosso melhor entendimento pela psicanalista, ainda assim
se daria dentro de uma sequéncia, de um decorrer dado pela necessidade estrutural de um texto.
Essa viagem feita por uma experiéncia estética ndo tem seus desdobramentos de forma ordenada
ou sequencial. Elas se sobrepdem, se atravessam. Livre da necessidade das palavras para a
abertura de uma experiéncia da percep¢ao da subjetividade, a obra permite a criagdo de um
espaco para as palavras posteriormente. Sem precisar de etapas como a de uma viagem, a
poténcia de semelhanga a ela se explica por ela mesma, como que nos levando em um
mergulho.

No texto, a autora direciona nossa aten¢do “ao mundo da subjetividade” através de uma
reflexdo, de uma acuidade, na qual nossa pele teria sua densidade iluséria e efémera. A pele
seria “um tecido vivo e movel, feito das forgas/fluxos que compdem os meios varidveis que
habitam a subjetividade...” (ROLNIK, 1997, p. 01). Esses meios seriam varios, como 0 meio
familiar, sexual, econdmico, politico, etc. Eles “fazem entre si diferentes combinagdes™ que se
misturam as outras ja existentes, “numa dindmica de atragdo e repulsa” a formar na pele
constelagdes diversas que “vao se acumulando até que um diagrama de relagdes de forca se
configure” (ROLNIK, 1997, p. 01).

Nesse momento conseguimos captar essas forcas/fluxos que nos atravessam, que nos
moldam, etc. Mas ndo conseguimos saber mais do que isso. Entdo € necessario, para prosseguir,
estender a pele, tirar o perfil que ela desenha e transforma-la em uma superficie plana, € ndo
compacta. Essas forgas/fluxos que davam a sensacdo de uma construgdo solida, de um perfil, de
uma identidade fixa, se espalham. “O que nosso olho vibratil presencia entdo é a pele

comegando a reagir ao incdmodo causado pelo novo diagrama” (ROLNIK, 1997, pp. 01-02).



Na heterotopia formada pela obra de Lygia Clark ha similarmente um direcionamento de
um novo diagrama para a pele. Esse perfil, esse corpo ndo terd a atencao sobre si apenas quando
for tocado, ele tera uma atengdo que o percorrera interiormente e o percebera por um olho que
surge do lado de dentro, com a curvatura na pele que se forma pela proximidade de um
participante com o outro. A poténcia de apreensdo — na pele — das sensacdes do corpo de cada
participante se estica como se elas produzissem, do interior da obra, uma aura e pudessem sentir
através dela, também o espago de fora.

Sempre que novos fluxos entram na composi¢do da pele, formam-se outras constelacdes
e aos poucos outros diagramas de relacdes de forca emergem. O corpo, que antes de estar
inserido no espago da proposicao reagiria ao outro em um perfil pré-estabelecido de re-agir, de
performar — ainda que dentro da mesma distancia do outro proposto pela obra —, agora pode
experimentar uma nova forma de perceber essas sensagdes, de perceber a si e ao outro. A
aten¢do nessa relagdo entre os corpos mudou.

A aura de cada corpo se cruza e produz um novo diagrama, e com ele, talvez a
possibilidade da criacdo de novas memorias no corpo ou o acesso a memorias antigas contidas

nele.

Nao ha criagdo de si (poiesis) fora de um modo de subjetivacdo
(assujettisement) e, portanto, ndo ha criagdo de si fora das normas que
orquestram as formas possiveis que o sujeito deve assumir. A pratica da critica,
entdo, expde os limites do esquema historico das coisas, o horizonte
epistemolégico e ontologico dentro do qual os sujeitos podem surgir. Criar-se
de tal modo a expor esses limites e precisamente se envolver numa estética do
si-mesmo que mantém uma relagdo critica com as normas existentes
(BUTLER, 2017, p. 29).

A objetificagdio do outro ¢ ainda hoje um meio pelo qual se operam estruturas
discriminatorias e de controle. Para alguns, a proximidade, o olhar, o toque do outro pode ser
aterrorizante, dada as memorias e lembrangas que esses corpos carregam. Para ndo falarmos de
transtornos psicologicos mais complexos, podemos pensar na vergonha como exemplo. A obra
pode, como dadiva, possibilitar a percepgao sobre esses afetos.

Na proposicdo, Lygia Clark forja um didlogo entre corpos que tém subjetividades
diferentes e estabelece uma troca entre elas. Os ouvidos estdo proximos, o nariz de um, proximo
a boca do outro, porém nao pela proximidade se tera voz, odor ou halito, mas pela atencao de
cada participante, que se estende a todos esses fluxos, por haver se estabelecido entre eles um
compromisso de perceber o outro, para ativar a obra. Essa intimidade entre os participantes que
¢ formada pela proximidade e tempo causa uma nova curvatura da pele, “aquilo que era

sofrimento se torna elaboragdo e jogo, podendo gerar prazer” (RIVERA, 2018, p. 58) e com

isso, um novo diagrama de relacdes se forma enquanto outro se dilui.



A atenc¢do pode estar nos olhos do outro ao qual a estrutura dos “6culos” me direciona, e
nesse estado se ¢ um sujeito. Porém se o outro encostar os pés nos meus, minha atengdo se
dobra. Nao se ¢ mais quem vé os olhos do outro, esse perfil se estende. Agora se € quem tem os
pés tocados. Porém, se em seguida alcanga-se com as maos o brago do outro, se ¢ quem toca e
ndo quem foi tocado. “A diferenca (movimento positivo e afirmativo) ndo é, assim, algo
constituido, mas atualiza¢do de uma virtualidade” (GURGEL, 2012, p. 77). A obra que permite
o encontro dos olhos, se difere em si, permitindo o encontro dos bragos, no tempo que,
proporcionando uma sensacdao que faca um participante sorrir, seja também a obra que possa, no

outro, permitir que se desperte um incomodo. A mesma obra que permite uma aproximagao ¢

também a que permite um afastamento.

A heterogeneidade traz consigo o conceito de diferenca: aquilo que faz com
que uma coisa seja isso ¢ nao aquilo. O ser da coisa ¢ sua diferenca (ndo ha ser
em geral). A diferenca ndo ¢ a diferenca de uma coisa em relagdo a outra coisa
(seria assim uma diferenca exterior, extrinseca, por oposi¢ao), e sim a diferenca
de si mesmo, ou seja, uma diferenciacdo (processo) presente em qualquer ser
ou individuo ou coisa (GURGEL, 2012, p. 77).

Ao estabelecer uma relagdo entre os dois participantes, a obra pode em determinado
momento, na duracdo do encontro, ser “esquecida”, fazendo-se uma sé com eles, ao direcionar a
atencao dos mesmos um ao outro. Ainda que aparentemente “desaparecendo” para os fruidores,
a obra estd no meio deles e como eles, dentro de um mesmo processo de diferenciacdo. Esse
“desaparecer” da obra parece ser consequéncia da intimidade que ela cria entre os corpos e deles
com ela mesma. Pode-se ser muitos, pois se pode se experimentar de formas distintas e ter a
atencdo nessa experimentagao, nessa criagao, pois 0s COrpos operam em um regime proprio de

percepgao dos “didlogos” forjados entre eles.

O que observamos agora € que dentro e fora ndo sdo meros espagos, separados
por uma pele compacta que delineia um perfil de uma vez por todas.
Percebemos que eles sdo indissociaveis e, paradoxalmente, inconciliaveis: O
dentro detém o fora e o fora desmancha o dentro. (ROLNIK, 1997, p. 02)

A arte e a filosofia possuem uma grande poténcia para a conversao da modalidade da
atencdo e ¢ por meio da experiéncia estética, que Lygia Clark consegue operar essa poténcia
transformadora nos participantes. Essa mudanga ¢ sugerida por Suely Rolnik através de um
tempo préoprio de reflexdo, no qual essa atencdo a si mesmo pode surgir por esse “olho vibratil”,
que ¢ capaz de captar na pele certas inquietagdes. A obra localiza geograficamente a posi¢do € a
distancia de um participante em relacdo ao outro e ao espago ao redor, cada corpo pode
representar forcas e fluxos heterogéneos um para com o outro como para quem mais possa estar

presente.



O corpo esta exposto diante do que ndo pode ser controlado do outro; sua presenca, seus
movimentos, sua liberdade. Aqui o abrir desse olho interno ou o distender dessa pele sdao
indissociaveis e a poténcia vibratil despertada pela experiéncia da obra deixa a pele, mas
também o olho em carne viva. Direciona a atencdo de cada um ao corpo a sua frente, aos corpos
que estdo em um “entre” e, igualmente, ao proprio corpo. Um olho dentro, um olho fora. A
atencdo que busca, passa a ser uma atencdo que encontra, que percebe o que recebe. Uma

poténcia que permite ao olho ver no escuro e ao tato, sentir o vazio.

1.4 Um lugar para construir boas memorias

Fig. 2: Brita d’Agostino. [Sem titulo], s.d. Fotografia

Se dentro de um vinculo entre olhares entra-se em um espago proprio de relagdo com o
outro, seria possivel por meio dele se entrar também em uma relagdo outra com o tempo? A
frui¢do do participante com a experiéncia da obra vai forjando um caminho para uma conversao
da modalidade da atengdo, levando-o assim de uma aten¢do na vida pratica, funcional,
envolvida nas atividades ordinarias, para uma aten¢do suplementar, para uma aten¢do na
duragdo.

A experiéncia desenvolve-se em um tempo proprio, que oferece a cada participante uma
experiéncia do presente vivo. Tempo em que a obra de arte aparece aos nossos olhos, e ainda

que em um grau de relacdo diferente, também apareca aos olhos de quem a vé de fora.



Experiéncias vao se sucedendo em reten¢do e protensdo, mas todas em um mesmo presente vivo
que o eu e o outro habitam juntos e que compdem a obra como sendo seus fluxos vitais. “[O]
espago pertence ao tempo continuadamente metarmorfoseado pela agao” (CLARK, 1999, p.
165). Esse “toque do tempo" viria entdo por essa mudanga da modalidade da atengdo, outra

potencialidade da proposi¢ao de Lygia Clark.

A atencdo a vida pratica estd envolvida nas atividades ordindrias da vida
cotidiana, sendo, portanto, utilitaria. J4 a atencdo suplementar caracteriza um
mergulho na duragdo, sendo evidenciada, sobretudo, na arte e na filosofia
(KASTRUP, 2012, p. 25).

No ensaio “A atengdo na experi€éncia estética: cognicdo, arte e produgdo de
subjetividade”, a doutora em psicologia Virginia Kastrup argumenta que a experiéncia estética
tem dois lados: um em que a atencao do percebedor (e também do artista) esta voltada para fora
e outra em que ela estd voltada para si e de como, em tempos de “economia da atengdo”, de
transtornos relacionados a ela e a aceitagao facil de medicalizagdo, a experiéncia estética
poderia com sua poténcia de conversao da modalidade da atencdo, resultar na produgdo de

subjetividade, como também em um “aprendizado da atencao”.

A ateng@o ¢ um processo que vem sempre acoplado a outros, como a percepgao
e a memoria, possuindo uma espécie de funcionamento transversal. Esse
carater transversal faz da atencdo um processo especial: ela é o fundo de
variacdo da cognicao (KASTRUP, 2012, p. 25).

