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Resumo

Um exercicio do olhar sobre os possiveis encontros ou encruzilhadas que se estabelece entre a
obra de arte e 0 corpo do publico e que permite a criacdo de sentidos singulares e infinitos. Uma
problematizacdo sobre a mediacdo cultural. Um pensar compartilhado para provocar outros

COrpos.
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a simples presenca
A tua presenca
desintegra e atualiza a minha presenga.

Caetano Veloso. A tua presenca morena, 1975. Album Qualquer coisa

Uma performance, A artista esta presente. O lugar, 0 Museu de Arte Moderna de Nova York, o
MoMA. A artista, a sérvia Marina Abramovic (1946), que expande-se diretamente ao outro, num

encontro direto com o publico:

Decidi que quero fazer um trabalho que me relacione mais com o
publico, que se concentre [...] na interacdo entre mim e a audiéncia.
Quero ter uma mesa simples, instalada no centro do &trio, com duas
cadeiras. Vou sentar-me numa das cadeiras com um quadrado de luz,
vinda do teto a separar-me do publico. Qualquer pessoa vai ter a

liberdade de se sentar do outro lado da mesa, na segunda cadeira,



permanecendo pelo tempo que quiser, participando de forma plena e

Gnica na Performance.?

A performance acontece durante a exposi¢cdo de uma retrospectiva da artista, no sexto andar do
MoMA, entre 14 de marco e 31 de maio de 2010, comegando antes do museu abrir e

continuando até depois que fecha.

Marina Abramovic, durante as mais de 700 horas de exposicdo, fica sentada a frente de uma
pequena mesa, em siléncio, de acordo com a proposicdo que estabeleceu, coberta com um longo
vestido azul durante o més de marco, vermelho em abril e branco em maio. Por todo esse
periodo, a artista ndo sai da cadeira, permanece imével, silenciosa, jejuando, durante sete horas
por dia. O visitante poderia sentar-se a sua frente e manter o olhar fixo com a artista por quanto
tempo quisesse. Os visitantes, assim, sdo parte integrante da performance, cada pessoa é
fotografada, deixando registrada sua expressao e também o tempo que ficou diante da artista.Em

todo o periodo da exposicdo, a artista nunca ficou sozinha.
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Imagens de A artista esta presente. Arquivo das autoras.

Em A artista esta presente pela primeira vez, a performer estd realmente sendo exposta como a
obra de um museu, durante todo o periodo da exposi¢cdo. Nesse contexto, a propria artista traz
guestdes: como a performance pode ser parte da vida do museu? Como pode a performance ser
coletada pelo sistema do museu? O que acontece, por exemplo, se o artista morrer durante a
exposicdo? Como eles deverdo prosseguir? Questdes que provocam ndo sO 0 pensar sobre a
producdo artistica na contemporaneidade, mas também o préprio sistema da arte e das

instituicOes culturais.

Neste texto, a performance, A artista esta presente, pode conduzir-nos a reflexao sobre a relacéo

entre o corpo-artista, 0 corpo-publico e a arte. Nesse sentido, o trabalho de Marina subdivide-se



em duas partes: corpo-artista, em que a performance é executada por ela mesma, e corpo-
publico, no qual ela pede ao publico que participe do trabalho. Trata-se, portanto, de um
performance em que o publico ndo esta como um voyeur, ele terd que usar sua concentracéo e

energia para interagir com o trabalho.

Ao convidar o visitante a se sentar junto a ela, Marina esta abrindo espaco para uma interacéo
que a faz lidar com os efeitos dessa conexdo pessoal, fazendo com que o publico, transformado
em seu parceiro, volte-se para si mesmo enquanto a contempla. O sentido da obra, portanto,
nasce de uma colaboracdo, de uma negociacdo entre a artista e 0s visitantes que vém observa- la.
E h4 mudancas no processo, pois no Ultimo més, Marina elimina a mesa que separa as duas
cadeiras. Nesse espaco relacional propositor, o corpo estd presente - o corpo-artista, o corpo-

publico - emcriacdo de uma intensidade de subjetividades.

