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RESUMO

Esta pesquisa, filiada ao dominio tedrico da escola francesa da Analise de Discurso,
tem interesse em investigar a articulagéo sujeito/corpo/arte/presenca. Para tanto, o
corpus discursivo € constituido de uma performance intitulada “The artist is present”,
produzida pela artista Marina Abramovi¢, em 2010, no MoMA, um manifesto de autoria
de Abramovi¢, um video nomeado como “Marina e Ulay: Reencontro Emocionante” e
comentarios em circulagado no site “YouTube” em relacédo a esse video. Também, a
fim de produzir um gesto analitico sobre o olho-corpo, tomo como lugar de observacéo
um ensaio fotografico produzido por Marco Anelli (2010) sobre a performance “The
artist is present’. Interessa, pois, pensar como se da o trabalho de compreenséao
discursiva de uma performance, perguntando pelos sentidos que tomam corpo e
tomam O corpo do sujeito. Nas discursividades analisadas, a espessura material
significante produz movimentos de sentido, movimentos do sujeito com o seu olhar e
seu corpo, em um territorio (espaco-histérico-social), jogando com sentidos possiveis,
em posic¢des sujeito possiveis. Uma espessura material que € estrutural, simbdlica e

formulada como linguagem.

Palavras-Chave: sujeito; corpo; performance; presenca.



ABSTRACT

This research, affiliated to the theoretical domain of the French school of Discourse
Analysis, has an interest in investigating the linkage subject/body/art/presence. For
both, the discursive corpus consists of a performance titled "The artist is present”,
produced by the artist Marina Abramovi¢, in 2010, at the MoMA, a manifesto of
authorship of Abramovi¢, a video named as "Marina e Ulay: Reencontro Emocionante"
and comments in circulation on the site "YouTube" in relation to this video. Also, in
order to produce an analytical gesture on the eye-body, tomo as a place to note a
photo essay produced by Marco anelli (2010) about the performance "The artist is
present.” Interest, therefore, to think how the work of discursive understanding of a
performance, asking for directions that take body and take the body of the subject. In
the discursividades analyzed, the material thickness difference produces movements
of sense, movements of the subject with your look and your body, in a territory (space-
historical-social), playing with possible meanings, in positions subject as possible. A

thick material that is structural, symbolic and formulated as a language.

Key-words: subject; body; performance; presence.



RESUME

Cette recherche, affiliées a la domaine théorique de I'école francaise d'analyse du
discours, a un intérét dans I'enquéte sur le lien sujet/corps/art/présence. Pour les deux,
le corpus discursif se compose d'une performance intitulée "L'artiste est présent",
produit par I'artiste Marina Abramovi¢, en 2010, au MoMA, un manifeste de I'auteur de
abramovi¢, une vidéo nommée "Marina e Ulay: Reencontro Emocionante” et des
observations en circulation sur le site "YouTube" par rapport a cette vidéo. Aussi, afin
de produire un geste analytique sur I'ceil-corps, tomo comme un endroit pour noter un
reportage photo réalisé par Marco anelli (2010) a propos de la performance "l'artiste
est présent.” L'intérét, par conséquent, de penser que le travail de compréhension
discursive d'une performance, de demander des directions qui prennent corps et
prendre le corps du sujet. Dans le discursividades analysés, I'épaisseur du matériau
différence produit des mouvements de sens, les mouvements du sujet avec votre look
et votre corps, dans un territoire (espace-historique-social), jouant avec les
significations possibles, dans des positions sous réserve que possible. Une épaisseur

de matériel qui est structurel, symbolique et formulé comme une langue.

Mots clés: sujet ; corps ; performance; présence.
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INTRODUCAO - O CORPUS, O ARQUIVO E A CIRCULACAO DE SENTIDOS EM
ANALISE DE DISCURSO

Para efeito de um trabalho analitico/te6rico em Andlise de Discurso, invisto
primeiro em pensar a relagdo do corpus e do arquivo face aos procedimentos de
circulagéo, formulacéo e constituicdo dos sentidos. E por esse trajeto que as analises
se dardo a ver nesta tese.

Orlandi (2001, p. 154) aponta que “aos homens enquanto seres historicos e
simbdlicos que somos ndo nos basta falar para significar e nos significarmos”. De
acordo com a autora, além de “falarmos”, também, escrevemos poemas, cantamos,
dancamos, fazemos literatura, cinema [...] entre outras diferentes formas de producao
da significacao.

Estranhar os sentidos e os modos pelos quais o sujeito se diz e € dito: € disso
gue me ocupo no inicio desta reflexdo. Conforme Orlandi (2002) “o corpo do sujeito e
corpo da linguagem nao sao transparentes”. Sujeitos com/e seus corpos estao ligados
ao corpo social (ORLANDI, 2001) e isso também nédo é da ordem da transparéncia.

A partir do texto “Processos de significagéo, corpo e sujeito”, Orlandi (2012b)
propde uma reflexdo sobre o corpo, articulando as instancias do inconsciente e da

ideologia. De acordo com a autora:

Embora se trabalhe, na analise de discurso, sobejamente, a materialidade da
histéria e da lingua, pouco se tem dito a respeito da materialidade do sujeito,
mesmo que se afirme sua nao transparéncia, fazendo intervir a questdo da
ideologia e do inconsciente (ORLANDI, 2012b, p. 84).

Neste trabalho, proponho, tal como Orlandi (2001, 2002, 2012b), tomar o corpo,
0 corpo de um sujeito, ndo enquanto um corpo empirico, bioldégico constituido de
carne. O que interessa é a materialidade do corpo na relagcdo com o sujeito, pois, como
afirma a autora, tratar da materialidade do corpo na relagdo com um sujeito é
considerar a ideologia, a historia e os processos de vida social e politica que intervém
sobre a producéo da significacdo. Nesse sentido, pode-se apontar que a relagéo do
sujeito com 0 seu corpo aparece como transparente, mas nao é. Assim Orlandi
(2012b, p.85) formulou:
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Enquanto corpo simbodlico, corpo de um sujeito, ele é produzido em um
processo que é um processo de significacdo. Nesse sentido, ndo se pode
pensar o corpo, o corpo de um sujeito sem a ideologia, e nem aideologia sem
a materialidade, a historia e os processos de vida social e politica.
(ORLANDI, 2012b, p.85)

Meu interesse pelos processos de significagdo do sujeito com 0 seu corpo
tomou forma com a pesquisa realizada sobre a cidade em minha dissertacdo de
mestrado intitulada Discurso e Imagem: narratividade cinematografica da/na travessia
(2014). Considerei, a partir da analise do documentario Territério Vermelho (2004) do
cineasta Kiko Koifman, 0 modo como o sujeito com 0 seu corpo atravessa 0 espaco
publico em uma faixa de pedestre. Um dos pontos de interesse desse meu trabalho
com a questdo urbana é que o corpo do sujeito vai se mostrando, sendo mostrado,
atado ao corpo da cidade. Ele vai assim ganhando existéncia a partir dessa ligacao
com o espaco, com o que também esta fora de seu corpo. Um modo do corpo (r)existir
e assim (se) significar. Nesse momento, o gesto de ocupar a faixa de pedestre (seja
para atravessar, trabalhar, produzir arte) apontava, ao meu ver, para uma resisténcia
gue remetia a questao da identificacdo no funcionamento proprio da ideologia que
fal(h)a ao sujeito.

Esse percurso no mestrado € constitutivo da minha relagdo com as questdes
de pesquisa (e, diria, de vida) que ora me proponho a compreender, questdes estas
gue giram, dancam, produzem volteios em torno da relacéo do sujeito, com seu corpo,
em um espaco.

Articulando sujeito/corpo/linguagem, busco compreender como O corpo —
atravessado pela materialidade do sujeito, sua historicidade — (se) significa e produz
significacdo em um espaco de existéncia; tomo os homens como seres simbdélicos e
historicos-sociais, penso o interdiscurso e sua relagcdo com o espaco. A esse respeito,
Rolnik (1997) formula que nos significamos ao nos filiarmos a um territério, aqui
compreendido enquanto lugar de pertencimento pelo proprio de nossa existéncia, hao
como mero espaco fisico com suas delimitac6es/divisas geograficas, mas sim espaco
gue também significa.

Finalmente, penso que a questdo aqui €: qual a relacdo do corpo com a
ideologia? Como, em sua especificidade, em sua espessura material, o sujeito
textualiza seu corpo (e se textualiza) pela maneira mesma como esta nele (ja)

significado? Corpo e sujeito como efeitos de uma pratica material. O corpo
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normatizado, o corpo em movimento, o corpo fora de lugar, o corpo “instalado” de um
sujeito que interpreta e € interpretacdo sem cessatr.

Como material de pesquisa recorto uma performance intitulada The artist is
present, produzida pela artista Marina Abramovi¢, em 2010, no MoMA®. O recorte da
performance foi extraido de um video? de 4:14 de duracéo, postado por um usuéario
do YouTube?, que tem como titulo: “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)”.

Nos primeiros segundos de exibicdo do video, nos é apresentada a seguinte

formulacao:

Nos anos 70, Marina Abramovic viveu uma intensa historia de amor com
Ulay... Durante 5 anos viveram num furgdo realizando todo tipo de
performances. Quando sentiram que a relacdo ja ndo valia aos dois,
decidiram percorrer a Grande Muralha da China... Cada um comecou a
caminhar de um lado, para se encontrarem no meio, dar um Ultimo grande
abraco no outro, e nunca mais se ver. 23 anos depois, em 2010, quando
Marina ja era uma artista consagrada, o MoMA de Nova York dedicou uma
retrospectiva a sua obra. Nessa retrospectiva, Marina compartilhava um
minuto de siléncio com cada estranho que sentasse a sua frente. Ulay
chegou, sem que ela soubesse e... Foi assim:

De saida, acredito que tal formulac&o funciona como um recorte, um relato (lido
enquanto efeito) da performance propria a narrativa que se constréi no video. Ou seja,
na formulacao acima, ha a producao, enquanto efeito formulado pelo video “Marina e
Ulay (Reencontro Emocionante)”, de um relato sobre a vida de Marina Abramovi¢ e
Ulay: “Nos anos 70, Marina Abramovic viveu...”.

Enquanto atribuicdo de sentido, o relato se coloca como um texto que
apresenta uma “descricdo” sobre um fato ou acontecimento, demarcado no tempo e
em um espaco em que, de modo geral, diz sobre uma personagem-protagonista.
Discursivamente, compreendo que o que ha sédo sentidos em potencial que “escapam,

mas produzem efeitos como um tornado levando fios de dizeres outros” (Dias, 20174).

1 The Museum of Modern Art, em portugués, Museu de Arte Moderna de Nova York.

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0188lygYA3Y>. Acesso em: 13 jul. 2017.

30 termo vem do Inglés “you” que significa “vocé” e “tube” que significa “tubo” ou “canal”; o segundo
termo é comumente usado na “giria” para designar “televisdo”. Portanto, o significado do termo
“youtube” desliza para “vocé transmite” ou “canal feito por vocé”. O YouTube hospeda uma imensa
quantidade de filmes, documentarios, videoclipes musicais, videos caseiros e transmissdes ao vivo. E
uma ferramenta, inclusive, que possibilita adicionar comentério aos respectivos videos.

4 Trata-se de uma citacdo de autoria da pesquisadora Juciele Dias, citado por ela em uma apresentacdo
que assisti, intitulada: “O brasileiro hoje: lingua, cultura e novas relages sociais: um projeto de vida”,

durante o evento Seminério de Pesquisa, na Univas.
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Nessa direcao, compreendo o relato enquanto efeito de sentido produzido por
essa discursividade. N&o é a artista cosendo um relato, trata-se de uma narratividade
formulada sobre a vida artista, que, pelo modo como esta formulada e circula, produz
efeito de relato. A proposta nesse percurso de analise é pensar a noc¢do de
narratividade a partir do modo como Orlandi (2002) a redefiniu. Desse modo,
narratividade ndo se confunde com narragdo, descri¢cdo, relato. Também nao se trata
de tomar narratividade como um género textual, nem como esta trabalhado no campo
da pragmatica. Para Orlandi (2013), a narratividade € tomada como um funcionamento
discursivo que diz sobre parte dos processos de identificacdo do sujeito, € uma forma
de producéao dos efeitos de sentido.

Em seguida, observa-se também comentarios postados por internautas no dia
13/07/2017. A partir desses recortes é possivel pensar um pouco sobre a questdo da
temporalidade formulada na/pela “rede”.

Recorte 1 —

'O que sera que ambos pensavam neste
momento?" ...
1 mésatras - ife O

Recorte 2 —

Gostei muito da parte em que ele se levanta , vira de
costas, e segue em frente .
Y meses atras - Ib 18

alguem que nao te interessa

a vida sempre continua , tem que
seguir em frente sempre!
5 meses atras - ife 1

Recorte 3 —
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Talvez ndo pensassem em nada. Apenas viveram o
momento intensamento.

Algo anormal.

5 meses atrés - ifle 0

Recorte 4 —

Eu devia ter casado com vocé. Vocé, foi meu unico e
grande amor.
1 més atras - 1fle 0

Recorte 5 —

Creio que naquele instante eles foram tomados por
lembrancas boas que foram necessarias para que ali
estivessem naquele instante, hora, minuto, segundo,
milésimos... Como um quebra-cabeca... Onde talvez a
ultima peca que faltava fosse justamente aquele
reencontro. Ja o conteudo do que eles pensaram
jamais saberemos. Pois o olhar, o gesto, o jeito e 0
tocar das maos é como uma impressao digital para
guem algum dia compartilhou de algo téo intenso e
sincero.

4 meses atras - il 1

Num primeiro movimento, nas formulacdes “O que sera que me ambos
pensavam nesse momento?” e “Gostei muito da parte em que ele se levanta, vira de
costas, e segue em frente!” temos, pelo modo como estdo descritas, a circunscricdo
da temporalidade do encontro. Na “rede”, a temporalidade é constituida por outros
paradigmas que escapam a ordem cronoldgica. A temporalidade na rede joga com 0s
corpos performaticos (discursivos) do sujeito e da lingua e a memdria. Ao dizer sobre
a performance a partir de um arquivo no/do digital € possivel comentar uma postagem,
uma publicacéo, independentemente, da data em que foi postada, publicada — ou seja,
no espaco digital, o video se atualiza na linha do tempo. A temporalidade na
performance, a meu ver, ndo trancende o0 corpo e 0 espaco, € um modo de

textualizacdo que faz funcionar a relagcdo corpo-sujeito. A partir das performances
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recortadas para a analise é possivel formular que o tempo do corpo é o tempo da
performance.

Ao recortar a formulagdo que faz parte do video “Marina e Ulay (Reencontro
Emocionante)” e, também, os comentarios postados, me defronto com uma questéo
muito cara a este trabalho: a constituicdo do corpus em Andlise de Discurso. Desde o
inicio dessa teoria, o corpus foi uma questdo posta em discussdo. Sendo uma
disciplina de entremeio, a Andlise de Discurso se preocupa em ndo tomar a
constituicdo do corpus separada das condi¢cdes de producao. Guilhaumou e Maldidier
(1994) ofereceram pistas sobre essa problematica no texto “Effets de I'archive”,
apontando para o arquivo como a questao que lhes permitiu dar uma resposta ao
problema do corpus.

A nocéo de arquivo em Analise de Discurso tem a ver com outras duas nogoes:
a leitura e a constituicdo do corpus (GUILHAUMOU; MALDIDIER, 1994). De modo a
dar consequéncias a essas noc¢Oes, pode-se dizer, no que concerne a questao do
corpus, que se tratam de um conjunto de formulacfes produzidos pela interpretacao
no confronto com o arquivo. E sobre o0 arquivo é possivel dizer que ndo se trata de um
campo de materiais ou um campo de documentos organizados por uma area de
conhecimento ou instituicdo. Isso porque, segundo Guilhaumou e Maldidier (1994, p.
92), o arquivo, a materialidade do arquivo, “impde sua propria lei a descrigao”.
Portanto, conforme Dias (2015, p. 973):

a materialidade do arquivo é aquilo que faz com que ele signifique de um
modo e ndo de outro, que faz com que, ao se deparar com ele, o sujeito o
recorte de maneira X e ndo Y. Um mesmo arquivo hunca € 0 mesmo, por
causa da sua materialidade.

Nessa direcdo, ao constituir um corpus sobre determinada questdo, ou em
torno de um fato de linguagem, que neste caso é a performance produzida por Marina
Abramovi¢ com participacdo de Ulay (pseudénimo do também artista alemao Frank
Uwe Laysiepen), o fizemos através da construcdo de uma “unidade discursiva”
(ORLANDI, 1984) ou recorte de formulac¢des produzidas em condi¢gbes de producéo
especifica, que considera a situacdo e a linguagem. E nesse ponto que se torna

possivel elaborar a questéo da leitura como parte constitutiva do arquivo. Ao falar da
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leitura do arquivo, refiro-me a “adicionar sistematicamente a leitura a fragmentacéo
espontanea das sequéncias para liberar completamente a matéria verbal® dos restos
de sentido que ainda a aderem [...]” (PECHEUX, 1981, p. 16). Em outras palavras,

trata-se de tirar a leitura de qualquer relacdo com a evidéncia, e assim constituir um:

[...] espaco polémico das maneiras de ler, uma descrigdo do trabalho do
arquivo enquanto relacdo do arquivo com ele-mesmo, em uma série de
conjunturas, trabalho da meméria histérica em perpétuo confronto consigo
mesma. (PECHEUX, 2010, p. 51).

Dessa compreensao sobre o espaco polémico das maneiras de ler e a leitura
de arquivo, fica um desafio: atentar para as correspondéncias que esses “arquivos”
engendram em nds, o0 que de certa maneira se da a partir de uma filiacdo nossa a
memoaria historica, um trabalho proprio do arquivo. Isso € considerar o arquivo em sua
materialidade. Atentar também para o fato de que, no modo particular de producéo
dos discursos, em sua forma material especifica (e em nosso caso temos o video, a
performance, o corpo, a narrativa...), a textualizacao € determinada pelo processo de
atualizacdo dos sentidos no eixo horizontal, ou seja, no momento mesmo de sua
circulacdo. Nao se trata, portanto, de uma mera atualizacdo da memoria discursiva

pela formulac&o no intradiscurso, mas da atualizacdo do corpus pela circulacéo.

“Isso circula”, como adquirimos o habito de dizer, fazendo dessa circulagao a
imagem positiva de nossa modernidade discursiva liberada, ou ao contrario,
a falsa moeda das linguas de vento: os turbilhdes esfumacados do “nédo
importa o que” destinados a chamar a atencao, desviando-a dos “problemas
reais”. Nao seria tempo de destituir essa imagem duplamente satisfatéria da
circulagdo, assumindo o fato de que as circulagdes discursivas ndo séo
jamais “n&o importa o que”? (PECHEUX, 1981, p. 18).

Dessa maneira, recortar para a analise os comentarios postados pelos
internautas em relacéo ao video, e recortar o proprio video, a performance, constitui
j& ai um modo de elaboracdo das relacdes entre sujeito e sentidos. Mas como

formulou Pécheux na citacdo acima: as circulagdes discursivas ndo sdo jamais “nao

5 Acréscimo meu: a matéria pode ser verbal ou n&o verbal.
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importa o que”, justamente por causa de sua materialidade. E dessa especificidade
de cada materialidade temos de tirar consequéncia.

Sendo assim, é preciso construir dispositivos de arquivo para as condi¢des de
producdo especificas e, a partir desses dispositivos, reunir o corpus. E preciso
também, ao construir um objeto de analise, refletir que diferentes formas materiais
existem ao mesmo tempo, ou seja, hdo podemos considerar a matéria significante X
ou Y fechadas em si mesma, mas como parte de um processo de significacdo, como
parte de uma forma de existéncia historica da discursividade e processo discursivo.

Nesse sentido, ao olhar para o corpo da artista Marina Abramovi¢ e para o
corpo de Ulay® em performance, observaremos também o modo como tais corpos
formulados pela imagem do video, pela imagem do documentario e pelos comentarios
postados produziram, pela circulacdo, o sentido (enquanto efeito) de reencontro.
Assim, proponho compreender, de um lado, que € na movéncia, na provisoriedade
gue os efeitos de sentidos produzidos em relacéo a esses sujeitos sao formulados e
circulam, de outro, que os sentidos e 0s sujeitos se estabilizam, se cristalizam e
permanecem.

Nessa direcéo, o gesto de recortar as imagens do documentario The artist is
present (2010) e as imagens do video “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)”, em
suas formas materiais que lhe sao especificas, abrem para a producao de uma leitura
discursiva que possibilita observar, pela via da circulacdo e da formulacdo, como a
imagem esta materializada, significada na contemporaneidade. A esse respeito,

Courtine (2008, p.28) propde:

E crucial compreender como elas significam, como uma meméria das
imagens as atravessa e as organiza, ou seja, uma intericonocidade que lhes
atribui sentidos reconhecidos e partilhados pelos sujeitos...

Em termos de regularidade, € possivel observar que os comentarios postados
em relacdo ao video tentam responder a seguinte pergunta, que também é um dos

comentarios:

Recorte 1 —

6 O artista, assim como Marina Abramovic, também é performer.
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"0 que sera que ambos pensavam neste
momento?” ...
1mésatras - ife 0

“O que sera que ambos pensavam neste momento?” pela via da Analise de
Discurso é da ordem do efeito de sentido produzido pelo video. Trata-se de um video
editado a partir de um outro material (que também interessa neste trajeto de pesquisa),
o documentario The artist is present (2010). No documentario, em especifico,
diferentemente do video “Reencontro Emocionante”, ndo temos a inscrigdo (por

imagens) de texto:

Figura 1 — A performance formulada no/pelo documentério

Fonte: The artist is present, 2010.

Figura 2 — A performance formulada no/pelo video
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V(1] Tube o reencontro emocionante =

Suaerido: Coldplay - Adventure Of A Lifetime (Official video) @

Nos anos 70, Marina Abramovic viveu
uma intensa historia de amor com Ulay...

Il » o) 0057414

Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)

Nereu Fajardo

. 2 2.055.496 visualizagoes

Fonte: “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)”, disponivel em: <www.youtube.com/
watch?v=0188lyqYA3Y>, acesso em 13 jul. 2017.

O texto no video “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)” aparece grafado
em letras brancas sobre a tela preta. Entre uma frase e outra temos recortes de
imagens do documentario The artist is present (2010). Em termos de formulacao
desse material € possivel observar que se trata de circunstancias de enunciacéo
especifica, diferente da do documentério; se trata também de um modo de tomada de
uma narrativa sobre a performance de Marina Abramovi¢ em determinadas condi¢fes
de producéo. De acordo com Orlandi (2008, p. 9), “formular é dar corpo aos sentidos”.

Ainda segundo a autora, “a formulagcédo se faz materialmente pela colocacgao
do discurso em texto, pela textualizagcdo” (ORLANDI, 2008). E é nesse lugar que
apoiamo-nos para pensar os efeitos de sentido produzidos por diferentes formulacdes
de um mesmo objeto simbdlico. Por serem formulac¢des que circulam, ou melhor, cujo
funcionamento e processo discursivo mais relevante estd em sua circulagdo, com

Orlandi (2001) penso: “ndo ha senao versdes”. Sobretudo se a matéria em movimento


https://www.youtube.com/watch?v=0188lyqYA3Y
https://www.youtube.com/watch?v=0188lyqYA3Y

21

é um relato’. Matéria de memoéria em funcionamento, matéria de memoéria que no
modo como circula produz metafora, derivas. Um exemplo possivel dessas derivas,
efeitos metaféricos produzidos pela/na formulacdo, é a trilha sonora em ambos os
materiais. Em “The artist is present” (2010) a muasica escolhida é diferente da do video
“‘Reencontro Emocionante”. O que de certo modo, a meu ver, produz efeitos de
sentidos que apontam para diferentes posi¢des-sujeito que formulam.

Em relacgéo, tais recortes colocam em cena 0 sujeito, suas posi¢cdes-sujeito
(artistas), trabalhadas por derivas. Desse modo, em suas diferentes formulagdes, nem
sempre coincidentes, sujeitos elaboram narratividade (discurso) para circular.

E preciso aqui dar relevo para uma questdo, a numérica. Conforme o recorte
a seguir, é possivel observar a quantidade de pessoas que visualizaram o video até o
dia 15/07/2017:

Figura 3 — A questao numerica
Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)

.. 24 Nereu Fajardo

-

Y 0 3.190.229 visualizacdes

E a partir da constituicdo da base binaria na maquina que se torna possivel a
profusdo de compartilhamentos, torna possivel também a contabilizacdo de acessos/
visualizacdes. A meu ver, enquanto movimento produzido, ha nesse video a captura
de uma performance praticada em um espaco publico para o espaco digital, ou melhor,
em circulacdo no digital. E isso diz de uma especificidade em termos de circulacao.
Na discursividade da rede, em seu modo de participar de producéo de sentidos, ler é
parte do momento de sua circulacdo. Trata-se, portanto, da atualizacdo dos dados
pelo modo como circula.

E, nesse sentido, em termos de circulagdo, € possivel apontar enquanto

especificidade do espaco digital que se “algo circula”, ou como “algo circula”, diz sobre

” De alguma maneira, os materiais que analiso, pelo modo como estéo formulados e pelo modo como
circulam, podem ser lidos como um efeito-relato. Um relato, pois, ao dizer sobre algo, produz-se,
enquanto efeito, um dizer em um tom biogréafico sobre os artistas Abramovic e Ulay.
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as relagfes entre sujeitos e sentidos nesse espaco. O homem, por ser simbdlico, é
constituido em sujeito pela e na linguagem e inscreve-se na histdria para poder se
significar e significar o mundo. Os processos de significacdo que tomam corpo e
tomam o corpo do sujeito e da linguagem ndo séo transparentes, mas sim recortados
por diferentes discursividades, ou seja, diferentes efeitos produzidos em processos de
memoria e filiagbes ideolodgicas.

Ressalto aqui a importancia de ndo tomar a formulagcéo ao nivel da palavra, é
mais do que isso. Na formulacdo, no momento em que o sujeito elabora, ha um
investimento do sujeito no corpo das palavras, no corpo das imagens, no corpo da

performance.

O momento em que o sujeito diz o que diz. Em que se assume autor.
Representa-se na origem do que diz com sua responsabilidade, suas
necessidades. Seus sentimentos, seus designios, suas expectativas, sua
determinacdo. Pois, ndo esquecamos, 0 sujeito é determinado pela
exterioridade mas, na forma-sujeito histérica que € a do capitalismo, ele se
constitui por esta ambiguidade de, ao mesmo tempo, determinar o que diz. A
formulacdo é o lugar em que esta contradicdo se realiza. (ORLANDI, 2008, p.
10).

