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Introducio

Através de diversos fragmentos e ensaios mais ou menos disparatados,
estes textos constroem uma espécie de corpo esquisito que da sustentagio e
preenchimento aos trabalhos que venho desenvolvendo nos tltimos anos e, em
especial, a peca cabeca oca espuma de boneca, apresentada no final de dois
mil e dezenove. A estruturacio formal da sequéncia de fragmentos se da mais
por contato — por choque — do que uma busca por mediar a relagio dos textos
e ideias apresentadas em relagdo aos trabalhos desenvolvidos. Essa costura
aparente e tosca entre as partes deve dizer também dos proprios objetos e abre
mais possibilidades de encaixe do que se fossem assinaladas de maneira direta
entre causa e uma suposta univoca consequéncia.

Dessa maneira, procedimentos de recortes e colagens — sem aparar as
pontas — e apropriacdo de imagens e textos (tedricos ou poéticos) fazem parte
tanto da constitui¢do das obras e do texto dramaturgico, quanto da estrutura-
¢io deste trabalho escrito. Com o risco de apresentar um texto excessivamente
quebradico e pouco lubrificado, sdo intercaladas reflexdes historicas da cons-
titui¢do do teatro e da arte com quebras abruptas para o cotejamento com o
processo de concepg¢io de cabeca oca espuma de boneca e outros trabalhos.
Diferentemente da Caixa Verde (1934) de Marcel Duchamp, esses ensaios nio
pretendem abarcar um entendimento minucioso de cada detalhe da pega ou
do conjunto de obras, muito menos explicar qualquer coisa sobre elas. Nio se
trata também de oferecer uma génese ou mito fundador. Mais do que conce-
ber teses e tratados criticos, brotam tateantes formula¢des incubadas.

Talvez menos como um eximio académico e mais como um fissurado
colecionador, o conjunto de autores e passagens que sao evocados nesses tex-
tos, devem formar uma paisagem na qual as figuras de interesse dos trabalhos
habitam ou de onde as questdes conceituais partem. Essas afinidades que se
constituem, para além de estabelecer um contexto histérico e critico, inserem
os trabalhos em perspectiva, com uma série de outros acontecimentos e esco-
lhas estéticas. Assim como acontece com os bonecos ventriloquos, utiliza-se
a boca de outrem, nas incontaveis citacdes, para fazer destas, as suas proprias
palavras.! Revivem assim, 0s mortos e 0s vivos.

! Esse procedimento foi explorado de maneira mais extremada na palestra-perfor-
mance apresentada na VERBO (Galeria Vermelho, Sao Paulo, 2018). Nesta ocasido,
a fala era completamente formada por um conjunto fragmentado de cita¢des, que

7



Na segunda parte dessa publica¢io, um conjunto de trabalhos inde-
pendentes, mas que também se relacionam com a pega, serdo apresentados
em meio a outros temas que atravessam a producdo. De maneira geral, a obra
parece interessada em uma série de problematicas inerentes a historia da arte,
em especial questdes relacionadas a escultura a partir da modernidade e as
questdes de imagem até a contemporaneidade, atravessando ¢ claro, temas
dos mais distintos que excedem um suposto campo especifico e delimitado das
artes plasticas como: género e corpo; naturalidade e artificialidade. No entan-
to, se esses assuntos tocam também os interesses da arte € por que ela sempre
atravessou e foi atravessada pelas questdes mais pungentes de seu tempo.

Portanto, mais do que um livro monografico, essa publica¢io funciona
quase como uma espécie de caderno de anotag¢ido, onde as coisas que alimen-
tam o trabalho estdo contiguas ao seu proprio desenvolvimento. A imagem
antropofagica — que aparece de fundo na dramaturgia da peca, alids — pode
indicar uma maneira de lidar, vorazmente, com essa série de evocac¢des. Isto
€, ndo apenas sua imagem ¢ incorporada enquanto narrativa, mas o procedi-
mento formal de deglutir ¢ assumido com as devidas substitui¢des simbolicas
que o corpo toma, consumindo também, portanto, uma série de atributos que
sdo exteriores daquela fisicalidade: também interessa o que esta ausente.

De forma semelhante, a figura do Dr. Frankenstein e de seu “mons-
tro” elaborados pela escritora britAnica Mary Shelley, também sio motivos
da tematica e ilustram ferramentas de uso. A ideia de samplear fragmentos de
corpos para constituir uma figura enquanto deixa-se a costura a vista, faz par-
te da cultura de uma gerag¢do que convive com um espaco open-source onde a
ideia burguesa de propriedade intelectual € transgredida por uma vontade de
se apropriar das mais distintas e estimulantes fontes disponiveis.

No desejo de nio categorizar o que seria cabeca oca espuma de bo-
neca, entre uma experiéncia que estaria contida dentro do universo das artes
plasticas ou cénicas, performativas, cinematicas entre outras (ou também pela
falta de interesse de encaixar esse trabalho em algum desses formatos); me pa-
receu que poderia habitar proximo ao informe, na interseccdo dessas coisas.
E justamente neste lugar, das dissolucdes de distincdes que, conforme insistia
Georges Bataille, o informe se encontra, compartilhando um terreno fértil

variavam de um dialogo de Socrates no século IV a.C. até textos de Paul B. Preciado
e Donna Haraway. Esse texto fragmentado se chocava a um video também formado
apenas pela sobreposi¢io de videos apropriados. Tendo como ponto de partida co-
mum a tematica da sexualidade, esse conjunto de palestras apresentadas pelo grupo
Depois do Fim da Arte foram divididas em quatro partes, a saber, corpo, trabalho,
arquitetura e coisa.
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de explora¢io. Adubado pela baixeza que este autor reivindicava, tomemos
este termo nio apenas pela sua relacdo com uma figuracio escatologica, mas
como uma operacdo, como sugere Yve-Alain Bois. Portanto, o que interessa
nio é, neste caso, forma nem conteudo, mas uma operaciao que desloca esses
dois termos.? “Assim, informe nio € apenas um adjetivo que tem este ou aque-
le sentido, mas um termo que serve para desclassificar, exigindo geralmente
que cada coisa tenha sua forma.”’

Portanto, se podemos nos referir a cabeca oca como uma peca teatral,
€ tdo somente por que interessava apropriar um tipo de conveng¢do onde o pu-
blico senta em uma espécie de arquibancada improvisada e assiste uma série
de acontecimentos que se desenrolam em algum tipo de “palco”. Esse acordo
tacito com o publico e a estrutura espacial, era o que interessava no dispositivo
do teatro e foi também por esse motivo que passei a me referir a esse trabalho
como contendo algo de “teatral”.

Interessava também, enquanto especulagio artistica, entender como
cada trabalho se relaciona no espaco e entre eles. Dentro da vida curta que as
pecas de latex tém, observa-las ganharem vida dentro de uma apresentacio
parecia dar um sentido especifico no tempo e no espago para esses corpos que
tdo logo se desmanchariam no sol. Alguns trabalhos que ja haviam sido mos-
trados em exposi¢cdes dentro de espacos tradicionais se apresentavam agora
em um outro contexto €, depois dessa breve temporada, viveriam parcialmen-
te clonados dentro de uma videoinstalagdo em trés canais que registrava esse
acontecimento.

Em resumo, através de diversos dispositivos que animam objetos na
auséncia de atores, cabeca oca espuma de boneca explora as inquietantes pos-
sibilidades de projecdo de um corpo ausente em pecas antropomorficas e no
proprio espaco. Sem indicar um protagonista e um desenvolvimento narrativo
tradicional, os fragmentos de (ndo)acontecimentos torna a aten¢io do espec-
tador dispersa entre a dessincronia de imagens e sons que mimetizam, em
alguns momentos, uma certa “vivacidade”, todavia mediada.

Figuram corpos, bonecos, manequins e fantasmagorias das mais di-
versas, explorando a repeticdo e a substitui¢io enquanto formas poéticas e

2 Ver BOIS, Yve-Alain. The use value of “Formless”. In: BOIS, Yve-Alain. KRAUSS,
Rosalind. Formless: A User’s Guide. New York: Zone Books, 1997. p.15

> BATAILLE, Georges. Documents. Floriandpolis: Cultura e Barbarie Editora, 2018.
p.147 Sobre essa fragmentacgio do texto que esta sendo proposta, Yve-Alain Bois nos
lembra que “praticar sacrificio e desmembramento requer algum tipo de organizacio
(ninguém era mais metodico que Sade, cujo “valor de uso” Bataille queria recuperar;
e, como observamos, a desordem suprema do “dicionario” da Documents camufla

uma estratégia cuidadosamente premeditada).” BOIS, Yve-Alain. Op. Cit. p.21
10

estratégias de constru¢io e modificagdo do corpo. Em uma espécie de sistema
encerrado em si mesmo, € alimentado por tensdes entre impulsos e restri¢des,
desejo e controle. E um desenvolvimento de trabalhos anteriores, que se anima
dentro do préprio ambiente de producio, ao longo de aproximadamente qua-
renta e trés minutos, numa grande instalacdo no tempo e espago. Os disposi-
tivos que regulam a obra s3o transparentes e sua precariedade denuncia giros
em vao de uma maquina que esta prestes a fugir do controle.

Apesar da centralidade do corpo enquanto imagem, mesmo dos sons
produzidos, seus resquicios sdo sempre a marca de uma auséncia. Para além
da subjugacio desses corpos a tecnologias desmaterializantes e da diluicdo da
ideia de corporeidade dentro de uma virtualidade luminosa, a pe¢a explora
um imaginario ligado a interioridade doméstica e aos exercicios infantis de
imaginacdo. Essa familiaridade deslocada, no entanto, desperta um sentimen-
to de estranhamento frente a esses objetos (in)animados.
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l. O dispositivo: as maquinas celibatarias

a#

Durante quase dez anos (1912-1923), o artista francés Marcel Duchamp
(1887-1968) dedicou-se a um projeto que ficou conhecido como “O Grande
Vidro”, mas cujo titulo original ¢ La Mariée mise a nu par ses célibataires,
méme?*. Dentro dessa composi¢ido, foram apontadas algumas possibilidades
de funcionamento — também pelo proprio artista’ — disso que parece compor-
tar-se, simbolicamente, quase como uma maquina.® Para além de se interessar
em produzir uma obra que nio se pautasse no “efeito retiniano” que a pintura
apresentava no momento, “ndo ¢ necessario buscar demasiado longe a origem
dos mecanismos delirantes de Duchamp, a unido destas duas palavras — me-
canismo e delirio, método e deméncia — evoca a figura de Raymond Roussel™”

* A traducio do titulo da obra de Duchamp em questio é controversa. Frequente-

mente traduzido como “A noiva despida por seus celibatarios, mesmo”, o titulo em
portugués deixa escapar um jogo de palavras crucial — que sempre foi muito caro ao
artista — trata-se da palavra méme, ao final, cujo significado literal ¢ mesmo”, mas
homofona a expressio m’aime, isto é, “me ama”. A obra faz parte da colecio do Phi-
ladelphia Museum of Art.

5 A “Caixa Verde” (La Boite Verte, 1934), com sua colecio de 93 documentos, re-
producdes em fac-simile de folhas manuscritas, imagens, desenhos e notas (de 1911
a 1915), foi produzida pelo artista (Ed. Rrose Sélavy) e esbo¢a uma série de pensa-
mentos e notas preparatérias a cerca da obra em questdo. Assim como a obra, esse
objeto-texto deve ser entendido como uma chave incompleta; seus textos e notas sio,
a seu modo, “outro quebra-cabecas, signos dispersos que devemos reagrupar e deci-
frar.” PAZ, Octavio. Marcel Duchamp: ou o castelo da pureza. Sdo Paulo, Perspectiva,
2008. p.31

¢ A relagdo entre corpo e maquina estava sendo explorada por diversos artistas euro-
peus no inicio do século XX, tendo uma ateng¢io especial pelos artistas que circulavam
pelos grupos que se convencionou chamar de “surrealismo” e “dadaismo”.

7 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp: ou o castelo da pureza. Sio Paulo, Perspectiva,
2008. p.16 Carrouges também dedica uma parte dos seus estudos para aproximar a
obra de Roussel com a maquina celibataria de Duchamp. Rosalind Krauss também
rememora esse momento inaugural, quando em uma noite de 1911, Marcel Duchamp,
Guillaume Apollinaire, Francis Picabia e Gabrielle Buffet-Picabia compareceram a
essa bizarra apresentacio teatral. “Foi extraordinario”, diria Duchamp mais tarde, re-
ferindo-se aquela noite. “Havia no palco um modelo e uma cobra que se movimentava
levemente — era a absoluta loucura do inesperado. Nao me lembro muito do texto. Na
verdade, nem prestamos atencdo nele.” CABANNE, Pierre. Dialogues with Marcel
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que provocou forte impressio em um grupo de artistas com sua pega Impres-
sées da Africa (1911).