Nao entraremos profundamente nesse campo, porém como podemos ver o processo de
aten¢do nao ¢ algo simples como pode parecer sendo abordado neste trabalho. Fago essas
marcacdes para mostrar que a experiéncia estética - essa sim, central a reflexdo - possui uma
poténcia de cuidado de si oferecida ao participante, ao permitir um aprendizado da atengdo, ao
leva-la a uma relagao de atengdo a si mesmo € aos seus encontros.

O “grau de toque” dos 6culos opera entdo levando os participantes a um mergulho nesse
tempo outro, o tempo da experiéncia, da duracdo, que pode ser percebido - reparado - pelo
toque, mas igualmente pela falta mesma dele. Ou seja, pela poténcia de sua presenga que se faz
como poténcia afetiva. A proximidade com o outro e com as relagdes de percepcao proprias
abertas pela obra agem sobre o participante permitindo a conversao do seu estado de atencao,
que passa por uma aten¢@o a si € ao encontro com o outro. Mergulhado na obra, quase ndo se
pode olhar, por exemplo, os proprios bragos, e por isso a atencdo ¢ levada a eles por uma
consciéncia ao corpo que nao depende exclusivamente do que o olhar alcanga, mas do que o

corpo percebe, sente, ou seja, do que vé.



Temos-nos concentrado no aspecto retencional da consciéncia do tempo
interno, mas nao poderiamos negligenciar o lado protensional. A protensdo ¢ a
abertura para o que estd vindo. E a espera original de algo por chegar
(SOKOLOWSKI, 2012, p. 153).

O modo pelo qual nossas intengdes e sentimentos sdo ordenados, ambos em
respeito um ao outro e em respeito a nossa experiéncia presente, toma lugar no
tempo interno. Tal temporalidade imanente pode ser comparada a espacialidade
corporal que experienciamos "de dentro” (SOKOLOWSKI, 2012, p. 142).

Olhar os proprios bragos depende de um movimento da cabega que ndo pode ocorrer de
forma autonoma, dada a estrutura mecanica da obra, como depende de uma éarea de visao maior
que a oferecida no regime de visualidade proposto por ela. Ver, no entanto, se faz com todo o

corpo.

O tato permite o exercicio do tocar, mas ndo o constitui. Mais do que um
sentido de contato, o tato € um sentido da presenca. Levando a experiéncia do
encontro. Nao apenas percebemos que o objeto tem uma determinada forma,
mas sentimos que ela esta 14 (KASTRUP, 2015, p. 74).

Pensando sobre a ativacdo da obra pelos fruidores podemos ver que ¢ quase natural do
corpo ter as maos tateando esse espago entre os corpos. Como se tateia, possivelmente, com os
“olhos de dentro”. Quando um fruidor tenta tocar o outro, se abrem olhos nas pontas dos seus
dedos para procurar o corpo que esta a sua frente, como ao mesmo tempo se abrem olhos por
toda a sua carne. O outro ¢ visto no mesmo instante em que o eu v€ a si mesmo. Seja no
momento em que toca-lo, seja no momento em que for tocado. A mao que procura, tem olhos
abertos voltados para o outro, mas a aten¢ao de que a qualquer momento pode ela também ser
tocada e surpreendida abrem olhos igualmente por toda a sua pele. Olhos que estdo vendo a si
mesmos sempre que veem a possibilidade do toque do outro, sempre que sentem a presencga do
outro.

Hé nesse lugar quase que um fator magico na surpresa do encontro. Ela sera a mesma
quando meu corpo alcangar o outro, e quando pelo outro for alcangado. O acesso ao ser da obra
se estabelece em uma troca sem fim. Sinto a falta do outro em mim, ndo por ver a sua mao se
retirar do meu brago, mas porque senti no meu corpo tao forte como o seu toque, sua auséncia.
O toque que aconteceu se fixou em mim. Ha agora uma memoria viva na minha pele de quando
ela foi tocada. Essa memoria se faz com a dadidade de uma auséncia, que € a presenga original
de um passado vivo na minha carne. Passado que se estende no presente da duragdo dessa
experiéncia enquanto, também, uma sensacdo. Uma lembranga que pode ser construida durante
a preposi¢do nao remetera o participante apenas a sensagdo do toque, mas serd uma marca
(ROLNIK, 1997) que reunird os diversos afetos presentes naquele momento, na duragao da

experiéncia desse encontro. Onde pode-se ter criado um corpo novo.



Criam-se novas memorias sobre uma relagdo com o outro, em especial uma relacio de
intimidade dada pela proximidade entre os corpos, que podem posteriormente nos dizer o que
nos afeta de forma positiva ou negativa ao estarmos dados ao olhar e a vez do outro sobre nds, e
que pode ser tomado para ndés mesmos enquanto consciéncia da experiéncia no espaco da
palavra. Uma busca por dar sentido ao que foi sentido. A palavra parece surgir para
entendermos a marca que ficou em noés através da experiéncia, ou de uma ferida que se abriu
com ela.

A armagao sanfonada da obra permite a aproximagao e afastamento da cabeca de cada
participante, sugerindo também uma aproximacdo maior dos corpos. Estende-se ou
comprime-se a armagdo que liga um “lado” ao outro, assim se estende ou comprime a pele. Por
esse movimento da obra a artista parece nos falar de um afastamento que ainda nos mantém
juntos. A se ir com a lembranga do outro. Levé-lo conosco o deixando ai, como o outro vai da
mesma maneira nos levando com ele. A heterotopia formada por ela coloca seus participantes
em uma percepcao propria do espago e do tempo. Como pode também o colocar em contato
com a invisibilidade para consigo mesmo e de como possui em si, o outro. Ela permite que se
criem novas memorias no corpo, da mesma maneira que permite um modo de ver as memorias
que ja o habitam.

O encontro com o outro nessa experiéncia estética ¢ o encontro com a obra, no mesmo
tempo em que o encontro com a obra ¢ o encontro com o outro. Ela tensiona no sujeito uma
objetividade dada ao outro, tirando-o quase que de forma radical dela. Essa lente da ciéncia de
sobrevoo, que trata todo ser como objeto em geral, em certo grau, se parece com uma das
modalidades com que o outro aparece para mim, dentro da filosofia sartreana, que ¢ a da
objetividade. Nao sendo essa a filosofia minha area de dominio, mas que toco ao tatear na busca
de algo que parece em formacgao no interior dessa obra de arte, deixo aqui um questionamento
que me fago nesse encontro: esse modo de ver da ciéncia reproduz em nods esse habito de
objetificar o mundo, o outro ou o habito de objetificar o outro por “quem fez” essa ciéncia como
a conhecemos hoje apenas se revela nela em seu sobrevoo? De qualquer maneira, Lygia Clark
tira essa modalidade objetiva de ver o outro, levando cada participante a um modo de ver o
outro como “presenga em pessoa’.

Clark estabelece uma conexao fundamental entre os participantes, na qual a objetividade
de cada um ndo remete o outro a uma soliddo, mas ao contrario, a um compromisso. Essa
“presenca em pessoa’” do outro fard com que opere, um no outro, uma relagdo de troca, agindo
contra a redugdo do outro a apenas um objeto no mundo, como também na redire¢do da atencdo
de cada um para si mesmo ao estar voltada para o outro. Assim a proposi¢cdo de Lygia Clark
talvez atenda o convite feito por Merleau-Ponty para um despertar do nosso corpo e dos “corpos

associados”, construindo uma heterotopia em que um corpo frequenta o outro por entre uma



obra que interroga o olhar. Frequentando assim, ambos, um unico Ser atual, presente. A atencdo
a si mesmo nao se da sé pelo toque ou olhar que se recebe. Ela se faz similarmente em uma
espera da atengdo em algo por chegar. A qualquer momento pode-se ser tocado pelo outro,
percebido por ele. Esta-se condenado a surpresa. O caminho que se endereca a mim € o caminho

que me enderega ao outro.



2. QUANDO OS OLHOS SE BEIJAM

Marina Abramovic e o compromisso pelo olhar

“No beijo, vocé da ou recebe?”
Shakespeare, Troilus and Cressida (IV-3)

Fig. 3: Jonathan Muzikar. Installation view of the exhibition Marina Abramovic: The Artist is Present,

2010. Fotografia

Por muito tempo Marina Abramovic (1946) pareceu dizer, ao se colocar enquanto corpo
possivel dos limites que experimentou, sobre si mesma. Um dizer “quem sou eu”. Em “The
Artist Is Present” (2010), a artista parece inverter, de certa maneira, essa colocagdo. Como no
girar do espelho, Abramovic se coloca em um outro lugar. Nesse movimento, ela também move
seu publico. No caminho em que tira o espectador de seu lugar, o “quem sou eu” se transforma
silenciosamente em um “quem ¢és tu?”.

O olhar de Abramovic ndo se mostra questionador, mas parece ndo deixar de figurar uma

cena de interpelacdo, ao inverter a pergunta que parece nos unir ao outro. Essa cena de



interpelacdo coloca o sujeito em contato com si-mesmo, de forma distinta, mas quase que com
uma mesma poténcia de retorno a si mesmo que pode uma analise.

Nao partiremos agora do espelho literal como dispositivo para a constru¢do de uma
heterotopia. Ainda assim, o trabalho de Abramovic parece propor um espelhamento dos corpos.
A cena-imagem vista pelo publico - formada pela artista e um outro - solicita do participante
inserido no espago de performagdo um trabalho interno de diferenciagcdo, atualizacdo e
resiliéncia para que a obra se mantenha em acontecimento.

Museus sdo definidos por Foucault como heterotopias proprias da cultura ocidental do
século XIX. Destarte, a andlise de uma obra especifica inserida dentro deste espagco — neste
capitulo a performance “The Artist Is Present” — alvitra a leitura de uma criagdo de espago
peculiar dentro de um espago ja outro: o da heterotopia do museu.

O espaco heterogéneo forjado por algumas obras surge pelo tensionamento das “relacdes
interiores” de uma forma ainda mais especifica. Essas relagdes de “dentro” se configuram como
a relacdo da obra exposta com o proprio museu e relagdo entre os corpos. A heterotopia formada
por essas obras surge de um tensionar “por dentro”.

O primeiro principio descrito por Foucault ¢ de que provavelmente ndo exista nenhuma
cultura no mundo que ndo constitua heterotopias, mas que talvez ndo se encontre uma unica
forma de heterotopia que seja absolutamente universal. Essas heterotopias entretanto poderiam
ser classificadas em dois grandes tipos. Seriam as heterotopias de crise e as heterotopias de

desvio.

Nas sociedades ditas “primitivas”, existe uma determinada forma de heterotopia
que eu chamaria de heterotopia de crise; ou seja, que ha lugares privilegiados, ou
sagrados, ou proibidos, reservados aos individuos que, em relacdo a sociedade € ao
meio humano no interior do qual vivem, se encontram em estado de crise: os
adolescentes, as mulheres na época dos ciclos menstruais, as parturientes, os
idosos etc. (FOUCAULT, 2013, p. 117).