Outro aspecto importante que marca uma diferenca em termos de formulacao
entre o video “Reencontro Emocionante” e o documentario “The artist is present”
(2010), como ja dito, é a trilha sonora. No primeiro, temos ao fundo a musica “The
Scientist”, da banda britdnica Coldplay e, no segundo, uma peca instrumental
chamada “I love your dress”, de Nathan Halpern. Ambas acionam uma memoéria de
discursos sobre o amor. A trilha sonora da o tom para a producéo do efeito de encontro

amoroso. “The Scientist” aborda a tematica de uma separacdo amorosa:

Come up to meet you, tell you I'm sorry

You don't know how lovely you are

| had to find you, tell you | need you

And tell you | set you apart

Tell me your secrets, and ask me your questions
Oh let's go back to the start

Running in circles, coming up tails

Heads on a science apart

Nobody said it was easy
It's such a shame for us to part
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Nobody said it was easy
No one ever said it would be this hard
Oh take me back to the start

| was just guessing at numbers and figures
Pulling the puzzles apart

Questions of science, science and progress
Don't speak as loud as my heart

So tell me you love me, come back and haunt me
Oh, when I rush to the start

Running in circles, chasing in tails

Coming back as we are8

Ja “l love your dress”, de Nathan Halpern, é uma peca instrumental que comeca
a tocar no documentéario exatamente no momento em que Abramovi¢ abre os olhos,
produzindo um efeito de expectativa pelo modo como as notas musicais se arranjam
melodicamente. O titulo da cancdo nos remete também a uma filiagdo ao discurso
amoroso. Em traducgéao livre “I love your dress” pode significar “Eu amo seu vestido”.

Enquanto vestigio de significagao, o titulo da pegca musical “I love your dress”;
a musica “The Scientist”; como também, no documentario, as cenas antes do
momento em que Marina e Ulay participam juntos da performance e, no video “Marina
e Ulay (Reencontro Emocionante)”, o texto grafado em letras brancas num fundo preto
(texto esse também publicado na descricdo do video) produzem nesses materiais um
efeito de antecipacdo de um encontro amoroso.

Dos mecanismos de antecipacdo fazem parte as formacgdes imaginarias,
conceitos estes trabalhados por M. Pécheux (1997). Importante incluir aqui o conceito
de discurso, definido por Pécheux (1990), como “efeito de sentido entre locutores”. A
esse respeito o autor considera que o mecanismo de antecipacdo advém de
“processos discursivos anteriores”, ou seja, toma como base de significagcdo o
conhecimento sobre determinado discurso, nesse caso O amoroso, em suas
condi¢des de producdo especificas, € o lugar em que o “ja ouvido” e o “ja dito”
atravessam e constituem redes de enunciacfes possiveis.

Ainda de acordo com Pécheux (1997), em seus processos discursivos o sujeito
nao se projeta (por uma formacao imaginaria) ao sabor do acaso, seu dizer esta
irremediavelmente ligado a discursos anteriores, em condicbes de producdo ja

conhecidas. Compreende-se, no entanto, quando se fala sobre a produgéo dos

8 Uma tradugcdo pode ser encontrada em: <https://www.vagalume.com.br/coldplay/the-scientist-
traducao.htmle>. Acesso em 13 jul. 2017
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mecanismos de antecipacdo, que nao se trata de uma transmissédo de informagao
entre um dizer X, em uma condi¢ao especifica de producédo A, e de um dizer Y, em
condicOes de producéo B. Trata-se de “efeitos de sentido” produzidos entres esses

pontos e essas posicoes.

Em outros termos, o que funciona nos processos discursivos € uma série de
formagdes imaginéarias que designam o lugar que A e B se atribuem cada um
a si e ao outro, a imagem que eles fazem de seu proprio lugar e do lugar do
outro. (PECHEUX, [1969] 1997, p. 82)

Em um outro texto, O discurso: estrutura ou acontecimento?, Pé&cheux

propde:

Esse discurso-outro, enquanto presenca virtual na materialidade descritivel
da sequéncia marca, do interior desta materialidade, a insisténcia do outro
como lei do espaco social e da memodria histérica, logo como o préprio
principio do real sécio-histoérico. E é nisto que se justifica o termo de disciplina
de interpretacdo, empregado aqui a propoésito das disciplinas que trabalham
esse registro (2008, p. 55).

Ancorado nessa conjuntura de compreensao discursiva, um objeto simbalico
(textos escritos, imagem, texto oral, corpo, documentario, sujeito) produz sentido e
gestos de interpretacdo (ORLANDI, 2003) sem cessar, jogando sempre com a
opacidade da lingua(gem) e sua ndo transparéncia. E no trabalho de atualizacéo e
deslocamento de dizeres e na tenséo controle-fechamento-abertura que os jogos de
antecipacao ganham corpo na/pela/com a formulacéo.

A fim de expor ao leitor nosso trajeto de pesquisa para esta tese, apresento um
pouco do percurso que se dara a ver nos capitulos que seguem.

No primeiro capitulo, intitulado “Primeiro movimento de leitura”, inicio uma
reflexdo sobre os conceitos de “vazio”, do “nada” e do “acaso” para pensar como o

comum dos sentidos sobre arte, amor se tecem, questionando a posi¢céo do sujeito
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pragmatico frente a elaboracdo dos discursos sobre®. Ainda neste capitulo,
problematizo a complexidade da performance “The artist is present” (2010), buscando
pensar o modo como essa performance, assim como o corpo, se textualiza na arte.

Em seguida, no segundo capitulo, “Performance: corpo, olhar e(m) arte”, trago
apontamentos sobre como compreendo a performance e a instauracdo do quadro
cénico. Nessa passagem também problematizo os efeitos de sentido produzidos pelo
gesto do olhar, enfatizando que no olhar ndo ha evidéncias plenas dos objetos.
Termino tratando da questdo da performatividade nos estudos da linguagem,
revisitando diferentes percursos de filiacdes tedricas por sistemas de saberes
historicamente especificos nas préticas linguisticas.

No terceiro capitulo, “Memoria, corpo e espaco”, busco pensar a questdo da
presenca cénica na performance, investindo na compreensao de como se da o efeito
de presenga cénica em “The artist is present” (2010) e “Nightsea Crossing” (1981-
1987) (Travessia do mar noturno). Nesse capitulo, falar sobre a presenca ou efeito
presenca-ausente, falar sobre o investimento do corpo-memodria, de algum modo, se
tornou importante, pois possibilitou compreender discursivamente a complexidade do
encontro na/pela arte entre Marina Abramovi¢ e Ulay. Em cena, numa performance,
temos corpos materialmente distintos que se formulam no atravessamento de muitas
historias, condi¢cdes especificas de constituicao.

Por fim, na conclusao, intitulada “Palavras finais: em torno da materialidade”,
busco indagar sobre meu percurso de analista de discurso, questionando: o que me
convocou, por vezes, a esse trabalho de olhar, ler, escutar, compreender um objeto
simbolico arte? Nesta secado, produzo uma leitura possivel do manifesto redigido por
Marina Abramovi¢, a fim de apontar de que modo a artista constituiu/formulou seu
método. Trago, assim, um trecho, no inicio do documentario The artist is present
(2010), em que Abramovic |Ié seu manifesto.

E a partir desse trajeto que inscrevo minhas questdes de pesquisa,
perguntando de modo mais amplo por: como se da o trabalho de compreenséo
discursiva de uma performance? Acredito que — em um primeiro momento, é
importante dizer nesta introducdo — néo se trata de trazer a baila uma profusdo de

sentidos, de sentidos possiveis, que 0s visitantes da exposi¢do atentos ou um critico

® O discurso sobre se formula, em minha leitura, a partir de condi¢cdes de producdo, ddo conta ndo
somente do contexto sécio-histérico especifico, mas também do imaginério elaborado pelas instituicdes
sobre a memoria, sobre o j& dito.
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de arte poderiam, em seguida, “desvendar” para tras ou além da materialidade
presente do ato performatico ali inscrito do atrio do MOMA. Na ansia, ndo de esgotar,
mas de produzir um gesto de leitura possivel para esta montagem performatica, parto
de uma proposicao de Michel Pécheux em “Delimitagdes, inversdes, deslocamentos”.
Para o autor, o trabalho de compreensao discursiva se coloca na tensao de “abalar a
religido dos sentidos”. Vé-se, portanto, que néo trato aqui da dimenséao do significado,
mas sim da significagdo da performance na dimenséo do significante. Nessa tomada,
0 que interessa de modo mais forte € 0 que nos escapa a esses processos de
montagem e de movimentos em jogo instalado na performance.

Falar das derivas de sentidos instalados na materialidade especifica da
performance “The artist is present” (2010) me coloca a problematizar o acontecimento
na arte que, ao nosso ver, é trabalhado em sua incompletude mesma, desde a
preparacdo do espaco cénico, na montagem de uma performance, na criagdo de um
‘programa”, ou “método” performatico, numa sequéncia de gestos e procedimentos,
ao momento de sua realizacao.

Nos espacos de entremeio dessas relagbes artisticas (que leio pela via
discursiva), a escrita do corpo que se tece em relacdo ao espaco, em relacao a outros
corpos (ao corpo mesmo, a da propria artista), em relagdo a memoria, em relacdo ao
publico, pode ser iniciada pelo viés do percurso de montagem da performance. E é
também nesse lugar de escuta e observacdo que problematizo os diferentes modos
do corpo, em performance, discursivizar a presengca cénica num cenario. Nessa
direcdo, proponho pensar a performance na relagdo com o corpo, com o sujeito, com
a memdaria, com o cenario (pelo modo mesmo como ela circula em diferentes espacos)

e € atravessada pelo que nela mesmo fal(h)a, significa.
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CAPITULO I;
PRIMEIRO MOVIMENTO DE LEITURA

0 buraco do espelho esta fechado
agora eu tenho que ficar
agora fui pelo abandono

abandonado aqui dentro do lado de fora.
(“O buraco do espelho”, Arnaldo Antunes)
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Proponho-me a compreender neste primeiro capitulo, como ja mencionei na
introducdo, os diferentes modos do corpo se discursivizar na performance. E, nessa
direcdo, fica enquanto desafio: como trabalhar a relacdo corpo, presenca, sujeito,
discurso, memoria e sentido?

Corpo e discurso se enlagam em certa medida no campo teérico da Analise de
Discurso. Isso porque corpo € linguagem, € um modo possivel de subjetivacao e, por
iIsso mesmo, estd numa relagéo estreita com o discurso. Alicercada na relacédo entre
ideologia, histéria e linguagem e na compreensdo de um sujeito afetado e interpelado
pelaideologia, a Andlise de Discurso, lugar teérico em que este trabalho se filia, como
jA apontado, possibilita problematizar um escopo grande de matérias significantes
(ORLANDI, 1995) concernidas pela teoria. Por essa via, encontro espaco para
inscrever 0 corpo como um objeto discursivo.

De inicio, num primeiro movimento de leitura, ndo posso deixar de tocar algo a
respeito do vazio, da incompletude e da falta. Sujeito [itinerante/errante] e sentido [ndo
se fecha] se constituem ao mesmo tempo (ORLANDI, 1990)%° nos processos de
identificac&o ao se formularem, ao dar corpo aos seus processos de significagdo como
sujeitos de sentido. E na relag&o entre vazio e materialidade [do corpo, da palavra, do
som, da imagem] que gostaria de apontar para uma contradicao.

Tomada por uma perspectiva idealista/positiva, a questdo do vazio pode vir a
significar comeco, devolvendo ao trabalho tedrico a teleologia dos fins, isto €, do
objetivo, do propdsito ou finalidade, negando os processos histéricos constitutivos e
estruturantes do sentido/sujeito. Aqui a relacao entre a lingua, enquanto base material
(contraditéria/equivoca), e a materialidade da histéria (e da ideologia, e do sujeito...)
€ 0 que sustenta o lugar da teoria materialista do sentido. Ao trabalhar sobre o vazio,
nao busco apagar a espessura histérica dos processos de significacdo, pois o vazio
ndo se diz pelo esquecimento de um passado'!, mas “o vazio de causa, de esséncia
e de origem” (ALTHUSSER, 1993, p. 104)'2. H4 na base/origem do encontro um vazio.
E por assim dizer, talvez, fundamental propor que o vazio seja pensado a partir do

encontro, do possivel e ndo ao contrério.

10 Na obra fundamental de Eni Orlandi (2012b) também ha vérias andlises a respeito das relacdes entre
sujeito e sentido que muito contribuem para o debate em torno de varias discursividades face ao
primado do nao dito.

11 Insisto, falar sobre o vazio aponta também para a possibilidade de uma reflexdo importante,
principalmente quando trato da questdo da presenca cénica no terceiro capitulo. Vazio ndo é o
esquecimento do passado.

124, ] le rien de cause, d'essence et d'origine”.
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Gostaria de marcar um ponto — de encontro, ndo de partida — que me
possibilitou pensar essas questbes. Foi através do texto de Orlandi (1990) que
comecei a dar corpo a esse trajeto de pesquisa.

Em “Palavras de amor”, Eni P. Orlandi (1990), buscou compreender como o
discurso amoroso produz sentidos ao mesmo tempo que se produz. De acordo com a
autora, o discurso de amor é estruturalmente contraditorio, essa é a sua condicao.
Nesse mesmo texto, Orlandi produz um gesto de andlise acerca de uma diferenca
importante: estar no discurso de amor, falar sobre o discurso de amor e falar de amor.

A partir dessa compreensao sobre o discurso amoroso, nem sempre possivel
e representavel, mas contingente, comecei a pensar sobre o funcionamento da deriva
(metafora) na relagdo lingua/historia. E em face do encontro das minhas questdes
com a teoria que me proponho a compreender o funcionamento da performance e
também aquilo que sobre “o encontro” (amoroso, emocionante) se inscreve em “The
artist is present” (2010). Isso, a partir da relagdo com o possivel, onde as nocdes de
sujeito e sentido se formulam ao mesmo tempo em um processo (por um mesmo e

anico encontro).

1.1 O vAZIO, O NADA, O ACASO

Althusser, em “A corrente subterranea do materialismo aleatoério”, afirma:

A velha pergunta: “Qual é a origem do mundo?”, esta filosofia materialista
responde: “o nada” — “coisa alguma” —, “eu comego por nada” — “ndo ha
comeco, porgue ndo existiu nunca nada, antes de qualquer coisa que seja”;
portanto, “ndo ha um comeco obrigatdrio para a filosofia” — “a filosofia nao
comega por um comego que seja sua origem”; ao contrario, ela “pega o trem
andando”, e pela forga do brago “sobe no comboio” que passa desde toda a
eternidade, como a agua de Heraclito, [na] sua [frente]. Portanto, ndo ha fim
nem do mundo, nem da histéria, nem da filosofia, nem da moral, nem da arte
ou da politica etc. (ALTHUSSER, 2005, p. 25)

Nesse texto, Althusser traz a baila as questbes filoséficas uma corrente
subterrdnea “quase completamente ignorada na filosofia” (2005 [1982], p. 9). Uma

filosofia do “desvio”® como origem que anula qualquer possibilidade de pensar o

13 “Da nossa perspectiva ndo ha ‘desvio’ — e, portanto, ndo ha linguagem ‘poética™ (Gadet; Pécheux
2011, p. 104).
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possivel na relacdo direta com uma Causa e um Fim, a ndo ser por uma ilusao
produzida do fato consumado em necessidade. Ele ainda vai descrever essa corrente

como

[...] um materialismo do encontro, portanto, do aleatério e da contingéncia,
que se opde, como pensamento totalmente outro, aos diferentes
materialismos recenseados, inclusive o materialismo correntemente atribuido
a Marx, Engels e Lenin, o qual, como todo materialismo da tradicdo
racionalista, € um materialismo da necessidade e da teleologia, isto €, uma
forma transformada e disfarcada de idealismo. (ALTHUSSER, 2005, p. 9)

Encontro aleatorio em que a contingéncia intervém e coloca em xeque a
questdo das “causas e finalidades” racionalistas; uma corrente em que o ponto de
pega do encontro coloca o vazio (e o fazer vazio) como fundamento radical, negando
gualquer tipo de filosofia da origem.

Poderia, sem duvida, escolher diversos pontos de discussdo nesse texto de
Althusser. No entanto, o que me interessa no momento (para trabalhar as inquietacoes
em torno do acaso) é o desenvolvimento da no¢éo de “primado do encontro sobre a
forma” que, a meu ver, se aproxima com o que Michel Pécheux havia denominado
como “o primado da metafora sobre o sentido” (1997, p. 300), se aproxima da questéo
nao dita, sobretudo, ao primado do nédo dito sobre o dito.

Um adendo se faz necessario nesse trajeto de leitura: se essa filosofia, por
assim dizer, nega a relacdo causa/efeito, € fundamental apontar que o sentido aqui
nao significa “primeiro por natureza”, mas, como de acordo com Morfino (2005, p.29):
“a prioridade da totalidade sobre os elementos”.

Dessa forma, ndo me detenho no processo de formulacdo de um efeito, de uma
causa, mas invisto na compreensao do funcionamento da discursividade especifica
da performance. E desse modo que se apresenta a contradicdo entre telos (fim) e alea
(sorte, acaso) num cenario filoséfico onde “a origem é desvio e nao razao” (MORFINO,
2005, p. 17). Estad configurada assim uma teoria do possivel ndo enquanto uma

sucessao de leis, mas como encontro de contingéncias, em que

[...] a histéria ndo é mais do que a revogacédo permanente do fato consumado
por um outro fato indecifravel a consumar-se, sem que se saiba
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antecipadamente nem onde, nem como o acontecimento de sua revogacgao
se produzird. Simplesmente chegard um dia em que as cartas serdo
redistribuidas e os dados serdo langcados novamente sobre a mesa vazia
(ALTHUSSER, 2005 [1982], p. 14)

E nesse ponto que o encontro (contingente, indecifravel), perfura o evento
(BADIOU, 2013) e se produz enquanto um acontecimento (PECHEUX, 2008) ao
“experimentar a desnecessidade do dizer. Nem necessario, nem suficiente... Siléncio
e Sentido. Sensagdes. Murmurio.” (ORLANDI, 1990, p. 75). Nessa diregéo, fago
questdo de destacar que o vazio — o sempre-ja-lal* (ALTHUSSER, 2005) — a que 0
sujeito tem de se haver ndo pode ser compreendido como o0 apagamento da
materialidade da ideologia, da lingua, da histéria, mas como contraponto da ideia
centrada na génese, do fim e do comego de um encontro. Sobre isso, Althusser

observa

[...] que esta filosofia é em tudo e por tudo uma filosofia do vazio: ndo s6 a
filosofia que diz que o vazio preexiste aos atomos que caem nele, mas uma
filosofia que faz o vazio filoso6fico para se dar existéncia: uma filosofia que,
em lugar de partir dos famosos “problemas filoséficos” (“por que ha alguma
coisa e ndo o nada?’), comeca por evacuar todo problema filoséfico,
rejeitando, portanto, se dar qualquer “objeto” (“a filosofia ndo tem objeto”),
para partir s6 do nada e desta variacéo infinitesimal e aleatdria do nada, que
€ o0 desvio da queda. (ALTHUSSER, 2005 [1982], p. 15)

E importante sublinhar que além de partir do nada (ou seja, do sempre-ja-la,
como insisto, do possivel do encontro que ao mesmo tempo nao tem origem ou fim)
considero o resultado do encontro amoroso como necessidade (histérica) do sujeito,
pois até mesmo antes do encontro nao existe “nada formado”, apenas “flutuacao
aleatoria” (MORFINO, 2005, p. 21) de elementos sem significacdo em si, trabalho do
interdiscurso.

Cabe dizer, ndo compreendo o nada e o vazio como sendo equivalentes. Para
gue haja vazio, € preciso ter borda. O vazio sé ganha sentido se pensado em funcao
do encontro, pois € onde ha a pega de uma memoaria e uma atualidade, onde vazio e

sentido podem ser pensados como um lugar em torno do qual os sentidos se

1 “Toujours-déja-donnée”
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movimentam (ORLANDI, 1997, p. 32). Nessa dire¢cdo, como marca do possivel, na

linguagem, tem-se a incompletude:

...a incompletude é fundamental no dizer. E a incompletude que produz a
possibilidade do mdltiplo, base da polissemia. E € o siléncio que preside essa
possibilidade. A linguagem empurra o que ela ndo € para o “nada”. Mas o
siléncio significa esse “nada” se multiplicando em sentidos: quanto mais falta,
mais siléncio se instala, mais possibilidade de sentidos se apresenta.
(ORLANDI, 1997, p. 49)

Segundo Orlandi (1997), a relacdo entre linguagem e siléncio se elabora como
uma questao necessaria e propria de um trabalho de reflexado linguageira. De saida,
com a autora, penso que o siléncio ndo se configura como uma alteridade em relagéao
a linguagem, ou seja, ndo estéa fora da linguagem e também n&o pode ser lido como
um complemento desta. O siléncio é possibilitador de sentidos, esta formulado
nos/pelos processos de significacdo e, nesse sentido, € compreendido como a marca,
na linguagem, da propria incompletude. Segundo Orlandi (1997, p. 49) “...] a
linguagem empurra o que ela ndo é para o "nada". Mas o siléncio significa esse "nada"
se multiplicando em sentidos: quanto mais falta, mais siléncio se instala, mais
possibilidade de sentidos se apresenta”, mais siléncios se produzem.

Nessa discussao, outro ponto fundamental € que a contingéncia do encontro
nao pode ser pensada como excec¢ao da necessidade, ao passo que a hecessidade
(histérica) do encontro amoroso € o devir (também necessario) do encontro de (de

contingéncias). Nessa direcdo, Morfino aponta como

[...] resultado de um completo entrelacamento de encontros, cada um dos
guais necessarios — embora se trate de uma necessidade, se me € concedido
0 oximoro, totalmente aleatoria, isto €, privada de um projeto ou de um telos.
Nesse sentido, os elementos que “pegam” [fanno presa] ndo estéo ali porque
a forma exista, mas possuem, cada um, uma histéria prépria, resultado, por
sua vez, de um entrelacamento de encontros que se realizaram, mas que
obviamente, também, falharam (2005, p. 26)

A importancia para se problematizar a questdo do vazio esta no fato de que

seus elementos podem pegar e durar — ou ndo - no percurso da necessidade
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contingente de um encontro. E é desse lugar que gostaria pensar algumas nuances
de um materialismo do encontro em uma teoria discursiva do sentido e do sujeito.

O conceito de acontecimento discursivo elaborado por Michel Pécheux (1983)
nos permite pensar a relacao da ruptura, da emergéncia, com aquilo que € da ordem
da repeticdo, da parafrase, que seria a memoria discursiva. Nao é possivel pensar o
acontecimento discursivo sem pensar o conceito de memdria discursiva. Isso porque
0 acontecimento discurso vem mexer nas redes de filiagdes histéricas que afetam os
processos de constituicdo do sentido e dos sujeitos. Para Pécheux, um acontecimento
‘@ um ponto de encontro entre uma atualidade e uma meméria” (2008, p. 17). O
acontecimento discursivo esta sempre numa relacdo muito préxima com o equivoco,
isto é, com a possibilidade de um enunciado vir a ser outro, significar diferentemente,
dando lugar a deslocamentos nos processos de sentido. Entdo, caberia dizer que o
acontecimento irrompe na memoaria, produzindo a possibilidade de equivoco a partir
da sua materialidade linguistica.

Para Pécheux (2008), o acontecimento discursivo irrompe na memoria
produzindo emergéncia, ruptura e interrupcdo. A emergéncia é a transformacao, o
deslocamento das repeticbes parafrasticas, que da espaco a novas filiacdes
historicas; a ruptura € como os rituais enunciativos permitem filiacées historicas, em
regides da memoria e, portanto, uma reformulacdo e/ou reproducdo de praticas
discursivas que constituem tanto o sentido como o sujeito; a interrupcdo, por sua vez,
tem a ver com a reformulacdo parafrastica que se da na memoria discursiva e que
permite o dizivel dos processos discursivos.

Nessa direcdo, pergunto: no documentario The artist is present (2010), pelo
modo como tal performance foi formulada, o que temos: emergéncia, ruptura e/ou
interrupcdo? Trata-se de uma performance de longa duracgéo, que, ao meu ver, aponta
a todo momento para uma emergéncia, leitura de sentidos. E como uma série ou
sequéncia numérica que a qualquer momento pode ser quebrada. Temos a artista

Marina Abramovic e os espectadores que também participam.
1.2 THE ARTIST IS PRESENT (2010)
Para a performance “The artist is present’, realizada em 2010, no MoMA,

durante uma exposicdao em sua homenagem, Marina Abramovi¢ cria 0 seguinte

quadro cénico: um espaco quadrado, delimitado por uma fita, em cujos cantos estédo
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dispostos refletores que direcionam a luz para o centro do espago; exatamente no
centro desse quadro cénico é possivel observar uma mesa e duas cadeiras. Em uma
das cadeiras quem se senta € a artista, enquanto a outra cadeira passa a ser ocupada
pelos visitantes da exposi¢cao que se propuseram a participar da performance, como

se pode observar na imagem abaixo.

Figura 4 — Quadro cénico

Fonte: Documentério The artist is present (2010).

A cada passagem, ou a cada momento em que uma pessoa se senta naquela
cadeira para compartilhar minutos de siléncio com a artista (siléncio previsto), o
trabalho da memoria/atualizacédo/abertura a trajetos se impde, produzindo diferentes
reacdes (choro, risos, espanto...). Pela via discursiva é possivel ler que tais reacdes
se produziram a partir de uma irrupcao do interior de uma filiacdo da memoria,
atualizada durante a performance.

Cada acontecimento discursivo € inédito e o retorno da memaria ndo se da por
mera reproducao, afinal, como bem formulou Orlandi (1996), “onde esta o0 mesmo,
esta o diferente”. Cada encontro faz trabalhar a memodria em face de uma
incontornavel atualizacéo, talvez injungida pelo espaco-tempo, pelo proprio ato

performatico e o seu quadro cénico ali instalado no atrio do MoMA.

1.3 A FLOR DA PELE, A FLOR DOS SENTIDOS
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Mas assim que parava ouvia-os de novo, cada vez mais fracos, certamente,
mas que diferenca faz que um grito seja fraco ou forte? O que é preciso é
que ele pare. Durante anos acreditei que iam parar. Agora ndo acredito
mais. Teriam sido necessarios outros amores, talvez. Mas o amor nao se
encomenda.

(Samuel Beckett)

Em Elogio ao amor (2013), o fildsofo Alain Badiou critica a tese de que o amor
na atualidade se converge como um “contrato de seguro social”, como tudo que prevé
seguranca Como horma; ou seja, 0 amor € um risco inatil. Ainda de acordo com o
fildsofo “o encontro amoroso é isso: vocé sai em busca do outro para fazé-lo existir
com vocé, tal como ele é” (BADIOU, 2013, p.18).

Para me opor a essa leitura de encontro amoroso, retomo uma critica de

Pécheux (2008) sobre o sujeito pragmatico. De acordo com Pécheux (2008, p. 92)

0 sujeito pragmético — isto &, cada um de noés, os “simples particulares” face
as diversas urgéncias de sua vida — tem por si mesmo uma imperiosa
necessidade de homogeneidade logica: isto se marca pela multiplicidade de
pequenos sistemas logicos portateis que vao da gestdo cotidiana da
existéncia (por exemplo, em nossa civilizacdo, o porta-notas, as chaves, a
agenda, 0s papéis, etc) até as “grandes decisdes” da vida social e afetiva (eu
decido fazer isto e ndo aquilo, de responder a X e ndo a Y, etc...) passando
por todo um contexto sdcio-técnico dos “aparelhos domésticos” (isto €, a série
dos objetos que adquirimos e que aprendemos a fazer funcionar, que
jogamos e que perdemos, que quebramos, que consertamos e que
substituimos)...