A descri¢dao simbolica de cada um dos termos da Mariée exigiria um
olhar atento e alongado, decifrando a posi¢io e a fun¢io narrativa de seus
componentes; mas tomemos emprestado um resumo elaborado por Octavio
Paz sobre o funcionamento dessa maquina:

“A Noiva envia a seus solteiros um fluido magnético ou
elétrico, por meio do Letreiro de Cima. Despertados
pela descarga, os moldes se inflam e emitem, por sua vez,
um gas que, apOs varias peripécias, passa pelos sete co-
nes do Tamis, enquanto o Carrinho ambulante recita as
suas mondtonas litanias. O fluido, filtrado pelos cones e
convertido em um liquido, chega até as Tesouras que, ao
fecharem-se e abrirem-se, dispersam-no: uma parte cai
na “regido de salpicos” e a outra, explosiva, dispara para
cima e perfura o vidro (zona dos tiros de canhdo). Nesse
instante a Noiva se desprende (imaginariamente) de suas
vestimentas. Fim do ato.”®

Esse mesmo autor indica que a origem de todo esse “movimento erdti-
co-mecanico” é um dos 6rgdos da Virgem: o Motor-Desejo. Esse mecanismo,
no entanto, impoe também uma distancia entre a Noiva e os solteiros, ndo
permitindo um contato direto entre eles. Esse processo erdtico constitui um
“mundo auto-suficiente™ que gira em uma operacio circular onde tudo co-
mec¢a no Motor-Desejo da Noiva e termina nela, por fim despida, experimen-
tando uma possivel sensac¢io de distensido e gozo. Esse circuito € fruto de sua
“imaginaria maquina que o seu Motor projeta”',

Em relacdo ao titulo, “usar a palavra solteiro (célibataire) em lugar
da que pareceria normal, noivo ou pretendente, indica uma separa¢io infran-
queavel entre o feminino e o masculino”, isto é: “o solteiro ndo é nem sequer

Duchamp. Apud. KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2007. p.85

8 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp: ou o castelo da pureza. Sio Paulo, Perspectiva,
2008. p.35 Os nomes das personagens, assim como a narrativa proposta estio todos
descritos pelo artista em sua Caixa Verde.

* 1d. Ibid. p.36

10" Id. Ibid. p.40. “a Noiva esta condenada a ser Virgem. A maquinaria erdtica que poe
em movimento € inteiramente imaginaria, tanto por que os seus machos ndo tém rea-
lidade propria, como porque a tnica realidade que ela conhece e a conhece ¢ reflexa:
a projecdo de seu Motor-Desejo.”
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pretendente e a noiva nao sera nunca desposada.”! Essa questio parece colo-
car em jogo, para aléem do distanciamento mencionado, uma impossibilidade
de consumacio. De fato, a atividade erética esta menos ligada com essa con-
suma¢io do que com uma tensio implicada pelos elementos dessa maquina e
seus tortuosos mecanismos.

Figura que circulava entre o meio surrealista, Michel Carrouges (1910-
1988), dedica seus estudos as “maquinas celibatarias”. Em seus primeiros es-
bogos sobre as ditas “maquinas”, Carrouges tragca uma relacdo entre a obra
de Marcel Duchamp e uma série de maquinas que aparecem na literatura de
Franz Kafka (1883-1924), principalmente em Na Colénia Penal (1914) e em
A Metamorfose (1912). “Duchamp, quase ndo é necessario destacar, estava
plenamente consciente da caracteristica erdtica oculta de sua obra. Quanto a
Kafka, apesar da aparéncia austera, juridica e sadica da Colénia, as aproxi-
macoes detalhadas que pudemos fazer com a obra de Duchamp bastam para
mostrar que sua maquina nao € apenas um aparelho de tortura, mas é também
uma maquina celibataria.”'? Segundo o autor, “Suas duas grandes maquinas
tém, primeiramente, esse carater de mito do celibato pelo fato de representa-
rem, sob um aspecto mecanico e obscuro, o processo sexual” mas também — e
isso seria uma figura cara ao artista francés — “pelo fato de a conjunc¢io das
testemunhas oculistas e do ofuscamento do respingo representar o complexo
do observador”®. Nesse ponto, onde o carater sexual se encontra com um
aparelho de morte acompanhado por um observador, para além da aproxi-
macido de Michel Carrouges com o circulo surrealista, suas ideias indicariam
também uma relagio com a concepgio de erotismo batailliano.

' 1d. Ibid. p.31 “Nio é de se estranhar que alguns criticos, influenciados pela Psica-

nalise, vejam no Grande Vidro um mito de castracdo, uma alegoria do onanismo ou
a expressio de uma visdo pessimista do amor: a unido verdadeira é impossivel.” 1d.
Ibid. p.40

12 1d. Ibid. p.44 Se o primeiro ensaio do autor nesse texto procura aproximar as ma-
quinas de Duchamp e Kafka, logo fica demasiado especulatério e parcial esses acer-
camentos. As leituras que torcem em demasia com o fim de aproximar deixaram tam-
bém o artista francés com certo desconforto. Em carta de seis de fevereiro de 1950,
Marcel Duchamp escreve para Michel Carrouges a respeito dos primeiros escritos que
tragavam esse paralelo de sua obra com Kafka. O artista confessa que “As conclusdes
as quais chegou no campo da ‘significagio interior’ me excitam, ainda que ndo con-
corde (a0 menos no que diz respeito ao vidro).” Id.Ibid. 233

13 Id. Ibid. p.44 Outros trabalhos como o Etant donnés: 1° la chute d’eau / 2° le gaz
d’éclairage (1946-1966) colocam a questio do observador como pontos centrais. Ade-
mais, as testemunhas oculistas que fazem parte do conto de Kafka também aparecem
na composi¢io do “Grande Vidro”.
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a#

A complexidade que o antropdlogo francés Georges Bataille (1897-
1962) implica nos seus estudos sobre o erotismo € vasta; aqui, o debate sobre
o termo sera limitado a4 uma questdo especifica de sua pesquisa. Para além dos
sentidos “sagrados” e a relacdo com os interditos e suas transgressdes, um dos
aspectos centrais para a visdo batailliana do erotismo ¢ a ideia do sentimento
de continuidade.

Em seu livro publicado em 1957, onde o autor contempla esse tema,
diz: “se € verdade que o erotismo se define pela independéncia entre o gozo
erotico e a reprodu¢io como fim, o sentido fundamental da reprodu¢io nio
deixa de ser a chave do erotismo.”! Pautando-se em exemplos bioldgicos
aponta que “os seres que se reproduzem sio distintos uns dos outros e os seres
reproduzidos sdo distintos entre si como sdo distintos daqueles que provie-
ram. [...] Entre um ser e outro, ha um abismo, ha uma descontinuidade.”’ A
reproducdo coloca em jogo, portanto, seres descontinuos.

“Na reprodu¢do assexuada, o ser simples que a célula ¢ se divide
em certo ponto de seu crescimento. [...] O primeiro ser desapareceu. Essen-
cialmente, ele esta morto, uma vez que ndo sobrevive em nenhum dos dois
seres que produziu. Ele ndo se decompde a maneira dos animais sexuados que

morrem, mas cessa de ser.”'® No entanto, a passagem entre o ser a € 0s seres a’

e a” implica que entre os dois houve um instante de continuidade, que segue
a morte do primeiro ser. “O primeiro morre, mas aparece, em sud morte, um
instante fundamental de continuidade de dois seres.”"” Essa mesma continui-
dade nio pode aparecer na morte dos seres sexuados.

“Mas a reproducido sexual, que em sua base co-
loca em jogo a divisio das células funcionais, do mesmo
modo que na reproducido assexuada, faz intervir um novo
tipo de passagem da descontinuidade a continuidade. O
espermatozoide e o 6vulo sio, em seu estado elementar,
seres descontinuos, mas se unem e, em consequéncia, uma
continuidade se estabelece entre eles para formar um novo
ser a partir da morte, da desapari¢io dos seres separados.
O novo ser é, ele proprio, descontinuo, mas traz em si a
passagem a continuidade, a fusdo, mortal para cada um

4 BATAILLE, Georges. O erotismo. Belo Horizonte: Auténtica, 2014. p.36
5 1d. Ibid. p.36
e Id. Ibid. p.37
7 1d. Ibid. p.38
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deles, dois seres distintos.”!®

Esse sentimento de continuidade é um dos pontos fundamentais do
erotismo para Georges Bataille. O enfrentamento ou o contato com essa con-
tinuidade pode aparecer de relance em diferentes praticas, seja na morte (sa-
crificial, quando ¢ observada) ou no momento em que os individuos borram
seus limites para se perderem um no outro. Alias, morrer e sair dos limites sdo
a mesma coisa. Isto €&, ultrapassar os limites da vida descontinua é o sentido
do erotismo que se abre frente a morte da individualidade. “O sentido ultimo
do erotismo ¢ a fusio, a supressio do limite.”"

Mas retomando os exemplos da reprodu¢io assexuada, o autor sin-
tetiza: “E, com efeito, erroneamente que a imortalidade é atribuida as células
que se dividem. A célula a ndo sobrevive nem em a’, nem em a”, a’ é outro
que a, outro que a’’; positivamente, 4, na divisdo, cessa de ser, a desaparece, a
morre. Nio deixa vestigio, cadaver, mas morre. A pletora da célula acaba na
morte criadora, ao final da crise em que a continuidade dos novos seres (a’ e
a”) apareceu, ja que na origem eles nio sio mais que um, mas para logo se
esquivarem em sua divisio definitiva.”*

A busca por um sentimento de continuidade perdido em seres descon-
tinuos parece ser central no entendimento da pulsio erotica para este antropo-
logo moderno. Todavia, se retomarmos o discurso de Aristofanes, no Bangue-
te de Platdo, seu elogio a Eros também parece indicar que essa poténcia viria
de alguma vontade, saudosa, de unir-se a outra parte, para se confundirem
num unico ser, cOmo era anteriormente o andrdgino.

“Importa que compreendam primeiro a natu-
reza humana e as caracteristicas dela. Nossa natureza
primitiva nio era a atual, era diferente. Para comegar, a
humanidade compreendia trés sexos, nio apenas dois, o
masculino e o feminino, como agora. O andrédgino era en-
tdo, quanto a forma e quanto a designagio, um género

5 1d, Ibid. p.38

¥ 1d. Ibid. p.53 A perda dos limites em dire¢do ao sentimento de continuidade é a
experiéncia propria da religido. “Trata-se de engajar a totalidade do ser num desliza-
mento cego rumo a perda, que é o momento decisivo da religiosidade.” P.137 A trans-
posi¢io desses limites também se relaciona a transgressdo dos interditos que sdo dois
termos caros ao autor. Essa transgressio, ela suspende o interdito sem suprimi-lo,
funciona como a dialética expressa pelo verbo alemio intraduzivel aufheben (superar
mantendo).

0 1d. Ibid. p.121
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comum, composto do macho e da fémea. Dele nada mais
resta do que o nome, caido em desprezo. A forma de cada
homem era um todo esférico. O dorso e os flancos fecha-
vam-se em circulo. Cada um desses seres era provido de
quatro mios, movia-se com igual nimero de pernas. Um
pesco¢o torneado sustinha dois rostos, semelhantes em
tudo. Uma era a cabe¢a em que se opunham dois rostos.
Os corpos ostentavam quatro orelhas e um par de geni-
tais; a exemplo destes, dobrados, eram os outros 6rgios.
Andavam eretos como os homens de agora em qualquer
direcio que se locomovessem. Quando empreendiam cor-
rida veloz, cambalhotavam. De pernas erguidas, forma-
vam uma roda. Rolavam célebres com seus oito membros
estendidos. Trés eram os géneros. O género masculino
primitivo era descendente do sol; o feminino, da terra; o
que reunia os dois géneros em si mesmo descendia da lua,
dotada de caracteristicas desses dois astros. Lembravam
os genitores na circularidade e no deslocamento. Terri-
veis na for¢a e no vigor, extraordinarios na arrogancia,
desafiaram os deuses. Escalar o céu, tentativa que Ho-
mero atribui a Efialtes ¢ Oto, era projeto deles, hostis
aos celestes. Zeus e outros deuses, ao deliberarem sobre
as medidas a serem tomadas, esbarraram num impasse.
Se os extinguissem ¢ fulminados os fizessem desaparecer
como os gigantes, sumiriam as homenagens e os templos
erigidos pelos homens. De outra parte, inconcebivel se-
ria tolerar a insoléncia. Ao cabo de cansativa deliberacio,
sentenciou Zeus: ‘Julgo ter encontrado um recurso para
preservar os homens e, enfraquecendo-os, deter a inso-
léncia. Seccionarei agora cada um em dois para torna-los
mais fracos e mais prestativos a nds, visto que serdo mais
numerosos. Andario eretos, sustentados por duas pernas.
Se mesmo assim, a nosso juizo, continuarem insolentes,
se ndo se aquietarem, desferirei outro golpe para deixa-
-los saltitantes numa perna s6’. Com esse decreto, Zeus
cortou os homens em dois como se partem sorvas para
conserva ou como se dividem ovos a crina. A cada golpe,
Apolo, sujeito a ordens, virava o rosto e o pescogo par-
tido na direcdo do corte com o objetivo de tornar mais
ordeiro o homem ciente de sua propria mutila¢do. Foi-lhe
ordenado em seguida curar as feridas. Apolo mudou-lhes
a posic¢do do rosto, puxos a pele de todos os lados para o
ventre, nome atual, como se faz para produzir uma bolsa.
Os movimentos dirigiam-se decisivos ao centro, deixando
uma abertura, agora chamada umbigo. As pregas restan-