A heterotopia de crise, esse espago outro, surge da relacdo de determinados individuos e
seu meio social. Vemos que o espago se constrdi a partir da relagdo. Nesse caso, da relagdo entre
individuos entendidos como em estado de crise € os “outros” - a sociedade - surgem espagos
heterotopicos fisicos que ao longo da historia foram desaparecendo, mas que alguns seguem até
hoje. Foucault d4 o exemplo do colégio em sua forma do século XIX e o servigco militar que
“para os rapazes desempenharam certamente tal papel, com as primeiras manifestagdes da
sexualidade viril devendo ter precisamente “alhures”, e ndo na familia" (FOUCAULT, 2013, p.
117).

3

Sobre as mulheres o autor toma o exemplo da chamada “viagem de nupcias”. “A

defloragdo da moga tinha de ocorrer 'nenhures’, e, nesse momento, o trem, o hotel da viagem de



nipcias eram exatamente esse lugar de nenhuma parte, essa heterotopia sem referéncias
geograficas” (FOUCAULT, 2013, p. 117).

Hé nos exemplos usados por Foucault uma fungdo para essas heterotopias. Elas devem
ser um espago que opere em relagdo ao desejo desses individuos e atenda a necessidade da
sociedade: colocar as relagdes dos individuos com seus desejos em um ponto cego da vida
publica. Com o desaparecimento das heterotopias de crise, outras foram ocupando seu lugar;

seriam as heterotopias que poderiam ser chamadas de desvio.

(...) aquele em que se alocam os individuos cujo comportamento ¢ desviante
em relacdo a média, ou a norma exigida. (...) E seria preciso ai incluir, sem
duvida, os asilos para aposentados, que, de certo modo, estdo no limite entre a
heterotopia de crise e a heterotopia de desvio (...) onde o lazer é a regra, a
ociosidade constitui uma espécie de desvio (FOUCAULT, 2013, p. 117).

As “heterotopias de desvio” estariam nas casas de repouso, clinicas psiquidtricas e nas
prisdes, seguindo como um lugar alhures. Um lugar que tira do visivel o que ndo ¢é aceito dentro
do sistema de normas vigentes. Ao trazer essas colocagdes para a leitura de uma obra de arte
inserida dentro de uma historia que se relaciona com a historia do mundo, mas tem em seu
interior suas proprias estruturas e fundamentos, sendo a Historia da Arte apenas uma parte desse
sistema. Podemos através da reflexdo estética entender que a obra de arte, enquanto coisa,
parece ela mesma ter um desejo, fazer sozinha um convite ao espectador. Estabelecendo por si

mesma um espago relacional com o participante.

A ideia de que o objeto pode estar no lugar do sujeito parece, de fato, fundamental
para pensar a arte — o que mais aferiria a um objeto, afinal, a forca que nos faz
recebé-lo como uma obra de arte, sendo este poder de apresentar-se, de alguma
maneira, como sujeito? Afinal, “nada do que nos cerca nos ¢ objeto, tudo nos ¢
sujeito”, como afirmava André Breton, brincando com a dupla acepgdo francesa
do termo sujet: “tema” e “sujeito” (RIVERA, 2018, p. 60).

A obra de arte oferece uma abertura a um espaco de formacao, onde passara a existir
enquanto acontecimento, ndo somente enquanto objeto. Essa obra de arte, dentro de uma relagdo
com outras obras de arte e seus espagos, compdem - imaginemos de forma despretensiosa - uma
sociedade. Aceitemos ndo s6 que as obras de arte possuem vida, mas de que ainda, como todo
sujeito, elas possuem autonomia. Um objeto-relacional, uma proposi¢do, ndo foram também
“sujeitos” em estado de crise no meio de sua “sociedade”? Mas que por ndo terem sido retiradas
de seu meio social puderam produzir novas relacdes e ofereceram novos modos de ver e estar no
mundo. Enquanto sujeitos em estado de crise dentro de seu meio, mas com autonomia,

produziram elas - obras - mesmas, a partir da relagdo com o outro, seus proprios espagos.



Se por um lado podemos ver que o espectador passou a ser provocado pela obra de arte a
sair do seu lugar magnanimo de observador, por outro, a obra de arte, ela mesma se move de seu
espaco. O movimento de aproximacao acontece nos dois lados. Essa crise gerou um marco no
tempo dentro da histdria da arte. Trago esse principio heterotopico para ver como ele nos levaria
a reflexdes sobre a formagdo de espacos outros partindo da relagdo do “sujeito em crise” e seu
meio. A partir dessa relagdo, o sonho modernista de unir arte e vida havia sido alcangado.

Na contemporaneidade a performance tem se mostrado uma das linguagens
proeminentes dentro do campo das artes visuais. As coisas se colocam aqui quase sempre de
forma fundamental em funcdo da relagdo entre o artista e seu corpo, entre o artista € o
espectador. O corpo do artista sai de um lugar fixo, de passividade por trds da obra de arte.
Saem também as obras de arte de seu lugar de passividade na relagdo com o espectador, indo
entdo ao encontro de seu outro. A performance “The Artist Is Present” nos apresenta esse
movimento de ida do artista ao encontro do espectador mesmo que ele acontega dentro de uma
instituigao.

Analisando ainda a relagdo da performance com os outros principios da heterotopia,
veremos como na obra de Abramovic eles operam na formagdao desse espago proprio que
permite ao sujeito uma experiéncia na qual sua aten¢do passe pelo encontro com o outro e
retorne a si mesmo. Posteriormente poderemos ver o que hé na performance — ou se torne
visivel através dela — que configure um estado de crise. Estado em que o sujeito ndo habita mais
seu interior e tenta operar sobre o interior do outro.

Assim como o encontro com uma proposi¢ao pode nos levar a uma viagem ao mundo da
subjetividade, podemos acessa-lo também através da performance. Linguagens distintas que
oferecem por meio de suas experiéncias estéticas caminhos que possuem pontos semelhantes em
sua poténcia para o retorno da atencao do sujeito a si mesmo e a conversao de sua modalidade.

A formagdo de um espago proprio para o acontecimento da experiéncia estética na
performance de Abramovic parece acontecer de forma mais subjetiva, ou ter apenas uma
modalidade de subjetivacdo diferente para o sujeito. Se na proposicdo clarkiana o corpo pode
entender através do toque do outro que o dentro detém o fora e o fora desmancha o dentro, na
performance de Abramovic essa sensacdo do toque do outro e do toque no outro vira
diretamente da potencialidade vibratil dos olhos, a qual se refere Rolnik.

Matteo Bonfitto (1963), ator, diretor e pesquisador teatral compartilhou no artigo “The
artist is present: as artimanhas do visivel” sua experiéncia ao participar da performance de
Abramovic. Seu artigo traz questdes semelhantes as que pretendia abordar neste texto. Com
isso, a possibilidade de imaginar que uma leitura visual ainda que ndo possa nos levar a um
contato com toda a realidade e poténcia da obra como acontecimento, ndo deixaria de ser um

trabalho de acuidade e reflex@o, possibilitando-nos apontar nele, relagdes possiveis por meio de



um exercicio critico. Isto ndo a fim de encerrar e negar o valor da experiéncia, mas como forma
distinta de produzir conhecimento. Uso entdo o relato de Bonfitto no auxilio de um tatear de
possiveis potencialidades para o sujeito dentro da experiéncia aberta pela obra.

Enquanto uma heterotopia, a performance de Abramovic trard uma experiéncia que
oferece uma relagdo também particular com o tempo. Assim como na proposi¢ao de Clark, o
tempo da experiéncia estética da performance de Abramovic acontece na atualizacdo do desejo
do participante dentro do espago de performacao para que ela “dure”.

Uma artista sentada em uma cadeira ndo ¢ a performance a ser vista. A performance se
revela, se torna acontecimento, quando compde um contato visual, um encontro, quando
estabelece uma relagdo. O nome do trabalho pode ser sugestivo também da relacdo entre
ser/estar e o tempo. “Presente” indicaria tanto uma relagdo com o tempo, como uma localizagao
de espago. O espaco proprio da obra parece surgir entre, ou no meio de duas relagdes com o
tempo proprias das heterotopias apontadas por Foucault. As que o tempo ndo cessa de se
amontoar e se sobrepor, como 0 museu, ¢ as que se relacionam com o que o tempo tem de mais
precario, de passageiro, como as festas, estas tltimas, heterotopias absolutamente cronicas. “A
heterotopia se pde a funcionar plenamente quando os homens se encontram em uma espécie de
ruptura absoluta com o seu tempo tradicional” (FOUCAULT, 2013, p. 119).

Parece que a relagdo com o tempo que se abre através da performance nio esteja
associada a acumulacdo do tempo € nem ao que o tempo tem de mais futil, sua cronicidade. A
performance criaria uma heterotopia que se relaciona com o tempo enquanto duragao. Podemos
identificar no relato da experiéncia essa percep¢ao da relagdo com tempo e da mesma forma
com uma mudanca da percepg¢ao do espaco: “O contato com os seus olhos gera, com o passar do
tempo, uma espécie de afunilamento do espago e uma diluicdo do tempo cronoldgico”
(BONFITTO, 2014, p. 91).

E importante considerar, para pensarmos o sistema de abertura e fechamento proprio
dessa heterotopia, o reconhecimento publico alcangado por Marina Abramovic enquanto artista
em vida. Isso faz com que o desejo do encontro com ela seja, além de compartilhado por muitos,
também disputado por eles. Pensemos entdo que para além da fila que se forma dentro da
exposicdo, margeando e formando o espago de performacao, ela se estendeu em alguns dias
também do lado de fora do museu. A espera na fila, claro, passa a ser um dos gestos para
abertura e acesso a essa heterotopia.

Outros sdo o de cruzar a delimitagdo espacial, sentar-se na cadeira, as instrugdes ouvidas
para que ndo haja contato verbalizado com a artista, o contato visual, a exposi¢do a todos os
presentes, assim como a exposi¢do a quatro cameras fixadas nos quatro lados do espaco,
segundo o relatado. “Sé se pode entrar nela com uma certa permissao e desde que se tenha feito

uma determinada quantidade de gestos” (FOUCAULT, 2013, p. 119).



Entre todos os gestos, hd também na obra de Abramovic, para que ela se efetue em sua
poténcia, um gesto mais subjetivo, invisivel: a presentificacdo do participante. SO assim se
acessa esse espaco que se construird na duracdo da experiéncia. Nas palavras de Bonfitto, esse

espaco se afunila, surge da relacdo da visdo e do tempo. Do corpo, no tempo.