Da minha posicéo, o comum dos sentidos sobre 0 amor ndo pode envolver essa
interpretacdo di-fusa de um sujeito pragmatico (necessidade da homogeneidade |I.
Menos ainda os claros limites da argumentacdo amorosa que toca certo positivismo
as vezes. Isso, pois, o amor, como bem formulou Beckett, ndo se encomenda — talvez
somente os sentidos de amor o facam. Estes sim circulam e fazem gancho, conforme
se pode ver nos recortes abaixo (que constam também na introducdo). Trata-se de
comentarios postados por internautas em resposta ao video “Marina e Ulay
(Reencontro Emocionante)”, que tomo como um recorte produzido a partir do
documentério The artist is present (2010).

As imagens que constituem “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)” foram

extraidas do documentario produzido em 2010 por Abramovi¢. Ha um gesto de
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reformulagéo implicado ai, ou seja, ao meu ver, no video “Marina e Ulay (Reencontro
Emocionante)” a performance ndo esta formulada do mesmo modo que no
documentario'®. Enquanto especificidade, no video temos um texto que narra uma
historia de “amor” entre Marina e Ulay entrecortando as imagens capturadas do
documentario e produzindo o efeito de um “encontro amoroso”. E a partir do modo
como o video “Marina e Ulay (Reencontro Emocionante)” foi formulado e publicado no

Youtube que os seguintes comentarios comecgaram a ser produzidos:

Recorte 1 —

'O que sera que ambos pensavam neste
momento?" ...
Tmésatras - i O

Recorte 2 —

Gostei muito da parte em que ele se levanta, vira de
costas, e segue em frente .
9 meses atras i 18

alguem que nao te interessa

a vida sempre continua , tem que
seguir e frente sempre!
5 meses atras - iy 1

Recorte 3 —

Talvez ndo pensassem em nada. Apenas viveram o
momento intensamento.

Algo anormal.

5meses atrés - 1le 0

Recorte 4 —

15 Embora eu compreenda que no também documentario se produz um efeito de “encontro amoroso”,
mas por outra via da formulacéo.



Eu devia ter casado com vocé. Vocé, foi meu unico e
grande amor.
1mésatrds - e 0

Recorte 5 —

Creio que naquele instante eles foram tomados por
lembrancas boas que foram necessarias para que ali
estivessem naquele instante, hora, minuto, segundo,
milésimos... Como um quebra-cabeca... Onde talvez a
ultima peca que faltava fosse justamente aquele
reencontro. Ja o conteudo do que eles pensaram
jamais saberemos. Pois o olhar, o gesto, o jeito e 0
tocar das maos € como uma impressao digital para
guem algum dia compartilhou de algo tao intenso e
sincero.

4 meses atras - ifle 1
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Eis outro desafio que se impbe: compreender como o material recortado para

analise discursivisa sentidos de encontro. E nisso que invisto para penséa-lo como

discurso, ligando sentido (linguagem), sujeito e historia.

Desse modo, pode-se pensar 0 sujeito “com o0 seu corpo” ndo apenas

deslocando-se empiricamente no mundo, mas materialmente (na historia e na
sociedade), em seus processos de significacdo/identificacdo, como sujeitos de
sentido” (ORLANDI, 2012b, p. 92); em seus processos mesmos de formulagéo.

Do ponto de vista da producdo discursiva do sentido, Pécheux e Léon

([1982]2011, p. 172) vao apontar que

[...] vem se tornando progressivamente claro para nés que essa producdo
discursiva do sentido se encontrava em dois polos opostos, quais sejam:
aquele do mesmo (da identidade, da repeticdo, assegurando a estabilidade
da forma légica do enunciado) e aquele da alteridade (da diferenga discursiva,
da alteracdo do sentido induzidos pelos efeitos de espelhamento e de deriva

(PECHEUX; LEON, [1982] 2011, P. 172)

E nessa tensdo ténue entre os polos da repeticdo e da diferenca na producéo

discursiva do sentido, entre essa l6gica da interpretacdo de formulagdes logicamente
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estaveis (da sintaxe) e daquelas pegas na deriva discursiva que se pode comecar a
tocar a contradicao entre a interpretacéo e a descricdo do discurso amoroso, ou seja,
admitir que h& na materialidade especifica da lingua (penso também o corpo) a
imbricacdo pela via da materialidade da histéria. Assim, os problemas de sentido
sobre o amor, ndo sdo apenas problemas légicos. A tensao contraditéria elaborada
entre as relagbes paradigmaticas de substituicdo tende, a meu ver, a uma certa
estabilizacdo dos sentidos e também a rela¢des de derivas entre sequéncias. Isso, de
acordo com Pécheux e Ledn ([1982]2011), aponta como retorno a relacdo entre

sintaxe e discursividade. Os autores formulam que

face a essa base binaria da verticalidade paradigmatica, a producao
discursiva do sentido se estabelece, simultaneamente, sobre uma
sintagmatizacdo horizontal, uma deriva, deixando tracBes da
intradiscursividade da sequéncia textual. (PECHEUX; LEON, [1982] 2011, p.
173).

Pécheux (1997, p. 262) ainda nos diz a partir de Lacan, ao afirmar que “a
metéafora se localiza no ponto preciso em que o0 sentido se produz no non-sens”, que
o sentido se produz na relacdo de uma palavra por outra, na relacdo de metéafora. Isso
me possibilitou pensar o vazio em que se produz sentido.

E aqui penso os sentidos de amor e a sua nao necessidade, na medida em
gue, em seu processo de formulacdo, o discurso amoroso € concebido por um
encontro (aleatério) de elementos a deriva, que se inscrevem em uma rede de
memoaria e estrutura as redes e 0S processos aos quais esta vinculado, fazendo o
sujeito se atraicoar com os sentidos que o constituem. E importante nesse momento
apontar para a nao coincidéncia entre as formulagdes “necessidade historica” e “nao
necessidade de amor”. Quando falo em necessidade histérica, me refiro aos
processos discursivos em que lingua e historia se encontram, lugar de significacéao
gue constituem sujeitos e sentidos.

Eis aqui uma questéo irredutivel que se coloca.

De nada serve negar essa necessidade historica de sentidos de amor
estabilizados, veiculo de aparéncias logicas: “essa necessidade universal de um
mundo semanticamente normal, isto €, normatizado, comeg¢a com a relacdo de cada

um com o Seu corpo e seus arredores imediatos” (PECHEUX, 2008, p. 34). A respeito
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desses arredores imediatos sobre o amor, é possivel ouvir: histérias de amor
encantam todo mundo! Retomando os comentarios, em sequéncias discursivas, €

possivel também “ouvir” ou “ler”:

Seq. 01: O que sera que ambos pensavam neste momento?

Seq. 02: Gostei muito da parte em que ele se levanta, vira de costas, e segue
em frente.

Seq. 03: Renato Eder a vida sempre continua, tem que seguir em frente.
Seq. 04: Talvez ndo pensassem em nada. Apenas viveram 0 momento
intensamento. Algo anormal.

Seq. 05: Eudeviater casado com vocé. Vocé foi meu Gnico e grande amor.
Seq. 06: Creio que naquele momento eles foram tomados por lembrancas
boas que foram necessarias para que ali estivessem naquele instante, hora,
minuto, segundo, milésimos... Como um quebra cabeca... Onde talvez a
ultima pega que faltasse fosse justamente aquele reencontro. Ja o contetdo
do que eles pensaram jamais saberemos. Pois os olhos, o gesto, o jeito e
o tocar das mé&os é como uma Unica impresséao digital para quem algum dia
compartilhou de algo t&o intenso e sincero.

Em termos de regularidade, observam-se insistentes palavras que remetem as
lembrancas, instantes, casamento, grande amor, Unico amor, vida que continua,
intensidade de uma relagcdo amorosa, etc. “Palavras que falam com outras palavras”
(ORLANDI, 2012a), que se multiplicam em sua historicidade, palavras possiveis em
termos de formulac&o, que apontam para coisas-a-saber sobre o0 discurso amoroso.

A promessa de tudo que arrisca faltar a felicidade amorosa para o sujeito
pragmatico se apresenta como insuportavel. Ha coisas-a-saber: algo sobre esse amor
gue se coloca como universal em filmes a moda The Happy End, em literaturas
sentimentais canbnicas e em telenovelas com seus mocinhos apaixonados e felizes;
“isto &, descri¢des de situagdes, de sintomas e de atos (a efetivar ou evitar) associados
as ameacas multiformes de um real do qual ‘ninguém pode ignorar a lei’ — porque esse
real é impiedoso” (PECHEUX, 2008, p. 34-35). As coisas-a-saber sobre a fala
amorosa apontam para uma necessidade (como condi¢cdo) do discurso de amor.
Nesse espaco de necessidade equivoca das formulacbes da fala de amor toda

proposicao é

[...] suscetivel de colocar em jogo uma bipolarizacéo l6gica das proposi¢cfes
enunciaveis — com, de vez em quando, o sentimento indeciso de uma
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simplificagéo univoca, eventualmente mortal, para si-mesmo €/ou para 0s
outros. (PECHEUX, 2008, p. 33)

Esta ai a forca de se pensar o acontecimento discursivo de amor. “O cumprir-
se em situacdo de amor (de encontro amoroso) € o que Ihe d& sentido” (ORLANDI,
1990, p. 80). Pela reescritura das estruturas sémicas, os sentidos de amor podem se
deslocar discursivamente, multiplicar-se em sua historicidade, no entremeio de
diferentes regides discursivas, afinal ndo ha naturalidade técnica (referéncia
discursiva do objeto) na tessitura da fala amorosa. Sobre a referéncia discursiva do

objeto, Pécheux resume afirmando que

[...] ndo h&, de inicio, uma estrutura sémica do objeto e, em seguida,
aplicacBes variadas dessa estrutura nesta ou naquela situacdo, mas que a
referéncia discursiva do objeto ja é construida em formacdes discursivas
(técnicas, morais, politicas...) que combinam seus efeitos em efeitos de
interdiscurso. Nao haveria assim naturalidade “técnica” do balao livre ou da
estrada de ferro, ou naturalidade “zooldgica” da toupeira, que seria em
seguida objeto de metaforas literarias ou politicas; a producéo discursiva
desses objetos “circularia” entre diferentes regides discursivas, das quais
nenhuma pode ser considerada originaria. (PECHEUX, 2011, p. 158)

Também a esse respeito significa dizer que ndo existia nada formado antes de
um encontro'®, apenas existiam elementos isolados em formagées discursivas morais,
técnicas e politicas. E por isso, segundo Barbosa Filho (2017) que se deve
compreender “o vazio pelo encontro e ndo ao contrario, 0 encontro pelo vazio” E
também € nesse espaco que se torna possivel dizer que o néo dito sobre o amor (o
sempre-ja-1a, o vazio) precede o dito e ha de alguma forma um primado da presenca
sobre a auséncia, um primado da relagao sobre a relagéo. “Dire que les valeurs sont
‘relatives’ signifie qu’elles sont relatives les unes aux autres” (GADET; PECHEUX,
1981, p. 56), que Barbosa Filho (2017, p.16) traduz como: “Dizer que os valores sao
relativos significa que eles sao relativos uns aos outros”.

Nessa perspectiva, os sentidos de amor, nho modo como estdo formulados,
indicam o lugar em que a estrutura da linguagem (de base equivoca) se expde ao

funcionamento (contingencial) da histéria no encontro com o sujeito e seu corpo. Essa

16 N&o existe também nada formado antes do discurso.
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tomada de posi¢ao ndo faz concessdes nem as “aporias de uma semantica puramente
intralinguistica” nem a “uma pragmatica insensivel as particularidades da lingua”
(PECHEUX, 1994, p. 55).

1.4 POR UM GESTO DE LEITURA POSSIVEL

Pensando a relacdo do discurso amoroso com a arte, leio 0s movimentos
denominados ocupacdes artisticas, instalacdes, intervencgdes, performances e flash-
mobs como acontecimentos discursivos, buscando compreender os movimentos de
sentido instalados entre o eu e o outro (interlocutores) com seus corpos, entre 0s
Sujeitos escapantes e seus espacos de ocupacédo e, por conseguinte, os modos de
producéo de vida material. E a partir do recorte de algumas imagens (que apresento
abaixo) da performance realizada em 2010 por Abramovi¢ que traco apontamentos
sobre 0 modo como o corpo e 0 amor sao discursivizados na arte, compreendendo,
tal como Orlandi (2008, p. 20), “discursividade como inscri¢do de efeitos linguisticos
materiais na historia”.

O interesse maior em se falar sobre corpo e linguagem, do meu ponto de vista,
nao esta em nos perguntarmos se existe ou ndo uma linguagem do corpo, dos gestos
ou sobre o corpo. Interessa neste trajeto de pesquisa pensar um corpo que é
constituido de linguagem, é feito de linguagem (ORLANDI, 2001). E essa posicéo
caracteriza qual é a especificidade da nocdo de corpo para a Andlise de Discurso.
Nesse lugar, pensar 0 corpo nha maneira como ele é constituido pelo/no discurso.

As imagens recortadas a seguir sdo produzidas, ou seja, ha ja um gesto de
interpretacdo posto sobre elas que as significam desse modo e ndo de outro. A partir
desse gesto do diretor de capturar/editar/flagar uma cena, ha implicada a producéo
de uma narratividade sobre a performance.

Isso me conduz mais adiante a proceder a analise de um gesto de interpretacao
daquele que filmou (enfatizando certos gestos do corpo, do encontro, por meio de
enquadramentos, angulos e etc.) e também daquele que as editou (recortando

algumas imagens e nao outras).

Montagem 1 — Marina e Ulay, no MoMA, 2010.
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Fonte: recortes em imagens do documentario The artist is present (2010).

A complexidade desse encontro se marca pelo siléncio em que ele se produziu,
siléncio este previsto formalmente pela performance da artista.

O momento registrado em imagens foi a performance inédita produzida pela
artista Marina Abramovi¢ intitulada “The artist is present”. Nela, a artista pediu que se
instalasse uma mesa e duas cadeiras para que pessoas andnimas sentassem a sua
frente e a encarassem pelo tempo'’ que quisessem. Marina Abramovi¢ permaneceu
em siléncio durante quase toda a exposi¢cao, que durou cerca de trés meses — ou
exatamente 736.030 minutos, de acordo com as contas dela. A reacdo das pessoas que
puderam compartilhar com Marina esse um minuto de siléncio foram as mais diversas
possiveis: muitas choraram so pelo contato e uma chegou a ficar sete horas na sua frente.
Com efeito, o siléncio significa nessa performance. Orlandi (2012c, p. 86) formulou:

“Um sujeito pego em siléncio, muda imediatamente sua ‘postura’ corporal. Um sujeito

170 tempo é uma questédo importante nas performances de Marina Abramovic: “Posso dar um exemplo
muito simples: pegue uma porta e abra ela constantemente, sem entrar ou sair. Se vocé faz isso por
trés, cinco minutos, isso ndo é nada. Mas se vocé faz isso por trés horas, essa porta ndo € mais uma
porta, ela é um espaco, o0 Cosmos se transforma em outra coisa, € transcendente. Em todas as culturas
arcaicas, rituais e ceriménias eram repetidas sempre da mesma forma e existe um tipo de energia que
fica alocada nessa repeticdo que afeta também o publico. Isso s6 se consegue com performances de
longa duragdo” (ABRAMOVIC, 2010).
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em siléncio se apresenta com um corpo que significa em siléncio e significa nesse
siléncio”.

No documentario The artist is present (2010) produzido por Marina Abramovic,
em que esta registrada a performance de mesmo titulo, a artista relata algumas
nuances do encontro de Ulay, pseudonimo de Uwe Laysiepen. Com efeito, apresento
abaixo uma composicao de imagens, lida como uma narratividade elaborada sobre os
dois artistas, pelos artistas. Neste recorte do documentario The artist is present (2010),
Ulay inicia o testemunho:

Montagem 2 — Testemunho de Marina e Ulay

No6s nos conhecemos
quando ela'veio a Amsterda.
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Eu-a conhecii antesie pensei...

[ -
| % - 21 elalfazia'um pentagrama
. Bukantefalpenformance™™ Bnalbarniga com uma lamina...




Eu pensei: "Talvez nao:"
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E'nascemos no mesmo dia,

30 de novembro, ambos Sagitario.

Marina Abramovi¢ toma palavra:

O destino nos uniu.

Para mim, quando comec¢camos

a trabalhar juntos, era para sempre.

Foilalgo assim.

Obviamente.

Eu o amei muito.
Mais do que a mim mesma.

s -~ Wy :
Acheilque! aquelalrelacaoe
e o trabalheleljamais acabariam.




Ulay:

&
é

F 4 g
Eram doislgémeosiligados
pelolcornpo e pelaralmat

tudo ao mesmo tempo.

Eramos amantes, éramos
amigos, éramos artistas...

E.nosso amor estava
sempre acima disso.
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Narrador:

e conheceu alguém que estava
preparado para tudo pela arte.

Marina nao tem limites...
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Ulay:
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Ficamos cheios
de marcas roxas na época.

Nossos 12 anos foramitao
Mas nao'doia. intensos, pesados e poderosos...

quanto a vida toda
deloutras pessoas é.

Marina relata a Igor sobre a época em que viveu com Ulay no furgdo:

Y
5
&

MoMA ~Nos anos
tomamos a de
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Nao precisavamos pagar luz, aluguel.
contas de telefone... E néao tinhamos dinheiro.

Ndo queriamos fazer
nada além de atuar.

-
L

Igor, esta é a van onde morei.
Morei nela tanto tempo...




e ha dois dias vocé
disse que ela é linda.

que naoitinha nada
de linda." Vamos entrar.

E quando o vi no museu,

tive uma sensagdo inesperada.

‘,-A -

Vivemos no campo,,com:pastores,
tirayamosileite de cabras:

v

E eu disse: "Linda num museu,
mas foi uma vida dificil...

Fazia mais de 30 anos
que eu ndo via esse carro.

Foi comoise uma vida passada
viesse ao meu encontro.

iamc‘)ts com garra

deﬁgg‘ua mineral:,
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Esta van me deixa
emocionada.

Puxa, fico de coracio
partido ao olhar a van.

“Eutinhatudo que sempre quis.
d O homem que eu amava...

Foi uma época muito feliz
da minha vida neste carro.

e sem termos
nenhum compromisso.
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Eramos nés dois, . trabalhando juntos,
O cd0 e 0 universo. : = sendo radicais...

Tenho de preparar a exibjgaoe: Vejo aquele caminho
Nao tenho tempo. incrivel de la até aqui.

Marina'tricotava
suéteres para nos.




59

Mas foi a melhor época®
Tinhamos muita energia e poder.
Fonte: The artist is present (2010).

De saida, destaco que nesse trabalho de reflexdo o objeto arte constitui um
lugar privilegiado para pensar a interpretacaol/leitura. E € disso que quero tirar
consequéncias a seguir.

Marina e Ulay produziram arte juntos durante quase doze anos; foram
ndémades, entre 1976 e 1988, viajaram e moraram em um trailer. No documentario,
eles dizem que se sentiam “um sé6 corpo (nascidos no mesmo dia, em anos diferentes)
feito de duas cabegas, mas com o mesmo corpo”. No percurso de producao artistica
de Marina, Ulay esteve presente, ele participou de algumas das maiores obras da
carreira da artista®.

Em 1988, Marina e Ulay se separaram. Juntos eles fizeram uma ultima
performance antes da separacao, realizada na Muralha da China. Ela veio pelo lado
leste e ele pelo oeste. Encontraram-se apos trés meses no meio e se despediram com
0 gesto de um ultimo abraco. E, assim, apds a despedida, eles ficaram sem se ver
durante 22 anos, até o momento do encontro dos dois na exposi¢cdo do MoMA.

Um paréntese se faz importante aqui: O sujeito que se produz no
acontecimento discursivo ndo é esse sujeito “biografavel”. Porque, nesse caso,

estariamos diante da possibilidade de compreender a producdo de sentido como um

18 Muitos desses trabalhos estdo registrados no documentario The artist is present.
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processo determinista, e ndo contingente. Leio, nesse ponto de analise, como
testemunho (MARIANI, 2016) os dizeres de Abramovi¢ e Ulay. Acredito que os
artistas, ao formularem um discurso sobre suas histérias de vida, de trabalho
produzem sentidos na/pela formulacéo, “que jogam com algo da voz, propriamente a
voz do sujeito, que contorna uma falta no dizer, circunscrevendo e fazendo mostrar”
(DIAS, 2017) a existéncia de uma narrativa amorosa, elaborada pelos artistas, como
em “No6s nos conhecemos quando ela veio a Amsterda. Ela ia se apresentar [...]", ou
ainda, “Foi como se tivéssemos achado um irméo ou irmé perdidos. Foi algo assim. E
nascemos no mesmo dia, 30 de novembro, ambos Sagitario. Obviamente”.

Um redemoinho de sentindos “produzidos na relacdo com a memoaria, sentidos
gue (se) tornam (n)a voz” (DIAS, 2017). Segundo Mariani (2016, p. 51)

o testemunho é da ordem do memoriavel, esse é um dos seus aspectos. Dar
um testemunho aponta para um falar urgente, para o0 nao esquecer e para um
nao deixar os outros esquecerem. [...] Ndo se trata, apenas, de uma auséncia
de significacdo para si ou sobre si mesmo, em funcdo do desmantelamento
de uma mema@ria em que 0 sujeito se ancorava para suportar seus dias. Trata-
se, também, da insisténcia em uma Unica significacdo (interpreta-¢ao)
mortifera que advém do Outro, que interpela o prisioneiro como um nada e o
joga nesse nada, em que nada do humano, mesmo acdes rotineiras, como o
barbear-se, faz algum sentido.

Nessa perspectiva, o testemunho se coloca como uma tentativa de inscricao
de um dizer do memoravel do sujeito na historia. O memoravel como linguagem, nessa
leitura, na relacdo com o esquecimento, se coloca como o0 ndo todo-dizivel. Enquanto
marca linguistica, nesse material, o “ndo todo-dizivel” (MARIANI, 2016) estd marcado

pelo uso regular das reticéncias:

Montagem 3 — As reticéncias
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orks...

Fonte: The artist is present (2010).

Enquanto efeito, as reticéncias produzem marcas que apontam para o fracasso
de um tudo lembrar-se, diz de uma impossibilidade constitutiva do dizer daqueles que
guerem registar determinada meméria. Lembrar e formular, lembrar e esquecer ao
formular estdo tensionados. Pécheux ja chamava atencédo para isso: de acordo com o
autor, na memoria ja se encontra a marca do esquecimento, nao esta designando algo
que em algum momento se soube, mas, sim, “o0 acobertamento da causa do sujeito
no proprio interior de seu efeito” (PECHEUX, [1975] 2009, p. 183).
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Discursivamente, interessa-me debrucar sobre a materialidade do encontro dos
dois em fotografias e no préprio documentario, procurando pensar de que modo esse
encontro no MoMA se textualiza na arte, pensar a sobredeterminacdo dessas
diferentes matérias significantes (som, corpo, narrativa, imagem) que implica em
novos gestos de interpretacdo sobre a performance, tal qual concebeu Orlandi: “o
gesto da interpretacdo se da porque o espaco simbdlico € marcado pelaincompletude,
pela relacéo com o siléncio. A interpretacéo é o vestigio do possivel. E o lugar préprio
da ideologia e é ‘materializada’ pela historia”. (2007, p. 18)

Se sujeitos investidos de sentidos dao corpo (formulam) a linguagem, também
podemos dizer que eles se ddo enquanto corpo-sentido!® na linguagem. Nessa
direcdo, o fio condutor € pensar justamente o sujeito investido de sentidos e
compreender que sentidos sdo esses que tomam corpo na performance e tomam O
corpo do sujeito.

A denominacdo de um acontecimento (na arte, na performance) “tende a
prefigurar discursivamente o acontecimento”, diz M. Pécheux (1990, p. 20), a dar-lhe
significacao, buscando preencher os furos, tampona-los. De acordo com Lacan (1959-
60/1997), a partir da metafora do pote, o que garante “vida eterna” a Coisa, aqui
parafrasticamente pensando a performance enquanto o pote, sua “dignidade de Coisa
€ 0 buraco”. E é nesse lugar, o da performance, que me apoio para pensar O
acontecimento discursivo de amor em diferentes matérias significantes da arte, que
nao cessam de nao se inscrever aos pedacos com um impossivel (epistemologico do
saber) e um incontivel (historico do saber).

O funcionamento da instancia ideoldgica, de acordo com Pécheux (1997),
produz, pelo préprio processo de interpelacdo ideoldgica, um assujeitamento que, por
sua vez, constitui o sujeito enquanto forma-sujeito, aquele agente das praticas sociais.
Para o autor, através da submissdo aos significantes da lingua (o ja-14, o pré-
construido), “essa identificacdo, fundadora de unidade (imaginaria) do sujeito apoia-
se no fato de que elementos do interdiscurso [...] sdo re-inscritos no discurso do
proprio sujeito” (PECHEUX, 1997, p. 163).

Davallon (1999) afirma que para que algo figue na memoria é preciso que o
saber registrado “toque” o sujeito, o0 “cause”, seja significante para ele; o que, para

Pécheux, estaria na ordem do acontecimento discursivo. Segundo Pécheux (1999), a

19 A propésito da constituicdo da relagdo entre corpo e sentido, cf. SOUZA, Levi Leonel de. O discurso
encarnado: ou passagem da carne ao corpo-discurso. Dissertacao (Mestrado).
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memoria tende a absorver os acontecimentos como uma série matematica em que €
possivel presumir o préximo numero, mas quando algo rompe essa série, fura a
sequéncia, é o acontecimento discursivo que desmancha essa “regularizacéo”. E a
des-regularizacédo dos sentidos, uma espécie de fissura produzindo abertura, dando
vazao. No material recortado para andlise, onde ha ruptura na performance? Eis uma
guestdo que se coloca. Na hora em que Mariana pega na mao de Ulay? Isso nao
aconteceu em outros momentos da performance. Ha ai, talvez, uma quebra do préprio
objeto artistico, que é substituido pela presenca de duas pessoas que se conhecem.

Ao percorrer os corredores da discursividade do amor na obra de arte,
pergunto: como o artista provoca uma “sensagao” no modo pelo qual apresenta o
objeto (arte) e também como o vazio exposto a partir desse objeto pode expor a
opacidade de um “tema” (possibilidade de dizeres em uma situacéo histérica dada)
como o amor, sob uma nova perspectiva, incapaz de representa-lo? Essa
caracteristica, talvez, é o que confere a arte seu carater de eternidade por nunca se
poder dizer tudo sobre ela, por sempre haver um ponto inabordavel. O tema do amor,
no acontecimento da arte, apresenta-se sempre aberto a inesgotaveis interpretacoes,
deixa a interrogacao de um vazio. Vazio que significa historicamente.