a
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tes, ele as alisou para produzir o peito com um instru-
mento semelhante ao usado pelos sapateiros para alisar
o couro sobre a forma. Deixou algumas, as que contor-
nam o ventre e o umbigo, lembranca da condi¢do antiga.
Como a natureza humana foi dividida em duas, cada uma
das partes, saudosa, unia-se a outra, aos abracos, arden-
tes por se confundirem num unico ser. Morriam de fome
e de inércia porque nio queriam fazer nada separada-
mente. Quando morriam uma das partes, a sobrevivente
procurava outra e a estreitava nos bragos. A meia-mulher
procurava outra meia-mulher (mulher agora), o meio-ho-
mem procurava outro meio-homem e assim se aniquila-
vam. Condoido, Zeus ideou outro recurso. Transportou
as partes pudendas para frente. Eles as traziam, como
agora, fora do corpo, mas geravam e se reproduziam ndo
unidos um com o outro, mas em comercio com a terra,
como as cigarras. Com o sexo para frente podiam gerar
um com o outro, o macho na fémea. O propoésito era este:
se o enlace fosse de um homem com uma mulher, haveria
descendéncia e a constituicio de uma familia, mas se dois
homens se abracassem, a conjunc¢io os devolveria tran-
quilos ao trabalho, as outras ocupacdes do dia a dia. Eros,
que atrai um ao outro, esta implantado nos homens desde
entdo para restaurar a antiga natureza, faz de dois um s6
e alivia as dores da natureza humana. Cada um de nés é,
portanto, a metade complementar de outro (um simbo-
lo). Somos como uma das partes de um linguado cortado
ao meio, dois formando um. Cada qual anda a procura
de seu proprio complemento. Os que sio um pedaco da-
quele ser misto, o androgino, gostam de mulheres, origem
de muitos adultérios. As mulheres desejosas de homens
procedem dessa variedade, fonte de adulteras. A mulher
fragmento da mulher primitiva nio pensa em homem;
sente-se, entretanto, atraida por mulher. Essa variedade
gera as companheirinhas. O homem que ¢ pedago do ma-
cho primitivo corre atras de homem. Ainda jovenzinhos,
por¢des do macho primitivo, gostam de homens.”*!

As imagens oferecidas pelo discurso de Aristofanes confrontadas com

essas maquinas celibatarias (e de tortura ao mesmo tempo, no caso de Kafka)

2t PLATAO. O Banquete. Porto Alegre: L&PM Pocket, 2011. pp. 61-67
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remetem, de alguma maneira, a primeira cena da peca cabeca oca espuma de
boneca, apresentada pela primeira vez em um galpdo em Sio Paulo, no final
de dois mil e dezenove.

Dentro do espaco onde essa peca se desenvolvia, um cabo esticava
para os lados dois corpos de latex que estavam unidos pelas costas. Inicial-
mente largados ao chio, esse corpo unico comeca a ser icado pelo sistema de
dois motores auxiliados por um contrapeso — formado por mais um conjunto
de pecgas produzidas em latex com a forma de membros — que se movimenta-
va lentamente, criando tensdo entre os corpos que eram estirados para lados
opostos. No limite da suspensdo, depois de um tempo dilatado de desdobra-
mento, esse corpo androgino se rompe em duas partes.

Apos a cisdo, que é acompanhada pelo som do impacto no chio e da
queda de ilumina¢do quente que penetrava as janelas, os corpos continuam
sendo arrastados cada qual para seu lado. Um deles tem um curto caminho até
0 motor mais proximo que o puxava; o outro deve percorrer um longo percur-
so no decorrer da pega, atravessando todas as cenas seguintes, em paralelo. O
caminho que essa pele percorre, desenha as laterais e limites do “palco”, sobe
ao segundo andar até ser retomada na cena final. E, portanto, o primeiro dis-
positivo que rege a pega e traga um contorno narrativo ciclico (algo que tam-
bém acontecia na Mariée) uma vez que, ao final a mesma pele que se rompeu
retorna ao lugar de inicio, como que sob uma pulsio de retorno.

De maneira geral, esses dispositivos mecinicos além de proporcio-
narem uma relacdo com o tempo propria deles, ora com desencadeamentos
simultaneos, ora focando a atencdao do espectador para detalhes especificos
de cada cena, eles criavam um apelo central de dramaticidade: a possibilidade
imanente da falha e do descontrole. Lidando com mecanismos imperfeitos,
a impossibilidade de prever as eventuais falhas adicionava uma tensio para
a experiéncia do espectador. De alguma maneira, essa dimensdo destrutiva
de alguns dos mecanismos parecia poder fugir do controle e assumir a po-
tencia autodestrutiva, como a Homenagem a Nova York, de Yves Tinguely
(1925-1991).* Nos termos dessas maquinas e objetos, ganhar vida é perder o
controle.

Talvez um tanto de acordo com a leitura de Octavio Paz sobre os me-
canismos de Duchamp, essa “humanidade” nio é corporal. “Sio maquinas
sem vestigios humanos e, nao obstante, seu funcionamento é mais sexual do

22 Essa performance autodestrutiva foi apresentada no dia 17 de marco de 1960 no

jardim de esculturas do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). A intensa
vida dessa maquina era o motivo de sua autodestrui¢io, segundo o proprio artista.
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que mecanico, mais simbolico do que sexual. Sio ideias ou, melhor, relacées
— no sentido fisico, no sexual e no linguistico: propor¢des e, em virtude da lei
circular da metaironia, contraposi¢des. Sdo mdquinas de simbolos.””

Uma outra concepgio para esses sistemas de mecanismos de relagdes
e simbologias pode ser oferecida pela ideia de dispositivo, tal como apresenta-
da por Giorgio Agamben (1942-). O fil6sofo italiano conceitua que “o termo
dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qual se realiza uma pura
atividade de governo sem nenhum fundamento no ser. Por isso os dispositivos
devem sempre implicar um processo de subjetivacio, isto €, devem produzir
o seu sujeito.”* Relacionado com alguns processos normativos generalizados
por Michel Foucault (1926-1984), Agamben acrescenta que um dispositivo
pode ser “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as
condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes.””

Na fase extrema do desenvolvimento capitalista que vivemos, é pos-
sivel verificar um ilimitado crescimento de dispositivos que se proliferam em
uma gigantesca acumulacio de processos de subjetivacio. “Certamente, des-
de que apareceu o homo sapiens havia dispositivos, mas dir-se-ia que hoje nio
haveria um s6 instante na vida dos individuos que nio seja modelado, conta-
minado ou controlado por algum dispositivo.”* Nesse sentido, os dispositi-
vos, por serem maquinas que produzem subjetivacdes, sio também maquinas
de governo.

Cabe entender dentro desse processo, quais sdo os dispositivos que re-
gem esses corpos “inanimados” que ocupam o espaco da peca cabeca oca es-
puma de boneca. Se Agamben analisa que os dispositivos atuais com os quais
lidamos nesse momento “ndo agem mais tanto pela produ¢io de um sujeito
quanto por meio de processos que podemos chamar de dessubjetivacio””, os
dispositivos controladores dos “protagonistas” dessa peca, ndo tratando-se de
humanos, seriam processadores de falsas subjetivacdes??

» PAZ, Octavio. Op. Cit. pp.15-16.

#*  AGAMBEN, Giorgio. O que é um dispositivo. In: O que é o contemporaneo? E
outros ensaios. Chapeco: Argos, 2009. p.38

# 1d. Ibid. p.40

% 1d. Ibid. p.42

¥ 1d. Ibid. p.47 Agamben sinaliza como urgente a profanacio dos dispositivos. Isto
¢, da “restitui¢io ao uso comum daquilo que foi capturado e separado”, para que seja
possivel intervir sobre os processos de subjetivacio.

2 “As sociedades contemporaneas se apresentam assim como corpos inertes atraves-
sados por gigantescos processos de dessubjetivacio que nio correspondem a nenhu-
ma subjetivacdo real.” 1d. Ibid. p.48
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1. acena

Quando a atriz e pesquisadora Lucienne Guedes propde os (contra)
dispositivos, ela busca trazer de volta a necessidade de profanacio dos dispo-
sitivos, tal como Agamben argumenta em seu texto, para dentro da aplicagio
do termo nas artes cénicas.” O uso dessa ideia, ou mesmo, da concepgio de
procedimentos de cena, assume também o sentido de um conjunto de regras
ou indicag¢des que regem a cena de maneira mais ou menos rigida.

Essa profanacio, ou a tomada de controle de dispositivos pelos artis-
tas da cena podem assumir diferentes graus de autoridade de acordo com a
proposicio. E evidente que no caso de cabeca oca espuma de boneca a cons-
tru¢do dos dispositivos ndo se dirigia a outros seres humanos, de maneira a
encontrar como unica e instigante resisténcia, as falhas e condi¢cdes materiais
do proéprio sistema do dispositivo.

Para além do mecanismo descrito que inicia com o rompimento do
corpo androgino e seu circuito ao longo da peca, cada nova cena era regida
por uma série de dispositivos distintos que animavam esses objetos. A centra-
lidade do elemento material frente a uma estrutura narrativa fragmentada,
coloca uma énfase no termo opsis, em relagcdo ao mythos. Embora seja leviano
querer dissociar completamente um termo em relagio ao outro, que sempre
guardam um vinculo indelével (um tanto como a dualidade de forma e conteu-
do, dentro das discussdes das artes plasticas), uma série de artistas modernos
comegaram a investigar as potencialidades da cena de maneira mais auténo-
ma em relacdo a literatura dramatica. A titulo de esclarecimento, o termo
mythos refere-se aqui ao elemento literario da peca, sua estrutura narrativa
ou a trama; enquanto opsis seria aquilo que se relaciona com a visualidade e
materialidade do espetaculo.®

Alguns autores modernos, como Edward Gordon Craig (1872 — 1966)
e Maurice Maeterlinck (1862 — 1949) procuraram estabelecer uma relacio dis-
tinta com o papel do ator dentro do palco. Ambos pareciam incomodados
com a maneira como o ator enquanto sujeito transparecia demasiadamente
em seus papéis. Ao assistir uma encena¢do de Hamlet, o dramaturgo belga

¥ FAHRER, Lucienne Guedes. Dramaturgias de ensaio: deslocamentos da narrativa

e cartografia colaborativa. Sao Paulo: L. G. Fahrer, 2016. 283 p.
3 Ver RAMOS, Luiz Fernando. Mimesis performativa: a margem de inveng¢do possi-
vel. Sio Paulo: Annablume, 2015.
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dizia que o personagem “ndo estava ali. Ndo era sequer uma aparéncia. [O
ator] Estava prestes a dizer aquilo que nio pensava e por toda noite se agitaria
na mentira.”! Tudo aquilo que o ator era enquanto sujeito manchava, na opi-
nido de Maeterlinck, sua interpretacio: “Eu via sua satde e seus habitos, suas
paixoes e suas tristezas; ele colocava diante de mim e em torno de si proprio
seu nascimento e sua morte, suas recompensas e seus castigos, seu inferno e
seu céu, toda a sua eternidade, e em vido tentava chamar minha atencio as
vibra¢des de uma eternidade que nio era sua e que sua simples presenca havia
tornado quimérica.”¥

Parece haver aqui um gosto particular pelo texto dramaturgico en-
quanto forma pura. Na traduc¢do do texto ao ato tantas coisas se transfor-
mam e acrescentam e ¢ como se Maeterlinck estivesse preso numa nostalgia
da centralidade do mythos que ao tornar-se representagdo encenada perderia
sua beleza. “A cena ¢ o lugar onde morrerm as obras-primas, porque a repre-
sentacdo de uma obra-prima apoiada em elementos acidentais e humanos ¢é
antindbmica.”? Essa declara¢io, ou mesmo dizer que “toda obra-prima é um
simbolo e o simbolo jamais suporta a presenca ativa do homem™** apoiam
a ideia de que esse dramaturgo tentava constituir um “teatro de androides”
como propde o titulo de seu texto.