Penso, por exemplo, nesses famosos quartos que existiam nas grandes fazendas
do Brasil e, em geral, da América do Sul. A porta para neles entrar ndo dava
para o comodo central onde vivia a familia, e todo individuo que passava, todo
viajante tinha o direito de empurrar essa porta... (FOUCAULT, 2013, p. 120).
Ha nesse sistema aparentemente simples de gestos para a abertura dessa heterotopia o
que Foucault se refere como “curiosas exclusoes”. Ao acessa-la, vocé se coloca como excluido
de alguma relagdo. Claro, essas relagoes, através de uma experiéncia estética, se dao de forma
mais subjetiva. Porém a relagdo de certo tipo de exclusdo parece somar a experiéncia da
performance mais uma camada afetiva sobre o sujeito. A relacdo do participante que se insere
no espaco proprio da obra em relacdo ao “espago de fora” e com os outros sofre uma mudanca,
cria-se para o participante uma dobra e por isso entendemos esses espagos como lugares
proprios ¢ damos a eles aqui o nome de heterotopias. “Ao mesmo tempo, as sonoridades
produzidas pelo ambiente vao se tornando cada vez mais distantes, até¢ se transformarem em
uma frequéncia quase continua” (BONFITTO, 2014, p. 91).
No relato, através da relacdo com a sonoridade, podemos ver essa sensagao de mudanga
na relagdo com o espaco ao redor. A relagdo que parece poder existir de exclusao seria entre o
participante que entra no espago € 0s outros que a poucos momentos estavam no mesmo lugar
que ele, ao seu lado na fila. Esses continuardo do lado de fora da performance, porém, ainda
dentro dela. Nao ha um tempo determinado para a participagcdo na performance, como nao ha
um tempo determinado para que o participante consiga ter a experiéncia, digamos, de acesso a
essa heterotopia. Nao existe uma formula, a porta parece invisivel. Mas haveria, dentro do
tempo de participacdo do sujeito um pensamento sobre a sua relacdo com o tempo dentro do
espaco de performacdo e a relagdo com quem estd aguardando pela sua vez? A duragdo para si
da experiéncia nao excluiria a possibilidade de acesso nela dos outros participantes? Essas
relagdes, que sutilmente vao se tornando relagdes éticas, ndo trariam aos participante uma carga
afetiva para dentro do espago de performagdo? Nao se tornariam também afetos, algo possivel
de ver no escuro? Parece que questdes relacionais, de repente, sobre a responsabilidade com o

outro podem surgir no decorrer da relagao do sujeito com o tempo.

r

Lévinas explica que a responsabilidade, nesse caso, ndo ¢ nenhum tipo de
autocensura nem uma concepcdo pomposa de minhas agdes como o Unico
efeito causal sobre os outros. Antes, minha capacidade de permitir a agdo dos
outros sobre mim coloca-me numa relacdo de responsabilidade (BUTLER,



2017, p. 117).

Somando a relagdo com outro que se cria através do olhar na obra, lembremos-nos do
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apontamento de Bourdieu de que “o “'olho' € um produto da historia reproduzido pela educagdo”
(BOURDIEU, 2007, p. 10) e de como isso implica na relagdo de um modo de percepcao
artistica. Quais as relagdes ou tensionamentos a performance de Abramovic ndo traz a esse
campo de “formagao de um olho” como ao da “percepcao artistica”? O que ¢ entdo, ou ainda, o
que pode vir a ser a “percepgao artistica” quando o que vemos € o outro? Onde residiria a “arte”,
segundo Vidokle, na performance de Abramovic, que deixaria marcas no sujeito, a ponto dele

poder levar para as ruas, para o lado de fora, o que se criou, a partir de uma experiéncia estética,

do lado de “dentro”?

A mim parece que a arte reside dentro de e entre sujeitos, e sujeitos nem
sempre demandam trabalho para ser produzidos. Por exemplo, apaixonar-se ou
ter uma experiéncia religiosa ou estética nao requer trabalho, entdo por que a
arte deve requerer trabalho para existir? (VIDOKLE, 2011, p. 10)

Parece que colocada a questdo de Bourdieu sobre a formacao do “Olho” e de como isso
influencia a nossa percepc¢do artistica, se o que ha de arte a ser visto e tomado enquanto
experiéncia ¢ olhar o outro, um congénere, o mais potente parece ser recolocar a nossa
modalidade de percepcdo. Nao parece que isso seja uma resposta definitiva as perguntas
levantadas anteriormente, mas talvez um caminho que as potencializem. Parece que entre tantas
coisas que a experiéncia estética aberta pela performance de Abramovic nos oferece e que pode
“ser levado para as ruas”, como disse Vidokle, ¢ um modo de ver o outro e ver a si mesmo. Nao
através de uma percep¢do apenas artistica, mas de uma percepgao estética, sensivel, na qual a
criacdo enquanto obra de arte do sujeito ndo se faz apenas como uma qualidade de um objeto
ainda que artistico, mas de uma coisa, algo que leva nossa aten¢do também as relagdes que nos
compdem. Assim, aproximando “artistico” de um “modo de ver”, poderiamos recolocar a
pergunta sobre a possibilidade de “artistico” ser também uma qualidade da visdo e ndo apenas
do objeto. Ver Marina Abramovic dentro de uma relacdo somente de artista e publico parece
reproduzir a dicotomia entre sujeito e objeto, e nessa tensdo, “artistico” teria como localizacao a
figura da artista.

A performance, porém, parece tensionar essa relacao, nos levando entdo a um modo de
ver o outro nao sé artisticamente - no que se relaciona ao visivel - mas esteticamente, com o que
se relaciona ao ndo visivel, mas perceptivo, chamando assim pelo que se configura também
ético. Onde a arte reside no encontro, no processo, na criacdo, e passa-se de uma percepcao

artistica e sua relacdo com a construcao historica a uma modalidade diferente, em que ver ¢



sentir. O que poderiamos se levassemos “a aten¢ao” que se configura no espago de performacao
da obra “The Artist Is Present” para as ruas?

Seria um advento da obra a possibilidade de um modo de ver estético? Onde me
construir enquanto obra de arte nao implica em colocar o outro na posi¢ao de publico, mas de
algo mais proximo da consciéncia que tal construgdo s6 ¢ possivel através dos encontros, da
troca constante em um processo sempre de formagdo, sabendo o quanto somos turvos a nos
mesmos € do quanto os outros nos frequentam. A construcao de si enquanto obra de arte parece
estar também relacionada assim com a questdo da atengdo, do sentir, ¢ ndo somente com as
questdes da forma, ou de um “artistico” que parece possivel sem um “estético” ou de um

(14

“estético” que parece possivel sem relacdo com um “ético”.

2.1 Ver o outro: A alteridade como exercicio para a atencao

“A artista estd presente”, no original na lingua inglesa: “The Artist Is Present.”
Comecemos a meditar sobre a obra tomando seu titulo. Nele, o “presente” ndo parece sugerir
uma relacdo exclusivamente com o aspecto espacial, geografico, sendo “The Artist Is Here”
atenderia esse sentido. O nome da exposicdo, que também da nome a performance, parece ja
sugerir uma trama entre espago ¢ tempo. Essa que se efetuard em performance, com o advento
do olhar. O fruidor, ao se sentar diante da artista e parar os movimentos externos, sente um
choque causado pela dispersao “provocada pelas condigdes existentes ali”’, como diz Bonfitto.
O corpo parece ver o quanto esse “fora” dispersivo estd “dentro”. Ele também relata que a
imagem real da artista ¢ sobreposta dinamicamente em sua mente por imagens de suas
performances anteriores, assim como sonoridades de alguns trabalhos da artista (BONFITTO,
2014, p. 91). O fruidor, entdo, “sente de dentro seu fora e sente de fora seu dentro. Sentindo-se,
o corpo reflexiona” (CHAUI, 2002, p. 179). O corpo sentado sobre a cadeira esta ali também.
Talvez, ainda, ndo tdo presente.

O trabalho da aten¢do do fruidor sobre suas percepcdes se atualiza dentro de uma trama
na qual héd o desejo de se criar com a artista um vinculo subjetivamente mais forte por meio do
olhar, de um compromisso que se estabelece ao entrar no espago de performagdo e de uma
“intimidade” que parece se construir na dilatacdo do tempo, na alteridade entre os corpos, de um
lado ao outro no decorrer de um ver-ser-visto.

Abramovic chama de “espago carismatico” essa formacao de um espago entre ela e o
outro. Puxdes que podem levar a percepgdo do fruidor para outros estimulos (como o som dos
visitantes ao redor) podem parecer desfazer o lago que se cria com a artista, no entanto, tentar
direcionar a aten¢do para a artista na tentativa de estabelecer essa relacdo, como se fosse

possivel fazé-la pelo controle (do foco, por exemplo) pode gerar uma frustracdo. Manter a



aten¢do mais na tentativa de estabelecer um vinculo direto, ou alcangar qualquer significado
através da relagdo com a artista, como que em uma busca por algo transcendental, que tem que
acontecer naquele momento, pode ser justamente o que desarma o que hé de mais forte na obra,
sua imanéncia, que € sua poténcia afetiva.

A percepgdo pode ndo somente vaguear entre apreender o olhar e ver os olhos, como
mover o fruidor do lugar de quem vé para o de quem ¢ visto. Nao ha simetria. Os olhos do outro

estao ha uma certa distancia de mim, enquanto o olhar, esse, estd por cima.

O outro tampouco poderia ser a meta de minha aten¢do: no surgimento do
olhar do outro, se me fosse possivel prestar atencdo ao olhar ou ao outro, s6
poderia estar prestando atengdo a objetos, pois a atengdo ¢é diregdo intencional
rumo a objetos (SARTRE, 2007, p. 345).

Tentar controlar o processo de atencdo se mostra quase que um desvio da atencdo no
encontro, essa que € solicitada para o acontecer da obra. A tentativa de controle se mostra como
uma outra forga. Se o fruidor tentar ter o olhar da artista como foco para trabalhar a sua atencao,
vera que ele age como um puxao de si mesmo. Nao como um caminho para um encontro
consigo mesmo como objeto a ser visto por si, mas como algo que o revela e o localiza no
mundo. Que o tira de si mesmo.

O olhar do outro nos confere espacialidade, mas ndao ¢ captado apenas como
espacializador, ele ¢ também “temporalizador”, dado seu “carater de simultaneidade no olhar o
qual remonta a uma conexdo temporal de dois existentes ndo vinculados por qualquer outra
relacdo” (GONCALVEZ, 2013, p. 15). Eu estou aqui, ndo l4. Sou este, pois o outro me
objetifica enquanto este corpo. Nao outro, ndo o seu. Os olhos pousados uns nos outros nos
trazem ao tempo presente. A artista “¢” presente. No inglés, “ser” e “estar” correspondem ao
mesmo verbo.

Tensionar essa compreensao do verbo nos faz pensar sobre o “ser artista”. Como um
grande exemplo de pratica de alteridade, a performance parece permitir ao espectador nao
apenas a possibilidade de imaginar o lugar do outro, mas em certo grau, estar no lugar desse
outro de fato. A troca de olhares no tempo entre fruidor e artista desmancha uma visdo
objetificada e/ou sacralizada de Marina Abramovic enquanto artista. A traz para um lugar de um
outro si-mesmo, enquanto para o fruidor o lugar de publico também se desmancha. Nao s6
através de uma relacao subjetiva entre ele e a artista, mas entre ele e o espacgo. Entre ele e uma
cena de reconhecimento pelos outros, pelo publico. Ele esta agora diante de um publico
também.

A performance ndo se realiza se Abramovic estiver sentada sozinha. Para que ela se
torne acontecimento ¢ preciso a participacdo de um outro. Esse encontro que comega com o

olhar serd o eixo desse acontecer. Observo aqui, novamente, que “ver”’ essa performance



enquanto acontecimento ¢ se tornar parte da performance. O que ja traz a ela uma configuracao
de “espago de desejo”. Entrar nesse espago é, em certo grau, dividir um mundo em que
normalmente vive o artista.