Em outras palavras:

[...] o discurso de amor é um lugar extremamente favoravel para a observacao
de certos processos de significagdo que remetem diretamente & ordem do
sujeito, a sua singularidade. Processos que trabalham os de individuagéo do
sujeito. (ORLANDI, 1990, p. 84)

Se, por um lado, os efeitos de sentido sobre o amor na linguagem séo lugar do
equivoco, do lapso, do ato falho, do impossivel de se dizer que escapa a toda
simbolizacdo, do ndo-um, em relacdo aos processos de constituicdo do sujeito e do
sentido (MILNER, 1978), por outro, “a nogdo de acontecimento trouxe para o debate
a questao do acaso e da contingéncia historica e de seus efeitos sobre as estruturas,
o que desloca a reflexao sobre o real da historia” (ZOPPI-FONTANA, 2007, p. 1).

Por isso, se torna forte pensar que o encontro entre Marina e Ulay é fortuito, é
puro acontecimento. Creio que essa problematizagdo entre as nocdes de

acontecimento discursivo de Pécheux e a de encontro de Althusser seja interessante
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para compreender o lugar do encontro a partir do trabalho da noc¢éo de estrutura em
ambos, porém atravessada pelo que nela falha.

Enquanto isso, como desafio fica a materialidade do gesto, do corpo, do
siléncio, “na sua forga de intervencdo no real da historia e do sentido” (ZOPPI-
FONTANA, 2007, p. 5).

Para apontar o que falha (desliza), 0 que causa o corpo a partir desse encontro
de Marina e Ulay, retomo dois recortes das imagens apresentadas anteriormente: a
primeira imagem flagra 0 momento em que Marina produz uma expressao de espanto
(surpresa) ao abrir os olhos e ver Ulay e a segunda imagem captura/enquadra o rosto,

no momento em que ela chora.

Montagem 4 — A lagrima de Marina

Fonte: The artist is present (2010).
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Se a promessa de tudo que arrisca faltar a felicidade amorosa para o sujeito
pragmatico, como disse acima, se apresenta como insuportavel, pergunto: seria
possivel pensar que um encontro amoroso ndo tem também sua faceta insuportavel?
N&o pode o aquilo que causa o sujeito desviar o sujeito dessa possibilidade de
realizacdo e o colocar sempre as voltas com a relacdo que o faz furar no sofrimento?

O vestigio material da lagrima?® de Marina, bem como sua reagédo primeira de
espanto, falam por outra via nesse sujeito e ndo o deixam trilhar outro percurso
subjetivo. Tomo a lagrima como um fragmento de linguagem que é indicio desse
encontro e que nos oferece pistas de processos de significacdo que se inscrevem
numa dada formacéo discursiva, a da arte. Quando a lagrima escorre, me parece que
algo esta preste a romper o limite do non-sense, mas nao rompe. Veja, mas iSso que
parece romper e ndo rompe é da ordem do efeito. Como formulou bem Orlandi: “Nao
suportando afrontar-se com o sem-sentido, vemos como o0 homem tira (coloca) sentido
dele (nele)” (1990, p. 92).

A partir de uma proposta sensorial, a performance se coloca como sensacao,
nao através da palavra, mas do corpo de um sujeito instalado, de um corpo estatico e
em siléncio. De minha posicao, diria que a performance significa em seu movimento
(gesto de instalar) nossas “sensacgbes”. Sensacao aqui ndo se refere somente a
sentimentos abstratos, mas efeitos de sentidos produzidos a partir de uma pratica de
existéncia, e isso que se denomina sensa¢ao nao escapa a significacdo. Trata-se de
um modo de nos significarmos em face de nossas necessidades enquanto seres
historicos e simbdlicos que somos.

A performance ndo transcende o corpo tampouco expressa algo ja constituido
em outro lugar. Nao se trata de representacao. A performance nao €, em minha leitura,
representacdo. E o proprio lugar de significacéo, de textualiza¢éo do sujeito com seu
corpo em um espaco. A materialidade da performance liga corpo, espaco, movimento.
E um modo de textualizacéo que faz funcionar, na relagéo corpo/sujeito, essa ligacao.

A arte € um lugar privilegiado da textualizacdo do sujeito com a sua
subjetividade, marca de uma indelével presenca do que falta, é trabalho de sentidos.
No encontro de Marina e Ulay, o siléncio € escritura que simula uma fusao de corpos.
Robin (1993) diz que é pela escritura que 0 sujeito coincide consigo mesmo, num

anseio por sua unidade impossivel. Quando me refiro a simula¢do, tomo tal termo

20 A lagrima é corpo também.



66

enquanto efeito de sentido. Interpretacdo possivel a partir do modo como a
performance se apresenta.

Tem algo de inominavel no amor (impossivel de simbolizacdo) que € anterior e
intimo ao sujeito, algo inacessivel de significantes. Forte de sentidos. O amor é sentido
e produz sentidos. Vou tomar (aqui muito mais intuitivamente) a dor de/no amor nao
como a dor fisica (biolégica) no corpo, embora essa dor fisica também doa no corpo
e seja significado por ele. E a dor bordeada pelo plano da metéafora... e que néo se
fecha.

O que sera que me da

Que me bole por dentro, sera que me da
Que brota a flor da pele, sera que me da
E que me sobe as faces e me faz corar
E que me salta aos olhos a me atraigoar
E que me aperta o peito e me faz confessar
O que ndo tem mais jeito de dissimular
E que nem é direito ninguém recusar

E que me faz mendigo, me faz suplicar
O que ndo tem medida, nhem nunca tera
O que ndo tem remédio, nem nunca tera
O que néo tem receita [...]

(BUARQUE, 1994)

‘O que sera que me da” que é x, que €y, que (...) e por deslizamentos de
palavras faz trabalhar a metafora do inominavel. Perceba que estou falando aqui do
gue ainda néo estd na materialidade, por exemplo, da lagrima, do grito, do berro,
apesar de estes também se colocarem enquanto uma tentativa de escapar a dor, por
pra fora. Falo de uma tentativa de significar o non-sense (sem-sentido) na
materialidade da palavra, na materialidade do corpo.

Sobre a tensdo de diferenca que se tece entre o ndo-sentido e 0 sem-sentido,

elabora E. Orlandi:

O nao-sentido [...] € da instancia do interdiscurso, da relagdo com o outro,
dominio da memdéria em que ha movimento possivel do sujeito e dos sentidos.
Esse movimento se da a partir do siléncio fundador, grave de possiveis, onde
0 ndo-sentido é disponibilidade e n&o vazio.

O sem-sentido deriva do efeito imaginario, o que produz a evidéncia, a
estabilizacdo na relacdo com o outro. Sem o siléncio que é disponibilidade,
aflora o silenciamento, o apagamento da margem, do possivel. O vazio, aqui
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0 sem-sentido € o imaginariamente saturado (contetido). (ORLANDI, 1998, p.
63)

Dai, pergunto-me: como falar disso que ndo esta no significante, mas que é
deriva do efeito imaginario? Quando a dor é tamanha (diante do vazio, da morte, da
separacgdo, do abandono...), ndo cabe na significacdo direta?’. Na musica “O que
sera? (a flor da pele)”, o compositor ndo nomeia diretamente, mas ele significa no
tempo presente o que sente. E por uma construcéo metaférica que o compositor faz
a passagem do que sente para uma narrativa sobre.

As composi¢gdes de imagens do documentario, o video “Marina e Ulay
(Reencontro Emocionante)”, e os comentarios formulados a partir da circulacéo desse
video, sdo importantes para pensar as diferentes discursivizagdes produzidas em
torno da relacdo corpo/amor/arte. Corpo que pde em cena um sujeito e outro; arte e

amor como producéao, efeito.

21 Até porque a significacdo, em Andlise de Discurso, se da enquanto um processo, nunca € direta.
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CAPITULO II:
PERFORMANCE: CORPO, OLHAR E(M) ARTE

Na arte corporal e de performance a figura do
artista é ferramenta para a arte. E a prépria arte.
Gregory Battcock

Que a arte me aponte uma resposta

Mesmo que ela mesma nao saiba

E que ninguém a tente complicar

Pois é preciso simplicidade pra fazé-la florescer
Pois metade de mim é plateia

A outra metade é cangéo

Que a minha loucura seja perdoada

Pois metade de mim é amor

E a outra metade também

Oswaldo Montenegro
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Para introduzir, através dos elementos do discurso, 0 modo como compreendo
a performance, trago agora alguns apontamentos que considero importante investir
sobre o trabalho do corpo e do olhar em/na arte.

A performance € uma arte de fronteira, que pode ser definida por alguns criticos
da arte como uma arte hibrida. Ja o termo “performance act” sugere eventos
realizados por artistas, no bojo das “experiéncias” vanguardistas europeias.

Richard Shechner (2003, p. 39) propde oito situagcbes em que a linguagem

artistica pode se dar a ver:

1) navida diaria, cozinhando, socializando;

2) nas artes;

3) nos esportes e outros entretenimentos populares;
4) nos negocios;

5) natecnologia;

6) no sexo;

7) nos rituais sagrados e seculares;

8) na brincadeira.

Tais situacfes colocadas enquanto empiricas em que a arte pode se dar a ver,
num primeiro momento dessa reflexdo, se colocam como importantes, na medida
mesma em que possibilitam jogar com a aproximac¢ao do corpo do artista, o publico e
a obra num s6 momento. E é nesse enlace do corpo numa relagéo forte com as artes,
com o sexo, com a tecnologia... que corpo e sujeito — em relacdo a — sdo convocados
nao mais para uma mera ou simples contemplacdo em performance.

E o corpo, o corpo em movimento que faz deslizar sentidos pelo espaco. Como
€ gue durante esse processo de produzir uma performance € o préprio corpo que (se)
produz — isto €, se torna isso ou aquilo que se percebeu — enquanto efeito no
movimento de sua realizacdo mesma? E, ainda, da realizacdo do corpo em
performance, o que fica para a arte que ndo seja s6 a marca da passagem de um
corpo? E, em que lugar nés ficamos, os observadores, que afinal temos nosso proprio

corpo?
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Uma pista primeira para essas perguntas € oferecida por Phelan ao formular:
“tentar escrever sobre o evento indocumentavel da performance € invocar as regras
do documento escrito e, logo, alterar o evento em si mesmo” (1997, p. 173).

E, nesse sentido, é consequente tomar a arte ndo como um evento
interpretavel. A efemeridade da performance é a sua condicdo. Em movimento, o que
€ registrado em uma performance ndo € a verdade, talvez o que se produz seja um
efeito de verdade. “A acao € VERDADE. Nada do que foi registrado é verdade. Nada
do que foi dito é verdade. Somente a ACAO??” (BOWMAN,1993)%. Entretanto, néo é
esse o0 esfor¢co que anseio empreender, mas sim considerar a performance como um
recorte de um processo discursivo de significagao que faz furo (ou nao) no evento —
nos termos de Badiou (2013). Ou, ainda, como melhor observa Orlandi sobre o papel

da Analise de Discurso:

...aquela que ndo explica, nem serve para tornar inteligivel ou interpretar o
sentido, mas que nos leva a melhor compreender os processos de
significacdo, o modo de funcionamento de qualquer exemplar de linguagem
para significar. Com efeito, a relacdo que a analise do discurso estabelece
com o texto ndo é para dele extrair um sentido mas sim para problematizar
essa relacdo, ou seja, para tornar visivel sua historicidade e observar a
relacdo de sentidos que ai se estabelece, em funcdo do efeito de unidade.
(2007, p. 173)

Para Pécheux (1997, p. 161) “a expressao ‘processo discursivo’ passara a
designar o sistema de relacdes de substituicdes, parafrases, sinonimias, etc., que
funcionam entre elementos linguisticos — ‘significantes’ — em uma formac&o discursiva
dada.” Desse modo, nesta pesquisa proponho-me a me voltar para a compreensao
do(s) processo(s) de significacdo do objeto arte (dotado de discursividade) na relacéo
com o trabalho da formulacao, da constituicdo e da circulacdo (ORLANDI, 2001).

O objeto arte ndo esta em somente um espaco de significacdo, formula-se
na/pela sua re-significacdo, o que, por contraste, nos remete sempre a outros dizeres
possiveis em jogo. Dito de outro modo, o sentido da matéria significante de nosso

material estd em seu lugar mesmo de inscricdo, e, ndo apenas em seu constructo

22 Em minha leitura discursiva, a acdo é tomada como pratica material na histéria.

23“The Act is TRUTH. Nothing that was ever recorded is truth. Nothing that was ever said is truth. Only
the ACT”. Cleveland Performance Art Festival.
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(constituicao) fisico ou formal (forma). Isso, pois, a matéria significante, costurada pelo
social e historico, produz efeitos de sentido, e ndo a matéria em si mesma. Orlandi
(1999, p. 31) ensina que “a linguagem é linguagem porque faz sentido. E a linguagem
s6 faz sentido porque se inscreve na historia”. E € por essa via que penso a
performance.

Sendo linguagem, a performance produz sentido(s). Pensando deste lugar, a
performance é tomada, em seu entrelacamento material, como um complexo de
significacdo envolto de dizeres contemporaneos que instala diferentes gestos de
leitura determinados pela sua condi¢céo especifica de producao, pondo em movimento
0 espaco da incompletude, da polissemia, do sentido outro possivel. O movimento
instala-se.

Tal tomada de posicao discursiva colocou, desde o inicio, o conflituoso desafio
de compreender o carater material da performance “The artist is present” (e também
do corpo, do olhar) instalado ndo de modo fixo, estatico, mas sim de modo que esse
corpo, por uma dupla subordinacédo — de um lado, a subordinacdo do corpo ao roteiro
previsto formalmente na performance, subordinado a “regra” de ocupar um espago
determinado e de um modo determinado e, de outro lado, o corpo investido da relagcéo
forte sujeito/sentido/mundo —, produza a marca de uma passagem que faz furo no
ritual ideologico, possivel lugar de resisténcia (PECHEUX, 2009). Ou seja, trabalho na
direcdo de ler as condicdes reais de producado e circulacdo, tendo como pedra de
toque a nocgdo de ideologia tal qual formulada por Pécheux?* ([1988] 2009).

Um adendo se faz importante neste percurso da pesquisa: apesar de alguns
pesquisadores elegerem um ou outro termo/expressao na analise da performance,
jogando com palavras como Art charnel; Art corporel; Specimen art; Hardship art ou
Ordeal arts, ndo me proponho a optar por um conceito ou outro aqui. No livro L’art
corporel (1983), Frangois Pluchart formulou: “Se a expressao ‘arte corporal’ tem o
mérito de manter a questdo do corpo no interior do dominio da arte, a palavra
‘performance’ gerou os piores mal-entendidos”. Concordo com Pluchart, visto que o
corpo é contemporaneo ao sujeito e também o objeto da arte da performance. Eis um
ponto de deslocamento.

A performance pode se dar na rua ou em espaco in situ. O quadro cénico da

performance ndo se desenha ou se da em um lugar especifico sendo em todos o0s

24 Artigo regido em 1978 pelo autor Michel Pécheux e publicado em 1982 como Anexo I, no livro Les
Vérités de La Palice. Em 1988 o Anexo lll fora publicado na traducao brasileira.
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que, a volta de nés, formam a cena. Penso a cena performatica enquanto uma pratica
material para problematizar o espaco da performance; sendo fluxo, fluido, o espaco
do quadro cénico pode se dar a ver em todos 0s espacos: espaco “publico”, a rua, la
onde caminho, |a onde paro para ler na praga, no espaco institucionalizado, em um
museu, em uma galeria de arte, em uma escola. Nessa direcdo, compreendo que

lugar, o lugar da performance, € o espaco praticado, espaco dotado de sentido.

2.1 QUADRO CENICO: TERRITORIO, CARTOGRAFIA DOS SENTIDOS

O sentido nao é exato (ORLANDI, 2012a). Em consequéncia da analise da arte
performatica também cabe dizer: o espaco recortado para a producdo de uma
performance ndo é exato, € espaco praticado, € espaco politico — ou seja,
compreendido como divisdo —, que ao mesmo tempo se abre para a estabilizacdo e a
desestabilizag&o dos sentidos possiveis. Veremos isso na descricao que segue.

O Museu de Arte Moderna de Nova York, MOMA, foi fundado em 1929. Foi o
primeiro museu que dedicou sua colecdo somente a arte moderna. Com um espaco
aproximado de 60 mil metros quadrados, dividido em seis andares, 0 MOMA recebe
todos os anos varias exposicoes artisticas de estilos variados como expressionismo
abstrato, arte metafisica, cubismo. Entre pinturas, esculturas, instalacdes e fotografias
0 MoMA possui 0 maior o acervo de arte moderna do mundo.

Em 2010, Marina Abramovic¢foi foi homenageada pelo MoMA com uma
retrospectiva de sua carreira. Para essa exposi¢cao outros artistas foram convidados a
reproduzir alguns dos trabalhos mais importantes de Abramovi¢. Em especial para
essa retrospectiva, a artista produziu a performance intitulada “The artist is present”.

Ao longo da performance, com duracéo total de mais de 700 horas, Abramovic
ficou em uma cadeira por oito horas diarias, seis vezes por semana, durante trés
meses, enquanto visitantes eram convidados a sentar-se de frente para ela, em
siléncio e pelo tempo que desejassem. A artista apenas fechava os olhos a cada vez
gue um visitante levantava, e voltava a abri-los quando outro ocupava o lugar.

Vejamos algumas imagens da performance:
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Montagem 5 — O quadro cénico da performance “The artist is present”

Fonte: The artist is present (2010).

A partir desses recortes é possivel observar o modo como é constituido o
quadro cénico da performance. A primeira vista é um espaco simples,
demasiadamente simples, que a artista recorta. Um espa¢o quadrado no atrio do
MoMA, delimitado por uma faixa branca, iluminado por refletores grandes, produzindo

feixes de luz sobre duas cadeiras e uma mesa pequena, dispostas ao centro desse
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quadro cénico. Ao desconstruir, reconstruir o espaco fisico h4 a producdo de um
direcionamento para a constituicdo de outros territérios de experimentacdo que se
justapdem e se dobram uns sobre os outros e, nesse movimento, podem-se abrir
poténcias de campos de significacdo, numa dobra de um espaco agora re-significado.
N&o é mais o atrio do MoMA, é um territério outro. Vejamos neste esboco de mapa a

disposicao do espaco fisico:

Figura 5 — Disposicéo do espaco fisico do MOMA para a exposi¢ao

Sala 01
Sala 02 — atrio

Quadro
cénico

Fonte: elaborado pelo autor.

Ora, nessa passagem, se faz necessario evocar o que entendo por territério.
Como ponto de partida, territorio ndo € aqui um mero lugar topogréfico, fisico
(conforme esboco acima), no qual a performance pode se dar a ver. A nocdo de
territdrio ndo vem primeiro, mas séo as acoes performaticas que recortam tal territorio.
Em minha compreensao, territdrio € o campo constituido por uma intrincada rede de
materialidades discursivas. S&o lugares que nao preexistem; o territério é organizado,

é tragado por um contorno de um centro incerto. Assim, compreendo que 0s territorios
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nao pré-existes. Os territorios se constituem ao mesmo tempo em que sdo produzidos,
formas materiais que emergem compondo sentidos de novo espaco.

Segundo Deleuze e Guattari (1997) os processos de territorializagdo ndo sao
constitutivos de um sujeito, mas de um estilo. Em certa medida, aposto na existéncia
de uma posicao-sujeito artista que produza a marca de uma passagem singular,
produza existéncia, num movimento do qual emerja um “sentido”. No entanto, é
factivel afirmar também, na arte performatica em especifico: instalamo-nos em
territorios para deles poder fugir, traca-se pontos e linhas de desterritorializacdo, para
gue algo ou alguém intervenha sobre o sentido ali instalado, como se o préprio
territorio “tendesse a abrir-se para um futuro, em funcéo das forcas em obra que ele
abriga” (Deleuze; Guattari, 1997, p. 117).

De certa forma, quando Abramovi¢ convida os visitantes da exposicdo a
participar da performance (sugerindo que ocupem a cadeira disposta em frente a ela
e compartilhem um tempo indeterminado de siléncio) o espaco recortado do museu
cartografa o territorio pelo modo mesmo como o corpo ali esta implicado. O corpo em
carne. Mas, além disso, o0 corpo em arte, o corpo que (se) significa diferentemente
nesse quadro cénico. O corpo como possibilidade da performance.

Observa-se ndo o que o corpo da artista “é”, mas “onde o corpo da artista esta”,
gue territorio ocupa. Ao se colocar numa situacdo de exposicado — estatica, sentada
em uma cadeira no centro do quadro cénico — a artista ndo necessariamente mostra
seu territério naquele momento, mas da a ver um territério que se compde com a
performance, com o corpo em performance. E possivel detectar, entdo, de quais
formas de expresséao a artista com o seu corpo abre mao. Cartografa-se o territério de
Abramovi¢ — para depois poder fugir dele! Ou, ainda, cartografa-se o territério desse
corpo estatico, parado, sentado, que podemos também chamar de um corpo-em-arte,
produzindo assim, nesse territorio, a poténcia de sua desconstrucdo, de sua re-
significacao.

Nessa direcao, a performance “The artist is present”, e a arte performatica em
geral, abre espaco para a producdo de muitos deslizamentos metaféricos
contingenciais. Alguns desses comentarios (transcritos abaixo) foram produzidos
durante alguns eventos cientificos em que apresentei o documentario The artist is
present; outros comentarios foram formulados por espectadores em ocasifes

particulares.
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Marina, com o seu corpo, poderia durante a realizagcéo da performance falar
algo.

Conseguiu trabalhar bem o corpo, mantendo-o estatico.

E lindo ver ela compartilhando siléncio. O que pode significar isso?
O que tem atras disso?

N&o tem desafio.

As vezes muito premeditado algumas coisas.

No inicio havia um leve movimento que rapidamente controlou.
Senti falta de algum gesto.

Gostaria de ver vocé se surpreender.

Gostaria de ver seu corpo se movimentando.

Como se pode perceber, o corpo instalado nesse territdrio abre para um
processo de interpretacdo contingencial, injungindo a um sempre possivel processo
de desestruturacdo-restruturacdo das redes e trajetos de identificacdo do sujeito com
0 sentido, vice-versa. Isso pois, como formulou Pécheux ([1990] 2002):

[...] s6 por sua existéncia, todo discurso marca a possibilidade de uma
desestruturacdo-reestruturacdo dessas redes e trajetos: todo discurso é o
indice potencial de uma agitacdo nas filiagcbes socio-historicas de
identificacdo, na medida em que ele constitui ao mesmo tempo um efeito
dessas filiagbes e um trabalho (mais ou menos consciente, deliberado,
construido ou ndo, mas de modo atravessado pelas determinacdes
inconscientes) de deslocamento no seu espacgo: ndo h& identificacdo
plenamente bem sucedida, isto é, ligacdo socio-histérica que néo seja
afetada, de sua maneira ou de outra, por uma “infelicidade” no sentido
performativo do termo —isto €, no caso, por um “erro de pessoa’, isto é, sobre
0 outro, objeto da identificacdo. (PECHEUX, [1990] 2002, p. 56-57)

Nao havendo ‘encenagado’ bem-sucedida sobre esse outro, objeto nosso de
identificacdo, o trabalho da desterritorializacao (contida no préprio territorio) acontece,
produzindo um desmanche sutil de pequenas coisas, do quase imperceptivel para o
aparecimento do singular de si mesmo. O espaco € deslocado.

Para Suely Rolnik (2006; 2012), cartografar um territério implica em estar atento
as estratégias das formacdes do desejo em qualquer fendmeno da existéncia humana.

O cartografo

deixa o seu corpo vibrar em todas as frequéncias possiveis e fica inventando
posicdes a partir das quais essas vibracdes encontrem sons, canais de
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passagem, carona para a existencializacdo. Ele aceita a vida e se entrega.

De corpo e lingua. (ROLNIK, 2006, p. 66).
Nessa tensdo, nesse movimento proprio do territério, do espaco cénico
recortado, talvez possam se produzir fissuras de respiro. E por essas frestas de ar o

corpo-em-arte re-existe.

2.2 CORPO, OLHAR E(M) ARTE

Apesar de toda a pericia do fotografo e de tudo o que existe de planejado em
seu comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de
procurar (...) a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a
realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o
futuro se aninha ainda hoje em minutos Unicos. Walter Benjamin

Para a continuidade desta reflexdo apresento alguns recortes da performance
“The artist is present” (2010).

Montagem 6 — Corpo e olhar em “The artist is present”,
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Fonte: (http://www.flickr.com/photos/themuéeumofmodernart/)

Como ja mencionei anteriormente, em 2010, no MoMA, Marina Abramovié
produziu a performance “The artist is present”. No documentario de mesmo nome, a
artista comenta, a partir de uma posicao-sujeito especifica, a posi¢cao-sujeito
performer, sobre como o processo artistico se formula em suas obras. De acordo com
Abramovié¢, seu método artistico se funda na proposta de “controlar o corpo e a
mente”. No entanto, de inicio, nessa passagem do método a performance, da teoria a
préatica artistica, penso, ha algo que pde em xeque as representacdes instrumentais
do corpo. Ou seja, na performance, em paralelo, funciona um regime formal e poético,
dentro do qual o corpo se formula e se constitui pelo/no método.

No desejo de compreender a tematica do corpo instalado em performance, do
corpo no(s) seu(s) limite(s), em seus modos de expressdes extremas, a presente tese
discute essa “injungao” as significacbes contemporaneas do corpo. Injuncdes que, a
meu ver, desafiam os limites do corpo, que o revelam como matéria sujeita a
experimentacdo. Ponto, talvez, em que a ciéncia (o método), parafraseando Balzac,
toca a loucura®.

Vejamos outras imagens da performance, com atencdo especial para o(s)

olhar(es):

Figura 6 — Olhar em cena

25 “Encontro-me no ponto exato em que a ciéncia toca a loucura e ndo posso impor barreiras.”
(Traducédo minha). Cf. Honoré de BALZAC.


http://www.flickr.com/photos/themuseumofmodernart/

Fonte: “The artist is presente” (2010).

Montagem 7 — Recortes do olhar na performance
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Fonte: The artist is present(2010).

Nessa passagem da performance de Marina me chama atencéo o olhar. O
olhar aqui de nossa posicao nédo se confunde nem com a funcéo dita biolégica do olho
nem com a condi¢cao da organizacdo do campo visual. O olhar, que ora compreendo,
se coloca sob a forma de uma estranha contingéncia, simbolica, prépria do
funcionamento do inconsciente, deriva de uma falta do sujeito. Assim, ndo se deve
conceber o olhar segundo o ponto de referéncia do sujeito, no qual um olho constitui
um campo visual organizado e transparente a partir da associacdo de um espaco
uniforme/estabilizado. O olhar, nesse sentido, ndo se coloca como condicao invisivel
do campo visual; o olhar é alguma coisa que esta entre o olho e os objetos no/do
mundo (que em nosso material em questao pode ser o amor, a arte...). Desse modo,
metaforicamente, o olhar funciona como uma tela ou até mesmo uma mancha que,
pela possibilidade de distorcdo, da forma, tornando possivel diferentes formas de
organizacdo do mundo. No gesto de olhar ndo ha evidéncias plenas de objetos. Na
verdade, o que o olhar aponta, qualquer que seja o estado do sujeito, € que seu lugar
de partida é isso.