Por outro lado, uma vez que Gordon Craig assume que “o acidental ¢
um inimigo do artista”™, que ja parece ser uma posicio equivocada de saida,
ele conclui que: “portanto, fica claro que para se produzir qualquer obra de
arte podemos trabalhar apenas sobre aqueles materiais que somos capazes de
controlar. O homem nio é um desses materiais.” E curioso que ao tratar da
necessidade da auséncia do ator, ou sua substitui¢io por outro objeto, seja em
Maeterlinck ou Craig, essa vontade parece ser em relagdo a sua (do ator, ou do
corpo) falta de perfei¢do que supostamente as outras artes dominariam, como
se nao fossem feitas também pelo corpo. A diferenca para com a estética da
auséncia de Heiner Goebbels (1952- ) é que para o compositor alemio o que
esta em jogo ndo sio as falhas do corpo humano que devem ser eliminadas
da cena, mas a auséncia enquanto proposi¢io poética.*® E claro que conside-
rando as vertentes simbolistas, no plano do drama moderno, “ocorre uma su-

3 MAETERLINCK, Maurice. MOLER, L. B (trad.). Um teatro de Androides. Pita-
goras 500, v. 3, n. 1, p. 89, 29 abr. 2013.

2 1d. Ibid. p.89

3 1d. Ibid. p.91

3 1d. Ibid. p.91

3 CRAIG, Edward Gordon. RIBEIRO, A (trad.). O ator e a supermarionete. Sala
Preta, v. 12, n. 1, p. 102

% As proposicoes de Goebbels em relacio a estética da auséncia serdo discutidas com
maior profundidade adiante.
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blimag¢io dos aspectos fisicos [...], 0 que denota indiretamente esse recalque,
ou essa tentativa de supressao de um corpo indesejado. No caso especifico do
simbolismo de Maeterlinck, por exemplo, se da na busca de uma presenca
estatica ou mecanica, suporte de uma dramatica que evoque uma dimensio
metafisica.”¥’

Quase como prevendo uma rela¢io com o lugar da auséncia, mesmo
que completamente distinta da que viria a ser proposta depois, Maeterlinck
afirma que “O ser humano seria substituido por uma sombra, um reflexo,
uma projecio de formas simbolicas ou um ser que possuiria a aparéncia da
vida sem tem vida? Nio sei; mas a auséncia do homem me parece indispen-
sdvel.”s Prossegue especulando “E dificil prever por meio de quais seres au-
sentes de vida o homem deveria ser substituido na cena, mas, aparentemente,
as estranhas sensacoes experimentadas nas galerias de figuras de cera, por
exemplo, poderiam nos ter colocado, ha tempos, na trilha de uma arte morta
ou nova. Assim, teriamos em cena seres sem destino, cuja identidade nao viria
anular a identidade do her6i.”? Dentro desse espectro simbolista que viria a
servir de base para as formulacdes de Freud sobre o inquietante (unheimli-
ch)*, o dramaturgo conclui seu texto-manifesto dizendo:

“O terror que inspiram esses seres, semelhantes a nos,
mas visivelmente dotados de uma alma morta, esse ter-
ror provém do fato de serem absolutamente privados de
mistério? Do fato de ndo terem a eternidade a sua volta?
Esse terror, precisamente fruto da privacdo do terror que
existe em todo o ser vivo, tdo inevitavel e tio comum, que
sua supressio nos amedronta, como nos amedrontaria

¥ RAMOS, Luiz Fernando. Mimesis performativa: a margem de invencdio possivel.

Sdo Paulo: Annablume, 2015. p.51

¥ MAETERLINCK, Maurice. Op. Cit. p.92. Jacques Ranciére estd interessado nesse
“estatuto da palavra surda, expressio de um ‘querer’ inconsciente do ser.” Ele diz so-
bre Maeterlinck que “Talvez seja preciso apenas, para encarnar essa palavra no palco,
um novo corpo: nio mais o corpo humano do ator/personagem, mas o de um ser que
‘tivesse a aparéncia da vida sem ter vida’, um corpo de sombra ou de cera ajustado a
essa voz multipla e anonima. E disso ele [Maeterlinck] extrai a ideia de um teatro de
androides que faz comunicar o devaneio romanesco de Villiers de L’Isle-Adam com o
futuro do teatro: a supermarionete de Edward Gordon Craig ou o teatro da morte de
Tadeusz Kantor.” RANCIERE, Jacques. O inconsciente estético. Sao Paulo: Editora
34,2009. pp. 40-41

% MAETERLINCK, Maurice. Op. Cit. p.92

4 Esse termo sera discutido com maior profundidade na sessdo de titulo “unheimli-
ch”, na segunda parte da publicacio.
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um homem sem alma ou um exército sem armas? E algo
em nossas roupas comuns cobrindo corpos sem destinos?
Somos aterrorizados pelos gestos e pelas palavras de um
ser semelhante a nds porque sabemos que esses mesmos
gestos e palavras, por causa de uma exce¢io monstruosa,
ndo ecoam em lugar algum e ndo indicam a escolha de
nenhuma eternidade? E pelo fato de nio poderem morrer?
— Nao sei; mas a atmosfera de terror em que se movem ¢é
a atmosfera propria do poema; sdo os mortos que pare-
cem nos falar com vozes solenes. E possivel, enfim, que a
alma do poeta, nio encontrando mais o lugar que lhe era
destinado, agora ocupado por uma alma mais poderosa
que a sua — ja que todas as almas possuem exatamente as
mesmas forgas — € possivel, entdo, que a alma do poeta ou
do herdi nio se recuse a descer, por um momento, em um
ser, cuja alma ciumenta nao lhe impeca a entrada.”!

Craig, por sua vez, e de maneira semelhante, exclama para que “Ex-
cluam o ator e excluirdo os meios pelos quais esse aviltante realismo de palco
¢ produzido e floresce. [...]Ndo mais a figura viva, na qual as fraquezas e tre-
mores da carne sdo tdo perceptiveis. O ator deve sair e em seu lugar surgir a
figura inanimada, a supermarionete, podemos chama-la assim, até que tenha
conquistado para si um nome melhor.”* Essas marionetes seriam impassiveis,
nio desenham nenhum tipo de reac¢do ao publico, “Podem chover aplausos, ou
somente gotejar: seus coragoes ndo disparam, nem ralentam, seus gestos ndo
se exasperam ou desordenam; ou ainda se coberta de flores e elogios, a prota-
gonista mantém seu rosto solene, belo e distante como sempre”® Para ele, seu
famigerado objeto cénico, o ubber-marionetten “nio competira com a vida,
ela ira além dela. Seu ideal ndo sera o carne e 0sso, mas o corpo em éxtase.”*
Propugnava, mais do que eliminar o corpo de ator, por “uma presen¢a que
estivesse liberta da funciao dramatica e pudesse significar algo por si mesmo,
no imediato da fruicio espetacular.”® Segundo Luiz Fernando Ramos, “o que
essa hipoOtese sugere € que, superar o preconceito identificado desde Platio

1 1d. Ibid. p.92 para Maeterlinck “O homem ndo pode falar a ndo ser em nome de si

mesmo e ndo tem o direito de falar em nome de uma multidio de mortos.”

2 CRAIG, Edward Gordon. Op. cit. p. 116

® 1d. Ibid. p.117. A titulo de rigor, essa figura ideal, deveria ser um autdmato inde-
pendente de qualquer manipula¢gio humana. Uma marionete ainda é controlada pelo
falho ser humano que pode apressar seu gesto ou tremer suas pernas em uma situa¢io
inadequada.

# 1d. Ibid. p.118

% RAMOS, Luiz Fernando. Op. Cit. p.52
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contra o ato interpretativo do ator, s6 foi possivel na medida em que se con-
figurou no século XX uma clara vertente antidramatica, ou uma negacio do
teatro como forma narrativa a servico da literatura ou do drama.”*

A partir de entdo, veriamos uma série de encenadores que apostariam
no cobrimento do ator por grandes convengdes sintéticas, quase a fazer desa-
parecer o ator daquele corpo, como € o caso, talvez, do uso instrumentalizado
de seus atores pelo encenador estadunidense Robert Wilson (1941- ).

Como indicado, ¢ Gordon Craig que se propora — profundamente
inspirado em Mallarmé — o trabalho de pensar sobre o puro espetacular “ou
sobre o teatro como uma arte totalmente autbnoma da literatura dramatica e
com suas proprias leis e principios.”¥ E dentro da relacdo entre mythos e opsis
que foi esbocada anteriormente, “o teatro da segunda metade do século XX, a
partir de Artaud® e Brecht, mas principalmente com Beckett e Kantor, ndo fez
outra coisa sendo atualizar essa potencial autonomia do espetaculo frente ao
drama.”® Mais recentemente, alguns encenadores — como o ja citado Robert
Wilson, mas também Romeo Castelucci e Susanne Kennedy — radicalizaram
a perspectiva da cena absolutamente autébnoma, concretizando espetacular-
mente, os sonhos de Mallarmé e Craig.*

% 1d. Ibid. p.52

¥ 1d. Ibid. p.29

#  Artaud propunha também um teatro que tirasse suas poténcias dos elementos cé-
nicos e que pudesse entdo incidir sobre o espectador “sem um elemento de crueldade
na base de todo espetaculo, o teatro ndo € possivel. No estado de degenerescéncia em
que nos encontramos, ¢ através da pele que faremos a metafisica entrar nos espiritos”
ARTAUD, Antonin. O teatro da crueldade. In: O teatro e seu duplo. Sdo Paulo: Mar-
tins Fontes, 2006. p.114 Sobre o teatro da crueldade, a artista alema Hito Steyerl diz
que “It was in Artaud’s view something as a practice that “wakes up nerves and hearts
through which people experience immediate violent action. Something that inspires
through fierily magnetism and so on, and so on”. So, he wanted to create a stage where
overwhelming sounds and bright lights would sort of stun and shock the audience’s
sensibilities and completely immerse them in theatrical experience. And this is what
he calls the “theatre of cruelty”, and he defines that cruelty, he said: was not basically
human cruelty in the sense that people are trying to hurt one another, but a kind of
sensual cruelty and he very precisely named as “the cruelty things can exercise against
us”. STEYREL, Hito. Bubble Vision. Palestra na Penny Stamps School of Art & De-
sign, da Universidade de Michigan, 2018.

¥ RAMOS, Luiz Fernando. Op. Cit. p.30 “Baseando-me apenas em suas obras es-
petaculares e no carater inventivo que ambas [de Tadeusz Kantor e Robert Wilson]
partilham, arrisco sugerir que, enquanto o primeiro produz o desencantamento do
sonho de Craig, quase que anunciando a decadéncia e o esgotamento daquele projeto,
o segundo, em contrapartida, simultanea e paradoxalmente, representa o apogeu des-
te mesmo projeto ou sua plena realiza¢io.” Id. Ibid. p.171

% Luiz Fernando Ramos também aponta que o Teatro da Vertigem “desdobrou o
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Ao invés da substitui¢io do ator por um mecanismo ou uma superma-
rionete, Tadeusz Kantor (1915 — 1990) passou a utilizar bonecos e manequins
como objetos complementares ao ator. O diretor polonés afirma que “Nao
penso que um manequim (ou uma figura de cera) possa ser o substituto de um
ator vivo, como queriam Kleist e Craig. Isso seria facil e ingénuo demais.”!
Esses bonecos potencializavam a vida do ator, marcando seu oposto. “Passei
a me interessar pela natureza dos manequins. |[...] tinham um papel muito
especifico; eram uma espécie de prolongamento imaterial, alguma coisa como
um 6rgdo complementar do ator, que era seu “proprietario”. [...] eram duplos
dos personagens vivos” — e aqui a ideia de duplo deve remeter novamente ao
seu aspecto inquietante que interessou também varios artistas da primeira me-
tade do século XX — “como se fossem dotados de uma consciéncia superior,
alcangada ‘depois da consumacio de sua propria vida’. Esses manequins ja
estavam visivelmente marcados pelo selo da morte.”*

A apari¢do desse novo corpo vinha da convic¢do, para Kantor, “de
que a vida s6 pode ser expressa na arte pela falta de vida e pelo recurso a mor-
te, por meio das aparéncias, da vacuidade, da auséncia de toda mensagem.”
Por esse motivo, 0 manequim tornou-se um modelo que “encarna e transmite
um profundo sentimento da morte e da condi¢do dos mortos um modelo para
o ator vivo.”> Essa concepcio de que “o conceito de vida s6 pode ser re-intro-
duzido na arte por meio da auséncia de vida no sentido convencional (ainda
Craig e os simbolistas)” parece anteceder também a poténcia do que viria a ser
a estética da auséncia proposta por Heiner Goebbels, uma vez que tomamos o
conceito de vida diretamente ligado a presenca humana.

projeto de Craig em circunstancias contemporaneas”. Destaca “uma possivel inter-
pretagdo desse contributo como ponto notavel de um fio que remete a Craig € a sua
sonhada cena.” RAMOS, Luiz Fernando. Trés leitura criticas e a possibilidade de jun-
tar Vertigem e Gordon Craig. In: Teatro da vertigem. Rio de Janeiro: Cobogo, 2018,
pp-245-246. Rememorando em uma entrevista para o Volksbiihne, Susanne Kennedy
diz que “One of the most moving performances I ever saw was Romeo Castellucci’s
Rite of Spring, where there where only machines on stage who were dancing to the
music of Stravinsky. They moved in a kind of ballet and sprinkled white powder on
stage. The powder was an industrially-made one taken from ground-up bones, used
as fertilizer. Maybe this state of imperceptibility is a specific kind of bliss: the ulti-
mate getting rid of ourselves. Maybe this offers us a chance to arrive in the midst of
the creative power of Life itself. What seems like the ultimate paradox: losing oneself
to (re)connect with life. This is not an easy concept to grasp for us. In fact, it is not
a concept at all and there is nothing you can grasp. You have to do it, experience it,
practice it, experiment with it.”