Longe dos aspectos de uma glamourizagdo ou outras coisas que permeiam um
imagindrio sobre a vida de um artista, falo sobre coragem. O artista viveria mais intensamente
essa relacdo com o olhar do outro sobre si mesmo. A performance possibilita ao fruidor
experimentar-se de uma nova maneira. Reconhecer-se subjetivamente quando exposto ao olhar

de um publico.

Fig. 4: The immediacy/mediation of The Artist Is Present. Dir. Matthew Akers and Jeff Dupre.
Show of Force, 2012. Screenshot.

Dois corpos guardados em um mesmo espago por paredes invisiveis construidas por
olhos que observam a performance e pelo desejo deles de estarem dentro. O que se barra pela
vez do outro também age na formacdao de uma heterotopia para quem a acessa. O limite do
espacgo nao se constrdi somente dentro do visivel, através de uma marcagdo no chao.

O limite do espaco e o espaco em si constroem-se também pelos afetos em uma trama de
espaco-tempo. Um centro para onde se direcionam a admiragdo, curiosidade, expectativas,
ceticismo, inveja, vaidade, orgulho, enfim, afetos. Para que todos possam acessar o mesmo
espaco de intimidade com a artista, esse espaco deve ser mantido por todos. Manter € construir.

H4é nos olhares ao redor, nas cameras que gravam a performance ininterruptamente, nos
segurangas, celulares, a matéria prima para essa performance: a aten¢do. Se houvessem mesmo
paredes de vidro que delimitam esse espaco, elas seriam construidas pela aten¢do e afeto dos

olhares presentes e por outras coisas que simbolizam ainda outros olhos.



Os olhos de fora também constroem o espago de dentro. “Definitivamente, fora e dentro
na atual etapa de nossa viagem ndo tem mais nada a ver com meros espagos” (ROLNIK, 1997,
p. 02). O artista lida com a atengdo dos outros e seus afetos de uma forma particular e precisa
que seja assim para que se possa “ser’” artista.

Quando Marina Abramovic compartilha com o outro toda a aten¢@o que ¢ direcionada a
ela, ela coloca o outro proximo de seu centro. O fruidor estd exposto ao publico. Saindo de
forma radical de um ponto cego na relacdo que estabelece a performance. Nao havendo tempo
determinado para a participagdo, o mesmo fruidor pode permanecer ali ao longo de toda a
duragdo da performance se quiser. Abramovic parece socializar seu “capital de atengdo” através
do acontecimento de sua obra.

Algumas pessoas tentaram cooptar essa aten¢do direcionada para Abramovic para uma
producdo de si mesmo. Objetificando a artista como um holofote. Para diante do publico “dela”,
“perfomarem”. Produzir identidades. Em especial, esses comportamentos surgem de outros
artistas ou pessoas relacionadas a midia, que conseguem perceber esse capital de atencao
concentrado ali. Com isso, tentam fazer desse espago meio para propor outros didlogos
estéticos, questionar a artista ou somente “dar seu nome” em um espaco que parece ser forjado
para, justamente, se esquecer dele.

Gostaria de observar aqui, sem muitos detalhes, o que tem se tornado popular entre
outros artistas, em especial entre bandas e artistas que trabalham sobre a propria imagem, uma
atividade em que parecem “vender” a propria atengdo (nao a que recebem, mas a que podem
oferecem) ao seu publico. O “conhecer e cumprimentar” (meet and greet) tornou-se uma
oportunidade para fas que ao investir mais dinheiro na relagdo com seus idolos, possam
simplesmente serem vistos por eles e cumprimenta-los, claro. A intimidade! Tudo isso
cronometradamente. A relacdo de objetividade parece apenas mudar de modalidade. Seja na
relagdo do artista com seu publico, seja na relacdo do publico com o artista. A “intimidade” se
torna fetiche para o publico e um novo meio de trabalho para o artista, e de produgdo de
imagens de si para ambos. A atengdo parece seguir dentro de uma ordem - embora
aparentemente nova - pratica da vida: a ordem de consumo.

Tendo entdo construido uma heterotopia de parada para o corpo, ou ainda, de
“re-parada”, constroi-se também um lugar para a mente contemplar a si mesma ao poder “ver”

as afecg¢des do corpo.

2.2 Olhos calmos: por uma conversdo da atencdo através dos modos de uso do olhar



Trabalhando o processo complexo da atencdo e a possibilidade de que ele seja aprendido
e cultivado, Virginia Kastrup nos mostra que a aten¢ao possui multiplos gestos atencionais, para
além do gesto de prestar atengdo, ou de um binarismo atengdo-desatencao. A ideia que procura
desenvolver no texto “A atencdo na experiéncia estética: cogni¢cdo, arte e produgdo de
subjetividade” de que “a experiéncia estética tem dois lados: um em que a aten¢do esta voltada
para o exterior, € outro em que a atengao estd voltada para o interior, numa espécie de atengdo a
si” (KASTRUP, 2012, p. 24). Para isso ela aborda alguns autores que falam sobre o
funcionamento da atengdo durante a experiéncia estética e a poténcia de transformagdo que a
arte possui. Seu foco ¢ “apontar o papel central da atencdo para o entendimento da cognicao
inventiva e da articulagdo entre arte e producao de subjetiva” (Ibidem). Seu trabalho auxilia nos
apontamentos das potencialidades para a modulagdo da aten¢ao do participante através dos
trabalhos abordados na nossa reflexdo, tendo a cogni¢do e a producdo de subjetividade como
questdes que o atravessam, mas que podem ndo parecer centrais a ele.

A tessitura aqui de um tipo de atengdo do fruidor a si através da performance de
Abramovic parece acontecer, a principio, por meio de uma situagdo aparentemente cotidiana; o
contato visual. Mas que durante sua extensdo no tempo, faz com que emerjam questdes
subjetivas, que vao se construindo a partir de seu interior. Configura ndo s um espaco proprio,
como apresenta ao participante o “encontro visual com o outro” enquanto fendémeno.

O participante pode ndo explorar a obra enquanto problema, racionalizando de forma
estrutural durante sua participagdo questdes proprias a uma analise. Por exemplo, as auséncias e
presencas em funcionamento durante o acontecimento da performacao.

Dada a maneira como a artista trabalha com as questdes da percepcao dentro do regime
visual construido através de sua performance, veremos que questdes proprias podem surgir para
o sujeito, de forma reflexiva ou pré-reflexiva, o levando a uma mudan¢a na modalidade da
atenc¢do, que passa por uma atenc¢ao a si. Com isso, a possibilidade de se gerar marcas no sujeito
e com elas a necessidade da criagdo de um novo corpo, um outro modo, talvez, de ver a si e de

Vver o outro.

Apesar de perceber a intensidade que emergia do contato entre Abramovié e a
pessoa sentada a sua frente, a quantidade de estimulos que aconteciam ao redor
comprometia seriamente a qualidade de recepgdo da performance que estava
ocorrendo a poucos passos. Tal percep¢do se transformou somente quando
participei dessa performance (BONFITTO, 2014, p. 90).
Imaginemos a entrada do fruidor no espaco da performance. Alguém que estava
participando antes se levantou da cadeira e todo o pensamento sobre aquela pessoa e aquele

encontro que poderia estar acontecendo durante a espera ¢ interrompido. Podemos imaginar que

para quem esta na fila, o pensamento sobre quando chegar a sua vez e a imaginacao de como se



direcionara até a cadeira, por exemplo, seja quase impossivel de ndo acontecer. No entanto,
desde o pensamento, a performance ja estd, em certo grau, em acontecimento para o
participante-espectador. Nao se estd em uma fila para um atendimento em que dada as
modalidades mais “objetificadas™ da relacdo com o outro, o sujeito ndo pense tanto em si antes
do encontro, ¢ menos ainda, no outro. Temos também o fator de, possivelmente, a artista
representar para o participante uma grande poténcia afetiva. Assim, a tessitura de um estado que
permita essa mudanca da qualidade da atengdo comeca a se formar desde o pensamento sobre o
encontro. Desde antes do encontro.

Ao se direcionar para dentro do espago propriamente da performance, a viagem ao
mundo da subjetividade continua. A entrada de um novo participante desfaz um diagrama de
relagdes visuais estabelecidas e cria uma nova relacao e, com ela, um novo diagrama na pele de
todos os envolvidos pelo olhar com a performance. Para o fruidor, um tipo de atencdo a si surge
de forma mais direta, assim como de aten¢do ao outro. Aqui, esse lugar do outro ¢ representado
pela artista, que logo levantara o rosto que se abaixa entre um fruidor e outro, e o tocara com os

olhos. Estamos diante, novamente, do grau de toque.

O olhar de Abramovic ndo ¢ investigativo, nem questionador. Nesse primeiro
momento ¢ um olhar acolhedor, que reage aos estimulos gerados pelo contato
direto. Algo, entdo, gradualmente é processado (BONFITTO, 2014, p. 91).

O olhar entre a artista e o fruidor parece estabelecer uma troca, como se ela, através de
movimentos sutis, estabelecesse uma relagdo com ele, um didlogo. Um convite € um aceite na
modulagdo da percepcao que v€ o outro e de que se ¢ visto passa a acontecer para o fruidor. A
relagdo com o espaco ao redor, com a exposi¢ao aos olhares dos participantes que o observam,
do corpo com a cadeira, das lembrangas sobre a artista, entre outras forcas e fluxos vao entrando
em composi¢do com a pele do fruidor, revelando outros diagramas de relagdes de forgas que

emergem.

Segundo a distingdo estabelecida por Suely Rolnik (2006), a subjetividade ¢é
afetada pelo mundo em sua dimensdo de matéria-for¢a, e ndo na dimensao de
matéria-forma. A atencdo é tocada nesse nivel - das forcgas, da dindmica, das
intensidades, dos ritmos -, havendo um acionamento no nivel das sensagoes, ¢
nao no nivel da recogni¢do ou representacdo de objetos. O gesto de pouso da
atencdo indica uma parada. Um novo territério se forma, o campo de
observacdo se reconfigura. Dizemos que a atengdo muda de qualidade, ha a
conversao numa atencao diferente (KASTRUP, 2012, p. 23).

A performance parece tentar um movimento complexo de colocar o encontro com o
outro entre parénteses, dentro de um espago virtual, que pode fazer com que o fruidor perceba as

forcas e fluxos que o atravessam naquele momento, mas que podem o atravessar também - se

ele repetir esse movimento da aten¢do - em outros momentos fora dali. O fruidor comeca a tocar



as camadas que moldam sua pele, sua identidade, a imagem que tem de si, modos de ser, etc.
Nao podemos pensar também em quem somos através dos olhos do outro? Colocada desta
maneira parece uma reflexdo um tanto profunda e meditativa, tentarei de outra forma. Nao
pensamos também em como estamos para os olhos do outro? Ora, no que muda ser e estar se
ndo em alguma medida subjetiva? Quem Abramovi¢ vai ver ao me olhar? O que haverd de ser
reconhecido por ela? Voltemos a imaginar a cena do relato da experiéncia que temos.
Recortando metodologicamente o trazido até entdo, o observador leigo pode pensar o
seguinte: Bonfitto ¢ um homem, Abramovic, a sua frente, uma mulher. S3o cisgéneros. Se
visualmente nada pode ser lido como algo que diga sobre uma identidade sexual, o que diz o
olhar de um homem sendo colocado sobre uma mulher? A quais pensamentos estdo submetidos
o encontro de olhares entre homens e mulheres? Ha de se pensar no pensamento do olhar? Ha

ainda, e talvez mais dificilmente, como ndo pensar neles?