O resultado € uma experiéncia Unica de sensibilidade humana, um exercicio privilegiado de
interagdo emocional ao invés da fisica. Ha visitantes que ficam sentados por alguns minutos,
outros por horas. Alguns visitantes demonstram derradeira emoc¢éo, chegando a chorar, outros
permanecem atdnitos ou simplesmente acham graca da situacéo e soltam um sorriso. Houve uma

visitante que, em pé, fica nua, em frente a artista.

Quais trajetos do corpo, podem mover esses estados corporais do publico diante da artista e de

sua proposicao artistica?

Um trajeto propulsor dessa experiéncia ¢ o mergulho na dimensdo do siléncio, de entrar no
silencio para estar em siléncio. "Quando ndo falamos, ndo estamos apenas mudos, estamos em
silencio: ha o pensamento, a introspeccdo, a contemplacdo etc.” (ORLANDI, 2007, p.35). No
espaco relacional proposto na performance, o siléncio mediando a relacdo de manter o olhar fixo
com a artista, gera um estado propicio a percep¢do, tornando possivel o movimento da
subjetividade, a escuta de si, trazendo a tona a fisicalidade das emog¢6es que ecoam no visitante e

formalizadas em seu corpo, tornando-o uma das expressdes da obra.

Outro trajeto impulsionador de estados corporais é o tempo de permanéncia do visitante sentado

em frente a artista.

Na manhd do dia 14 de Maio, sentei-me na cadeira em frente a Marina
Abramovic. Porque a fila de espera atras de mim era longa, considerei
demorar-me apenas 15 minutos. Mas ndo havia meio de medir o tempo,
uma vez que, devendo fixar os olhos da artista, estava fora de questdo
consultar o reldgio. A medida que o tempo passava, a experiéncia
isolava-me do mundo que circulava a nossa volta — sentia-0 mas nao o

via — e isolava-me até da artista a minha frente porque ndo via a



expressdo do rosto, apenas os olhos. A consciéncia da passagem do
tempo, da exposicdo publica, do desconforto fisico, foi-se
progressivamente desvanecendo e tive a sensacao que podia ficar ali por
muito mais tempo. Verifiquei depois que havia permanecido 30 minutos.
(MATOS, 2011, p.212-213)

A imagem de tempo que a narrativa acima oferece-nos ¢ a delicada relagdo com o tempo durante
a experiéncia estética do visitante. Para Deleuze (1997), a variacdo ou mudanca de tempo,
acontece onde existe um movimento entre coisas e pessoas, que se contagiam provocando o

mergulho na experiéncia.

Que dimensdo de tempo é essa? Trata-se de um tempo que ndo é cronoldgico; mas uma
"sensacdo de tempo" produzida pelo corpo do visitante que inventa o seu tempo quando
atravessado por uma forca poética. O tempo da experiéncia estética €, assim, um tempo dilatado
que marca sua presenca pela subjetividade, movido pela sensacdo de ligacdo, neste caso, com a

performance A artista esta presente, transbordando a ideia de tempo como mera duracéo.

Nesse sentido, o tempo da experiéncia estética, o tempo dilatado, é de uma dimensdo complexa
que se converte em presenca, por ser o tempo presentificado no corpo do publico. A experiéncia
estética, portanto, arranca-nos do tempo Cronos e o seu poder devorador sobre o corpo que
percepciona. No tempo dilatado da experiéncia estética, perdemo-nos no tempo e mergulhamos
na duracdo da experiéncia perceptiva como uma matéria que moldamos no instante do tempo

vivido.
E qual seria o trajeto que o corpo-artista da performer é propositor para o corpo-publico?.