Por esse motivo, é forte afirmar que entre o olho e o olhar ha uma tenséao que
escapa sempre a apreensao da “realidade”. O sujeito desliza como desliza seu olhar.

Dai, talvez, o fascinio que certas pessoas e/ou obras de arte produzem em nés.
O olhar de Marina (e também o de Ulay) é capaz de surpreender e equivocar olhos
com sutileza na arte de produzir a equivocacao do olhar sobre o olhar. O discurso do
olhar — e aqui tomo o olhar como um discurso, a partir do recorte das imagens acima
— comporta o dominio do que esta por vir, coloca o sujeito diante de uma expectativa

de alguma coisa inesperada nas leituras da realidade.
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A artista propositora da performance, Marina Abramovié, ndo é a protagonista
da performance, se podemos falar em protagonista: sao “olhos”. Nao exatamente os
olhos de alguém, o da artista ou das pessoas que participam da performance, mas
“olhos”. De inicio foi possivel pensar: olhos, 6érgdo sem corpo? Ou, olhos-corpo? Seria
possivel pensar os olhos apenas como érgdo da visdo, 6rgao que consegue trabalhar
o estimulo luminoso em uma outra forma de energia, capaz de, por uma via, transmitir
estimulos até o cérebro. O Ultimo, responsavel pela criacdo de uma imagem, a partir
de captacg0es retiradas do meio?

N&o. A forca material do olhar, neste caso, ndo € atributo do orgénico, nem
poderia ser. A forca material histérica do olhar est4 na mediacao entre os sujeitos, na
producdo de sentidos em determinadas condicbes ideoldgicas de
reproducao/transformacéo das relacdes de producdo. E pela pratica do olhar desse
sujeito, que direciono a forma material do olhar enquanto lugar possivel de uma leitura
discursiva, em que o discurso do olhar, como materialidade historica, produzida por
sujeitos histoéricos, aponta para a for¢ca material do discurso na producéo de sentidos
gue se defronta com o real.

A relacdo do discurso do olhar sobre o olho exige que o olhar seja pensado
enquanto forca material na histéria. E nisso que pretendo investir para pensar olho-
corpo.

Antes recortei uma sequéncia fotografica produzida a partir da performance
“The artist is present” (2010). As fotografias foram feitas por Marco Anelli, em 2010,
durante a realizacdo da exposicdo em homenagem a artista Marina Abramovi¢, a
pedido do MoMA.

Montagem 8 — Ensaio fotogréafico
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Fonte: ANELLI (2010).

O conjunto de fotografias acima produziu em mim certo siléncio, uma sensacao

de tensdo momentéanea no direcionamento dos sentidos. Tal sensacdo emergiu pelo
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modo forte com que cada olhar fora capturado. E também pela quantidade de olhares
capturados/flagrados, cada um em sua especificidade.

Ao tomar a fotografia como lugar de observacao, por exemplo, no campo da
reproducdo, W. Benjamin (1994) formula que a fotografia muda nosso olhar em
relacdo as coisas. No texto Pequena histéria da fotografia, ao falar sobre a “presenca”
do acaso na fotografia, o autor se refere ao trajeto do inconsciente do observador
sobre a imagem trabalhado pelo fotografo: “A natureza que fala a camera nao é a
mesma que fala ao olhar” (1994, p. 94). Ha nessa passagem que se estabelece entre
0 observador e a representacao “o movimento de um homem que caminha, ainda que
em grandes tragos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fracéo de segundo
em que ele da um passo” (p. 94).

Segundo Benjamin, a fotografia constitui matéria capaz de trazer a consciéncia
algo “novo” do campo das representagdes da natureza, uma espécie, nomeada pelo

autor, de “inconsciente 6tico”. Ainda de acordo com Benjamin (1994, p. 94, 95):

(...) a fotografia revela (...) os aspectos fisionbmicos, mundos de imagens
habitando as coisas mais minusculas, suficientemente ocultas e significativas
para encontrarem um refligio nos sonhos diurnos, e que agora, tornando-se
grandes e formulaveis, mostram que a diferenca entre a técnica e a magia €
uma variavel totalmente histérica.

Em Pequena historia da fotografia Walter Benjamin (1994), ao elaborar sobre o
movimento do inconsciente, aponta que mobilizando algo ja presente na memoaria a
partir de uma experiéncia empirica vivenciada pelo sujeito que observa uma
determinada imagem, o sujeito torna conscientes e atribui novos sentidos a essa
representacdo. O autor, partindo da fotografia de David Octavius Hill (1802-1870),

propoe:

(...) na vendedora de peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato

tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que ndo se reduz ao génio
artistico do fotégrafo Hill, algo que nédo pode ser silenciado, que reclama com
insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também na foto é real, e que
ndo quer extinguir-se na “arte”.( BENJAMIN, 1994, p. 93)
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Figura 7 — Vendedoras de peixes de New Haven

Fonte: HILL (ca. 1845).

Nessa direcdo, observar a materialidade dos registros de Marco Anelli (2010)
em conjunto — corpos humanos, com olhos fixados para um ponto (nesse caso fixado
para os olhos da artista Marina Abramovi¢ — deslocam, sobremaneira, nessa
composicao, os sentidos de olho-corpo para essas materialidades. Sao olhos-corpo
capturados em arte, que flagram e enquadram relagbes de contato entre ‘sujeitos’.
Entre estranhos pois tratam-se de pessoas que estavam visitando a exposicdo The
artist is present (2010) e que se propuseram a se sentar e a compartilhar um olhar
com uma artista. Nessa leitura, partilham mais do que siléncio. Partilham um territério
de significacdo que é formulado pela/em performance.

Nessa performance, pode-se pensar em trés posi¢des-sujeito possiveis para a
producdo de significagdo no gesto de olhar: 1- o olhar do fotégrafo, que captura, olha
para equadrar sentidos, interpreta a performance a partir de sua posi¢cao-sujeito; 2- o

olhar dos participantes que também interpretam pelo olhar, ao olhar para a artista
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Marina Abramovi¢ enquadram uma perspectiva no horizonte da significacéo; 3 — e o
olhar de Marina Abramovic, o olhar da artista em cena.

A teorizacao pechetiana (com os trabalhos de Orlandi no Brasil) me ensinou
gue ha um jogo de re-existéncia entre posi¢cfes discursivas e que por esses jogos 0
sentido esta sempre em movimento. N&o seria diferente nesse material.

No caso dessa composi¢cdo de imagens, o que me fica mais latente é a
necessidade de compreensdo sobre algo no encontro desses olhares, dessas
dimensdes do olho-corpo na foto, algo que toca de modo muito sensivel a ordem da
significacdo. A esse respeito, Simone Hashiguti (2012, p. 100) aponta:

Ha espacos e maneiras de o corpo, significante Ultimo ou primeiro do
humano, significar. Ha diferentes modalidades de apreenséo para ele (como
o tato, a visdo, o olfato), mas numa discursividade sobre o humano, para
gualquer que seja a forma de sua apreensdo, ha lugares e formas
historicamente possiveis e institucionalmente legitimadas para que esse
sentido seja possivel ao sujeito que o interpreta.

A partir dessa composicéo, o olhar-corpo pode ser pensado em seu sentido
empirico — enquanto organismo biolégico —, imaginario — material concreto, pois
guando as especificidades do corpo séo interpretadas abre-se a possibilidade de
antecipacoes, representacfes sociais — e simbdlico — porque € constituido por
memoria discursiva. De minha posicéo, olho-corpo ndo € compreendido como uma
capacidade organica, fisica do olhar e do corpo, “mas como gesto de interpretagao
opticamente possivel no discurso” (HASHIGUTI, 2012, p.100).

No entanto, had algo importante a se observar nesse momento. Foram
recortadas fotos para esta reflexdo e sdo para essas fotos que direcionamos Nnosso
olhar. No gesto de olhar para uma foto ha producédo de sentidos, ha interpretacéo. De

acordo com Hashiguti (2012):

A foto, pela forma como é produzida (uma impressao de cores/tons em um
papel a partir da presenca da luz, ou a jun¢éo de pixeis/bites em uma memoria
de computador etc.), ou seja, mediada por uma maquina, e em pouco tempo,
ganharia o sentido de legitimidade/objetividade que a pintura, por ser um
processo mais moroso, considerada arte, ndo teria. Discursivamente, e como
pensada neste trabalho, a foto é uma unidade Optica a espera de
interpretagdo. N&o é algo que fala por si mesmo, no sentido de conter um

conteido a ser resgatado, mas uma materialidade simbdlica cujas
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especificidades demandam o gesto de interpretacédo ao nivel do opticamente
acessivel e do historicamente possivel, isto €, uma foto € uma materialidade
produzida, disponibilizada e interpretada a partir de determinadas condi¢cdes
de producdo e na relagdo com a histéria: aquele que olha uma foto o faz
porque tem condigbes empiricas (capacidade de visdo, presenca de luz,
presenca da imagem, de cores etc.) e condi¢des historicas e de linguagem, e
porque a interpreta ja de uma posicao discursiva e ndo de outra, ja afetado
por memoarias de representacao, pelos saberes que o constituem. (2012, p.
101)

A partir do ensaio fotografico realizado durante a performance, editado em uma
composi¢cdo/montagem, conforme recorte acima, a foto na perspectiva discursiva se
da enquanto um objeto simbdlico que funciona e circula em sua especificidade
material. Se descrita com palavras a foto ja se tornaria outro texto.

Nesse sentido, a foto, o corpo, o olhar, o sujeito — o sujeito de corpo de
linguagem — funcionam exatamente por serem constituidos de uma materialidade
especifica. E cada uma dessas matérias mobiliza e toca a memdria, abrindo para o
espaco material da interpretacdo. Orlandi (1996, p. 12), em seu trabalho sobre a
interpretacdo, afirma que “os sentidos ndo sao indiferentes a matéria significante
porque a matéria significante e/ou a sua espessura afeta o gesto de interpretacao, da
uma forma a ele”.

E é nesse movimento de compreensao que me situo para tomar o olho-corpo
em sua visibilidade; discursivamente, o sujeito, com seu olhar e seu corpo, em um
territério (espaco-historico-social), determina sentidos possiveis, em posicdes
discursivas possiveis, funcionando como espessura material significante. Uma
espessura material que é estrutural, simbdlica e imaginariamente formulada como

linguagem, é linguagem.

Compreendido como espessura material significante, o corpo é forma, o
espaco e o texto nos quais 0 sujeito se simboliza, se representa e é
representado, € a linguagem em toda a sua for¢a constitutiva no sujeito, em
seus aspectos de opacidade, de contradicdo, de equivocidade. Nesse
sentido, ele € mesmo o corpo — histdrico, de linguagem — e ndo uma
corporalidade. Considero que ha diferencas de sentido quando o corpo é
materialmente visivel na inter-relacdo entre sujeitos e quando ele esti
presente como construcdo imaginaria do verbal ou de outras formas de
linguagem. (HASHIGUTI, 2015, p. 74)
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Corpo e olhar se ddo enquanto um processo interpretativo, entre o olhar e o
corpo se instala uma relacéo do sujeito com um outro no discurso. Assim, a partir do
modo como ele mesmo esta formulado, o olho-corpo — histérico, de linguagem — a
partir de uma posicao discursiva que o sujeito ocupa, abre-se a possibilidade para a
producéo de sentidos. No tensionamento do olhar para o corpo, do olhar para o olhar,
funciona um efeito de encontro do sujeito com a materialidade simbdlica, ideoldgica e
imaginaria ao mesmo tempo.

Portanto, é possivel formular que os efeitos produzidos entre olhares em nosso
material (de olhar e sorrir, olhar e chorar, olhar e se espantar, olhar e esquivar o olhar)
sdo partes constitutivas das préaticas linguajeiras e do gesto interpretativo do/no
discurso. Ou seja, no momento mesmo em que Marina Abramovi¢ compartilhou uma
fracdo de tempo com as pessoas que visitaram a exposicao, fixando seu olhar sobre
elas, temos no gesto de olhar uma espécie de nhomeacéo do que é olhado, e desse
sujeito olhado, se inscrevendo (escrevendo) em diferentes discursos.

O corpo em questao neste estudo, simbalico e histérico, é o corpo constituido
na e pela linguagem, recortado por diferentes sentidos que dizem respeito a sua
inscricdo em diferentes discursos, posicdes e através do olhar que constitui o sujeito.

E na arte que esta esse lugar importante de escuta da constituicio/formulacéo
do mundo/sujeito/histéria. Um performer, por exemplo, ndo visa tdo somente apresentar
um modo de organizacdo de mundo; o que ele formula ndo é uma performance
engquanto um produto a ser exibido.

Nessa direcdo, é possivel dizer que o performer ndo produz uma performance
como um objeto a mais dentre outros, o performer, pelo seu olhar, coloca o expectador
em cena, o0 captura, e isto acontece pelo olhar e, em especial, pelo corpo. Serd? Diria,
sim e ndo, pois nem todos sédo capturados. Ou melhor, cada um que participa da
performance é capturado de um modo diferente.

Esses diferentes modos pelos quais o sujeito é capturado se dao pelo corpo,
pois, na performance, trata-se de corpos que se formulam em atos, corpos diante de
outros corpos — em situacfes capazes de alterar e/ou interferir na nocédo tempo-
espaco.

O que temos na performance sdo corpos em movimento, em fluxo. Enquanto
pratica, a performance instaura um jogo entre corpos, espaco e tempo, possibilitando

uma ode aos encontros. Nessa direcéo, a performance:
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[...] estabelece para que o corpo se expanda e se atire em algo novo e
transitorio, capaz de transbordar e reverberar em todos os outros corpos
presentes como num rito de passagem, sempre coletivo e com tendéncia a
catarse silenciosa. E o ato da experiéncia, a acdo primordial, indoméavel e
irreproduzivel mais proxima de certos fendmenos cotidianos — como o parto
e a morte — do que da espetacularizacdo da obra de arte. E arte e mais do
que isso. E um campo de batalha e opera necessariamente na borda, na
fronteira, na margem de modo a sempre ultrapassa-la para que seus limites
sejam borrados e desconfigurados. Os corpos se tornam textos, incertos
objetos artisticos sdo peles tecidos epitélios tellricos que dobram-se,
enrugam-se, abrem-se, provocam penetracdes, reacdes tridimensionais,
imensionais, superficiais na densidade celular. Estados de passagem
insolentes, ndo pedem licenca, ndo pedem perddo, ndo pedem piedade, ndo
pedem por favor. O resgate é das visceras (0 rasgo também -—
espacocorpotemporal — tempestade): o corpo retorna reparado reparido. O
corpo retorna obra em matéria, em metafora volta do Utero em voltas
(PANANBY; ESPINDOLA, 2015, p. 29).

O corpo em arte, de acordo com Flavio Rabelo (2016, p. 19) “é aquele mesmo

gue age e padece no cotidiano, estando, assim, sujeitado a mesma espiral continua

de forgas que rege a propria vida”. Na arte performatica temos corpos que se

relacionam entre si, constituindo espacos simbdlicos de significacdo. Nesse sentido,

€ possivel tomar o corpo como um lugar de simbolizacdo, um lugar falado pela lingua,

pelo espaco.

Assim, se torna possivel formular que a inscricdo do sujeito em um ato

performatico se faz através de seu corpo. Leandro Ferreira (2013, p. 99) propde que

“‘um modo de refletir sobre o corpo é concebé-lo numa triplice condi¢éo: (i) como lugar

de observacéao do sujeito, (i) como objeto e (iii) como ferramenta”.

A autora ainda aponta que, na Analise de Discurso,

O corpo entra estreitamente relacionado a novas formas de assujeitamento
e, portanto, associado & nocdo de ideologia. Mais do que objeto teotrico, 0
corpo comparece como dispositivo de visualiza¢cdo, como modo de ver o
sujeito, suas condi¢cdes de producdo, sua historicidade e a cultura que o
constitui. Trata-se do corpo que olha e que expde o olhar ao outro. O corpo
inatingivel, e o corpo que se deixa manipular. O corpo como lugar do visivel
e do invisivel. (LEANDRO FERREIRA, 2013, p. 105)

Ler o corpo na arte performatica como um objeto discursivo € ultrapassar uma

concepcao de corpo tido como biologico. Mais do que isso, € toméa-lo “como poténcia

artistica de sua época e de seu contexto sociocultural e econémico. Corpo-hélice-em-
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arte” (FERRACINI, 2006, p. 85). Se tratamos do corpo em performance, em arte, 0
gue temos séo diferentes modos de sujeitos, artistas, com seus corpos, existirem,
significando a partir de suas posi¢cfes formas de conceber a prépria vida.

A arte, portanto, ndo pode ser compreendida como um produto da vontade do
artista (em querer fazer, logo poder fazer) ou de uma meticulosa elaboracéo
metodoldgica. Em todo olhar, onde ver &, no final das contas, se dar a ver a um Outro,
ocorre um jogo especular. A arte, nesse lugar de compreenséo, aponta para a relacao
do sujeito com o0 seu devir; 0 artista com sua obra faz trabalhar deslizamentos na
linguagem e no sujeito. O artista tece uma maneira de suprir a relagdo com sua falta-

a-ser que lhe é estruturante.

2.3 A QUESTAO DA PERFORMATIVIDADE: A PERFORMANCE, O PERFORMATIVO, A

PERFORMATIVIDADE

No trajeto desta pesquisa, tornou-se importante também problematizar a
guestdo do performativo no funcionamento da performance para disso tirar
consequéncias sobre o modo como tal nocdo esta formulada em diferentes espacos
tedricos. E definir como, a partir dessas diferentes elaboracdes postas, podemos
pensar discursivamente tal questdo. Minha hipétese é de que, desde as vanguardas,
as praticas artisticas interessadas no modo de “atuagao” formulam uma dimenséao
politica as agdes. E preciso dizer, num primeiro momento, na perspectiva a que nos
filiamos, a da Analise de Discurso, o politico (ORLANDI, 1996) se define “pela diviséo
e as relacbes de poder simbolizadas. Assim o politico estd no fato de que tanto os
sentidos como os sujeitos” (ORLANDI, 2014, p. 27) sao, incontornavelmente,
divididos.

Inscrita em uma conjuntura de saberes, a hocao de performance entra em jogo
como uma tomada de posicéo frente a algumas determinac¢des do campo da arte. Ela
instala o politico.

Da minha posicdo, o foco esta no modo como as producdes linguageiras —
imagéticas, corporais, verbais — sdo colocadas em “agao”, das vanguardas europeias
aos conceitos formulados no contemporaneo, no territério da arte performatica. O que,
de certa maneira, penso, nos permite relacionar as propostas da nocédo de
“‘performativo”, elaborada por John Langschaw Austin (1975) com a do conceito de
“performatividade” trabalhado por Judith Butler (1997).
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Percebe-se de inicio que a performance ndo pode ser considerada apenas sob
a perspectiva teorico formal, em que seria tomada como um objeto artistico de uma
categoria tradicional (desenho, pintura, escultura). Para além de uma categoria, estilo,
tomamos a performance enquanto uma construcao discursiva que da forma a todo um
campo institucional, ao da propria arte, por exemplo. Assim, a “agdo” sera
compreendida na relacdo com o trabalho do politico.

Comeco, pois, pela Pragmética. Tomo como referéncia o autor Austin ([1962]
1990), assim como outros autores da filosofia analitica para situar o sentido que toma
a exterioridade na linguagem. Austin, assim como a Analise de Discurso, compreende
a linguagem como uma forma de acao e ndo de representacao da realidade.

Enquanto uma analogia possivel, a linguagem, para o autor, € forma de atuacao
sobre a realidade. Em consequéncia, o conceito de significado da lugar a uma nog¢ao
de linguagem como complexo que envolve convengdes de uso, elementos de contexto
e intencdes dos falantes. Nesse campo tedrico, é forte a ideia de que o sentido é o
uso. Desse modo, a acéo é tomada como manifestacao politica.

Em How to do things with words ([1962] 1990) de Austin, a no¢ao de convencao
constitui-se das condicbes de uso da sentenca que determinam seu significado. O
filésofo chega, assim, a nocéo de expressdes performativas, que sao aquelas usadas
nao para relatar ou descrever, mas para “fazer algo”, para realizar um ato. O autor
ainda defende o caracter performativo da linguagem verbal, questionando sua
concepcao como instrumento descritivel, sempre passivel de avaliacdes falsas ou
verdadeiras.

Austin demostra como algumas frases se formulam como atos e define sua

nocgao de “performativo”:

Batizar um navio é dizer (nas circunstancias apropriadas) as palavras “Eu
batizo etc.”. Quando digo, diante do tabelido ou do altar, “Aceito”, ndo estou
informando sobre um casamento, estou me casando. Como devemos nomear
a sentenca ou o enunciado desse tipo? Eu proponho nomea-los sentenca
performativa, enunciado performativo ou, simplesmente, “performativo”. O
termo “performativo” sera usado para uma variedade de formas e construcdes
cognatas, como usamos o termo “imperativo”. O nome deriva, € claro, de
“perform” (“executar”), o verbo que usualmente acompanha o nome “agéo”:
isso indica que a emisséo do enunciado é a execugdo de uma agdo — o que
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normalmente ndo € pensado como apenas dizer algo. (AUSTIN, 1975, p. 6-
7, traducdo minha?®)

Quanto a nocédo de ato criador, observo que Austin encontra ressonancias nos
trabalhos de Marcel Duchamp (2004), sendo ambos 0s autores responsaveis pela
compreensao da arte enquanto um empreendimento nominalista.

De acordo com alguns artistas conceituais dos anos 1960, conhecidos também
como readymades, o recorte de algo como arte corresponderia a sua “nomeacgao”
como ato, como ato artistico. Ou seja, “isto é arte” faz parte do grupo de frases
performativas (performative frases), comentadas por Austin na citagdo acima. Em um
trecho sobre a relacdo da palavra com o campo da arte moderna, o artista Ricardo
Basbaum (1995) se refere a Luc Lang para tratar sobre o procedimento duchampiano:

[...] um empreendimento nominalista que ndo somente perturba e reinventa a
relacdo, aparentemente estavel e natural, que liga as palavras as coisas [...]
mas que sobretudo redefiniu ou indefiniu o sentido da palavra arte, a qual ndo
se funda mais sobre as condi¢des a priori de producdo da obra [...] mas a
partir das condicfes a posteriori de sua recepc¢éo, através do preenchimento
das condicbes de enunciacdo de “isto € arte” por trés instancias que se
entrecruzam: autor, publico e instituicdo. O ato plastico duchampiano se
realizaria no intervalo que separa e que liga a palavra e a coisa, um intervalo
de indeterminacéo [...]. (LANG apud BASBAUM, 1995, p. 383)

A nocéo de ato duchampiano, além de indicar uma mudancga na concepc¢ao da
palavra “arte”, desestabiliza de certo modo o campo arte tal como este estaria
pressuposto, e conduz a uma aposta em sua propria indeterminacéo, jogando com a

“soberania do sujeito” propositor.

26 "To name the ship is to say (in the appropriate circumstances) the words “I name, &c.”. When | say,
before the registrar or altar, &c., “l do”, | am not reporting on a marriage: | am indulging in it. What are
we to call a sentence or an utterance of this type? | propose to call it a performative sentence or a
performative utterance, or, for short, “a performative”. The term “performative” will be used in a variety
of cognate ways and constructions, much as the term “imperative” is. The name is derived, of course,
from “perform”, the usual verb with the noun “action”: it indicates that the issuing of the utterance is the
performing of an action — it is not normally thought of as just saying something.” (AUSTIN, 1975, p. 6-7)
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[...] na cadeia de reagBes que acompanham o ato criador falta um elo. Esta
falha que representa a inabilidade do artista em expressar integralmente a
sua intencdo; esta diferenca entre o que quis realizar e 0 que na verdade
realizou € o “coeficiente artistico” pessoal contido na sua obra de arte. Em
outras palavras, o “coeficiente artistico” pessoal € como que uma relagéo
aritmética entre o que permanece inexpressao embora intencionado, e o que
€ expresso ndo intencionalmente. [...] devemos lembrar que este “coeficiente
artistico” € uma expressao pessoal da arte a l'état brut, ainda hum estado
bruto que precisa ser “refinado” pelo publico. (DUCHAMP, 2004, p. 73)

E interessante lembrar, a partir dessa formulagéo, que no mesmo periodo em
gue Duchamp defendia sua concepgéo de “ato criador” como ato em aberto, ocorria
uma re-emergéncia de praticas performaticas.

Uma observacdo de Orlandi (2014) se faz necessaria neste percurso que
elaboro a partir de alguns fundamentos do funcionalismo e do pragmatismo. Segundo
a autora: “o pragmatismo acaba por obscurecer o lugar da lingua, ao tratar do
contexto, dos atos da linguagem, das implicaturas ou fung¢des da linguagem”
(ORLANDI, 2014, p. 68).

Butler, em Bodies that matter: on the discursive limits of sex (1993), propos-se
a discutir a distincdo entre performance e performatividade. Para a autora, a
performatividade ndo € um mero jogo livre; nem mesmo € uma autorepresentacao
teatral; tampouco pode ser compreendida como (confundida com) performance.

Performatividade ndo € performance, mas sim o que limita a performance
(SULLIVAN, 2003; CAMERON; KULICK, 2003; PENNYCOOK, 2007). Entender o
desejo, 0 sexo, 0 espaco como performativo ndo € afirmar que eles sdo uma
performance (num sentido teatral), mas que sdo produzidos na/pela e durante a
performance.

Este seria um ponto importante para tomar o encontro entre Marina Abramovi¢
e Ulay como algo produzido nal/pela performance. O encontro entre os dois se
formulou durante a realizacdo da performance, portanto ndo se trata de tomar esse
encontro como algo da instancia do performativo, mas enquanto producao na relacéo
com a instauracdo da performance.

Entendo que o corpo, o sujeito e 0 espaco sao efeitos discursivos e isso nao
implica em negar a existéncia da dor, da carne, do sangue, mas considerar que as
materialidades do corpo, do sujeito e do espaco estao inextricavelmente entrelagadas,
pois, como afirma Orlandi (2012b), o corpo € materialidade especifica do sujeito. Ou

seja, interessa-me na performance a materialidade dos significados nas estruturas em
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cena; nao se pode ter acesso ao sujeito, ao corpo e ao espago sem levar em conta 0s
processos que o significam, sem levar em conta a linguagem.