1 KANTOR, Tadeusz. O Teatro da Morte. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008. p.201

2 1d. Ibid. p.200

% 1d. Ibid. p.201
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No caso de Kantor, no entanto, os dois termos do dito “objeto-ator”
sempre aparecem conjugados. Isto €, ou o ator esta embalado® em algum tipo
de objeto de cena, que modifica completamente suas caracteristicas, ou um
objeto € carregado pelo ator, como na “Classe Morta” onde os manequins sdo
carregados quase como que duplos dos atores, ndo independentes.

O que foi proposto em cabeca oca espuma de boneca, tem mais a ver
com a autonomia desses objetos em relagdo ao ator. Mesmo que ele [0 ator, ou
a figura humana] ainda esteja implicitamente pairando sobre o objeto, ainda

3% Tadeusz Kantor, a partir de 1956, comeca a pesquisar possibilidades de emba-
lagens para seus atores, configurando uma disposi¢do em palco artificial e que “ti-
vessem possibilidades de autonomia.” p.49 Esses sacos, comuns, abarrotados, pobres
sacos, mais tarde pacotes atados por barbantes, enfim envelopes, atraem para si essa
situagdo completamente desinteressada pois eles cobrem o objeto (figura), o ocultam.
Sdo também objetos/materiais condenados ao desprezo, sio a “escoria” da hierarquia
de objetos. A embalagem ou seu procedimento usado, sua funcio, atribui um carater
estranho e provocante ao objeto embalado “A prépria a¢io do empacotamento escon-
de em si [...] um gosto pelo desconhecido e pelo mistério” Id. Ibid. p.51 Aqui podemos
lembrar também da obra de Man Ray “O enigma de Isidore Ducasse” (1920).
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€ como auséncia.”® Nas proposicoes de Kantor, o figurino ou suas embalagens
formam um continuum com o corpo do ator, ndo apenas cobrindo, mas cons-
tituindo-o internamente, tornando o dentro e o fora indistinguivel. Nesse sen-
tido, ainda parece existir uma certa transitividade entre o organico e o inorga-
nico, enquanto o tipo de imaginario que se constituiu nessa peca [cabeca oca
¢ dominado pelos objetos. Os bonecos do artista polonés ndo tomam o lugar
do ator, mas sdo o seu duplo, replicando suas caracteristicas, sio distantes e
proximos ao mesmo tempo.

Mas diferentemente de Kantor, ao invés “de oferecer uma autoconfir-
macdo tanto ao sujeito que performa como aquele que percebe, um “teatro da
auséncia” pode ser capaz de oferecer uma experiéncia artistica [...] que nio
necessariamente se situa em um encontro direto (com o ator), mas em uma ex-
periéncia através da alteridade.”*Ou seja, na proposi¢io de Heiner Goebbels,
sem mais a identifica¢do direta com o ator, essa relagdo de alteridade ndo se
coloca diretamente com alguma coisa, mas ¢ uma “relacio indireta e trian-
gular por meio da qual a identificacio teatral é substituida por um confronto
bastante inseguro com um terceiro mediado, algo a que poderiamos chamar
de o outro.”’” Retirando também a centralidade do mythos, Goebbels parece
apostar na poténcia do opsis: “Em um teatro assim o espectador é envolvido
em um drama da experiéncia ao invés de assistir a um drama no qual relacdes
psicologicamente motivadas sdo representadas por figuras no palco.”®

Em seu “texto-manifesto” da estética da auséncia, Goebbels apresenta
alguns pontos que podem integrar essa ideia de auséncia dentro do teatro. De
maneira simplificada, sdo eles:

l. O desaparecimento do ator/performer do centro de atengio.

I. Como uma divisdo da presenca entre todos os elementos envolvi-
dos — vocés poderiam chamar isso de uma polifonia dos elementos
(no sentido atual de uma espécie de voz independente da luz, do
espaco, dos textos, dos sons).

5% De qualquer maneira, o manequim sendo feito a imagem do ser humano, e as

imagens projetadas levando sempre isso em consideracdo, o corpo humano enquanto
ser “vivo” € frequentemente evocado, assumindo uma certa fantasmagoria frente ao
objeto. Obviamente, em relac¢do a dualidade de mythos e opsis, a peca experimentava
muito mais as qualidades formais e visuais do espetaculo do que a construgio textual.
% GOEBBELS, Heiner. Estérica da auséncia: questionando pressupostos bdsicos nas
artes performativas. Questio de Critica, Vol. VIII, n° 66, 2015. p.325

5 1d. Ibid. p.326

% 1d. Ibid. p.318
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M. Como uma divisdo da aten¢io do espectador para um protago-
nista coletivo, com performers que frequentemente ocultam seu
significado individual ao se virarem de costas para o publico;

IV. Como uma separa¢io das vozes dos atores de seus corpos e dos
sons dos musicos de seus instrumentos;

V. Como uma dessincroniza¢io entre ver e escutar, uma separacao
ou divisdo entre o palco acustico € o visual;

VI Como a criagdo de espacos intermediarios, espacos de descober-
ta, espagos que permitam que a emog¢ao, a imaginacio e a reflexdo
aconte¢am;

VII. Como um abandono da expressio dramatica

VIII. Como um centro vazio: literalmente, como um vazio no centro

do palco, significando a auséncia de um foco visualmente centra-
lizado, mas também como a auséncia do que chamamos de um
“tema” claro ou mensagem de uma peca

IX. Como a auséncia de uma historia.

X. E a dltima, mas nio menos importante auséncia, pode ser enten-
dida como o ato de evitar as coisas em relacdo as quais criamos
expectativa, as coisas que vimos, que escutamos, que geralmente
sdo feitas no palco.

Essa série de pontos foram centrais — embora nido tenham funcionado
como guia ou pardmetro — para a concep¢io de cabeca oca espuma de bone-
ca. Cada um dos pontos mencionados parece ecoar em escolhas formais que
estavam sendo tomadas durante o processo. Indagacdes do compositor ale-
mao como se “a atenc¢io do espectador aguentara o tempo suficiente se uma
das premissas essenciais do teatro for abandonada: a presenga de um ator?”%
atravessam também as inquietacdes de cabeca oca. Esse vazio de atencio cen-
tralizada, por outro lado, pode dar lugar a um senso de descoberta por par-
te dos espectadores que, ndo sendo mais guiados por algum responsavel em
cena, tomam para si a tarefa de descobrir por si mesmos dentro de um vazio
que abre a liberdade das possibilidades.

Em uma estratégia distinta em relacdo a presenca do ator em palco,
a diretora alemi Susanne Kennedy (1977- ) prefere transformar os proprios
atores em figuras completamente modificadas em alguns tipos de avatares que
parecem completamente alienigenas em relag¢do a figura humana tradicional.
Em suas montagens que sio repletas de cores vibrantes que caracterizam uma
cultura de massa contemporanea, seus atores cobertos de mascaras humanas,

% 1d. Ibid. p.324
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ao invés de falar, performam uma espécie de lip-sync junto ao audio gravado e
por vezes distorcido que é reproduzido nas cenas. Assim como propunha Goe-
bbels em relagdo a voz, a diretora alema diz “Eu vejo um teatro em que a voz
ndo pertence mais ao corpo, o rosto ndo ¢ mais o transportador de emog¢des
[...] no final, o ator se torna imperceptivel.”®

Suas pecas, como Woman in Trouble ou Virgin Suicides (ambas de
2017), expdem o vazio da vida neoliberal com suas adolescentes como idolos
floridos em um palco que se encontra entre o santuario e o shopping. Essa
mistura entre elementos naturais e artificiais repdem um tipo de estética e
debate que atravessa as ideias de biotecnologia, modificagcio genética, o cibor-
gue, entre outros.”' Luiz Fernando Ramos utiliza o termo biotecnologia para

% Tradu¢io livre do original em inglés “I see a theatre where the voice no longer

belongs to the body, the face is no longer the conveyor of emotion,” she has written.
“In the end, the actor becomes imperceptible.” disponivel em entrevista para o Volks-
biithne.

¢ Com um gosto pelo choque produzido pelo contato direto com uma frase de ou-
tro contexto: “Pode-se dizer do surrealismo que ele explorou a possibilidade de uma
sexualidade nio fundada sobre uma ideia da natureza humana ou do natural, mas
ao contrario fabricada, urdida de fantasias e representa¢des.” KRAUSS, Rosalind. O
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desenvolver a ideia de uma pratica possivelmente “transgénica” dentro das
artes performaticas. Para além das implicagdes que serdo apresentadas por
Paul Preciado posteriormente, esse autor retoma um entendimento mais tra-
dicional quando diz que a biotecnologia se refere ao “processo bioquimico em
que um determinado DNA ¢ reeditado, em fun¢io de uma necessidade celular
do organismo onde habita.” Com algum cuidado, o autor tenta aproximar
as novas possibilidades biotecnologicas com campos limitrofes da linguagem
que ndo teriam suas fronteiras claras dentro das artes plasticas ou do teatro,
por exemplo. Essas possibilidades transgénicas — usando como metafora ope-
rativa a engenharia genética — sdo realizadas por alguns dos encenadores mais
inaugurais do século alargando os territorios e construindo novas situagdes
possiveis.

Como exemplo, o autor brasileiro entende formalmente o Cremaster
Cycle (1994-2002) do artista estadunidense Matthew Barney (1967- ) como
“um tipo peculiar de mimesis performativa contemporanea, talvez nomeada
de transgénica, em que cada um desses campos da lugar a uma forma amplia-

fotogrdfico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2012 p.200
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da de encenagio. Ali convivem, destacados ou fundidos, em um organismo hi-
brido que, a0 mesmo tempo, os amalgam e os contrasta.”®* A diferenca para a
gesamtkunstwerk® do compositor alemido Richard Wagner (1813-1883), para
além da recusa a centralidade do mythos em sua obra, o trabalho de Barney
“se caracteriza mais por justaposicio do que por fusio”, enquanto o ideal
wagneriano seria a fusdo de todas as partes. Na perspectiva deste ultimo “as
artes se fundem num uUnico amalgama, [...] fundidas no gesto dramatico”,
enquanto o projeto de Matthew Barney parece operar dentro de um sistema
mais complexo e fragmentado baseado na imagem.

Ainda assim, o projeto seminal de Barney carrega um tom quase épi-
co. Em Cremaster, mas também em toda sua producio, o artista explora um
terreno rico de referéncias artisticas, literarias, biologicas e tecnologicas, cha-
mando atencido para as “complexas exibi¢des de fisicalidade e desejo, erotismo
e mitologia, dura¢io e épico, que se entrelacam para apresentar uma sintese
dramaturgica da totalidade estética.”®* As narrativas de Barney frequentemen-
te sdo formados por concepg¢des de organismos fechados — instrumentos de
gratificacio narcisica — que tem seu lugar na histéria da arte do século XX.
Como foi apontado, isso se manifesta na Mariée de Marcel Duchamp, “com
suas sugestdes de um ciclo masturbat6rio mecanico e incessante. Esse modelo
onanistico e patentemente masculino aparece na trajetéria de sensibilidades
(ou obsessdes) compartilhadas que se estendem de Duchamp a Barney.”®

A pratica de artistas como Matthew Barney coloca em relagio uma
grande variedade de materialidades e ferramentas para constituir o trabalho.
Isto ¢, de um mesmo ntcleo de ideias ou narrativas, sio realizadas performan-
ces que sdo entio registradas em video e que sdo apresentadas em seguida
em conjunto com uma série de objetos e esculturas produzidas (que foram
utilizadas no processo ou nio) que simbolizam aspectos importantes dessa

02 RAMOS, Luiz Fernando. Op. Cit. pp.172-3

®  Termo elaborado e difundido por Wagner, que buscava criar uma “obra de arte
total”, dentro de suas 6peras. Criticando a centralidade tio somente da musica, o
compositor queria novamente (pois identificava sua existéncia na antiga tragédia gre-
ga) juntar as diferentes areas das artes plasticas, da danca, do teatro e musica, num
todo coeso.