Um comentario da escritora e critica americana Susan Sontag (1987, p. 346), pode nos ajudar a
pensar sobre essa questao:

Rilke descreveu o artista como alguém que trabalha "para uma ampliacédo
das regides de cada sentido™; McLuhan chama os artistas especialistas em
consciéncia sensorial. E as obras mais interessantes da arte
contemporénea (pelo menos a partir da poesia simbolista francesa) sdo

aventuras da sensagédo, novas "misturas sensoriais”.

A imagem do artista como ampliador das regifes de sentido e da arte como criadora de uma
nova mistura sensorial revela-nos um caminho. O corpo-artista da performer se oferece a
percepcdo do corpo do visitante que transforma-se e enriquece-se por meio de retornos e

ressonancias que o fazem vibrar, nesse trabalho partilhado.



Nesse movimento de "misturas sensoriais", 0s corpos sdo atravessados e levados a singulares

estados corporais enriquecidos por fluxos de sensagdes mais refinadas e vibragdes emotivas.

A artista esta presente € uma performance que fala direto ao corpo e coloca em evidéncia a

presenca do corpo vivo, no aqui e agora, com suas sensagdes que podem ser ampliadas,

desdobradas, alteradas, multiplicadas, propondo novos modos de sensibilidade de sie do Outro.

Nos termos dos personagens conceituais de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1992, p. 227):

E de toda arte que seria preciso dizer: o artista é mostrador de afectos,
inventor de afectos, criador de afectos, em relacdo com os perceptos ou as
visGes que nos da. Ndo é somente em sua obra que ele os cria, ele os da

para nés e nos faz transformar-nos com eles, ele nos apanha no composto.

A arte, como um composto de sensac¢Bes, nos provoca experiéncias singulares, nos apanha,

somos capturadas por ela... Sempre?

a captura estética

uma onda que fluia e refluia por dentro, ou ainda, ndo seria exatamente
como uma onda, mas sim uma agitacdo (tal € a facilidade que a abstracédo
dos conceitos traz, mas s as vezes), uma agitacdo que se debatia
solitaria, perturbando-me para sair, porém ndo seriam palavras que

dariam conta daquela agitacdo sem nome.

Virginia Woolf, Uma simples melodia (2008, p. 53)

Penetremos numa exposicdo. Exposicdo Camille Claudel em S&o Paulo, em fins de 1997.

Acompanhemos o0 que nos da a ver, uma visitante, Ada Morgnestern (2009, p.23), que percebia a

cuidadosa disposicdo as obras, a lenta e amorosa observagdo do publico envolvido pelo clima

que espalhava emocdo para além do espaco fisico:

A medida que eu caminhava, parecia que alguma forca me levava ao
encontro do que estava nas “entrelinhas” das esculturas. Um mergulho
num turbilhdo de sensacbes, algumas prazerosas, outras nem tanto -

paixdes, dores, esperanca, desilusdes, loucura.

E, de repente, um encontro inesquecivel: o encontro com Perseu e

Medusa. Um impacto, um arrepio, um instante de “petrificagdo”. O



encontro com o desconhecido, com um mito que para mim era uma

incognita. (...)
Jamais esqueci aquele momento.

No instante do olhar, se da a captura estética. O olhar, preso na escultura Perseu e Medusa, olha
a superficie da obra e percebe que € a profundidade que escapa. Para a autora da narrativa, Ada
Morgenstern, essa experiéncia levou-a longe... O encontro com a obra Perseu e Medusa
deslocou-a para uma dissertacdo de mestrado elaborada como relato dessa experiéncia
psicoestética vivida pela autora.

Imagens de Camille Claudel. Arquivo das autoras.

Segundo Morgenstern (2009, p.199) a experiéncia da captura estética “desdobra-se em dois
momentos: 0 instante do olhar - o impacto - e 0 momento de compreender - a reflexdo. O
impacto: a captura, propriamente dita. A reflexdo: um de seus desdobramentos possiveis”. No
momento da captura, a obra nos toca e nés tateamos a obra com o olhar, percebendo-a
sinestesicameente, 0 que nos move a uma Vivéncia que inquieta, desconcerta. Por sua vez, no
momento de compreender, surge a possibilidade de sairmos do impacto e nos movermos em

busca de significacdes para essa experiéncia.