A compreenséo de Paulo Ottoni (2002, p. 10) se faz importante neste percurso:

A performatividade serve como uma "espécie de espelho" através do qual
Benveniste (1958) procura refletir sua prépria concepcao de linguagem, que
esta presente na sua concepcdo da subjetividade na linguagem e cuja
abordagem tedrica é bastante distinta daquela utilizada por Austin, nao
admite que possa haver subjacente as reflexdes sobre a performatividade de
Austin uma outra visdo de linguagem. Quero dizer que Benveniste fica no
nivel do enunciado, "do linguistico", e n&do faz referéncias ao processo de
elaboracdo da performatividade no interior da argumentacdo de Austin; sua
abordagem se utiliza da performatividade de maneira estanque. Austin utiliza-
se de enunciados performativos da linguagem ordinaria para argumentar,
para elaborar uma nova visédo da linguagem, enquanto que Benveniste utiliza-
se de enunciados performativos como exemplos, como dados empiricos para
fortalecer uma abordagem especifica da linguagem, neste caso, a da
subjetividade.

Enquanto curiosamente a linguagem tem sido relegada a um segundo plano
em estudos brasileiros que se propdem a tomar os conceitos de performance e
performatividade, a linguistica, a sociolinguistica e a antropologia linguistica se
ocupam de outra questao: legitimar a performance linguistica.

Com a publicacdo do Curso de Linguistica Geral (2002[1919]), de Ferdinand de
Saussure, autor considerado o fundador da Linguistica Moderna, a distingdo entre
parole (uso, ou performance) e langue (o sistema) langcou marco epistemoldgico sobre
os estudos linguisticos. Nesse escrito, Saussure recortou como objeto de estudo a
lingua, sistema abstrato de signos (langue), e ndo o uso (parole), pois, segundo o
autor, a performance linguistica é um ato estritamente individual, sujeito a muitos
fatores de ordem externa (inclusive, muitos néo linguisticos), o que, de certo modo,
impedia o ideal positivista de sistematizacédo linguistica de até entéo.

Na década de 1960, essa mesma perspectiva foi retomada por Noam Chomsky
(1965) no desenvolvimento das nocdes de competéncia (conhecimento da gramatica
da lingua) e performance (uso, desempenho/competéncia). Enquanto artistas
feministas da costa oeste dos EUA trabalhavam a noc¢éo de performance, Chomsky,
na costa leste, descartava a performance como interesse da ciéncia, pois, de acordo
com autor, o uso concreto da linguagem tem “uma qualidade relativamente

degenerativa” (CHOMSKY, 1965, p. 31) sendo cheias de “desvios da norma”
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(CHOMSKY, 1965, p. 4) e, dessa forma, ndo poderia “constituir o assunto da
linguistica, se ela pretende ser uma disciplina séria” (CHOMSKY, 1965, p. 4).

Uma tomada de leitura importante é que ndo defendo aqui que Chomsky e as
artistas norte-americanas utilizavam o mesmo conceito de performance, o termo € o
mesmo, no entanto suas definicbes sao diferentes. Para as feministas, o termo
performance era tomado como prética artistica, ja nos estudos linguisticos, o conceito
de performance esta ligado a linguagem em uso. O que dessas posi¢cfes podemos
observar € que ambos conceitos tém em comum a explicitacdo publica de
conhecimentos e praticas naturalizadas e sua possivel transformacéo/contestacao.

Essa tomada de posi¢cao coloca em questdo a constituicdo da linguagem, da
sociedade e da cultura como um fora do campo mentalista chomskiano, fazendo-nos
rever a relacéo forte entre linguagem e mundo, ao passo que, ao pensar a linguagem
como performance, ndo devemos considerar que falamos/escrevemos A, B ou C
porque somos X, Y ou Z. Em vez disso, devemos focar nossa atengao nas dinamicas
sécio-historico-discursivas que fazem com que ao falarmos/escrevermos X, Y ou Z
sejamos percebidos/as como A, B ou C.

A partir desses diferentes percursos revisitados sobre o termo “performance” é
possivel observar que as redes ou filiacdes tedricas sao constituidas por sistemas de
saberes historicamente especificos e que séo, de algum modo, em grande parte,
produzidos por praticas da linguagem. Nessa direcdo, é importante, no gesto de
compreensao discursivo, atentar a vida linguistica que individuos produzem, na qual
séo afetados e pela qual também s&o produzidos.

Outro modo possivel de aproximar as pesquisas sobre a nocdo de
performatividade na perspectiva discursiva € ler como na Semantica do
Acontecimento de Guimaréaes (2002) esta fora formulada. De acordo com Guimaraes
(2002, p. 29-30) a performatividade pode ser compreendida como “a agao que ela [a
enunciagao] realiza ao estabelecer relacbes especificas entre seus interlocutores”.
Para o autor, o espaco da enunciacdo se relaciona com a questdo da
performatividade, no entanto, na posicdo tedrica da Semantica da Enunciacéo
interessa trabalhar a espessura politica e histérica do performativo, ndo considerando
um poder centrado no sujeito de direitos e deveres.

A partir dessa discussao teorica produzida, cabe perguntar: como a questdo da
performatividade pode ser problematizada discursivamente? Trabalha-se na

perspectiva discursiva com a materialidade dos sentidos e também com os gestos de
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interpretacdo (ORLANDI, 2012c) — gestos estes que de algum modo intervém no real
dos sentidos. Esse ato, por sua vez, por ser mediado pelo nivel do simbdlico,
atravessado pelo histérico, produz multiplos efeitos de sentido.

De acordo com Pécheux (1993, p. 78), “existe um sistema de signos nao-
linguisticos, tais como, no caso do discurso parlamentar, os aplausos, o riso, o tumulto,
0s assobios, os ‘movimentos diversos™, que sdo gestos em Pécheux— “atos no nivel
do simbdlico”. Nado me ocupo aqui de tratar do discurso parlamentar, mas penso que
tal formulacdo seja interessante também para pensar o lugar da performance (ao meu
ver, materialidade atravessada pelo discurso da contemporaneidade e pelo discurso
artistico).

Pécheux (2008) em Discurso: estrutura ou acontecimento analisa o
acontecimento politico que desembocou no enunciado “On a gagné” (“ganhamos”).
Em certo momento, Pécheux (2008, p. 26-27) explica que o enunciado “a esquerda
toma o poder na Franga” € uma parafrase possivel de “on a gagné”, e que tal parafrase
aparece, de acordo com o autor, ainda como “um ato performativo a se sustentar
(fazer o que se diz)”. No entanto, quando se trata atualmente do termo performance,
0 que se observa é uma leitura que produz uma certa conotacdo de espetaculo, seja
no campo politico, midiatico e/ou esportivo. Talvez isso se dé pelo uso anglo-
americano do termo “performance”.

As praticas discursivas da propaganda, segundo Pécheux em seu texto “Foi
propaganda mesmo que voceé disse?”, “se faz com imagens e palavras, sentimentos,
ideias e gestos” (2011, p. 74). A propaganda formula “novos tipos de performativos
interpelando o sujeito a partir de seu proprio narcisismo”, reorganizando a relagédo do
sujeito com o seu corpo. Diz Pécheux: “A gestao politica da sexualidade, no cotidiano
da publicidade, da propaganda e da producdo cultural, constitui um ponto privilegiado
desta reorganizagao” (2011, p. 88).

A politica do performativo, de acordo com o autor, coloca “a questdo de saber
quem esta ‘no direito’ de produzir os enunciados performativos” (PECHEUX, 2011, p.
89), produzindo, enquanto efeito: “quando dizer equivale a fazer’. (PECHEUX, 2011,
p. 89). Em minha leitura, o performativo, no modo como o compreendo a partir da
performance recortada para andlise, nao se coloca no nivel do “dizer equivale a fazer”,
mas enquanto um jogo de significacdo que produz efeitos de sentidos de um porvir
gue estd sempre alhures. Gesto e interpretagdo. A performance na arte assim faz

trabalhar a incompletude, joga com “o primado teodrico do outro sobre 0 mesmo”



96

(PECHEUX, 1990, p. 315) no movimento de abertura do simbdlico. E nessa direcéo
gue leio o performativo: ndo como um “dizer equivale a fazer”, nem como gesto no
sentido de “ato no nivel simbdlico”. Nessa minha leitura, o performativo € tomado como
gesto e interpretacgéo.

Da minha posicédo, a partir do meu objeto de pesquisa, a performance, o gesto
é mais que um “ato no nivel simbdlico” (PECHEUX, 1993, p.84), pois ndo penso gesto
aqui somente como o autor o compreende (assobiar, jogar uma bomba numa
assembleia, etc.) Compreendo, com Orlandi (2010), gesto e interpretacao juntos.

Orlandi (2010, p. 10) ao produzir essa ligacdo entre gesto e interpretagéo,
aponta que “na préatica simbdlica, produzimos gestos de interpretacdo, sendo estes,
modos de interferir no mundo, através da pratica simbdlica que é a interpretacdo.” Ou
seja, a interpretacao (simbdlica) é uma pratica dentre tantas outras.

Se destaco essa relacao entre o gesto e a interpretacédo € porque vejo ai uma
possibilidade para deslocar em relacdo as teorias pragmaticas que pensam a
performatividade mais especificamente no ambito linguistico. O performativo
arregimenta, eu diria, um tipo de conhecimento que vai além do campo de saberes
pragmaticos, campo este que tem uma forca filosofica. Ao se formular um gesto, uma
performance ou ao se formular o corpo em performance ha ai implicada a producéo
de efeitos para além de um fazer no ato do nivel simbdlico. Em minha leitura, a
performance é um gesto de interpretacdo que “intervém no real dos sentidos,
enquanto atos simbdlicos com sua materialidade” (ORLANDI, 2013, p. 3).

O trabalho da performance é tomado como aquele que ndo se fecha, ao
contrario, se abre num continuo para abrigar a incompletude. Enquanto que na
pragmatica a questdo da performatividade é trabalhada como o ato em acéo, com a
realizacdo de um ato no mundo, atribuindo a fala uma correspondéncia com o ato,
com o corpo, num movimento de contencao (fechamento do simbdlico), a performance
na arte fura essa correspondéncia. Ela explora as arestas do vir a ser a partir do
trabalho de significacdo nas diferentes materialidades que constituem uma cena
performatica. Sendo estas modos de interferir no mundo. A forma material da
performance produz efeitos sobre o modo como ela funciona. A natureza dessa
materialidade intervém na producdo do objeto performance e este, por sua vez,

constitui o modo de significacdo desse gesto simbalico.

2.4 CORPO E(M) PERFORMANCE NO TRABALHO DA SIGNIFICAGAO
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De que modo o corpo comparece na situacdo de uma performance? De inicio,
diria: o corpo comparece pela via da fala, mas n&o me refiro aqui a uma fala do corpo
ou sobre o corpo, e sim ao corpo enquanto ele fala, corpo que significa. E o corpo do
sujeito, da linguagem, constituidos pelo “confronto do simbdlico com o politico”
(ORLANDI, 2002, p. 91).

Corpo e sujeito que, em performance, se dao enquanto um processo de

significacdo, atravessados de memoria. I1sso quer dizer,

...assim como as palavras ja vém significando antes mesmo que as tomemos
como nossas palavras, nosso corpo ja vem sendo significado mesmo que nao
o tenhamos, conscientemente, significado. Nao ha corpo que ndo esteja
investido de sentido, e que ndo seja o corpo de um sujeito que se constitui
por processos de subjetivacdo nos quais as instituicoes e suas praticas sdo
fundamentais para a forma com que ele se individualiza, assim como o modo
pelo qual, ideologicamente, somos interpelados em sujeitos, enquanto forma
histérica. (ORLANDI, 2002, p. 91-92)

Nesse sentido, é possivel afirmar que ha maneiras e espacos de o corpo (se)
significar. Numa discursividade sobre o humano, existem historicamente formas e
lugares para que o sentido seja possivel ao sujeito que interpreta.

Nesse lugar de pensar, a performance constitui espaco de interpretacao;
formula sentidos; produz um movimento (de significacéo) que liga (estrutura) corpo,
espaco e sujeito; constitui uma forma especifica de producéo dos sentidos.

Em meio a toda profuséo, (des)instalacdo dos sentidos postos em jogo na
producdo de um modo de significacdo, provoca-me o fato de, ao tematizar a
performance, a relacdo entre performance e movimento (de significacdo) ai insistir.
Indicio, talvez, de uma especificidade do dominio de significacdo da performance. Em
cena, pensei, temos um corpo (um corpo qualquer?) que forma a base de
compreensao de algo cenicamente instalado.

Entre as inUmeras possibilidades de articular corpo/performance interessa lidar
com a performance como um espac¢o de producéo e estabilizacdo de sentidos de
movimentos, configurando memaria (PECHEUX, 1990).

Penso a performance como um entre outros espacos discursivos, fluido de

memoria em movimento. Espaco de diferentes movimentos, recortado por
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esquecimentos, recobrimentos, deslocamentos e tensfes de sentidos. Espaco,
portanto, que se estrutura entre outras formas, ritualizadas ou ndo, mas sempre
politicas de subjetivacédo dos sujeitos.

Performance como espaco discursivo, mobiliza, como indiquei, a nocdo de
memoéria. Para além dos limites entre um espaco subjetivo ao sujeito e uma
exterioridade, que se elabora, por exemplo, como memdéria histérica, direi que a
memoria a qual a performance remete se apresenta “como estruturagdo da repeticao
e da regularizagédo” (PECHEUX, 1999, p. 52). A repeticdo, de acordo com Pécheux, €
“‘um efeito material que funda comutagdes e variagdes, e assegura (...) 0 espago da
estabilidade de uma vulgata parafrastica produzida por recorréncia, quer dizer, por
repeticao literal dessa identidade material” (PECHEUX, 1999, p. 53).

Repeticao e regularizacédo dos sentidos como condicdo de estruturacdo de um
espaco discursivo. E dessa forma que proponho tomar a performance como espaco
discursivo fluido de memdria do movimento. Tomo como base 0 que Pécheux

formulou a respeito da memoria:

Ser concebida como uma esfera plena, cujas bordas seriam transcendentais
histéricos e cujo contetdo seria um sentido homogéneo, acumulado ao modo
de um reservatorio: € necessariamente um espaco movel de divisdes, de
disjuncbes, de deslocamentos e retomadas, de conflitos de regularizagéo...
um espago de desdobramentos, réplicas, polémicas e contra-discursos.
(1999, p. 56)

A repeticdo formal de um movimento ou gesto no nivel da realizacao
(espetaculo) de uma performance — pensando aqui que espetaculo pode ser
compreendido como a textualizacdo da performance — € um mecanismo de
constituicdo da performance como memodria.

Como formula Orlandi (2004), os espacos sdo organizados de forma politica.
Na performance ndo seria diferente. Por hipdtese, infiro que ha uma espécie de
interconstitutividade entre espaco e corpo.

Nesse trajeto, € possivel tomar a performance como um objeto simbdlico que
inscreve, ou seja, formula sentidos — em seu modo mesmo de ganhar existéncia — na

relacdo contingencial?’ do sujeito com o Real e também com o real do espaco. A

27 Leio o contingencial aqui como algo que é da ordem do constitutivo, do estruturante dos sentidos.



99

performance €, desse modo, uma forma de textualizacdo do politico, um modo de se
dar a ver interpretagdes (jogo forte com a re-divisao)

O gesto de producdo de uma performance se da, talvez, enquanto necessidade
de tornar algo da realidade discernivel, diria “organizado”. A performance se produz,
discursivamente, na relacdo entre o(s) sujeito(s), € linguagem em suas diferentes
formas e histéria. Enquanto especificidade, observo que o corpo do sujeito em
performance se diz numa certa relacao histérica com multiplas formas materiais.
Entram em cena no atrio do MoMA sujeitos em um estado especifico: o da
performance. E nesse caso, no modo mesmo como tais corpos em performance se
dao a ver, é que penso sujeitos (no plural) instalados (instalando sentidos) em cena.

Parece haver nesse lugar, o da performance, possibilidade “de identificacéo
com outros sentidos que tornam possivel ao sujeito fazer sentido, muitas vezes a partir
do n&o-sentido ou da falta de sentido” (RODRIGUES, 2011, p. 5). E, portanto, nessa
medida que a performance trabalha os diferentes modos de significar a relagéo
Sujeito-espaco, corpo-espaco. Sua textualidade recorta 0 movimento aparentemente
trivial (de sentar-se em siléncio diante de outra pessoa por um determinado tempo),
produzindo o movimento de identificacao de sujeitos.

Na imagem abaixo, ao dispor em cena uma mesa e duas cadeiras e um
conjunto de sujeitos identificados com os sentidos que significam “arte”, a performance
deixa ver que, discursivamente, os sentidos se produzem em varias direcdes. Deixa
instalar o0 movimento proprio da significacdo, na histéria, jogando em cena com 0s

recortes da memoria que tornam possiveis outros sentidos.

Figura 8 — “The artist is present”’, no MoMA, 2010

Fonte:The Artist Is Present (2010)
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O inusitado dos sentidos, o inusitado do corpo-sujeito em relacdo a
performance que acontece no espaco de um museu, o0 MOMA, ndo necessariamente
se d& enquanto sua caracteristica fundante — nem mesmo o fato de a performance
acontecer sobre um espaco forjado, o atrio do museu. Esse sempre é e sempre sera
palco de diversas formas que conformam sentidos de arte.

E nessa medida, aposto, que na performance o trabalho com os sentidos se da
pela via da formulagdo. E a performance como discurso se textualiza no corpo do
sujeito enquanto encadeamento (organizacao) de multiplas sequéncias discursivas.

Desse modo, com Orlandi (2001, p. 159), penso:

0 sujeito® n&do apenas deslocando-se empiricamente no mundo mas
materialmente (na histéria e na sociedade) em seus processos de
significacao/identificacdo, como sujeitos de sentido.

Na performance temos outras formas (diferentes da danca, da pintura, da
pichacéo, etc....) de atar o corpo do sujeito ao corpo social, uma forma singular
(ORLANDI, 2002) na producédo de diferentes efeitos de sentido. O corpo como
espessura material significante posiciona discursivamente o sujeito, no caso da

performance, coloca-o em cena numa sempre relacdo a producéo dos sentidos.

28 Aqui, em especial, entendo “o sujeito em performance”.
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CAPITULO Il
MEMORIA, CORPO E ESPACO

Talvez — é somente uma questdo — talvez a poesia, como a arte, proceda,
como seu eu esquecido de si mesmo, em direcdo a essas regides do
insélito e do estranho, para se afirmar — onde contudo? Mas em que lugar?
Com que forma? E por que intermédio? — livre novamente. Sendo assim, a
arte seria um caminho que a poesia percorre — nada mais, nada menos.
(Paul Celan, O Meridiano)
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Na perspectiva discursiva, trabalha-se com alguns lugares de deslocamentos
importantes como, por exemplo, as no¢des de linguagem, de sujeito, de ideologia e a
de literalidade dos sentidos. Nesse lugar teérico, a) linguagem ndo é tomada como
um codigo que se presta a mera transmissdo de informacdes entre locutores ideais
e/em situacdes ideais; b) o sujeito ndo representa o ponto de partida de seu dizer; c)
a ideologia é constitutiva dos processos discursivos, ndo sendo possivel descarta-la;
e d) nos processos de linguagem ndo ha a possibilidade de haver um/o sentido, ou
seja, a literalidade ndo é o ponto de partida de uma reflexéo linguageira.

Desse modo, tomar a performance como um objeto de pesquisa em Andlise de
Discurso foi dar um passo na direcao de |Ié-la como uma cadeia material que, de algum
modo, significa, porque nela se inscrevem sentidos produzidos historicamente,
discursivamente. E € no/pelo processo de producdo simbolica, ou seja, nas/pelas
préaticas sociais, que se produz um trabalho de simbolizacéo deslizando no tempo e
no social. Com efeito, proponho neste terceiro capitulo trazer a baila a questao da
presenca cénica, ndo somente na perspectiva de como esta formulada no campo das
artes, mas de fazer trabalhar sentidos outros possiveis que tratem da relacéo do par
presenca/auséncia na constituicdo de uma performance.

Tfouni (2013) em seu artigo “E ndo tem linhas tua palma: esquecer para pode
lembrar” produz uma analise de um trecho da musica “Sonhos Sonhos Sao” de Chico
Buarque de Holanda. Este trecho da musica, segundo a autora, nos oferece pistas,
talvez, de uma experiéncia do sujeito de ndo encontrar o que procura, ou pelo menos
pensa procurar: “Entdo despes a luva para eu ler-te a mao”. Tal luva que encobre a
mao, no entanto, ndo encobre nada. Isso, pois, “ndo tem linhas tua palma”.

Por certo, o poeta e musico Chico Buarque faz trabalhar essa relacéo forte
entre a busca tomada a efeito por um sujeito que cré “estar 1a”. E eis o que fica
enquanto questao: “se algo se procura e, também, se € esperado que algo esteja 14,
como explicar essa expectativa que se formula pelo sujeito”? Tfouni (2013) indaga:
gue busca € essa que coloca o sujeito a revirar em “sua memoéria” um indicio que
nunca encontra em sua esséncia mesma, mas que de algum modo retorna, mesmo
gue marcado por uma diferenca?

Estas, a meu ver, sdo questdes que deslocam o modo de compreender a
memoria fora do campo das ciéncias sociais e cognitivistas. Com efeito, um trabalho
de compreensao discursivo ndo toma um sujeito “capaz” de lembrar, por exemplo, dez

digitos ou unidades (como no cognitivismo); ou interessa menos ainda um “sujeito”
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que lembra de “fatos” histéricos importantes em maior ou menor grau (como a
sociologia faz). Nesses dois lugares, de acordo com Tfouni (2013), a meméria é mais
estudada no sentido de “recordagao”, “lembrancga”, do que de “esquecimento”. Para
as ciéncias sociais e para o cognitivismo, memoria € um depdsito de lembrancas que
podem ser recordadas pelo sujeito, por sua vontade de recordar, lembrar. Desse
modo, o que néo esta |4, pelo esquecimento?®, de algum modo é ignorado.

Diferentemente dessas abordagens, para mim, a memdria tomada como
estruturada pelo esquecimento é decisiva, como mostrarei mais a frente, no modo
como a presencga cénica acontece na performance. No sentido forte, 0 esquecimento
€ constitutivo da memodria, isto €, o esquecimento é estruturante do funcionamento
discursivo da memoaria.

Desse modo, meu interesse € pensar a presenca cénica na performance,
investir na compreensao de como se da o efeito de presenca cénica em “The artist is
present” (2010) e “Nightsea crossing” (1981-1987) (Travessia do mar noturno). De
inicio, destaco, a presenca cénica sera pensada numa articulagcdo material do corpo,
com os objetos que compdem a/o cena-ario da performance (uma mesa e duas
cadeiras). Isso, a0 mesmo tempo, considerando o espaco/territdrio em que a
performance foi produzida/praticada: o das artes cénicas.

No campo das artes cénicas a questado da presenca pode ser compreendida
enquanto rastros que ndo sado mais vistos, mas de algum modo percebidos. Como se
tivéssemos deixado cair uma gota numa superficie irregular, porosa, que faz com que
ela, a gota, comece a se ramificar, escorrendo ora mais rapido ora mais devagar, se
dividindo, perdendo volume até desaparecer imperceptivelmente. No caso da
performance, tomo a passagem do corpo de um sujeito no espago na cena, em um
territério de uma cena que vai se formulando na medida mesma em que a performance
também vai se formulando, acontecendo.

Para esta analise trago duas performances: “Nightsea crossing” (1981-1987) e

“The artistis present” (2010). A primeira trata de uma composicao de 22 performances

29 Refiro-me ao que Pécheux (1975) formulou como esquecimento niimero 01 e esquecimento nimero
02. O esquecimento numero 02 (“eu sei 0 que eu digo”, “eu sei 0 que eu falo”) esta situado no nivel
consciente/pré-consciente, em que o sujeito “se corrige para explicitar a si préprio o que disse, para
aprofundar ‘o que pensa’ e formula-lo mais adequadamente” (p. 177). O esquecimento nimero 02,
enquanto efeito de transparéncia da realidade, coloca o sujeito as voltas com a ilusao de ter o dominio
absoluto do que diz. J& o esquecimento nimero 01 esta estreitamente ligado aos processos de
enunciacdo, “é de natureza inconsciente, no sentido em que a ideologia & constitutivamente

inconsciente dela mesma” (p. 177).



104

realizadas entre 1981 e 1987 que ocorreram em dezenove lugares diferentes do
mundo, diferentes continentes, e que, ao todo, levaram noventa dias. Tais fotografias,
seguem abaixo, foram extraidas do acervo digital do MoMA.

Montagem 9 — “Nightsea crossing”, 1981-1987
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Fonte: https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/190/1985

Conforme observamos nesses recortes, 0 cenario — lugares ao ar livre ou
museus —, 0 numero de dias, a roupa e a data podiam mudar, mas ha uma
regularidade que insiste ao olhar: uma mesa, duas cadeiras. Um homem e uma mulher
sentados de frente um para o0 outro sem se mexer, em siléncio e em jejum; uma
cadeira ocupada por Marina Abramovi¢ e a outra por Ulay. Ainda, ao observar
novamente, é possivel notar que os artistas se encaram, as laterais do rosto de frente
para o publico.

Courtine (2006, p.92) afirma que “fazer analise do discurso é aprender a
deslinearizar o texto para restituir sob a superficie lisa das palavras a profundeza dos

indices de um passado”. Em consonancia, Pécheux (1990, p. 79) elabora:

E impossivel analisar um discurso como um texto, isto é, como uma
sequéncia linguistica fechada sobre si mesma. [...] € necessério referi-lo ao
conjunto de discursos possiveis, a partir de um estado definido de condi¢des
de producéo.


https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/190/1985
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Nessa tomada, conforme proposto, os discursos possiveis, elaborados a partir
de condi¢cbes de producdo especificas sdo o0 que abre para a producdo de uma
narratividade sobre as performances “Nightsea Crossing” (1981-1987) e “The artist is
present’: “O “Nightsea crossing” é um homem e uma mulher [...]". E o que possibilita
a tessitura de uma narratividade que diz da/sobre a relagcdo do sujeito artista com a
performance, restituindo assim, enquanto efeito, os indices de um passado, como
quando Ulay diz: “Fizemos “Nightsea crossing” por noventa dias ndo consecutivos [...].
Uma vez, levantei-me.”

Em paralelo, trago uma segunda composicdo de imagens sobre a mesma
performance, “Nightsea Crossing” (1981-1987), agora a que constitui 0 documentario
“The artist is present” (2010). Na composi¢cdo que segue, Marina Abramovi¢ e Ulay
narram o processo de formulagcdo da performance “Nightsea Crossing”. Nessa
narratividade produzida pelos artistas sobre a performance, ao descreverem o
processo em que a performance se da, ha a producdo de um investimento da
memoria, esta ndo lida como “lembranca pessoal’, mas sim responsavel pela
producéo das condi¢cdes necessarias de um funcionamento (processo) discursivo da

prépria performance.

Montagem 10 — Narratividade construida pelos artistas sobre "Nigthsea crossing"”

Ulay:

-

O Nightseaﬁrossing (3 sentados na‘frente
um homem e uma mulher..\ um do outro em cadeiras.

sentades naifrente Sentados¥semBse mexer,
um do outro em cadeiras. em siléncio...
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jejumjé desacreditado.

oito, nove, dez, onze, doze,
treze, quatorze, quinze... dezesseis dias.