Também ¢é verdade que certas praticas de reconhecimento, alias, certas falhas
na pratica de reconhecimento, marcam um lugar de ruptura no horizonte da
normatividade e implicitamente pedem pela instituicdo de novas normas,
pondo em questdo o carater dado do horizonte normativo prevalecente. O
horizonte normativo no qual eu vejo outro e, com efeito, no qual o outro me vé,
me escuta, me conhece € me reconhece também ¢ alvo de uma abertura critica
(BUTLER, 2017, p. 37).

Esses pensamentos, essas formas de reconhecimento de si e do outro, podem nesse caso,
trazer para o sujeito o contato com algo que ja estd dado dentro do contato visual. Dentro de
uma “leitura”. Assim como o olho ¢ uma construgdo da histéria, o contato visual entre homens e
mulheres também parece ser, e carrega subjetivamente consigo um discurso heteronormativo
que governa essa cena de reconhecimento. Ainda que estabelecendo uma cena de
reconhecimento e seu regime de verdade, por onde o reconhecimento de si acontega ao
espectador, ele ndo o restringe.

A estrutura da performance oferece “um quadro para a cena de reconhecimento,
delineando quem sera classificado como o sujeito de reconhecimento e oferecendo normas
disponiveis para o ato de reconhecimento” (BUTLER, 2017, p 35). O que ndo significa que
dado esse regime de verdade ele seja um quadro invariavel, apenas de que ¢ em relacdo a esse
quadro que o reconhecimento acontece. Para Foucault, a relacio com essas normas, com esse
regime de verdade, ¢ também uma relacao consigo mesmo.

Abramovic, ao ndo estipular como norma o tempo de participacdo do espectador na
performance, parece deixar aberto a possibilidade de uma critica a essa relagdo com as normas.
Critica que possa surgir ndo “sobre” o quadro, mas de “dentro” do quadro. Essa operagdo nao
poderia acontecer sem essa dimensdo reflexiva. O regime de verdade sobre o regime de

subjetivacdo que o fruidor estd inserido ¢ também a verdade sobre si mesmo. Abramovic oferece



assim a possibilidade de que a cena de reconhecimento e seu regime de verdade possa ser
submetida a critica, de dentro.

Entre os afetos que a participagdo na performance pode colocar o fruidor, um deles ¢ a
vergonha. Para Sartre, a vergonha “é apreensdo vergonhosa de algo e este algo sou eu”
(SARTRE, 2007, p. 289). Ela ¢ reconhecimento, pois “reconheco que sou como o outro me vé”
(SARTRE, 2007, p. 290). Estar entregue ao olhar da artista a sua frente e aos outros ao seu
redor, que podem ser percebidos pela visdo sem estar em seu foco, assim como estar entregue a
seus pontos cegos, traz para a relacdo do sujeito com o espago € consigo mesmo uma carga
psiquica e emocional que pode ndo ser acionada durante o seu dia-a-dia. Isso por si, ja traz a
arte, a experiéncia estética, uma grande importancia para a vida, para o sujeito.

Toda essa relagao do fruidor da performance com os outros € com o espago vai formando
novos diagramas; de maneira invisivel a pele do participante vai se tornando plana conforme ele
trabalha sua aten¢@o sobre essas relagdes que vao se formando consigo. “Nesta dindmica, onde
havia uma dobra, ela se desfaz; a pele volta a estender-se, a0 mesmo tempo que se curva em
outro lugar e de outro jeito; um perfil se dilui, enquanto outro se esboga” (ROLNIK, 1997 p.
02). Manter o contato visual direto com a artista em meio a quantidade de estimulos que
acontecem ao redor j& se configura como um exercicio para a aten¢do do fruidor, para o seu
olhar de dentro. Esse olhar que através de sua potencialidade vibratil vé seus pontos cegos,
como v¢ as forgas e fluxos que o atravessam e podem “puxar” a sua aten¢ao em direcdes

diversas.

(...) o funcionamento da aten¢do voluntdria opera por puxdes, por
sacudidelas que buscam recolocar repetidamente no foco uma atencao
cuja tendéncia ¢ escapar a todo momento. Ou seja, a selecdo operada
pela vontade e pelo eu encontra resisténcia para sua efetivacao,
demandando um esforgo reiterado para manter-se no foco (KASTRUP,
2012, p. 25).

Abramovic, ao colocar um convite para o foco da percep¢dao do fruidor, o permite
perceber a medida das oscilagdes a que se € acometido, independentemente do esforco que ele
faca para manter a atencao na artista. Esse vaguear da percep¢do que escapa de Abramovic ¢
capaz de permitir ao fruidor notar a presenca de sua atencdo. Ao mesmo tempo que o coloca em
um constante e direto movimento espiritual de entrar e sair de si. Ver e ser visto opera como um
motor da obra. Bonfitto descreve uma “simultaneidade de percepgdes, sensagdes, visualizagdes
e associagoes que emergem” (BONFITTO, 2014, p. 90) e de que “a dispersao provocada pelas
condi¢des existentes ali provocam um choque que se contrapde ao contato direto com
Abramovic” (BONFITTO, 2014, p. 91). Pensando ou sentindo as for¢as que emergem, fluxos

que nos atravessam, e pela percepc¢do da atengdo, o participante se presentifica cada vez mais. E



assim, junto a artista, seus pensamentos podem assentar no corpo. Para também, tanto quanto
ela, unidos por essa linha de tempo que os atravessam para além de dois corpos “aqui”, se

tornarem através de uma estetizacao subjetiva de si, dois corpos “presentes”.

2.3 Por tras dos olhos nos olhos

Marina Abramovic ao longo de sua producao artistica fez uso de referéncias religiosas e
de rituais para compor suas produgdes, fazendo dessas praticas arte, ao destacé-las, ou ao
coloca-las enquanto fendmeno independente de seu meio. Como nas performances em que
reproduz certos rituais ou emprega sua simbologia sem estar inserida em um meio religioso ou
ritualistico.

Abramovic faz do uso dessas linguagens ou dessa estética dos rituais caminho para dar a
ver outra coisa, que pode ter seu valor subjetivo similar as questdes, que talvez, queira expressar
ao seu publico ao empregd-las em sua constru¢do estética. A performance “The Artist Is
Present”, embora nao tendo esse carater ritualistico empregado de forma mais visual, ndo deixou

de ser comparada a praticas do zen-budismo, em especial com o “zazen”.
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Fig. 5: Marco Anelli. Marina Abramovic¢ sits with the second-to-last sitter: Lama Doboom Tulku
Rinpoche, a long time friend of the artist and Director of the Tibet House, the cultural center of the Dalai
Lama in New Delhi, 2010.



Percebo-me nesse territorio, criado pelo entrelagamento desses fluxos, no qual
ndo sei exatamente onde termina e onde comeca o Outro (...). (BONFITTO,
2014, p. 92)

A palavra zazen, no japonés, vem da jun¢ao de “za”, que significa sentar-se, € “zen”, que
diz sobre um estado profundo e sutil de meditacdo. Geralmente zazen ¢ traduzido como “apenas
sentar”. A meditagcdo configura-se como um trabalho sobre a aten¢do e também solicita por sua
experiéncia para que se tenha um conhecimento verdadeiro sobre sua poténcia. A experiéncia,
por mais que possa ser descrita, ndo alcanca o que cada individuo pode acessar de si mesmo
com a pratica.

Podemos, seguindo o pensamento de uma atividade que opera sobre o estado de atencao,
ver similaridade também com as praticas de exercicios de “atengdo plena” na psicoterapia.
Assim, das “coisas subjetivas” que a obra da a ver e dé a sentir, podemos considerar a atengao
como uma delas.

Nesta performance Abramovic mostra o que hd algum tempo a filosofia ja havia
descoberto através da obra de arte, de que a reflex@o ndo ¢ privilégio da consciéncia ou essencial
dela. A artista, como a obra de arte, “recolhe uma reflexdo mais antiga que a ensina a refletir: a

reflexdo corporal.” (CHAUI, 2002, p. 179).

*okok

A performance de Abramovic, em seu aspecto formal e numa leitura mais aprofundada,
assemelha-se ainda com o que o Zohar, obra literaria central na tradicdo cabalistica judaica,
descreve como o “sentar de irmaos”, principio cabalistico para que se revele a presenga divina
com mais facilidade. O livro elabora sobre a natureza dessa relacdo, destacando que esta ndo ¢
determinada pelo género das pessoas envolvidas, mas sim pela relacao de irmandade e equidade.

Entre algumas praticas cabalistas que se refere a dar a sentir a presen¢a divina, uma
delas é o sentar “face a face”, estabelecer € manter o contato visual “olho no olho” com outra
pessoa. “Cara a cara” ¢ descrito enquanto uma expressao cabalista que faz referéncia aos anjos
sobre a arca da alianga. No momento em que os querubins se olhavam cara a cara, faziam com
que a manifestagdo divina se presentificasse no templo.

A Tora, livro sagrado judaico, diz que essa manifestagdo divina acontecia em um lugar
muito especifico dentro do taberndculo, dando a pensar sobre uma relagdo espacial, de um
espago com o outro, também estabelecida por dentro, onde ficava a arca da alianca. Mais
especificamente, essa manifestacdo surgia quando estando a arca em seu espaco determinado, 0s
dois querubins (dd-se a entender de duas esculturas) que se localizavam sobre sua tampa,

viravam-se um para o outro ¢ olhavam-se “cara a cara”.



A presenca divina se manifestava no meio deles através do "encontro" entre os querubins
e dali as pessoas podiam ouvir uma voz. De um contato "visual" dava-se a ouvir, davam-se as
palavras, dava-se a outros sentidos.

Em uma leitura formalista da performance de Abramovic que ndo exclua essa relagao de
localizacdo especifica, temos como seu espago determinado o “Donald B. and Catherine C.
Marron Atrium”, localizado no primeiro andar de um outro espaco maior, 0 Museum of Modern
Art, MoOMA.

De forma imaginativa, podemos pensar nessa “presenca divina” que se manifesta através
do encontro entre os querubins enquanto um fenomeno que desencadeia outros estados afetivos
mais potentes para os envolvidos com ela. “Tais cartografia ficam a disposicdo do coletivo
afetado por este ambiente, como guias que ajudam a circular por suas desconhecidas paisagens”
(ROLNIK, 1997, p.3).

O direcionamento do olhar das esculturas uma para a outra parece com o movimento de
entrada de cada participante dentro do espago de performacdo e do levantar do rosto de
Abramovic para cada um que tenha direcionado o rosto — o olhar — para ela.