Ha, portanto, um tempo de desconstrucdo e um tempo de reconstrucdo. No tempo de
desconstrugdo, sdo os cinco sentidos que podem, passo a passo, abrir para nés 0 nosso caminho
pelo estésico. E pela apreensdo estésica, pelo modo como nosso corpo ¢ afetado e se deixa afetar
que nossa sensibilidade € ativada. Mas é também na apreensdo estésica diante de obras de arte
que a sensibilidade ndo esta exclusivamente naquele que olha, escuta ou toca a obra. A propria
obra ¢ “pregnante” de sensibilidades que exalam na forma suas forgas sensiveis. Por isso mesmo,
Deleuze nos diz que a arte € um bloco de sensacdes que produz afeccbes. Ser afetado é ser

provocado a movimentacdes e, no encontro entre a obra e nds, na friccdo entre sensibilidades é



que somos re-sensibilizados para sentir, perceber e interpretar a arte. No tempo da reconstrucao,
o olhar trabalha. Olhamos muitas vezes a mesma obra, que a cada olhar se renova diante de nos
por meio das ligacBes, muitas vezes emaranhadas, que tecemos na busca por significacdes da

experiéncia que nos desconstruiu.

Que compreenséo da experiéncia da captura estética e estésica 0 movimento de reconstrugcdo nos

propoe?

corpos capturados em presenca [da obra]?

Um fotdégrafo, Alécio de Andrade (Rio de Janeiro,1938-Paris, 2003). Uma exposicdo e seu
catdlogo, O Louvre e seus visitantes, com prefacio de Morin (2009). Trinta e nove anos da vida
do museu registrados pelo fotégrafo. Corpos em movimento, descendo escadas, rolantes ou nao,
andando e procurando nos folhetos distribuidos pelo museu para onde ir. Corpos frente as obras
no Louvre. Sozinhos. Corpos parados, capturados pela obra, parecendo-nos em suspensdo. Ou,
espionando de perto, a obra. Talvez tentando perceber a sua feitura entre as imperceptiveis
pinceladas. Ou, estariam copiando dados das legendas? Corpos ao lado de obras, como o do
vigilante de bracos cruzados ao lado da Monalisa. Em duplas, como que formando um trio com a
personagem retratada, em dialogo compartilhado, no siléncio. Corpos que apontam, que léem
informacdes, que se espreguicam nos sofas mantendo o olhar que olha para as telas mas véem
para além delas. Corpos que parecem repetir o movimento da obra ou criam um novo composto,

afectando quem V€ a foto. Diz Moran (2010, p.14):

O que me encanta as fotos de Alécio de Andrade é que elas me permitem
adquirir uma visdo em espelho. O “belo” se cria entre diversos
interlocutores em momentos diferentes: beleza da tela, maravilhosas
atitudes corporais do visitante que evidenciam suas emocodes, maravilhoso
instinto de Alécio de ter disparado a foto naquele momento exato. E
finalmente n6és. Um contempla o outro, mas é ainda Alécio que fixa o
todo. E depois, plena alegria, nds que temos ainda a possibilidade de

interpretar o visivel.



Imagens de Alécio de Andrade. Arquivo das autoras.

O olhar que olha o Outro que olha a obra com o corpo todo, exalando sensagdes singulares.
Algumas imagens nos remetem a outras, como a das meninas preguicosamente recostadas que
nos lembram as duas meninas de Visconti em No verdo. Sentimos em ambas imagens, corpos
extenuados pelo calor no abandono de si ap6s a intensidade da experiéncia vivida? Sensacgdes.
Imagens que nos remetem aos COrpos que vemos nas Vvisitas as exposicdes, no movimento de

aproximacao, de distanciamento, de quase auséncia ou de puro mergulho.