111

Inatividade, siléncio; jejum),
absolutamente imovel:.. 0 que é quase impossivel:

[Flzemes @ Nighisea Crossing
peR9tldiasinaciconsecutiyioss Uma vez, levantei-me.

B ~ Naolaguenteiimais.

EUl d:e5|st| dep0|s de 13 ou
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Minhas costelas estavam
pressionando tanto meu bago...

gue disseram no hospital:
fVocé deve parar o jejum.”

Isso foi além dos limites
daminha parte:

I||II Eu ja tinha perdido 10kg.
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Marina Abramovic:

e m&e pedia mais
peLgue (MDEE][©son

Uma vez.

loguessfazem o mesmo.

(quelos;
astelelnacn

peneirevam & pele dele.

~

' peisinao pode fa‘zeli .

0 sem mim.

’ gy ! Por isso continuo fazendo
E'eu naoivi razao para'isso. o Nightsea Crossing.
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Continuo,
mas com a cadeira vazia.

Fonte: The artist is present (2010)

De saida, diria que o objeto simbdlico, nesse caso a performance, joga
diferentemente com sua materialidade para entdo se significar, justamente pela
plasticidade propria ao objeto, o que abre para possibilidade do significante, num
gesto reflexivo, projetar-se sobre si mesmo, apontando para uma nao-coincidéncia
dos sentidos, dos sujeitos com o inconsciente e a ideologia.

Nessa direcdo, ao considerarmos que “o sentido de uma palavra, de uma
expressao, de uma proposicao, etc., ndo existe ‘em si mesmo’, mas ao contrario, pelo
[...] processo socio-histérico no qual as palavras, expressdes e proposicdes sao
produzidas” (PECHEUX, 1998, p. 190, grifo nosso) e que ha uma parte desses
sentidos inacessiveis ao sujeito, intuo: é pela relacdo da memoria discursiva de uma
lingua, que por sua vez € constituida pela ideologia, com sua exterioridade que as
possibilidades de retomada de sentidos pré-existentes se faz possivel no espaco de
constituicdo/formulacdo de um objeto simbélico. Conforme Orlandi (2012a, p. 171)
“falamos com palavras (e somos falados por palavras) que (ja) fazem sentido”. Para
Pécheux (1975), existem duas formas de apagamento em sua produ¢do como sujeito
de linguagem: a) apaga-se que 0s sentidos ndo comecam no sujeito; b) apaga-se
também que, ao dizer, o sujeito interpreta, ele produz (um lugar), uma posicdo em

relacdo a uma memoria do dizer.
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“‘Sentados na frente um do outro em cadeiras. Sentado sem se mexer, em
siléncio e em jejum [..]. Fizemos ‘Nightsea crossing’ por noventa dias n&o
consecutivos.” Ulay, nessa passagem, ao se referir a “Nightsea crossing”, ndo produz
apenas a descricao de um flagrante do passado, congelado no tempo, ndo produz
uma mera mencdo ao periodo em que ele ainda produzia performance com
Abramovi¢, mas faz um recorte e uma interpretacao.

Considerando o esquecimento como estruturante da meméria e também que
“sujeito e sentido se constituem ao mesmo tempo” (ORLANDI, 1996), diria que faz
parte do processo de significacdo, na conjuntura da formulagéo, a presenca. Antes de
tudo, presenca é efeito, gesto de interpretacdo em movimento.

Com efeito, a performance, neste trabalho, € tomada como um operador de
sentidos a serem lidos, interpretados a partir de uma anterioridade historica. Pécheux

(1997), nessa direcéo, aponta que

memoria deve ser entendida aqui ndo no sentido diretamente psicologista da
‘membdria individual’, mas nos sentidos entrecruzados da memoéria mitica, da
memoaria social, inscrita em praticas, e da meméria construida do historiador
(PECHEUX, 2010, p. 50).

Sao as redes de memoria constituidas/construidas a partir de uma pratica de
um sujeito inscrito em um processo discursivo (nesse caso, o da performance), que
possibilitam a retomada, a producédo desse efeito memaria, atualizando a historicidade

no gesto mesmo de elaborar o acontecimento, de formular sobre o acontecimento.

Haveria assim sempre um jogo de forca na memoria, sob o choque do
acontecimento: — um jogo de forca que visa manter uma regularizacdo
existente com os implicitos que ela veicula, confortd-la como “boa forma”,
estabilizacdo parafrastica negociando a integragdo do acontecimento, até
absorvé-lo e eventualmente dissolvé-lo; — mas também, ao contrério, o jogo
de forca de uma “desregulagdo” que vem perturbar a rede dos “implicitos”
(PECHEUX, 2010, p. 53).

Para Pécheux, hd um confronto entre as redes de memoria e o acontecimento

discursivo, de um lado um jogo de for¢a que tende a estabilizar os implicitos e de outro
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lado um jogo de forgca que vem a perturbar, des-regularizar os ja ditos. Desse modo,

a regularizagao discursiva que estabiliza

€ sempre suscetivel de ruir sob o peso do acontecimento discursivo novo,
gue vem perturbar a memoria (...), provocando interrupcao, pode desmanchar
essa “regularizacao” e produzir retrospectivamente uma outra série sob a
primeira (PECHEUX, 2010, p. 52).

Assim, o acontecimento discursivo pode operar uma desestabilizacdo e
deslocar os espacos da memadria. Sob o0 mesmo, o da materialidade da performance
e a memoria, ha a irrupcdo da metafora, esta como possiblidade de articulacéo
discursiva. Desse modo, acredito que a performance constitui um espaco de producao
de “(...) uma espécie de repeticao vertical, em que a propria memoria esburaca-se,
perfura-se antes de desdobrar-se em parafrase” (PECHEUX, 2010, p. 53). Desse
modo, tomo a arte, a performance, como lugar de metafora, lugar que faz jogo de
substituicdo, lugar em que a auséncia é constitutiva dos processos de formulagdo. Ou
melhor, a arte enquanto uma marca material de significacdo da auséncia.

Nessa direcdo € que a Analise de Discurso se distancia das evidéncias da
materialidade discursiva, para entédo produzir um trabalho de compreensao sobre os

efeitos que irrompem dessa materialidade:

Esse efeito de opacidade (correspondente ao ponto de divisdo do mesmo e
da metéfora), que marca o momento em que os “implicitos” ndo sdo mais
reconstrutiveis, é provavelmente o que compele cada vez mais a analise de
discurso a se distanciar das evidéncias da proposicdo, da frase e da
estabilidade parafrastica, e a interrogar os efeitos materiais de montagens de
sequéncias, sem buscar a principio e antes de tudo sua significacdo ou suas
condi¢Bes implicitas de interpretagdo (PECHEUX, 2010, p. 54).

Ainda sobre essa discussado, Pécheux (2010) formula:

A certeza que aparece, em todo caso, no fim desse debate € que uma
memoéria ndo poderia ser concebida como uma esfera plena, cujas bordas
seriam transcendentais historicos e cujo conteddo seria um sentido
homogéneo, acumulado ao modo de um reservatério: € necessariamente um
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espaco movel de divisdes, de disjuncdes, de deslocamentos e de retomadas,
de conflitos de regularizacdo... Um espaco de desdobramentos, réplicas,
polémicas e contradiscursos. (PECHEUX, 2010, p. 56)

Nas situacBes (condi¢cdes de producédo) especificas da performance, a questao
da presenca se coloca como lugar possivel de entrada nos processos discursivos,
estabilizado e também estabilizador de memoria, formulando-se como acontecimento.
Com sua presenca, na performance, sujeitos com seus corpos produzem
deslocamentos, retomadas em seus percursos de memdria, fazendo-se outros. Como
Orlandi (2017, p. 73) formulou em seu texto “Um corpo imigrante”, trata-se, em cena,
de “corpos materialmente distintos que se conjugam no atravessamento de muitas
historias”.

Gumbrecht (2010), em seus estudos, visa, sobretudo, um retorno das
experiéncias da presenca do mundo na linguagem como uma atribui¢cdo dos sentidos
a coisa. Segundo o mesmo autor, a questdo da presenca se coloca num batimento
entre duas perspectivas dicotbmicas do pensamento ocidental: cultura da
presenca/cultura de sentido. Para Gumbrecht (2010) se, na cultura de sentido, o signo
remeteria a estrutura saussuriana, nas culturas de presenca, 0 Signo seria o
aristotélico, em que a substancia estaria invariavelmente ligada a uma forma.

Nessa direcdo, enquanto que nas culturas de sentido, segundo o autor, o
homem se percebe como um fator ligado ao mundo, nas culturas da presenca, as
coisas do mundo ja teriam um significado para além de sua materialidade. Na cultura
de presenca o conhecimento é revelado, seja pelas entidades espirituais, seja pelos
eventos que desvelam o mundo.

Ao me referir & presenca, tomo-a na relacdo com o sentido, na relagdo material
complexa do cenario/espaco. E também penso a presenca na relacdo da
materialidade do sujeito ligando corpo e sentido, em/pela sua formulacdo. Nao se
trata, portanto, de promover a divisdo entre presenca e sentido (GRUMBRECHT,
2010), mas de compreender a presenca como parte dos processos de significacéo e
constituicao dos sujeitos. Presenga como “gesto de interpretacdo” (ORLANDI, 2017).
Presenca, em minha leitura, portanto, ndo vem por uma via semiética ou hermenéutica

da linguagem. Na posicao discursiva a que me filio, o significado ndo esté para além
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da sua materialidade, nem mesmo é revelado, seja por entidades espiritais ou pelos

eventos que desvelam o mundo.

3.1 DoIS CORPOS, DUAS PERFORMANCES: PERCURSOS DE MEMORIA, EM SEU

FUNCIONAMENTO

Entre 1976 e 1988, Marina Abramovi¢ apresentou varias performances com
seu companheiro Uwe Laysiepen, também conhecido como Ulay. Enquanto
especificidade das obras realizadas pelos dois, a resisténcia fisica e a repeti¢cdo formal
insistiam. Como insistia também outra especificidade: as performances realizadas
explicitavam a relacdo entres seus corpos em um espaco. “Nightsea Crossing”
(Travessia do mar noturno) foi pensada para se realizar em noventa dias n&o
consecutivos. Esse trabalho consistia apenas na presenca de Marina Abramovi¢ e
Ulay, sentados um de frente para o outro, sem se mover, fixando os olhares um no
outro, separados por uma mesa, recortando assim um espaco para a producédo da
performance (0 espago entre uma mesa e duas cadeiras). “O publico néo
testemunhava o inicio ou o fim da performance diaria e os performers permaneciam
em siléncio sem se alimentar, apenas consumindo agua.” (WESTCOTT, 2010, p. 165-
166)

Ao todo, os artistas levaram seis anos para completar os noventa dias por eles
mesmos propostos. Para isso, foi necessario realizar 22 vezes a performance, entre
1981 e 1987, em diferentes continentes®®: Asia, Oceania, Américas e Europa. A
variacdo de tempo foi de um a até 16 dias ininterruptos. O projeto de acao dos artistas

era:

Presenca

Estar presente, durante longos periodos de tempo,
Até a presenca ascender e cair, do

Material ao imaterial, da

Forma para o uniforme, do

Tempo para o intemporal.

(BIESENBACH, 2010, p.138, traducdo minha)

30 Em 1982, Nightsea Crossing foi realizada em oito cidades: Col6nia, Berlim, Dusseldorf, Marla,
Amsterdd, Chigago, Toronto e Kassel. Em 1984 na Bélgica, Bonn, Furka, Alemanha; Middleburg. Em
1985 os artistas passaram pelo Brasil para executar Nightsea Crossing na XVIII Bienal Internacional de
Sao Paulo e, nesse mesmo ano, realizaram a performance em Ushimado e Lisboa.
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O texto do projeto aponta para a temdtica da presenca, jogando com a
passagem, com 0 movimento de oposi¢coes: do material para o imaterial, da forma
para o informe, do tempo para a intemporal. Toca no que é da ordem do material e
possui forma, mas de algum modo ultrapassa, sem fim temporal.

Encerrada a relagcdo de trabalho com Ulay, Abramovi¢ passou a produzir
trabalhos individuais. Dentre os trabalhos realizados pela artista, “The artist is
present”, sua performance de maior visibilidade, foi realizada por trés meses no
MoMA. Consistia em Marina se colocar sentada em uma cadeira diante de uma mesa,
em cuja ponta oposta havia outra cadeira — ao contrario de “Nightsea crossing”, nessa
performance a cadeira se encontrava vazia. No programa performatico (roteiro) esta
proposto que qualquer pessoa do publico que estivesse visitando a exposi¢ao poderia

vir a ocupar a cadeira vazia e compartilhar o tempo que desejasse com Abramovicé.

Montagem 11 — “The artist is present”, no MoMA, 2010.

Fonte: The artist is present (2010)
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Numa tradug&o primeira do titulo da performance “The artist is present’, ha a
producéo de uma equivocidade. De um sentido que pode se deslocar a outro. “The
artist is present” pode ser traduzido para o portugués como “A artista esta presente”
ou “A artista € presente”, dado que o verbo to be pode significar duplamente ser ou
estar. Desse modo, certamente a tematica da presenca se coloca como uma questao,
produzindo enquanto efeitos de sentido: quem esta presente? Quem € presente?

A presenca, nessa performance, se da na relacdo entre corpos e objetos
(cadeiras e mesa), corpos que passam da invisibilidade para a significacéo,
retornando, de certo modo, parafrasticamente a produgéo da obra “Nightsea Crossing”
realizada no periodo de atividade de Abramovi¢ com Ulay. De acordo com Orlandi
(2014, p .12) “a presenga e o lugar sédo, assim, uma construgéo inacabada.” A mesa
e as duas cadeiras se colocam enquanto uma regularidade naquele momento
presente da execucao das duas performances, instaurando o interpretavel, a partir de
um siléncio, o da prépria performance, de um nao gesto, de um nao sentido, que se
sente.

No v&o*!, enquanto matéria, entre os objetos (cadeiras e mesa) e o corpo, a
significacao se produz. Em minha leitura, mesa e cadeiras sdo tomadas como objetos
simbolicos que medeiam as relagbes entre sujeitos, corpo, objeto e espaco,
produzindo enquanto efeito uma presenca. Tal repeticdo, por se tratar em ambas as
performances de uma mesa e duas cadeiras, reconfigura o acontecimento (pelo
regime de repetibilidade e atualizacdo). Em cena, discurso ao ato, pela temporalidade
da performance, ha a convocacéao, via interdiscurso, de uma presentificacdo, ndo a de
Ulay, mas de alguém a ocupar o espaco vazio. A temporalidade na performance, a
meu ver, ndo trancende o corpo, € um modo de textualizacdo que faz funcionar a

relacéo corpo-suijeito.

Figura 9 — Testemunho de Marina

31 Tomo véo a partir do modo como Orlandi (2017, p. 267) trabalha essa nogdo em seu livro: Eu, Tu,
Ele: Discurso e real da Historia. A autora formula que ndo devemos pensar sobre a materialidade da
linguagem sem nos “esquecermos do vao, enquanto matéria, entre o corpo e o objeto”.
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Continuo,
mas com a cadeira vazia.

Fonte: The artist is present (2010)

“Continuo, mas com a cadeira vazia.” A cadeira, enquanto objeto simbdlico,
enquanto uma marca ausente a espera de um corpo, abre para uma expectativa, a de
gue alguém va ocupar esse lugar. O vazio esta circunscrito na performance. Nesse
sentido, tomar o passado como um acontecimento no modo mesmo como ele vai
sendo atualizado. Esquecer para significar de outros modos. E nesse ponto que
insisto; o lugar vazio da cadeira € 0 que corporifica 0 encontro, ndo o de Marina e
Ulay, mas o encontro, e € essa corporeidade da falta (auséncia de corpo) que
possibilita acionar a memoria. Trata-se, em termos de funcionamento, de uma
anterioridade atualizada pela performance em relacdo a uma conjuntura (artistica)
com a qual o sujeito se mostra.

Trago a letra da musica “Naquela mesa”®?, de Nelson Gongalves:

Naquela mesa ele sentava sempre

E me dizia sempre o que é viver melhor
Naquela mesa ele contava historias

Que hoje na memaria eu guardo e sei de cor
Naquela mesa ele juntava gente

E contava contente o que fez de manha

E nos seus olhos era tanto brilho

Que mais que seu filho

Eu fiquei seu fa

32 |ejia este trecho da tese ouvindo a musica.
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Eu ndo sabia que doia tanto

Uma mesa num canto, uma casa e um jardim
Se eu soubesse quanto déi a vida

Essa dor tédo doida ndo doia assim

Agora resta uma mesa na sala

E hoje ninguém mais fala no seu bandolim
Naquela mesa ta faltando ele

E a saudade dele t& doendo em mim
Naquela mesa ta faltando ele

E a saudade dele t& doendo em mim

Em termos de producdo de sentido, o eu-lirico da masica convoca uma
presenca ausente, encerrada na contradicdo do objeto simbdlico ‘mesa’; corporifica
um encontro, uma presenca ausente, auséncia como trago de significacao possivel.

Auséncia como condicdo ou efeito? Diria, na arte, pensando aqui,
especificamente a performance, a auséncia é condicéo, é estruturante do processo
de formulacao de obra de arte; mas também se da enquanto efeito produzido na/pela
arte, na/pela realizacdo de uma performance.

A respeito da contradicdo encerrada nos objetos/coisas, lembrei-me de uma

formulacdo de Engels ao refutar Dihring:

a vida ndo é, pois, por si mesma mais que uma contradicdo encerrada nas
coisas e nos fenbmenos, e que se esta produzindo e resolvendo
incessantemente: ao cessar a contradi¢édo, cessa a vida e sobrevém a morte.
(1976, p. 102)

Desse modo, sujeitos e sentidos se constituem na realizacdo de uma cena,
na/pela formulacdo de uma letra de musica, nas posicées de performer, expectador,
de letrista, de musico. Pelos efeitos de sentido se constituindo e constituindo sentidos
gue também lhes escapam ao intencional: ha “sentidos em fuga” (ORLANDI, 2012a,
p. 25), postos em relagdo com o siléncio (ORLANDI, 1992), que “faz sentidos
deslizarem ja que, [...] quanto mais siléncio, mais sentidos a se dizer.”. No intervalo
entre uma cena e outra da performance, entre uma imagem e outra do documentario,
entre uma palavra e outra da masica, a linguagem néo tem como saturar o possivel,
0 contingente, justamente por fazer trabalhar (com) o siléncio, por ser estrutura e

acontecimento.
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Considerar, discursivamente, a performance por meio do acontecimento
discursivo (PECHEUX, 2002), na materialidade que Ihe é especifica, é apontar para o
atravessamento dos efeitos de sentido/sujeito, da temporalidade (que nas
performances que analiso entre os sujeitos se d& pela longa duracdo) e do
espacol/territorio/cenario da montagem da performance. Esse é o esforco que tento
empreender sobre o material de analise deste trabalho, esforco que diz sobre o
processo discursivo de significacdo desencadeado pelo corpo (simbdlico e politico,
investido de sentidos) e pelo efeito de presenca. Ou seja, quero dizer que na
constituicdo de uma performance contam as condi¢cdes histéricas-sociais, mas
também as simbdlicas.

Sobre a nocao de presenca, Orlandi (2017, p. 72-73) orienta:

ela produz o afluxo do que formulo como sendo o corpo memoéria. [...]. Com
sua presenca, sujeitos-corpo deslocam-se, irrompem em Seus percursos
constituindo uma populacdo ndo homogénea, ligada a diferentes percursos
de memoria, fazendo-se outros, tornando o espaco de existéncia um espaco
complexo. O que, em minhas pesquisas, recortando as condi¢cdes de
producdo, nomeio como conjuntura da formulacéo, palco, cenério, declinacdo
da déixis discursiva. Neste caso, € aimagem do “onde” e do “quando” que se
atravessam na configuracdo do que podemos denominar locus signficativo,
forma material do espaco e sujeitos.

Quando me volto a performance, a questao desse espaco complexo, do cenario,
assim como o deslocamento do corpo e sua presenca, esta em jogo. Em cena, nas
performances recortadas, temos corpos materialmente distintos que se formulam no
atravessamento de muitas histérias, condicdes especificas de constituicdo. Ao pensar
sobre a ideia de cenatrio, refiro-me ao modo como 0s sujeitos ocupam, significam-se no
espaco e (se) relacionam a forma material do espaco. Cenario e sujeitos, ambos
constituidos pela linguagem. Eis um passo a se dar na dire¢cdo de compreender a
“versao” (ORLANDI, 2012b) do sujeito performer, com 0 seu corpo, se materializando
numa relacdo particular com o cenario, o da performance. Com efeito, o sujeito (com
seu corpo) em performance, num espaco, hum territorio, constitui/formula um cenario.

Diferentes cenarios, conforme as imagens abaixo:

Figura 9 — “Nightsea Crossing” 1982, Documenta 7 Kassel, 7 dias
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Fonte: “Nightsea Crossing” (1982).

Figura 10 — “Nightsea Crossing” 1986. New Museum New York, 2 dias

Fonte: “Nightsea Crossing” (1986).

Figura 11 — Ulay ocupa a cadeira em “The artist is present”, 2010
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Fonte: The artist is present (2010)

E possivel pensar, ao recortamos essas duas performances, a primeira
“Nightsea crossing” (1981-1987) e a segunda “The artist is present” (2010), no fato de
que “a materialidade dos lugares dispde a vida dos sujeitos, ao mesmo tempo, a
resisténcia desses sujeitos constitui outras posi¢cées que vao materializar novos (ou
outros) lugares” (ORLANDI, 2008, p. 103). Diria que novos (ou outros) cenarios.

Narratividade (ORLANDI, 2010, 2017) do corpo em seu modo de textualizacéo
na performance: o corpo do sujeito, o corpo do cenario, juntos na formulacéo. E
possivel dizer que o efeito presenca-ausente se da pela narratividade do corpo-a-
corpo em ambas as performances, a presencga corpo-a-corpo em “Nightsea crossing”
(1981-1987) imprime memoéria. Nao se trata, necessariamente, em “The artist is
present” (2010) de uma memodria do vivido em “Nightsea crossing”, mas de uma
memoaria elaborada pelo corpo-a-corpo na relacéo, no vao entre os objetos simbdlicos
(mesa e cadeiras). Memodria e presenca constituidos pelo esquecimento, ndo s6 do
visto, mas do narrativizado pelos corpos nos diferentes cenarios. Nada permanente,
estavel, mas em movimento no tempo.

As performances recortadas, mais do que opor duas performances diferentes,
justapde historicidades diversas, a vida se fazendo no possivel de uma invengéo, ou

melhor formulando, a performance “Nightsea crossing” (em suas tantas execugdes)
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ressignifica a historicidade da performance “The artist is present” no momento de sua
realizagcdo mesma.

A nogao de narratividade fora formulada por Orlandi (2010) como sendo: “[...] a
maneira pela qual uma memodria se diz em processos identitarios, apoiados em modos
de individuagéo do sujeito, afirmando/vinculando (seu pertencimento) sua existéncia
a espacos de interpretacdo determinados”. A autora, ao ressignificar/ teorizar tal
nogdo, ndo a compreende como género ou questdo retérica, mas “enquanto
funcionamento e modo de textualizagdo da memaria”. (ORLANDI, 2010, p. 58).

Nesse sentido, posso pensar na narratividade do corpo (produzida pelo corpo)
em performance. A performance, ai nesse lugar, € uma deriva, uma versao produzida
pela narratividade do corpo. Narratividade do corpo em performance constituindo
memoria, memodria encarnada, como diz Orlandi (2017). Narratividade do corpo de
Marina Abramovi¢ e do corpo de Ulay em seu modo textualizacdo na performance, na
arte. Narratividade que diz de uma presenca.

No deslizamento produzido no acontecimento significante da performance
(memodria e atualizacdo) ha uma infinidade de sentidos represados, guardados em
siléncio, que desaguam pelo trabalho do corpo com o seu outro (corpo). De acordo
com Pécheux, esse discurso-outro, (penso, corpo-outro), enquanto presenca virtual
na materialidade especifica da performance, que elabora uma temporalidade propria,
“‘marca, do interior desta materialidade, a insisténcia do outro como lei do espago
social e da memoria histérica, logo como o proprio principio do real socio-histoérico”.
(PECHEUX, 2008, p. 55).

Pécheux (2010) ainda vai dizer:

N&o se trata de pretender aqui que todo discurso seria como uma aerélito
miraculoso, independente das redes de memdria e dos trajetos sociais nos
guais ele irrompe, mas de sublinhar que, s6 por sua existéncia, todo discurso
marca a possibilidade de uma desestruturagdo-reestruturacao dessas redes
e trajetos: todo discurso € o indice potencial de uma agitacdo nas filiacdes
sOcio-histdricas de identificacdo, na medida em que ele constitui a0 mesmo
tempo um efeito dessas filiagbes e um trabalho (mais ou menos consciente,
deliberado, construido ou ndo, mas de todo modo atravessado pelas
determinagdes inconscientes) de deslocamento no seu espago [...]".
(PECHEUX, 2010, p. 56)
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Nessa direcdo, no funcionamento discursivo da performance em que se
articulam a desestruturacdo-reestruturacéo (PECHEUX, 2010) das redes e trajetos da
memoria, em que os significados séo produzidos na ordem do interdiscurso e da
historicidade, o corpo-memdria ocupa um lugar importante para a compreensao da
relacdo que se produz entre o cenario e 0s sujeitos em cena.

Em um processo de memoria que tem sua forma e funciona ideologicamente,
tanto o corpo do sujeito performer quanto o da linguagem “sé&o atravessados de
discursividade, efeitos de sentidos constituidos pelo confronto do simbdlico com o
politico [...] (ORLANDI, 2012a, p. 92). Ao retomar Grotowski, Ferracini (2013, p. 81)
formula: “o corpo ndo tem memodria, ele € memaoria” — o que abre para a compreensao,
gue orienta também minha leitura, de que o corpo movimenta sentidos em relagéo a
um ja-la, remetendo o corpo, de certo modo, ao funcionamento do interdiscurso.
Portanto, corpo-memoria. Corpo pensado na relacao forte com a do interdiscurso, na
relacéo forte com o cenario.

Falar sobre a presenca ou efeito presenca-ausente, falar sobre o investimento
do corpo-memoaria, de algum modo, se torna importante, pois possibilita compreender
discursivamente a complexidade do encontro entre Marina Abramovi¢ e Ulay. Em sua
narratividade, os corpos dos dois contam-se na performance, na relagdo com o outro,
em relacdo ao Outro (ideologia, inconsciente) em suas passagens na rede de
memoria.

Na introducéo e no primeiro capitulo, investi em pensar o modo como se deu a
circulacao da performance em diferentes espacos materiais (documentario, video...).
No segundo capitulo, voltei-me para formulacdo e instauracdo do quadro cénico,
problematizando os efeitos do gesto do olhar e do proprio funcionamento da
performatividade nos estudos da linguagem. Agora, ndo menos importante,
interessou-me falar da constituicdo e funcionamento do efeito presenca-ausente
formulado pelo sujeito e seu outro por meio da narratividade a que este elabora na
relacdo constitutiva da memaria (do interdiscurso) com o cenario.