O gesto simples da artista de baixar a cabe¢a com a saida de cada fruidor, torna-se
posteriormente um outro, o de encontro com o proximo participante que direcionar o rosto a ela
e oferecer seus olhos para sintonizar a visdo. Como em outras performances, Abramovic traz
para essa obra por meio de pequenos gestos também uma carga ou camada subjetiva ritualistica.

Semelhangas estabelecidas por um carater formal relacionado a praticas que se inserem
dentro do campo psicoterapéutico, podem ser observadas ainda na relacdo com uma técnica da
Gestalt Terapia chamada “cadeira vazia”. Se pensarmos, claro, na performance enquanto algo
possivel de causar um fendmeno que possa desencadear outros estados emocionais mais
profundos no participante, tomando a performance por certo valor de uso.

Esse processo, dentro da Gestalt Terapia ¢ acompanhado por um psicélogo e tem suas
etapas que passam pela fase preparatoria, na qual o paciente tem um confronto fisico com a
cadeira vazia a sua frente, a segunda fase, quando o paciente ¢ instruido a projetar sobre a
cadeira a pessoa, situagcdo, sentimento ou parte de sua propria personalidade com a qual o
didlogo ocorrerd. Na terceira fase o paciente descreve para o psicologo a projecdo realizada e
por ultimo, tem-se a fase da expressdo verbal, que o paciente inicia um didlogo direcionado a

projecao.

“H4 uma imersdo mais e mais profunda em um fluxo muito diferente daquele
inicial. (...) Percebo-me em um fluxo-exploracdo, como se esse contato nos
guiasse por caminhos desconhecidos, em que cada microuniverso € percebido e
absorvido pelo outro” (BONFITTO, 2014, p. 91).



O maior objetivo da técnica da cadeira vazia ¢ estabelecer para o paciente um dialogo,
interno ou externo, no qual - partindo-se de uma relagdo com o olhar, que chama também por
uma criagdo imaginativa, subjetiva -, busca-se um “dar a ver cara a cara” com algo ou alguém
que passa a representar um outro como forma do paciente conhecer melhor a si mesmo e a sua
implicagdo com esse ou isso que se fez outro. Pela experiéncia de participagdo na performance,
essa poténcia de conhecimento sobre si e de sua implicagdo afetiva parece vir de uma forma
mais sutil, pela qual conhecemos o que estamos prontos para conhecer, o restante sera levado
conosco, para um processamento sensivel posterior, de acordo com um tempo interno, ¢ nao de

um tempo de analise. A experiéncia ¢ levada como uma marca.

Notamos que efetivamente os grandes criadores culturais, seja qual for o
ambito de sua produgdo, tendem a ser especialmente capazes de suportar a
vertigem da desestabilizacdo provocada por uma relagdo de forgas inusitada
(...) E na obra que o artista materializa o diagrama que sente vibrar em sua
pele... (ROLNIK, 1997, p. 03).

Soltar a pele e refinar mais ainda a vibratilidade de nosso olho é a quinta etapa descrita
por Rolnik nessa insolita viagem a subjetividade. Ao que ela atribui aos artistas uma maior
capacidade subjetiva no processo de formagao e dissolucdo de figuras da subjetividade.

Na performance, a cadeira vazia estd a frente da artista, onde para além de representar
s6 a relacdo da artista com seu publico, Abramovic passa a dividir com ele as forgas
direcionadas a ela. O coloca quase em equidade consigo mesma ao mové-lo do lugar de publico
para o lugar de um outro eu. Colocando-o nessa relagdo com forcas inusitadas, Abramovic faz
do publico, um outro “artista presente”. Dando a ver, aparentemente, a ele, o diagrama que sente
vibrar em sua pele; alguns microuniversos e uma poténcia de percep¢do sensivel da relagdo
entre um eu € um tu.

E oferecida ao fruidor a possibilidade de perceber os afetos que transitam nessa relagéo
com a figura da artista, mas também da relagdo consigo mesmo diante do olhar dela, do olhar
dos outros e nosso compromisso com eles. A cadeira a frente do fruidor ndo esta vazia, mas isso
ndo barra suas proprias projecdes. Ver Abramovic se torna algo especial pois € possivel vé-la
como um outro corpo possivel. A magica de sua obra surge de um encontro cara a cara, de um
bom encontro. Magico, pois as boas lembrangas podem ser vistas, sentidas.

As boas emogdes e sentimentos direcionados a artista, saindo de um ponto cego no
fruidor, passa também a afetd-lo. Movendo-o de um lugar de “idolatria”, para um lugar de
composi¢ao com ela. Uma relagdo em que as flores dadas sdo as flores recebidas. “Ao que
parece ¢ primeiro em microuniversos culturais e artisticos que relagdes de forga inéditas ganham

corpo e, junto com um corpo, sentido e valor” (ROLNIK, 1997, p. 03).



Todas as experiéncias anteriores possiveis e a performance de Abramovic se relacionam
com um trabalho sobre o processo de atengdo a si mesmo que parece dizer sobre uma forma de
estar no mundo. Assim como parecem se relacionar com praticas de cuidado de si e do outro.

Abramovic nos oferece uma performance em que ¢ possivel deixarmos de performar.
Podemos, inseridos neste espaco, ver uma carga ansiogénica que trazemos conosco ou que pode
se apresentar dentro dele com essa exposicao de si mesmo ao outro.

A suspensao da performatividade social dilata o tempo, cria um espago para o
pensamento, que pode resultar em experimentacdes de si. A espera gera uma diferenca, um
desvio. Uma experiéncia de descanso de nossas pressupostas identidades, permitindo a esse
outro, por mais diferente que seja, se perder no fluxo que se forma entre ambos.

Parece possivel, através da experiéncia, nos colocar frente a transitoriedade da vida de
modo a potencializar o nivel de prazer em um estado de perceber o tempo presente. Ao
experimentar um desvio do tempo funcional da vida que é o mesmo que o tempo das méquinas.

A performance permite a experimentag¢do de um estado menos acelerado de criacdo de si
por gestos, poses, expectativas de proje¢do para o outro e sobre o outro, pautadas em normas de
assujeitamentos que parecem negar o que hé de relacional em uma escala de intimidade.

A performance artistica permite um desnudar do corpo de suas performances sociais e
movimentos externos, para que surja uma atencdo nos movimentos internos e relacionais. Da a
ver o que pode ser visto do invisivel de si. Como, por exemplo, as ideias que temos dos corpos
externos. Essas que dizem mais sobre a constituicdo do nosso corpo do que sobre a natureza
desses corpos. Permite silenciar um corpo que vive a se criar pela fala e da voz a um siléncio e a
um dialogo que acontece apenas pelos olhares, pelos sentidos.

Trazendo nossa aten¢do para o momento presente, nos mostrando todo um turbilhdo de
informacodes sensoriais ¢ fluxos subjetivos que nos perpassam, nos levando por um caminho de
maos dadas pelos olhos, em que experimentamos o tempo em sua dimensdo de duragdo e de
nossa relagdo com ndés mesmos dentro dele, se mostrando entdo como poténcia para ser ele
também, tempo de criagdo. Abramovic se oferece como companhia para podermos, tdo so,

sentarmos com nds mesmos.

2.4 A conversdo do olhar como possivel pratica de cuidado de si

Kastrup nos diz que ndo ¢ facil colocar entre parénteses o juizo, mas que tentando
tornd-lo um método concreto, os autores sobre o tema da atencdo, a quem dedica seus estudos,
propdem um ciclo basico da redugdo, formado por trés gestos ou atos: suspensdo, redirecdo e

deixar-vir. Os gestos ndo seguem uma ordem linear. O fruidor estando exposto a uma



quantidade de estimulos e a um regime novo de visibilidade e reconhecimento, pode notar entre
os puxdes e percepcdes, notar sua atengdo. Podemos entender esse momento como o de
“suspensdo”, quando o sujeito tem seu fluxo cognitivo habitual interrompido de forma brusca ao
entrar no espago de performacdo, configurando um estado de exce¢do. No segundo gesto, com
base no ato de suspensdo, acontece a redirecdo, que ¢ quando a atencdo ¢ redirecionada do
exterior para o interior. “A aten¢do a si € o segundo ato do ciclo basico” (KASTRUP, 2012, p.
28). A autora observa que quando a atencao sofre essa dobra do exterior para o interior ela ndo
aciona um processo de consciéncia de si, reflexdo, lembrangas pessoais, pensamentos ou
preocupagdes. “Trata-se de um tempo de reverberacdes afetivas, de ressonancias das forcas
captadas na experiéncia estética” (KASTRUP, 2012, p. 28). De onde pode surgir, por exemplo, a
vergonha.

A performance de Abramovic deixa o terceiro gesto bastante evidenciavel. E quando a
qualidade da atengdo muda. A aten¢io que busca se transmuta para a atengdo que encontra. E o
deixar-vir. Ela acolhe os elementos afetivos que foram mobilizados. “Componentes e vetores
pertencentes a um plano pré-egoico e pré-reflexivo se conectam e ressoam junto com
componentes e vetores objetivos da obra, criando um plano comum de alteridade” (KASTRUP,
2012, p. 28). Essa segunda qualidade da atencdo - a atencdo que encontra - se caracteriza por ser
uma concentragao aberta, destituida de foco ¢ intencionalidade. Se esta ali, irremediavelmente,
presente. Duas pedras.

A modificagdo da atengao, quando a cogni¢do ¢ colocada em suspensao, ¢ notavel. Essa
atencdo, estando redirecionada para o interior, ndo acessa representagdes ou funciona no registro
do eu: eu penso, eu sei etc. Por ndo encontrar de forma imediata um preenchimento para essa
auséncia, a atencdo atravessa entdo um vazio, eis um hiato temporal, uma espera. Como se
acabasse a luz em uma sala cheia e, sem que soubéssemos o motivo, todos ao redor comegassem
a gritar. Nos restaria entdo desesperar-nos também ou “tentar ver” no escuro.

Tomarmos a vida como obra de arte ¢ assumir o nosso lugar enquanto artistas, ou
artesdos. O retorno para si € a critica dos afetos, das forgas de subjetivagdo parecem entdo os
movimentos internos necessarios para o sujeito tomar seus proprios direcionamentos a fim de
criar uma vida enquanto obra de arte por meio de uma estética da existéncia. Cultivar o “si” -
através da atencdo - para que se possa desviar dos “puxdes” (assujeitamento) do poder, ou das
ordens de subjetivagdes impostas e para ndo cairmos em um esquecimento de nés mesmos.

Cuidar de nos, para cuidar do outro. Desse ponto de vista, “The artist” diz também sobre
nds mesmos e mais do que diria “Marina Abramovic is present”. O retorno a si como pratica de
um cuidado de si abre entdo uma dimensdo de criacdo a qual os “individuos possam ser

direcionados a rumos distintos dos padrdes e normas sociais, ou seja, que a vida ndo seja mais



observada e compreendida sob a otica mercadolégica, mas sim sob a 6tica da arte” (GALVAO,
2014, pp. 157-168).