Em Inhotim, em meio a natureza e as obras de arte amalgamadas em seus jardins ou em ousadas
arquiteturas que as abrigam, vemos corpos em dialogos. L&, parece ndo se escutar a pergunta -
isto é arte? Ela ndo cabe em um lugar que nos remete para uma outra dimensdo, onde a
necessidade de compreenséo parece ser superada pelo imersdo sensorial na producdo artistica

que ali entra pelos poros de nossa pele.

Como vemos a abertura e a receptividade do Outro e a nossa frente as obras?

evitar mediacdes?

Euacho que qualquer pessoa deveria tentar evitar mediacdes no confronto
direto com a obra de arte. Ndo que a informacdo seja ruim, muito pelo
contrario, a informagdo é excelente. Quanto mais informagdo melhor,

desde que isso ndo impeca de que na hora que vocé esteja ali, que vocé se



pergunte de novo, 0 qué que € isso aqui? Qual é a percepcéo real daquilo e
da ideia de presenca. De presenca que € uma coisa que é muito mais do
que uma reflexdo, que é uma percep¢do muito maior, muito mais inteira
no sentido. E corporal, é emocional. Exige também um estado mental,

emocional fisico de quem esta ali.

Fernanda Gomes (2012)

Imaginando estarmos sentados a frente de Maria Abramovic, mergulhados na experiéncia como
conta Ada Morgnestern, encantados como Morin no contato com as fotografias de Alécio ou
identificados com as reflexdes a que estas narrativas nos remetem, podemos partilhar os
questionamentos de Fernanda Gomes. Percepcdo da presenca. Presenca que pode ser superior a
reflexdo. Corpo e emocdo inteiros no [con]tato coma obra, pois no tato somos tocados e tocamos

0 outro.

Evitar mediagOes para que o encontro se realize, para que a presencga seja vivida intensamente. O
mais importante € o encontro com a obra. E ela que fala! E fala a cada um de nés de modo

diverso.

Por outro lado, diz Moran (2010, p.14) percebe a cultura do lazer e do turismo que ndo passa,
“para a imensa maioria, de uma impressdo difusa, o que varios servicos do museu tentam
remediar por intermédio de todo o tipo de produtos e acontecimentos capazes de esclarecer o

visitante.” Esclarecer?

Em francés, Moran usou o verbo éclairer, que poderia ser melhor traduzido por aclarar, tornar
visivel. Esta traducéo parece mais apropriada, ja que no mesmo texto traduzido para o inglés, o
verbo utilizado foi enlighten, pautado na ideia de iluminar, oferecer informacdes e compreensao
sobre algo. A tradugéo portuguesa enfatiza que produtos e acontecimentos realizados pelo museu
seriam “capazes de esclarecer o visitante”, enquanto que em francés se fortalece que eles seriam
“susceptiveis de aclarar o visitante” e em inglés, esses mesmos produtos e conhecimentos
“almejam iluminar o visitante”. Ha na a¢do do museu um desejo e ndo uma capacidade, como

evidencia o texto original. Por que a traducdo em portugués valoriza a capacidade informativa?

Em O mestre ignorante: cinco licbes sobre a emancipacao intelectual, Jacques Ranciere (2010a)
expde a teoria de Joseph Jacotot que no inicio do século XIX proclamava a igualdade das
inteligéncias entre aquele que ensina e o que aprende. O saber ndo € um conjunto de

conhecimentos e a ignorancia a sua falta, mas uma posicao frente ao conhecimento. Uma posigéo



que pode ser de superioridade do mestre que se mant€ém na “pratica de embrutecimento”, que
ensina e valoriza a incapacidade do outro ou a distancia entre a ignorancia do outro e a sua
suposta sabedoria. Ou uma posicao de igualdade, onde hd uma préatica emancipadora do mestre
ignorante: a distancia que o ignorante tem de transpor é entre 0 que sabe e 0 que ainda nao sabe,
mas pode aprender como aprendeu tantas outras coisas. Um mestre que dissocia o saber que

possui do ensino que pratica. Diz Ranciére (2010b, p. 18-19):