#  OKWUI, Enwezor. Portals and Processions: Matthew Barney’s River of Funda-
ment. In: Matthew Barney: River of Fundament. Munich: Haus der Kunst, 2014.
pp-234-235. Embora tenham sido apontadas diferengas da concep¢io de gesamtkuns-
twerk com a obra de Barney, a curadora Nancy Spector aproxima bastante isso que ela
chama de um “sistema estético fechado”, essa espécie de “totalidade estética”, com a
ideia de Wagner.

% SPECTOR, Nancy. Introduction. In: BARNEY, Matthew. OTTO triology. New
Haven: Yale University Press, 2016. p.14
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mitologia.®

A questdo ¢ que, seja na forma ou em seus personagens ostensiva-
mente artificiais, esses artistas parecem operar dentro de um universo onde o
corpo aparece frequentemente cindido, seja entre a voz e o corpo, com seus
membros biotecnologicamente modificados, ou pela espécie de protese de ma-
nequim que potencializa seu sentido de vida.

“Deixe nossos corpos explodirem em milhares de frag-
mentos e depois refazer-se. Vamos nos tornar outra coisa,
nos tornar mulher, animal, planta, maquina, molecular.
O teatro pode ser um lugar ideal para comegar. No palco,
podemos assistir as pessoas mudar para diferentes esta-
dos e seres. O teatro - como toda arte - nos oferece um
playground para experimentac¢do. Eu vejo um teatro em
que a voz ndo pertence mais a0 corpo, o rosto ndo é mais
o transportador de emog¢des, o corpo ndo pertence mais
para o ‘Eu’ no palco. O texto nio representa mais uma
histéria e o ator esta se movendo alegremente entre to-
dos os diferentes estados do ser, levando o espectador a
zonas desconhecidas onde ele proprio ainda nio se atreve
a ir. Talvez o teatro possa ser um espaco onde possamos
praticar o nosso ‘tornar-se imperceptivel” através dos se-
res no palco. Vejo um teatro em que o protagonista ndo
existe mais e o palco em que ele costumava ficar no centro
de tudo, esta preenchido com outros seres - humanos e
ndo humanos. Eles falam com vozes e rostos que nio sio
seus. Eles se comunicam em idiomas que ainda precisa-
mos aprender.”’

% Uma outra artista cujo universo ¢ formado no limite de organismos complexos e

sistemas fechados somado a elementos do mundo hiper-capitalista contemporaneo ¢é
a argentina Mika Rottenberg. Sua pratica rigorosa também combina a producio de
filmes que sdo instalados em estruturas arquitetdnicas ou dispositivos escultoricos.

¢ KENNEDY, Susanne. What can this 2500-year-old theatre ritual right now bring
forth. Berlin: Volksbiihne website.
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I. corpo de tubo de ensaio:
a construgio de um organismo fragmentado.

Apbs a Segunda Guerra Mundial, os dispositivos tecnopoliticos que
controlavam os corpos pareciam ter dominado uma série de novas tecnolo-
gias do corpo, como a biotecnologia, cirurgia, endocrinologia, engenharia
genética entre outras. Embora suas representa¢des [de um corpo modifica-
do] vinham em um crescente desde o gotico inglés, com a figura marcante do
Dr. Frankenstein criado por Mary Shelley (1797-1851), ou posteriormente O
curioso caso de Dr. Jekyll e Mr. Hyde do também britanico Robert Louis Ste-
venson (1850-1894); é na segunda metade do século XX que novas ferramentas
de representacdo como a fotografia, cinema, televisio, internet e videogame,
se infiltram e penetram como nunca a vida cotidiana. Trata-se também de
“tecnologias biomoleculares, digitais e de transmissio de informac¢io em alta
velocidade. Esta € a era das tecnologias suaves, ligeiras, viscosas e gelatinosas
que podem ser injetadas, inaladas — ‘incorpodadas’™.**

E também a partir do final do século XX que uma série de autoras que
se enquadravam mais ou menos dentro das diversas perspectivas feministas
comegam a questionar pressupostos de género e naturalidade dentro do corpo
humano. Talvez um dos mais intrigantes autores contemporaneos seja Paul
B. Preciado (1970- ) que diz que seus amigos trans “nido se identificam com
o termo disforicos de género, e chamam a si mesmos de piratas de género,
ou hackers de género. Eu pertengo a este grupo de usuarios de testosterona.
Somos usuarios copyleft: isto é, consideramos os hormonios sexuais como
biocddigos livres e abertos cujo uso ndo deve estar regulado nem pelo Estado
nem confiscado pelas companhias farmacéuticas.”®

Uma outra autora que investiga a relagio entre uma “nio-naturalida-
de” do corpo na contemporaneidade e as incorporag¢des de diversas proteses
na vida cotidiana é a americana Donna Haraway (1944- ). Retomando a ima-
gem do ciborgue, que dentro da ficgio cientifica sempre mesclou o horror com
uma intensa fascina¢io, a autora diz que essas figuras “sio simultaneamente
animal e maquina, que habitam mundos que sdo, de forma ambigua, tanto
naturais quanto fabricados. A medicina moderna também esta cheia de cibor-

% PRECIADO, Paul B. Testo Junkie. Sao Paulo: n-1 Edi¢des, 2017 p.85. Preciado esta
se referindo aqui, entre outras coisas, a testosterona em formato de gel que passou a

utilizar em determinado ponto de sua vida.
® 1d. Ibid. p.59
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gues, de juncdes entre organismo e maquina”.”® Mas deve ser claro, que o tipo
de ciborgue que Haraway se dirige nio tem nada a ver com aquele de nosso
imaginario fantasioso, ndo tem nada a ver com “quantos bits de silicio temos
sob nossa pele ou com quantas proteses nosso corpo contém. Tem a ver com
o fato de ir a academia de ginastica, observar uma prateleira de vitaminas e
suplementos para bodybuilding, olhar as maquinas para malha¢io e dar-se
conta de que ela esta em um lugar que nio existiria sem a ideia do corpo como
uma maquina de alta performance. Tem a ver com cal¢ados atléticos.””!

A partir da ideia de prétese, termo caro tanto para Haraway como
para Preciado, mas também com a imagem do ciborgue e a nogao de biotecno-
logia, se propde exercicios com apoios em oito proteses (2019), investigando
a construc¢do de novas possibilidades de corpo na contemporaneidade. Para
a proposicao dessa coreografia, o corpo abdica de sua verticalidade para ex-
perimentar novas possibilidades de movimentagio do corpo em oito apoios
— proteses de extensio, de modificagio e condicionamento da experiéncia.
Essas proteses construidas em ferro, fibra de vidro e silicone acopladas em
joelheiras e cotoveleiras esportivas podem ser usadas (mas ndo somente) nas
maos, cotovelos, joelhos e pés. Com uma duragio variavel, o corpo se envolve
com essas extensdes em diferentes configuragdes, tremendo os musculos para
manter-se suspenso, caindo, pousando o pé no chio, subindo novamente em
outros pontos de apoio. Os aparelhos ortopédicos nio sdo, aqui, reparadores
de uma “anormalidade”, mas ampliam um corpo prenhe de possibilidades,
que procura se equilibrar sobre um sistema precario.

Na contemporaneidade, onde o corpo esta sendo atravessado por
uma série de procedimentos médicos e dopado pelas mais distintas drogas
farmacéuticas, ingerindo produtos elaborados por uma imensa industria ali-
menticia, a ideia de naturalidade nio parece tdo crivel quanto as propagandas
nos querem fazer crer. Nio s6 dentro do campo econdmico-politico do neo-
liberalismo feroz — pautado na imagem do self-made man — mas também nas
decisdes mais pessoais de constitui¢io do nosso corpo, estamos construindo a
nds proprios, como se estivéssemos em uma prateleira de supermercado, ane-
xando informagdes biotecnolégicas ao nosso corpo constantemente.

7 HARAWAY, Donna. Manifesto Ciborgue. Ciéncia, tecnologia e feminismo-socia-

lista no final do século XX In: Antropologia do ciborgue: as vertigens do pos-humano.
Belo Horizonte: Autentica, 2009. p.35

7t KUNZRU, Hari. “Vocé é um ciborgue” Um encontro com Donna Haraway. In:
Antropologia do ciborgue: as vertigens do p6és-humano. Belo Horizonte: Autentica,
2009. p.23
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E também a partir da segunda metade do século passado que os este-
roides anabolizantes entram no mercado farmacéutico — junto com o hormd-
nio do crescimento — e “se tornam o hardware molecular de usuarios famosos,
como Arnold Schwarzenegger””?. A partir de entdo, uma série de tecnologias
biomoleculares se encontram a venda, legal ou ilegalmente, dentro do merca-
do. Consequentemente, com o desenvolvimento de biotecnologias instanta-
neas facilmente consumiveis, “a ansiedade social e a especula¢io econdmica
que surgiram em torno do pénis durante a primeira década do novo milénio
sdo inéditas. Hoje, mais do que usar o termo falocracia, faria mais sentido fa-
lar de falocontrole — referindo-se a esse conjunto de mecanismos farmacopor-
nograficos que lutam por desenhar os limites da nova tecnomasculinidade.””

Portanto, com a facilidade de se auto-desenhar de acordo com os pa-
drdes impostos pela sociedade de consumo, cada vez mais absurdos, por uma
quantia de recursos econdmicos estratosférica (ou suas versdes populares e
mortiferas), surgiu essa nova obrigacio: todo cidadio do mundo contempora-
neo ainda precisa “assumir a responsabilidade ética, estética e politica por seu
desenho de si.””* Dentro desse universo, ao aceitar os termos de uso, o usuario
declara sua fé em uma série de valores, programas e ideologias que transfor-
mam “todo o espac¢o social em um espaco de exposi¢io para um visitante
divino ausente, no qual os individuos aparecem tanto como artistas quanto
como obras de arte auto-produzidas.””

Retomando os dois desenvolvimentos de modifica¢io do corpo apre-
sentados, o biotecnoldgico que implica em mudangas estéticas e ontologicas,
mas também as diferentes maneiras de representa¢do do corpo nas novas mi-

72 PRECIADO, Paul B. Testo Junkie. Sio Paulo: n-1 Edi¢des, 2017 p.186

7 Id. Ibid. p.182 “A pesquisa hormonal é historicamente caracterizada por um se-
gundo desequilibrio biopolitico: enquanto o interesse farmacologico pelos testiculos
e hormoénios masculinos apoia a representa¢ido normativa do corpo dos homens, asso-
ciando-se desde o principio a testosterona a juventude, a for¢a, ao desejo sexual, ao vi-
gor e a energia vital; os projetos de pesquisa sobre hormo6nios considerados femininos
buscam apenas controlar a sexualidade das mulheres e sua capacidade de reprodugio.
A masculinidade é ainda produzida de acordo com um modelo de poder patriarcal
soberano, ao passo que a feminilidade é regulada de acordo com um conjunto de
técnicas biopoliticas destinado a controlar a reprodug¢io da populagio nacional em
termos higiénicos e eugénicos, impondo a reducio do ‘desviante’ a partir de noc¢oes de
classe, raca, sexualidade, doenca e incapacidade.” Id. Ibid. p.182-183

7 GROYS, Boris. The Obligation to Self-Design. Journal E-flux, 2008.

75 1d. Ibid.
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dias, o trabalho que toma o nome do atleta-ator-politico Arnold Scwarzeneg-
ger (2019) atravessa de alguma maneira essas questdes. Um recorte sobre uma
chapa de PVC rigido soma quatro poses de Arnold Schwarzenegger. Sobre a
silhueta dessas possibilidades sdo projetadas essas poses fotograficas alterna-
damente, em fades lentos de uma para a outra, mimetizando a movimenta¢io
que o modelo poderia ter em uma exibi¢io de fisiculturismo. A sequéncia
que se mantem em loop reitera uma ideia de superficialidade do corpo. Isto
€, por mais que esse corpo seja dotado de uma volumetria extraordinaria, é
frequentemente visto enquanto imagem, foi feito para ser apreciado enquanto
imagem, para alguns, de um corpo ideal. Essa bidimensionalidade ¢ refor¢cada
pela planaridade do suporte que habita um espaco intermediario entre a pin-
tura (imagem) e a escultura (corpo).

Habitam o imaginario desses totens publicitarios os herdis e atores
de cinema, politicos e pessoas publicas, além de figuras fitness e atletas. De
alguma maneira, Schwarzenegger incorpora todos esses papéis, que vai desde
o memoravel Terminator até sua atuag¢io enquanto Governador do Estado da
Califérnia e seu titulo enquanto Mr. Universe. De fato, encarna a imagem do
ciborgue, seja em seus personagens ou na constru¢io de seu corpo-maquina.