Circulacdo. Formulacao. Constituicao.

Foi por esse trajeto as avessas (ou néo) que inscrevi algumas de minhas
guestdes na tentativa de produzir, talvez, um gesto de leitura possivel, na tentativa de
“abalar a religido dos sentidos” (Pécheux) instalados na discursividade especifica da
performance. Performance como espaco material, territério de existéncia em que

sujeitos “instalam” seu corpo pela arte, em arte, na arte, produzindo um movimento de
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ndo cessar na producdo dos sentidos, instaurando um modo possivel de
assujeitamento. O individuo que resulta desse processo néo €, entdo, origem de si —
como propde uma visao idealista do sujeito — mas um constructo referido pelo Estado
que individua(liza) e estabelece formas de identificacdo desses individuos. Assim,
dado o processo, é o individuo 2 que estd numa relagdo continua com a sociedade,
com os espacos de producdes artisticas, seja esses espacos abertos ou fechados,
seja 0 espaco do museu ou da rua, constituindo-o a0 mesmo tempo em que é
constituido pela sociedade. Individualizado, o sujeito se relaciona socialmente sob a
amparo do Estado, submetido a uma ordem que determina todo e qualquer gesto de
interpretacdo. Desse modo, via memdria e narratividade a presencga-ausente,
enquanto efeito, se formula. E ai que o corpo joga com a individuacio do sujeito em

sua memodria, a partir de uma posi¢cao-sujeito especifica: a posi¢cao-sujeito performer.
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PALAVRAS FINAIS: EM TORNO DA MATERIALIDADE DISCURSIVA

O sujeito é sempre, e a0 mesmo tempo, sujeito da ideologia e sujeito do
desejo inconsciente e isso tem a ver com o fato de nossos corpos serem
atravessados pela linguagem antes de qualquer cogitacao.

(Paul Henry, A ferramenta imperfeita)
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Nesta tese, encaro o desafio de ler a performance, enquanto analista de
discurso, no lugar entre Arte e Analise de Discurso, que néo significa um ndo-lugar, e
sim, um lugar possivel, lugar-outro de producao da interpretacéo.

Ajustando as lentes, a fim de tentar compreender meu percurso de analista de
discurso, questiono: o que me convoca, por vezes, a esse trabalho de olhar, ler,
escutar, compreender um objeto simbdlico arte? Intuo, enquanto possibilidade de
resposta, que, de saida, se produziu uma urgéncia formulada pelo contato primeiro
que tive com o campo das artes: literatura, masica, teatro, fotografia, cinema,
escultura. Ao produzir o trajeto de pesquisa desta tese, me senti ainda mais
concernido a essa teméatica, também pela possibilidade que percebo na Analise de
Discurso, enquanto uma disciplina de interpretacéo, de producdo de um modo menos
ingénuo de nos fazer ver/olhar o mundo.

Ver/olhar o que esta nas telas, no palco, na rua, na periferia, nos textos, na
imagem, nas galerias e fora delas. Olhar que traz consigo a marca, o vestigio, a
presenca de um sujeito que olha e é olhado e do mundo em que se inscreve.

Retomo agora de uma “charada” de crianca que aponta para essa relacéo entre
olhar e ver, fazendo-nos questionar: olhar ou ver? Tanto faz? N&o acredito que seja
indiferente esse jogo entre olhar e ver: “o que é o0 que é que quanto mais a gente olha
menos a gente vé?” O escuro.

Nesse caso, a determinagao se elabora pelo excesso de visualizagao (“quanto
mais a gente olha”) que produz o efeito inverso (“menos a gente vé”). Com efeito,
temos: quanto mais a gente vé, mais ainda ha a producao de evidéncias em relagéo
ao objeto simbdlico. E a isso se aplica ndo somente a materialidade da lingua, a de
gue quanto mais se determina a lingua, mais se indetermina o discurso, mas também
a outras formas materiais que, por se inscreverem na historia, ndo cessam de produzir
sentidos. Eis o caso da performance.

Nessa direcao, tratar da materialidade é ser consequente com a posicao tedrica
gue assumo na Andlise de Discurso. Orlandi (1999) formula a nocéo de forma material

enquanto uma forma linguistico-historica, significativa. Nas palavras da autora:

NOs procuramos a materialidade — dai a insisténcia com a forma material
(nem abstrata, nem concreta, nem empirica) na busca do real da lingua e o
real da histéria — para poder trabalhar a relacao sujeito/sentido analisando as
condig¢des de producédo (material) da vida politica, social e elaborar a relagao
do imaginario com o real. (ORLANDI, 2012b, p. 74)
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Nessa instancia, a da materialidade, penso a performance em face da
necessidade de pensar também o sujeito e 0s processos de leitura que o constituem.
Michel Pécheux (1984 [1998], p. 58), a respeito da tarefa do analista do discurso, diz
que é: “expor ao olhar do leitor a opacidade do texto”. Ou seja, expor a opacidade do
texto (qual seja sua materialidade especifica) ao olhar do leitor.

Considerando a performance, em sua forma material, em suas condi¢des de
producdo, em que sujeitos e situacao se configuram, em um funcionamento especifico
da memodria, acredito que os sujeitos que participam da performance deixam sua
marca, a marca mesma de uma passagem simbolizada no corpo-a-corpo, produzindo-
se enquanto um processo discursivo inacabado, dai 0 movimento que se abre para a
ressignificacdo. Deslocamentos. Esse processo de significacdo do sujeito com seu
corpo em performance é parte da composi¢cao narrativa que o sujeito formula e pelo
gual, de certo modo, também é formulado. Tragcado de seu corpo em cena, este que
nado é abstracdo bioldgica, mas compreendido “pela interpelagdo ideoldgica do
individuo em sujeito em sua materialidade e nos modos de sua individuacdo que
presidem seu processo de identificagdo” (ORLANDI, 2015, p. 30). Ainda de acordo

com Orlandi:

O discurso é produzido nessas condi¢fes, 0 sujeito e os sentidos, embora
parecam estar sempre la, também s&o produzidos, e isto é efeito da ideologia
em sua materialidade. O corpo nao é indiferente a isso. Enquanto corpo
empirico, ele é apenas carne... (2002, p. 85)

Para pensar um pouco mais a relacdo de entre-lugar que vem se formulando
pela combinacdo de Anadlise de Discurso e Arte, retomo o que Pécheux, ao final do
Anexo 3, formulou: “é preciso ousar se revoltar e € preciso ousar pensar por si mesmo”
(1978 [1988], p. 304). Ao retomar essa elaboracdo de Pécheux, compreendo que a
Analise de Discurso é uma disciplina inquieta em relacéo ao préprio objeto. Por isso
talvez a possiblidade de didlogo com a Arte se abre, se coloca possivel, como tenho
proposto neste trabalho.

Arte e discurso andam préximos no campo teérico da Analise de Discurso, e
penso que isso ndo se deve colocar como motivo de estranhamento. Afinal, a Arte é

tanto uma linguagem como também uma forma de subjetivacéo e, por isso, estabelece
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relacdo com o discurso. Por essa perspectiva, encontro espago para inscrever a
questdo da arte como objeto discursivo, submetido a rede de conceitos que se opera
no campo disciplinar do discurso.

Num segundo momento de reflexdo, questiono: mas por que, neste trabalho,
tomar como objeto discursivo de analise as performances de Marina Abramovi¢? De
saida parece-me tratar de uma pergunta ingénua. Mas gostaria de tirar consequéncias
disso.

Marina Abramovi¢ se autoproclama a avo da arte performéatica. Nascida em 29
de novembro de 1946, em Belgrado, a artista coloca-se entre as figuras de maior
destaque na producéo da arte performatica no mundo. Em sua obra, é forte a questao
da resisténcia fisica do corpo, pelo modo mesmo como isso esta formulado em suas
performances. Ha, de certa maneira, enquanto regularidade norteadora de seus
trabalhos, o jogo forte entre presenca e auséncia (trabalho do interdiscurso) que se
elabora por diferentes formas materiais: a fotografia, instalacdes, videos,
performances, documentarios, filmes, que constituem assim um arquivo-arte sobre
Abramovié. Penso a noc¢éo de arquivo com Pécheux (2010), como um lugar no qual
se condensam determinados documentos — ou seja, arquivo € “[...] entendido, no
sentido amplo, de ‘campo de documentos pertinentes e disponiveis sobre uma

”m

questédo” (PECHEUX, 2010, p. 51). Logo, a nocéo de arquivo se coloca como um
conjunto de documentos relacionados a um tema. Nesse caso, o tema arte. E nesse
sentido que a obra de Marina Abramovi¢ constitui arquivo, se organiza por uma leitura,
nao se trata de uma leitura analitica de arquivo, mas de uma leitura que aponta se
determinados documentos séo referentes a um tema X ou tema Y.

Dentre os documentos que constituem o arquivo-arte sobre Abramovi¢ temos
publicagdes impressas que versam sobre “O Método Abramovi¢”, seu processo-arte
de elaboracdo das performances e também de produc¢des cinematogréaficas na web.
A fim de apontar o modo como a artista constituiu/formulou seu método, trago um
trecho do inicio do documentario “The artist is present” (2010), em que Abramovic¢ Ié

seu manifesto:

Abramovic¢: Escrevi meu manifesto de coracdo. Ele também é engracado, ao
mesmo tempo. Mas é verdadeiro.

Um artista ndo deve mentir a si mesmo ou a outros. Um artista ndo deve
roubar ideia de outro artista. Um artista ndo deve se comprometer consigo
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mesmo ou com o mercado de arte. Um artista ndo deve matar outro ser
humano. Um artista ndo deve se fazer de idolo. Um artista esté relacionado
a sua vida amorosa...

Intérprete: Um artista esta relacionado com sua vida real.

Abramovic¢ corrige: N&o, vida amorosa. Amor. Amore.

[risos]

Abramovi¢: Um artista deve evitar se apaixonar por outro artista. Um artista
deve evitar se apaixonar por outro artista. Um artista deve evitar se apaixonar
por outro artista.

Nos primeiros minutos do documentario The artist is present (2010), Marina
Abramovi¢ |é um manifesto em inglés enquanto sua fala é traduzia para o espanhol,
gue abaixo transcrevo, em portugués.

Nessa opacidade de sentidos produzidos pelo manifesto da artista, é

interessante observar o tropeco® do intérprete em:

Abramovié¢: Um artista esté relacionado a sua vida amorosa...
Intérprete: Um artista esté relacionado com sua vida real.
Marina Abramovi¢ corrige: - Ndo, vida amorosa. Amor. Amore.

Antes, se faz produtivo compreender esse trecho do documentario enquanto
um ritual sujeito a falha(s). O manifesto, assim como a performance, € um ritual
discursivo sujeito a falhas, em que faz movimentar sentidos e nao-sentidos a partir,
também, do siléncio fundante. Ao considerarmos o funcionamento discursivo do
manifesto, o que irrompe, tropeca, vem significar a discursividade do ato de
manifestar, em que a incompletude e a memaria discursiva se enlacam.

Nessa opacidade de sentidos produzidos no/pelo manifesto, interessa-me o
siléncio, pois, segundo Orlandi, “quanto mais falta, mais siléncio se instala, mais
possibilidades de sentidos se apresentam” (2007, p. 47).

A concepcao de discurso € definida por Pécheux como “efeito de sentidos entre
locutores”. Orlandi (2010, p. 15) aponta que tais efeitos “resultam da relacéo de
sujeitos simbolicos que participam do discurso, dentro de circunstancias dadas”.
Pécheux (1996) retoma duas proposi¢ées de Althusser (1987) para fazer trabalhar a

diferenca entre formacéo ideoldgica, ideologia dominante e ideologia:

33 Tomo o tropeco como equivoco na relagdo com a ideologia.



134

1. ndo existe prética, a ndo ser através de uma ideologia, e dentro dela;
2. ndo existe ideologia, exceto pelo sujeito e para sujeitos.

Sobre o conceito de ideologia em geral, Pécheux (1996, p. 148) pondera que
as relacdes de producdo se elaboram entre os homens, “no sentido de ndo serem
relacdes entre coisas, maquinas, animais humanos ou anjos”. E o conceito geral de
ideologia que abre a possibilidade de se pensar o homem como um animal ideolégico.

Nesse gesto de andlise, a compreensao de um traco forte em comum entre
duas estruturas se coloca: a articulagdo da ideologia com o0 inconsciente.
Respectivamente as estruturas ideologia e inconsciente operam ocultando sua propria
existéncia, cosendo uma trama de evidéncias (verdades) significadas por certo
sentido de subjetividade, ndo que engancham o sujeito, mas em que 0 sujeito se
constitui, possibilitando o sujeito a formular: Um artista deve evitar se apaixonar por
outro artista.

As voltas com essa formulacio, pensei o quanto Marina esta presa a sua
narrativa subjetiva, presa as tramas de escolhas que a fizeram redigir o manifesto,
porque é este o funcionamento de sua historia particular e que a fixa nesfe tipo de

inscricao-formulacéo:

— Um artista deve evitar se apaixonar por um outro artista
— Um artista deve evitar se apaixonar por um outro artista
— Um artista deve evitar se apaixonar por um outro artista

Como todas as evidéncias — inclusive as que fazem com que uma palavra tenha
um significado (evidéncia do sentido) e a evidéncia de que vocé e eu somos sujeitos
(evidéncia do sujeito) —, sdo um efeito ideologico. Nesse limite, entre a constituicao do
sentido e a constituicdo do sujeito ha “um vinculo que ndo € marginal”. E, como ja
mencionei acima, considero o manifesto enquanto um ritual discursivo, em que se faz
trabalhar ao mesmo tempo o “ritual” ideoldgico de escrever e ler na relagédo com a
figura da interpelagcéo — o individuo em sua escrita (e em seu gesto de leitura).

Gostaria, agora, de me deter em um caso, que é o de explicitar como o politico

esta presente no manifesto, no gesto de manifestar (escrever e ler sobre seu proprio
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método). E preciso dizer que, na perspectiva tedrica a que me filio, o politico se define
(ORLANDI, 1996) como divisao. Segundo Orlandi:

[...] o politico esta no fato de que tanto os sentidos como 0s sujeitos —
constituidos em determinadas condi¢cdes de producdo (circunstancias da
enunciacdo e contextos soOcio-histéricos) e inscritos em formacdes
discursivas especificas — sdo divididos: divididos em si e entre si. Portanto, é
desta perspectiva do politico, como divisdo, que estamos falando, tendo como
referéncia a relagdo com a(s) lingua(s) e o conhecimento que se produz sobre
ela(s), nas diferentes conjunturas das praticas politicas. (2014, p. 27)

Ao realizar uma pesquisa sobre o conceito de manifesto em diferentes
dicionarios, chamou-me atencéo o fato de eles trazerem definicbes que cerceiam a
ideia de evidéncia, clareza de ideias no gesto mesmo de manifestar. Segundo o Dicio:

Dicionario Online da Lingua Portuguesa:*

Declaracdo formal que, geralmente escrita, transmite intencdes, opinides,
decisdes ou ideias politicas, particulares a uma pessoa ou a um grupo de
pessoas. manifesto de apoio ao presidente.

Declaracéo divulgada publicamente com variados propésitos.

Documento com a lista de mercadorias transportadas que, antes do
desembarque, deve ser entregue na alfandega.

Listagem de bens para fiscalizacéo.

Para o Dicionario Aurélio®, as acepcdes de manifesto sio:

1 Exposicao (geralmente escrita) em que se manifesta o que é preciso, ou 0
que se deseja que se saiba.

2 Coisa manifestada.

3 Declaracao feita a alfandega, ou suas delegacdes, dos géneros que se
trazem sujeitos a direitos.

4 dar ao manifesto: fazer essa declaracao.

5 Patente, publico, notorio.

6 Evidente, claro.

34 Cf. Manifesto. In: Dicio: Dicionario Online de Portugués. Matosinhos: 7Graus, 2009-2017. Disponivel
em: <https://www.dicio.com.br/manifesto/>. Acesso em: 27 jan. 2015. (Grifos nossos.)

35 Cf. Manifesto. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionério Eletronico Aurélio Século XXI.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira/Lexikon, 1999. Verséo 3.0. 1 CD-ROM.
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O manifesto (assim como a arte) tem seu proprio regime de contradi¢des. Este,
enquanto ritual discursivo, sujeito a falhas, se inscreve na Histdria (na medida mesma
em que inscreve sujeitos) para significar. Em termos de significacdo o ato de
manifestar e de escrever um manifesto convoca sentidos de prescricdo e
adverténcias. Tais sentidos circulam também no dicionério.

E, acrescento, citando Pécheux,

[...] que levar até as ultimas consequéncias a interpelacao ideoldgica como
ritual supde o reconhecimento de que ndo ha ritual sem falha, desmaio ou
rachadura: “uma palavra por outra” € uma definicdo (um pouco restritiva) da
metéafora, mas é também o ponto em que um ritual chega a se quebrar no
lapso ou no ato falho. (1990, p. 17).

Na escuta desse material, na compreensado que abarca a polissemia “como
diferentes movimentos de sentidos no mesmo objeto simbdlico” (ORLANDI, 2012b, p.
12), observo o funcionamento de efeitos ideoldgicos na prépria equivocidade: para o
telespectador do documentério (e a plateia presente) quando somos atravessados
pela nocédo de fato, de que a historia X tenha sido, de verdade, vivenciada por aquela
gue esta lendo e por aquela que escreveu o manifesto.

Neste recorte, ainda ha um outro lugar de ancoragem que aponta para uma
equivocidade: “Escrevi meu manifesto de coracdo. Ele também € engracado, ao
mesmo tempo / Mas é verdadeiro”. E o furo ou escape produzido pela adversativa
mas, pelo uso do significante mas no manifesto de Marina que nos leva a formular a
seguinte parafrase: se quando escrito de brincadeira é falso.

Os diferentes processos pelo qual a lingua se pde em ordem para fazer sentido
€ 0 que me chama atencado aqui. Sintaticamente, nos termos formalistas, o significado
€ um problema a que a estrutura do enunciado cabe resolver; discursivamente, o que
interessa € a producao de sentido, sédo os efeitos de sentido que a formulac¢ao produz
no momento em que acontece.

“Pela lingua comega a confusdo”, Guimardes Rosa formulou. Ndo se pode
negar a evidéncia da lingua, diria também, ndo se pode negar a evidéncia da Historia.
Isso, pois, no real da lingua h& a falha. S6 se tem equivoco quando a falha préopria da

lingua se inscreve na historia; real da histéria.
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Ela existe como tal, tem seu corpo, sua materialidade. Isto é inegavel. Mas
se pode desconfiar dela e de seu efeito de aparente transparéncia. Mais do
gue isso, € preciso investigar os mecanismos de funcionamento que
produzem um sentido assim para lingua. (LEANDRO FERREIRA, 1994, p. 6)

E a partir dessa reflexdio que observo os efeitos de sentido produzidos pelo
manifesto, em que o discurso de Abramovi¢, afetada pela lingua e pela Historia,
ideologia e inconsciente, individuada pelo Estado e suas instituicdes, inscreve-se nas
diferentes formacgdes discursivas e explicita diferentes posi¢cdes-sujeito ocupadas pela

artista, performer, mulher.... Nesse sentido, retomo Pécheux:

[...] s6 por sua existéncia, todo discurso marca a possibilidade de uma
desestruturacao-reestruturacao dessas redes e trajetos: todo discurso é o
indice potencial de uma agitacdo nas filiagGes soécio-histéricas de
identificacdo, na medida em que ele constitui a0 mesmo tempo um efeito
dessas filiagbes e um trabalho (mais ou menos consciente, deliberado,
construido ou ndo, mas de modo atravessado pelas determinacdes
inconscientes) de deslocamento no seu espaco: ndo ha identificacdo
plenamente bem sucedida, isto €&, ligacdo sdcio-histérica que ndo seja
afetada, de sua maneira ou de outra, por uma ‘infelicidade’ no sentido
performativo do termo — isto €, no caso, por um ‘erro de pessoa’, isto &, sobre
0 outro, objeto da identificacdo. (PECHEUX, 2002, p. 56-57).

Para a anélise de discurso, o deslizamento, a falha, a falta ndo se colocam
como um indicio negativo, mas sim como lugar de resisténcia, forma do impossivel de
se dizer (nem tao impossivel) e do ndo-sentido fazer sentido.

O equivoco ganha corpo e significacdo sob diferentes formas, seu modo de
materializar-se pode ser pelo viés da falta, do parecido, do excesso, do non-sense e

do repetido como em:

Abramovi¢: Um artista deve evitar se apaixonar por outro artista. Um
artista deve evitar se apaixonar por outro artista. Um artista deve evitar se
apaixonar por outro artista.

O que had de comum em todas essas formas de o0 equivoco se colocar é a

ruptura do fio discursivo, que se da no trabalho efetivo de se fazer e desfazer sentidos.
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Nas rachaduras deixadas pelos limites da lingua € que encontramos as contradicdes,

o0 absurdo, o ndo-sentido, o equivoco.... Retomo novamente a formulag&o abaixo:

Abramovi¢: Um artista ndo deve mentir a si mesmo ou a outros. Um artista
ndo deve roubar ideia de outro artista. Um artista ndo deve se comprometer
consigo mesmo ou com o mercado de arte. Um artista ndo deve matar outro
ser humano. Um artista ndo deve se fazer de idolo. Um artista esta
relacionado a sua vida amorosa...

Intérprete: Um artista esta relacionado com sua vida real.

Abramovic corrige: N&o, vida amorosa. Amor. Amore.

O discurso do ritual do manifesto se formula pelo comparecimento dos verbos
“‘dever” e “estar”, ambos conjugados na forma do presente do indicativo, uma locucéo
verbal. O primeiro verbo vem acompanhado de um advérbio de negacéo,
promovendo, enquanto efeito de sentido, a ideia de ordem, um estado permanente de
uma situacao: o artista nao deve mentir, ndo deve roubar, ndo deve... Aqui, a negacao
€ a base da prescricdo do manifesto. Essa € ordem sintatica em que o manifesto &
formulado. No entanto, em dado momento, o que irrompe € o verbo “estar”: “Um artista
esta relacionado com sua vida amorosa”. Isso ndo é continuacdo. Em termos de
producéo de sentidos, pode-se dizer que Marina Abramovi¢, neste momento, formulou
de uma maneira que nao é propria de um manifesto. Ou seja, foi pelo modo como a

artista formulou que se criaram as condi¢ces de deriva produzidas pelo intérprete:

Abramovi¢: Um artista esté relacionado a sua vida amorosa...
Intérprete: Um artista esta relacionado com sua vida real.

Abertura para o equivoco. Quando Abramovi¢ saiu da ordem de escrita do
manifesto, produziu-se um efeito sobre o intérprete, abertura de espaco para a
interpretacdo. E isso se deu pela lingua na relacdo com historicidade. Na lingua, se
produzem as condicdes pelas quais a propria lingua se inscreve na histéria. De acordo

com Indursky:
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Derivar é romper com uma filiagdo, mas isso ndo implica esquecimento nem
apagamento, pois os sentidos com o0s quais houve desidentificacdo
continuam a ressoar desde o interdiscurso juntamente com 0S novos
sentidos. (2013, p. 101)

As formulacdes da lingua podem escapar a organizacéo da prépria lingua, ao
trabalho da légica e da razéo: esse € o esforco que empreendi para compreender o
funcionamento discursivo do manifesto — a ordem do manifesto. E nesse espaco que
se localizam os tropecos e as faltas estruturantes proprias da lingua. E o lugar que
joga com a incompletude da linguagem, em que tanta coisa acontece e nao acontece.

Aqui retomo a questdo: mas por que, neste trabalho, tomar como objeto
discursivo de andlise as performances de Marina Abramovi¢? Embora a artista tenha
ficado mais conhecida por seu trabalho performatico apés sua separacdo com o
também artista Ulay, conforme pudemos observar durante o processo de escrita da
tese, em especial do primeiro capitulo em que trato dos efeitos de sentido produzidos
na/pela circulacdo do documentéario The artist is present, interessou-me 0 modo como
Abramovié recortou o corpo enquanto objeto de intervencéo artistica e também fez do
(de seu) corpo a propria ferramenta dessa intervencdo. Ganha assim espessura o que
disse no terceiro capitulo sobre o fato de o corpo estar relacionado a formas de
assujeitamento. Abramovi¢ submete seu corpo, enquanto sujeito e objeto da arte, a
essa submisséao.

Essa submissdo do corpo, enquanto sujeito e objeto da arte, se da a ver no
modo mesmo como a artista formulou as performances “Nightsea crossing” (1981-
1987) e “The artist is present” (2010). Em ambas, conforme observa-se nos recortes
abaixo, 0 corpo comparece, ndo o corpo biologico, diria, mas o corpo que é de um
sujeito se inscrevendo (ou melhor, inscrevendo seu corpo) como objeto da arte.

Temos corpos expostos, sentados, em siléncio, em arte, como objetos da arte.

Montagem 12 — “Nightsea crossing”, 1981-1987
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Fonte: https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/190/1985

Montagem 13 — “The artist is present”, 2010.

Fonte: The artist is present (2010)
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O que me despertou interesse em produzir um trabalho de compreenséao
discursiva das performances de Abramovi¢ € o0 modo como a artista, em um cenario,
converte seu corpo como lugar possivel de trabalho entre a vida e a arte. A obra de
Abramovié, sem cessar, estranha o 6bvio, pde em crise 0 sujeito com 0 seu corpo e
as posi¢coes onde se inscreve. A partir disso, ao constituir o corpus, a questao da
producéo de significacado na/da performance se colocou para mim como uma questao
discursiva.

Os materiais recortados para andlise — documentério The artist is present
(2010), video “Marina e Ulay (Reencontro emocionante)”, manifesto escrito por Marina
Abramovié, o ensaio fotografico produzido por Marco Anelli (2010), entre outros,
significam porque circulam como lugares de memoéria em que sentidos sao
agenciados de determinado modo. Tal agenciamento se elabora, por um lado, pela
relagdo com o interdiscurso, por outro lado, pelo trabalho da ideologia.

Repeticdo, esquecimento, retomada.

O modo como a forma material pode funcionar na relacdo histérica com outras
formas diz respeito a esses trés lugares, ou seja, atualizar o que € da ordem do
memoravel, colocar sentidos na ordem da relacdo com o que se repete, 0 que se
retoma, o que se silencia e do que se esquece (para significar de outros modos,
sempre).

A partir do que trabalhei sobre a circulacéo, formulagéo e constituicdo do corpo
e(m) arte, sobre o corpo-memoéria (ORLANDI, 2017) atravessando e constituindo o
cenario de uma performance, sobre a narratividade como lugar de funcionamento da
memaria no sujeito é que inscrevo este trabalho, ndo numa direcdo de produzir um
fecho, de esgotar a tematica, mas intuindo abertura e possibilidades de (novas)

reflexdes.
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