N&o ha dois tipos de inteligéncia separadas por um abismo. O animal
humano aprende todas as coisas como comecou por aprender a lingua
materna, como aprendeu a aventurar-se na floresta das coisas e dos
signos que as rodeiam, para assim tomar lugar entre 0s humanos:
observando e comparando uma coisa com outra, um signo com um fato,
um signo com outro signo. [...] Deste ignorante que soletra os signos até
0 cientista que constrdi hipoteses é sempre a mesma inteligéncia que se
encontra em agdo, uma inteligéncia que traduz signos por outros signos e
que procede por comparacdes e figuras para comunicar as suas aventuras
intelectuais e compreender aquilo que uma outra inteligéncia trata de lhe
comunicar.
Uma mesma inteligéncia em acdo frente ao conhecimento! Uma mesma inteligéncia em agéo
frente a arte. Ao refletir sobre o espectador emancipado, Ranciére compreende que “a
emancipacdo comeca quando se compreende que o olhar é também uma acéo que confirma ou
transforma essa distribuicdo das posi¢des. O espectador também age, como o aluno ou o
cientista.” (2010b, p. 22). Observagdo, sele¢do, comparagao, interpretagdo. Assim, cada um de
nos apreende o mundo da cultura e da natureza. Assim também nos posicionamos frente a arte e

as poéticas de cada artista que parecem capturar ou distanciar-se de nossas proprias poéticas.

O acreditar na criagdo do espectador esta na proposta de outro artista: Marcel Duchamp. Diz ele
(1975, p.74): “O ato criador ndo ¢ executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato
entre a obra de arte e 0 mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e,

desta forma, acrescenta sua contribui¢do ao ato criador.”
Corpos criadores frente a obra, na presenca por inteiro, deixando-se capturar por ela.

E no oferecimento de espaco para perceber-se frente & obra, para deixar que ela penetre em cada
um que dela se aproxime, que a mediacao cultural pode ocorrer. Abrir fendas, revelar sensacoes
vividas e compartilhadas pela experiéncia de cada um, possibilitando o siléncio, oferecendo o
tempo dilatado e a brecha corporal para misturas sensoriais, eliminando a pratica do

embrutecimento do explicador, por acreditar na poténcia da obra e do fruidor.



Engana-se quem pense que 0 movimento de reconstrucdo da experiéncia da captura estética seja
a compreensdo do conteudo da obra. A oportunidade que esse momento favorece € de
reconstrucdo de si mesmo, de nossa propria historia na arte, por meio da mediacdo simbdlica
colocada em obras tdo diversas pelos artistas. Sem dlvida, é esse aspecto especialmente humano

0 que torna a arte tdo estimulante para 0 nosso pensamento.

Por outro lado, ndo h4 como garantir que toda obra capture esteticamente a todos os publicos que
dela se aproximam. Pode ser que ndo fiquemos comovidos frente uma obra, mas tenhamos
interesse por ela. Pode ser que ndo fiqguemos comovidos e nem tenhamos interesse por uma
determinada obra. Pode ser que ela seja geradora de afastamento e repulsa, tomados pelo

estranhamento que ela deixa vibrando em nos.

No entanto, diante de uma obra de arte, seja obras de artes visuais ou obras das artes do corpo
ou, ainda, obras musicais, adotar uma postura produtiva é antes entregar-se a experiéncia que ela

nos proporciona. Talvez seja esse o poder poético do publico.

Nesse sentido, deixemos ressoar em nds a convocacdo de Jacques Leenhard (2000, p. 28),
quando diz: “Olhem, olhem atentamente. E deixem-se levar por tudo aquilo que faz ressoar em

vocés seu olhar”.

E pelos trajetos da arte em nos gque nossos corpos misturados agem na delicada e amorosa

experiéncia estetica.
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