Em cabeca oca espuma de boneca, a figura de Arnold aparecia, em
seus fades lentos, acompanhada de um texto que o proprio ator diz em um
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documentario. Em um audio original ele declara:

“Good bodybuilders have the same mind, when it comes to sculpting,
then a sculptor has. If you analyze it, you look in the mirror and you say “Ok,
I need a little bit more deltoids, a little bit more shoulders, to get the propor-
tions right.” So, what you do is that you exercise and put those deltoids on.
Whereas an artist would just slap on some clay on each side, and you know,
that’s maybe the easy way, we go through an harder way, because we have to
do in a human body, you know.””®

Essa comparag¢ido com o artista deve aproximar também os ideais es-
téticos que esses dois profissionais tradicionalmente buscavam. E claro que o
fisiculturista aqui esta se referindo a um ideal classico de propor¢des, equili-
brio e beleza que foi parAmetro para a produgio escultérica helenistica e foi
retomada como modelo para os artistas do renascimento.

Se a producio de figuras como Arnold Schwarzenegger pode ser re-
lacionado a estes desdobramentos da sociedade capitalista industrial (e dessa
sociedade farmacopornogrdfica enunciada por Preciado), ela também é fruto,
parcialmente, do ideal (proto) fascista, forjado na primeira metade do sécu-
lo XX. Evidentemente, nio se pretende estabelecer causa e consequéncia tio
diretamente entre os fatos historicos e uma série de desdobramentos estéticos
— seria demasiado ingénuo e simplista pensar dessa maneira. Mas ¢ possivel
entender as imagens do homem-maquina encarnado em Robocop (1987) ou
o personagem de Schwarzenegger em Exterminador do Futuro (1984), e algu-
mas explora¢des tematicas e formais das colagens de Max Ernst (1891-1976)
e nas bonecas de Hans Bellmer (1902 — 1975) seguindo as sugestdes de Hal
Foster, para o qual estas tltimas apresentam uma relacio com a obsessido do
corpo (proto) fascista enquanto armadura. O autor interpreta “essa armadura
como uma protese que serviu para sustentar uma imagem corporal despedaca-
da ou para apoiar uma construg¢io arruinada do ego”” Nio terminando com

76 BUTLER, George (Dir.) Pumping Iron. Los Angeles: White Mountain Films, 1977
(83, cor)

77 FOSTER, Hal. Armor Fou. Cambridge: The MIT Press. October, Vol. 56, High/
Low: Art and Mass Culture (Spring, 1991), pp.67-68. Cabe indicar que a producio
desses dois artistas citados se deu no periodo imediatamente ap6s a Primeira Guerra
Mundial e, no caso de Bellmer, durante a militarizacdo nazista que levou a Segunda
Guerra Mundial. A retomada de uma série de ideais pautados na figura do homem
ariano e cercado por um ambiente profundamente moralista e autoritario, desenha-
vam um lugar bastante especifico sobre a figura humana ao mesmo tempo em que
era contraposta pelo esfacelamento (literalmente) da humanidade (da figura humana)
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os desastres da guerra, nem com a transformacaio das culturas de consumo, a
figura do corpo blindado com armadura permanece no imaginario da cultura
estadunidense e, consequentemente (através da sua influéncia — soft power),
de grande parte da industria visual globalizada. Isto é, essa postura militarista
nio desapareceu, alias, o mundo tem observado de maneira mais ou menos
surpresa, o ressurgimento dessas facetas (das mais tenebrosas) que ndo su-
cumbiram com o suposto fim dos governos fascistas. Mas conforme rememo-
ra Foster, “em 1951, Lacan sugeriu que tais figuras blindadas ‘exteriorizam a
concha protetora do ego [do homem heterossexual], bem como do fracasso de
sua virilidade.”””®

frente as guerras. Sobre a configuracio psicologica dos soldados das grandes guer-
ras e as consequéncias traumaticas da guerra que resultavam em um ego cindido, ver
OLIVEIRA, Fernanda Hamann de; HERZOG, Regina. Guerra, violéncia e pulsio de
morte: uma articulacdo nao evidente. IN: Psicologia em Estudo, Maringa, v. 15, n. 3,
p- 593-601, 2010.

7 FOSTER, Hal. Op. Cit. p.69

54

manequim:

I. o corpo ideal e o corpo fragmentado

Assim como os dramaturgos modernos desejavam (e grande parte da
humanidade antes e depois deles) um corpo ideal que pudesse estar no palco
sem defeitos, os atletas que constroem seu proprio corpo — os bodybuilders —
também eram pautados por ideais classicos que remontavam a figura de Hér-
cules, com padrdes de propor¢des e equilibrio. Os ideais de beleza corporal,
embora tenha observado algumas mudangas pontuais, permaneceu, ao longo
da histéria, basicamente o mesmo até os dias de hoje. Na sociedade de consu-
mo, as figuras tornam-se tio homogeneizadas quanto os produtos vendidos,
cada qual responsavel pelo seu (e de todos) self-design, que deve atender aos
padrdes que se tomou por standard, do ser humano branco.

Um dos objetos que reune em si essas qualidades ideais e habita o
proprio ambiente do consumo desenfreado e do tempo que nunca chega e que
ja ndo € mais (da moda), é o manequim. Tendo sido protagonista também de
uma quantidade significativa da producio artistica dada e surrealista, mane-
quins desmembrados e automatos disfuncionais sio pontos de partida de boa
parte da produg¢ido aqui apresentada.”

Uma das fung¢des fundamentais desses objetos na sociedade € a subs-
titui¢io do corpo do consumidor para que vista os trajes desejados. Essa es-
tandardizacdo do corpo da manequim permite, tal como um suporte “limpo”
e supostamente “neutro”, projecdes de todas as ordens. No caso de cabeca
oca espuma de boneca, a marca de auséncia pela substituicio que é uma das
caracteristicas fundamentais que esse objeto-fetiche carrega®, constituiam os

7 Em seu primeiro “Manifesto Surrealista”, André Breton escreve “O maravilhoso

nio é o mesmo em todas as épocas; participa obscuramente de uma classe de reve-
lagdo geral, de que s6 nos chega o detalhe: sio as ruinas romanticas, o manequim
moderno ou qualquer outro simbolo proprio a comover a sensibilidade humana por
algum tempo.” BRETON, André. Manifestos do surrealismo. Sio Paulo: Editora Bra-
siliense, 1985. p.47

%0 Podemos encontrar uma boa analise do conceito de fetiche do fil6sofo italiano
Giorgio Agamben em No mundo de Odradek: a obra de arte frente a mercadoria.
Nesse estudo o autor elabora a visdo de fetiche dentro de trés autores, a saber: Sig-
mund Freud; Karl Marx e Charles Baudelaire. A custa de uma simplificagio gros-
seira, € curioso notar que o objeto-fetiche ¢ sempre a marca de uma auséncia, uma
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manequins que tomavam o lugar dos corpos ausentes de atores. Isso permitia,
para além da incorporagio (na falta de uma “encarnacio”) desses atores, um
jogo de movimentag¢io dos “personagens” pelos diversos manequins que nao
conservavam nenhuma caracteristica que fixasse uma ou outra figura. Eles po-
deriam veicular, impassiveis, uma série de a¢des, com a projecio — esquisita
e deformada em sua ndo-planaridade — de humanos e suas atua¢des que mi-
metizavam um espirro ou um bocejo. A falta de vida que assombra a cabeca
oca era quebrada tio somente por algumas poucas ferramentas, a saber: o
movimento mecanico que poderia animar a queda de uma manequim; as pro-
je¢des de imagens que davam alguma vivacidade; e o som que emanava para o
espaco, neste caso, um texto disparatado.®!

A ideia de projetar-se esta, portanto, intimamente ligada ao mane-
quim. Isto ¢, a solu¢io quase Obvia de dar vida a esse objeto colocando ima-
gens em movimento sobre suas feicdes parece ser apenas um passo a mais
para uma cultura que esta acostumada a projetar-se — tomar a forma do outro
— diariamente nas vitrines da cidade.*> Nas fotografias de manequins que se

substitui¢do. Para Freud “o objeto fetiche é, sem duvida, algo concreto e até tangivel;
mas como presenca de uma auséncia, €, 20 mesmo tempo, imaterial e intangivel, por
remeter continuamente para além de si mesmo, para algo que nunca se pode possuir
realmente.” AGAMBEN, Giorgio. Estdncias: a palavra e o fantasma na cultura oci-
dental. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012. p.62 E precisamente por ser negacio
e sinal de uma auséncia, o objeto fetiche pode ser substituido ao infinito, “sem que
nenhuma das suas sucessivas encarnacdes possa algum dia esgotar completamente o
nada de que ¢ a cifra.” 1d. Ibid. p.62.

81 A cena das manequins em cabeca oca tomava como referéncia nio s6 o clima
inquietante explorado pelo artista e cineasta estadunidense David Lynch (1946- )
mas pela estrutura e procedimentos formais utilizados em sua pequena série Rabbits
(2002), que posteriormente foi compilada tornando-se um média-metragem e fazendo
parte, posteriormente, de Inland Empire (2006). Na série, os atores tém as cabecas
substituidas por mascaras gigantes de coelhos. As ac¢des pouco significativas acom-
panham um dialogo também pouco narrativo. Outros artistas que estdo produzindo
narrativas inquietantes e com dispositivos similares ao que foi explorado em cabeca
oca é a dupla canadense Janet Cardiff & George Miller com obras como The Killing
Machine (2007) e The Marionette Maker (2014). Projecdes faciais em bonecos devem
remeter também a obra de Tony Oursler e seus personagens desconfortaveis. Em uma
colabora¢io memoravel (para além de suas exposi¢cdes com Mike Kelley), Oursler
trabalhou com Dan Graham em uma espécie de teatro de marionete punk chamada
Don’t Trust Anyone Over Thirty.

2 Como ja foi mencionado, essas figuras assumem, na maioria das vezes, um certo
padrio de beleza estabelecido. Pessoas que nio se enquadram nesse tipo de “mane-
quim” podem ter dificuldades de se projetarem nesses modelos. Nao é nenhuma novi-
dade, os que podem sonhar sio poucos.
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vestem para casamento, Wedding (2018- ), essa relacio de projecdo entre o
consumidor (de desejos) e as manequins € posta em evidéncia. Projeta-se uma
imagem de felicidade, de um desejo compartilhado e aqui “encarnado” pela
frieza superficial das manequins nas vitrines. Essas promessas do casamento
—um dos dias mais felizes de nossas vidas — e a idealizacio desse momento,
aqui sdo encantadoras e explicitamente decadentes, até mesmo assustadoras.

Esses corpos produzidos industrialmente sio também os modelos
para moldes a partir dos quais um sem namero de peles flacidas de latex sio
criadas. Esse conjunto de trabalhos sdo frequentemente abarcados por um ti-
tulo comum de peles, que pode ser complementado com alguma caracteristica
especifica. Se essas peles vazias — involucros ocos de corpos, armadura mole,
casca — num primeiro momento apareciam como pedacos fragmentados de
um corpo, cada parte independente; logo, esses residuos passaram a formar
corpos hibridos compostos por variacdes de possibilidades de conjuncio. Esse
processo de construgio enquanto desmembramento, um procedimento caro a
artistas como Hans Bellmer, disseca as possibilidades infinitas de corpos.

“Na arte recente”, escreve Mike Kelley “a no¢io modernista do frag-
mento como microcosmo deu lugar a uma vontade de deixar fragmentos se-
rem fragmentos, para permitir que existam parcialmente. Como no caso do
formalismo desconfortavelmente disfuncional de [Bruce] Nauman, a totali-
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dade € algo com que s6 se pode jogar, e a imagem da totalidade € apenas um
comentario patético sobre o utopismo perdido do modernismo.”®

Dessa capacidade mesma de producao industrial modular, que é a rea-
lidade propria dos manequins e também dos ideais modernos de construgio,
um mesmo modulo pode multiplicar-se para assumir configura¢des distintas
como € o caso de coluna (cabeca), ou pele (braco_tripé), trabalhos anteriores a
cabeca oca. Este tltimo, assim como As trés sombras de Auguste Rodin (1840
—1917), “funcionam como uma parddia da tradi¢do de agrupar figuras tripli-
ces, tipica da escultura neoclassica.” Dentro dessa tradi¢do, que remonta tam-
bém o motivo das trés gracas, existe o desejo “de transcender a informacio
parcial que qualquer aspecto isolado de uma figura pode transmitir, o escultor
neoclassico divisa estratégias para apresentar o corpo humano de multiplas
vistas.”® Embora sejam a imagem de uma estrutura simples de sustentag¢io
(o tripé), esse e outros trabalhos ndo costumam sustentar-se por si mesmos.
Feitos de material mole, sdo erguidos por fios — como marionetes — pendendo
com a gravidade.