Marina usa a violéncia com que nosso olhar foi armado pela constru¢dao ao longo da
histéria para nos render a nés mesmos. A experiéncia estética enquanto fruigao €, nessa medida,
um retorno ético através do encontro com o outro. Isola-se, pelo ja enfrentado ao longo do
presente trabalho, o ambiente - o locus - onde ¢ possivel ocorrer o encontro; a isso Foucault e
n6s damos o nome de heterotopia. Nesse espago de fora, ocorrem performances desatentas aos

elementos ndo essenciais da percepcao, e pautadas na ética do ser e do corpo consciente.



3. Consideracgoes finais: por um tempo para lamber outras feridas

Seja eu

Seja eu

Deixa que eu seja eu
E aceita o que seja seu
(Marisa Monte)

Toda cadeira vazia € um convite. A cadeira na performance de Abramovic parece, assim
como as proposi¢oes de Clark, uma extensdo de seu corpo para uma relagdo com o corpo do
outro, para uma relagdo com o publico. Nao por criar uma rede de comunicagdo, mas por
colocar “condi¢des de possibilidade” (INGOLD, 2012, p 40) para que a artista troque com o
participante.

A cadeira ndo se mostra apenas como um objeto sem vida encerrado em si mesmo, mas
como uma coisa, dando a ver sua poténcia de formacao através de um convite. Uma mesma
cadeira, durante uma relagdo afetiva, pode se tornar outras. Ser um lugar de repouso, espago de
espera, lugar de castigo etc. Aqui, enquanto extensao de um corpo, a cadeira se mostra muitas
vezes como um toque, um abrago possivel.

Em alguns participantes da performance citada, ¢ possivel ver o gesto de levar suas mao
aos peito, como se apoés a sensagdo em si de “um toque”, o corpo reproduzisse um gesto para
expressar o que sentiu. Tornando visivel um didlogo que ocorreu em uma relagao sensivel, mas
nao invisivel. J& no fim deste trabalho, gostaria de colocar a cadeira vazia em frente a
Abramovic como um convite para também pensarmos o conceito de “Secalharidade” como algo
residual, possivel de ser levado conosco apds uma experiéncia estética, que mostrou-se também
uma relagao ética.

Algo parecido com o efeito poderoso, ainda que efémero, segundo Anton Vidokle que
fica no corpo, e ¢ possivel de reconfigurar ou de se estender enquanto poténcia
re-configuracional sobre o olhar mesmo quando ndo se estd mais olhando para as pinturas.

Criado uma lembranga ou marca no - modo de ver - corpo, esse modo se alterasse e
pudesse se estender para além da experiéncia pessoal com a obra, para fora da heterotopia criada
pela relagdo com ela. Se tornando, dentro de uma logica sensivel, uma possibilidade de um
outro modo ser, que ¢ solicitado enquanto criacao de si por um novo modo de ver. Quando ver ¢

sentir, nada esta dado, tudo ¢ tateado.



“No momento em que reconheco, sou potencialmente reconhecido, ¢ a forma
em que ofereco o reconhecimento ¢ potencialmente dada para mim. (BUTLER,
2017, p 40)

Foucault nos fala sobre uma “mesma ferida” que surge todas as manhas ao se ver no
espelho. Sartre fala de uma “hemorragia interna” sobre a relagdo com o mundo e com o outro.
Jodo Fiadeiro e Fernanda Eugenio, que trabalham o conceito de Secalharidade, nos apontam
entdo que o encontro ¢ uma ferida. Parecendo colocar no encontro a aproximagao do “pequeno
relacional” de onde surge a ferida para Foucault - de si para consigo mesmo - ¢ de um “grande
relacional” de onde surge a hemorragia interna para Sartre - de si para com o outro. Olhar para
si mesmo no espelho ¢ o que faz com que se revele a ferida para Foucault. Em seu texto ele a
relaciona quase que como resultado de ver sua aparéncia no espelho. Isto, no entanto, ndo nos
diz s6 sobre uma critica estética, mas sobre seus afetos por meio dessa critica. Sobre o que sente
diante de uma imagem, diante da sua imagem. Seria possivel uma critica que nao se relacione

com seus afetos?

Fig. 6: Marco Anelli, Portraits in the Presence of Fig. 7: Marina Abramovi¢, installation view of The Artist is Present,
Marina Abramovi¢, 2012. © Marco Anelli. Courtesy of 2010, at The Museum of Modern Art, 2010. Courtesy of the artist;
Jodie Lyn-Kee-Chow. The Museum of Modern Art.

A projecdo pode ser uma das formas de ver no outro caracteristicas que sdo nossas, € que
geralmente ndo gostamos. Uma forma subjetiva de ‘“se olhar no espelho” e assim, eis o
surgimento de uma ferida. Para Sartre, quando o individuo sente-se capturado por um olhar ¢é
como se ele fosse lancado no mundo, ele se sente invadido pelo outro, coisificado e entdo €
absorvido “para fora”. O deslizamento do seu mundo em direcdo ao outro-objeto abriria essa

hemorragia interna.



A aproximagdo de autores ¢ feita por mim, e ndo saberia dizer se h4, ou quanto ha de
influéncia entre eles e Fernanda Eugenio e Jodo Fiandeiro. Mas ndo poderia ndo notar como as
feridas vao surgindo ao falarmos de uma relacao de encontro com ndés mesmos ou com o outro
através do olhar. Durante minha escrita, assim como as questdes do espago, do tempo ¢ da
aten¢do foram pontos de costura do meu texto, as feridas foram se mostrando presentes nas
minhas leituras e pesquisas. Voltar nelas nesse momento ¢ mais que costurar o texto ou suturar
uma ferida, mas sim, sustentd-la. Um manter-se sensivel em relacdo ao outro. Mais que ser
carne, seria estar também em carne viva.

Para Eugenio e Fiadeiro “o encontro s6 ¢ mesmo encontro quando sua apari¢ao acidental
¢ percebida como oferta, aceite e retribuida” e “so se efetua - s6 termina de emergir e comeca a
acontecer - se for reparado e consecutivamente contra-efetuado - isto €, assistido, manuseado,
cuidado, (re)feito a cada vez in-termindvel” (EUGENIO E FIADEIRO, 2012, pp. 65-66). Parece
que para o acontecer da preposicdo de Clark e da performance de Abramovic o participante
precisa desempenhar essas fungdes para ter acesso ao ser de cada obra. Nao, novamente, por
meio de uma reflexdo filoséfica, mas por meio da uma experiéncia estética, através das
sensagoes do corpo e de um estado pré-reflexivo.

Dessa maneira o texto “O encontro ¢ uma ferida”, excerto da conferéncia-performance
“Secalharidade”, faz um convite para a percep¢ao do encontro enquanto apari¢do acidental
como uma oferta. O encontro com obras de artes podem ser acidentais, mas nos aspectos em que
os abordamos aqui, esses encontros sao escolhidos, mas se tomados ainda como oferta, como
pode um encontro acidental, parecem ter poténcias semelhantes as poténcias descritas por
Eugenio e Fiadeiro para um contato consigo mesmo € com o outro, para um “viver juntos”. A
mudanca proposta pela autora e pelo autor sobre a percepgao do encontro parece se dar de forma
semelhante a conversdao da modalidade da atencao descrita por Kastrup, ou ainda - acredito que
melhor colocado - o processo de uma nova percep¢ao do encontro, esse sim, mude a nossa
modalidade de atencdo. Como o de um pensamento que precede o encontro ou de um encontro
que comeca antes do ver-ser-visto no pensamento.

Quando entdo nossa atencdo funcional, ligada a vida pratica passa para atencao
suplementar nossa relagdo com o outro mudaria, passando de uma relagdo de “manipulagao”
para um relagdo de “manuseamento”. Quando o outro deixa de ser uma superficie em que vejo
uma imagem que crio de mim mesmo através da fala, ou de uma performacgao. Uma relagdo em
que deixamos de olhar o outro, e passamos entdo a vé-lo. Onde o encontro com uma obra de
arte, por exemplo, seja percebido enquanto poténcia para uma “inquietagdo, como oportunidade
para reformular perguntas, como ocasido para refundar modos de operar” (EUGENIO E

FIADEIRO, 2012, p. 66), ¢ com ele, outros modos de ver. Permitindo esse abrir de um olho que



vé€ de dentro, que apreende as sensagdes, afec¢des, nos levando ao contato com a potencialidade

vibratil do olho e a um pensamento a partir de um “olho calmo”.

Fig. 8: “Dialogo: Oculos” acontecimento, s.d. Fotografia

Desse modo, nossa relagdo com o outro (ndo somente humano) deixaria de ser dada em
uma relacdo de exclusiva objetificacdo, em um processo de anexa-lo as respostas que ja temos,
no qual “recuamos com o corpo e avangcamos com “olhar” - que julga apenas constatar
“objetivamente” o que 14 esta - ou com o “ver”, que parte da premissa de que ha um sentido por
detras das coisas, a ser interpretado “subjetivamente”” (EUGENIO E FIADEIRO, 2012, p. 66).
Onde o encontro s6 aconteceria realmente, enquanto possibilidade de afetar e ser afetado, de
manuseamento, em uma modalidade da ateng¢@o mais proxima ao de deixar-vir.

A relagdo com o outro dentro da légica cotidiana, na qual nossa relagdo com o tempo,
por exemplo, se dd em uma ordem de desespero e nao de espera, faz com que nao consigamos
ver nada além de noés mesmos e do que ja esperamos enxergar. Vive-se em uma relagao de
constatagdo, de certeza, e ndo de confianga e vai-se operando dentro de uma logica de cisdo
entre o sujeito e a coisa, a tornando objeto e de cisdo entre o Eu e o outro, o tornando pouco
mais que uma coisa. Com isso passa a ser da posse de um s6 a producao de sentido e assim, os
encontros tornam-se objetos € perdem a sua poténcia de afetacao, deixam de ser acontecimento.
Resultando no cancelamento da poténcia de criagdo do sujeito dentro de um encontro e com ela
a poténcia de pensar, de existir.

Esquecidos do que ha de sensivel no corpo, voltamos a ser maquinas, achando que
operamos sobre as pessoas e objetos. Perdendo a capacidade de percepcdo do quanto somos
atravessados e formados por forcas e fluxos, do quanto ha de fora no dentro, e com ela, a nossa

poténcia critica de reflexdo. Passamos a ndo ser mais que ferramentas servindo a determinadas



forcas e formas de assujeitamento. Os olhos passam a ser armas, munidos por um amor
narcisico apenas pelo que se mostra semelhante, que vai tirando a vida das coisas e a vida do
outro.

Com essa “mudanca relacional” poderiamos reencontrar um comparecer reciproco,
como a abertura de uma brecha, ndo apenas de uma ferida. Nao por uma questdo moral, mas
¢tica. Nao humana, mas animal. Que diante de uma ferida, lamber seja nosso instinto. Nao por
querer salvar, mas manter o que ainda existe. Trazendo as coisas de volta a vida e a atencao a
ndés mesmos para entdo, irmos ao encontro do outro. Se ver afetado e ndo somente capaz de
afetar. Nao ser s6 o lugar de chegada ou de partida. Ser o caminho, a percep¢do do movimento.

Para isso é necessario o treino da aten¢do, mas também da sensibilidade. E o que, afinal,

proponho.
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