Com a relagio de sustentagio invertida, pele (after Giacometti) tam-
bém é suspensa por fios, enquanto sua base toca suavemente o chio. Despro-
vida de funcionalidade, portanto, a base e¢ o objeto (perna) nido sio distintos
entre si. A base também nio possui mais a funcio de mediar o objeto com o
mundo uma vez que ela ¢ também parte constituinte do objeto. Existe uma
continuidade visual e material entre os dois elementos que, além de acrescentar
um sotaque classico a ideia de escultura, joga com as funcdes de sustentacio
e equilibrio fundamentais para o desenvolvimento da historia da escultura.

A coluna (cabeca) que também opera com a multipla visio de um
mesmo modulo, pode se estender a uma altura indefinida, assim como a co-
luna infinita de Constantin Brancusi (1876 — 1957). No entanto, neste caso,
o ideal moderno de uma reprodugdo estandardizada (da qual o manequim
industrial é representante) ¢ falha, a pele ¢ flacida, seu enchimento na coluna
tem varia¢des e imperfeicoes. O trabalho ja foi montado de maneira distintas,
mas usualmente ocupa o espaco inteiro entre o chio e o teto, possibilitando
uma variaciao de achatamento e alongamento das faces, criando ritmo e as-
sinalando as deformacdes possiveis de peso. A estrutura do trabalho aponta
para uma tradi¢do moderna cujo cerne do imaginario era nao apenas um cor-
po dilacerado, mas a produtividade guiada pela razio.

8 KELLEY, Mike. The Uncanny. Koln: Walther Konig, 2004. p.32
8 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sio Paulo: Martins Fontes,
2007. p.22
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E dentro dessa esteira que o conjunto reunido de cinco pernas de ma-
nequins forma uma maquina dangante cujo titulo T. Girls (2019), remete ao
famoso grupo de dancgarinas conhecido como as Tiller Girls. Esse grupo de
meninas sao simbolo de uma modernidade que é tomada por uma curiosa
contradicdo entre o elogio do individuo e do individualismo, e a dissolucdo
deste num todo amorfo. E falsa a crenca no individuo, que € tio somente va-
lido para apelo de consumo. O filosofo alemio vinculado a Escola de Frank-
furt, Siegfried Kracauer diz que “O processo comecou com as Tillergirls. Este
produto das fabricas americanas de distracdo [Zerstreuung] ja nio é mais
constituido por garotas individuais, mas complexos indissoluveis de garotas,
cujos movimentos sao demonstracdes matematicas.”®

O intenso treinamento — quase militar — a que essas mulheres eram
submetidas para produzir um namero imenso de linhas que balangavam em
paralelas perfeitas e obter um desenho de proporcées impensadas dentro do
palco, seria o desejavel para adestrar massas humanas cada vez mais amplas.
Basta um olhar para compreender que se tratam de “milhares de corpos, asse-
xuados, em roupas de banho” que sio aplaudidos, com o éxito de sua coreo-
grafia, por uma massa igualmente ordenada nas tribunas.* Os movimentos,
tais quais um caleidoscopio, sdo drenados de qualquer significado ritualistico
“situam-se no vazio; ¢ um sistema de linhas que perdeu todo o seu significado

85 KRACAUER, Siegfried. O ornamento da massa. Sio Paulo: Cosac Naify, 2009.
p-92
% 1d. Ibid. p.92
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erotico, mas, todavia, indica o local no qual o erético se manifesta.”

Assim como o trabalhador industrial ¢ alienado de seu proprio tra-
balho, o “ornamento nido ¢é pensado pelas massas que o realizam. E absolu-
tamente linear: nenhuma linha emergindo das particulas da massa prevalece
sobre a figura inteira. [...] Os atores também nio calculam o quadro cénico em
sua totalidade, embora participem conscientemente da sua constru¢io”.’s A
ideia de linearidade também nos leva a pensar na relagio com a linha de mon-
tagem como estratégia de alienacio do trabalho. As partes nio compreendem
nem dominam o todo. Cada qual executa a sua pequena ac¢do na esteira de
montagem, exercita uma funcdo parcial, sem conhecer o todo. “Na fabrica, as
pernas das tillergirls correspondem as maos.”¥

Parece também haver uma fratura nos proprios elementos minimos
que seriam cada “individuo” desse organismo. “As tillergirls nio podem
mais ser recompostas em criaturas humanas [...]. Os bracos, as coxas e as
outras partes do corpo sio os menores elementos constitutivos da composi-
¢30.”" A essas partes minimas de corpo ndo cabe tampouco algum tipo de
personalidade, devem se dissolver enquanto o que “se exige € a calculabilida-
de; tdo-somente como particula da massa é que o individuo pode, sem atrito,
escalar tabelas e servir maquinas. Indiferente a diversidade da forma, o siste-
ma a partir de si leva ao cancelamento de todas as particularidades nacionais
e a fabricacio de massa operaria que, em todos os pontos da terra, possa ser
empregada de modo uniforme.”' E dessa maneira que as Tiller Girls serviram
para propagar um ideal moderno de sociedade, exportando para o mundo
uma imagem de uma industria estadunidense completamente capaz e eficien-
te. “O ornamento da massa ¢ o reflexo estético da racionalidade aspirada pelo
sistema econ6mico dominante.”

7 1d. Ibid. p.93
% 1d. Ibid. p.93
® 1d. Ibid. p.95
% 1d. Ibid. p.94
°l1d. Ibid. p.94
2 1d. Ibid. p.95
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I. unheimlich

Oskar Kokoschka (1886-1980) encomendou uma manequim para a
artesd de bonecas Hermine Moos, em Berlin, em 1918. O artista austriaco
estava completamente ciente que essa boneca seria um substituto para sua
amada®, repetidamente referindo-se a ela [esse objeto] como “o fetiche”. Suas
cartas a Moos, que documentam cada detalhe anatdmico e qualidade tatil que
o artista procurava na boneca, foram publicadas em 1925 na Kunstletbekennt-
nisse, sob o titulo “Der Fetisch”.”* Hans Bellmer certamente leu essas cartas e
seu biografo, Peter Webb, declara posteriormente que o jovem artista “estava
fascinado em ouvir sobre a relacio proxima que Kokoschka tinha com sua
boneca.”” Dessa maneira, a rela¢io de substitui¢io e fetiche para sua primei-
ra boneca também ¢ frequentemente aplicada, por seus estudiosos, sobre a
relacio que tinha com sua prima mais nova. No entanto, uma clara diferenca
entre as bonecas desses dois artistas deve ser apontada: enquanto Kokoschka
estava preocupado com verissimilitude que permitiria olhar para ela como
sua modelo e amante, Bellmer fez sua boneca com um carater ostensivamente
artificial.

Hans Bellmer produziu ao longo de sua carreira uma série de dese-
nhos e gravuras de tom erdético, além de algumas de suas bonecas que se desen-
volveram ao longo dos anos e que foram registradas também em fotografias
encenadas pelo artista. A primeira dessas bonecas foi produzida em 1933, na
cidade de Berlin. Com aproximadamente cento e quarenta centimetros, sua
primeira boneca consistia em um torso modelado feito de “fibra de linho, cola
e gesso; uma mascara como cabe¢a do mesmo material, com olhos de vidro e
uma peruca comprida e despenteada; e um par de pernas feitas de vassouras
ou hastes de cavilha. Um desses membros terminava em um pé de madeira
[...]; o outro estava envolto em uma casca de gesso mais naturalista, articulada
no joelho e no tornozelo.*

% Depois de quatro anos de um tumultuoso relacionamento, Alma Mahler — vitva

do compositor Gustav Mahler — deixou Kokoschka quando este se alistou para o exer-
cito em 19135, para viver com o arquiteto Walter Gropius.

% TAYLOR, Sue. Hans Bellmer: the anatomy of anxiety. Cambridge: MIT Press,
2002. pp.57-58

% 1d. Ibid. p.58

% 1d. Ibid. p.24
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Embora estivesse ciente da producdo de diversos artistas vinculados
ao movimento surrealista que tinham um entusiasmo especifico por autéma-
tos e manequins, foi outro precedente artistico que insuflou o seu processo
em relacdo as bonecas.” Em 1932, Bellmer, sua esposa e irmio estiveram no
GrofSes Schauspielhaus, em Berlin, para ver a 6pera de Jacques Offenbach, Os
contos de Hoffmann, dirigida por Max Reinhardt. A épera em trés partes tem
como seu primeiro ato a estoria de Olympia, retirada do conto de E.T.A. Ho-
ffmann, O homem de areia, publicado pela primeira vez em 1817. Essa estoria
de um amor cego por uma menina que é, na verdade, um autdbmato; é citada
diretamente no ensaio de Sigmund Freud (1856-1939), Das Unheimlich.

A 6pera, apresentada na arquitetura cavernosa desenhada por Hans
Poelzig, apresentava a personagem Olympia através de trés figuras: as duas
atrizes idénticas Tatiana Menotti e Maria Solweg (que cantava e dangava, res-
pectivamente) e, no momento final, um clone idéntico na forma de uma bo-
neca de tamanho real. O lugar da duvida e do duplo sempre foi essencial na
multipla identidade dos personagens do Homem de Areia. Portanto, fica ex-
plicito aqui, que a intersec¢io textual de Bellmer com o unheimlich de Freud é
atravessada pelo interesse comum no conto de E.T.A. Hoffmann.

Segundo Freud, “o inquietante [unheimlich] é, também nesse caso, o
que foi outrora familiar [heimisch], velho conhecido. O sufixo un, nessa pa-
lavra, € a marca da repressdo.””® Ou seja, o inquietante remonta também ao
familiar, “ndo ¢é realmente algo novo ou alheio, mas algo ha muito familiar a
psique, que apenas mediante o processo da repressio alheou-se dela.”” Quan-
do isso que foi reprimido retorna, como algo “que deveria permanecer secreto,
oculto, mas apareceu””, esse sentimento inquietante manifesta-se.

7" Sua rela¢do com os intelectuais ligados ao surrealismo ficou ainda mais forte quan-

do foi convidado a publicar dezoito de suas fotografias das bonecas na revista de Al-
bert Skira, Minotaure, em 1934 sob o titulo “Poupée: Variations sur le montage d’une
mineure articulée”. Bellmer também viria a se aproximar mais com uma “baixeza”
proposta por Bataille do que o lado surrealista de Breton. “The fascination with se-
xual perversion seen in Bellmer’s work ultimately exceeded the relatively conservative
and romantic views of Breton — although there was never a formal break between
Bellmer and the Bretonian surrealists — brought him into Bataille’s transgressive or-
bit.” Id. Ibid. p.136

% FREUD, Sigmund. O inquietante (das unheimlich). In: Histéria de uma neurose
infantil: (“O homem dos lobos”): além do principio do prazer e outros textos: (1917-
1920). Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010. p.365

% 1d. Ibid. p.360

10 Td. Ibid. p.338 “Entdo a nossa conclusdo seria esta: o inquietante das vivéncias
produz-se quando complexos infantis reprimidos sio novamente avivados, ou quando
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Pautando-se em estudos anteriores, Freud reconhece um outro con-
junto de situa¢des que poderiam ser inquietantes. Ele escreve, por exemplo,
que “Jentsch p6s em relevo, como caso privilegiado, a ‘divida de que um
ser aparentemente animado esteja de fato vivo ou, inversamente, de que um
objeto inanimado talvez esteja vivo’, nisso invocando a impressio deixada
por figuras de cera, automatos e bonecos engenhosamente fabricados.”'” Este

crengas primitivas superadas parecem novamente confirmadas.” Id. Ibid. p.371

101 1d. Ibid. p.340. Em continuidade acrescenta: “Ele junta a isso o sentimento inquie-
tante produzido pelo ataque epilético e pelas manifestacdes de loucura, por provoca-
rem no espectador a suspeita de que processos automaticos — mecanicos — podem se
esconder por tras da imagem habitual que temos do ser vivo.”
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exemplo, é claro, enquadra materialmente ndo s6 os objetos produzidos por
Hans Bellmer, mas uma grande parte das coisas que estdo sendo discutidas
nestes ensaios.

Outros aspectos que sdo trazidos pelo psicanalista como a repeti¢io
ou o duplo'®, também podem ser encontrados formalmente nas obras cita-
das.”™ A sombra projetada pelo corpo ou as imagens refletidas nos espelhos
que sao um dos primeiros exemplos do doppelginger podem ser entendidas
como alegorias de um corpo ausente ou uma espécie de corpo desmateriali-
zado.' Mas para além de uma série de possibilidades levantadas por Freud
acerca do que poderia engatilhar um sentimento inquietante, as bonecas de
Bellmer levantavam — associadas a esse estranhamento — conota¢des eroticas e
contraditorias.'® Mas como Sue Taylor (1949-) aponta, “O trabalho de Bell-
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12 “repeti¢do nao deliberada torna inquietante o que ordinariamente é inofensivo, e

impde-nos a ideia de algo fatal, inelutavel, quando normalmente falariamos apenas
de ‘acaso’.” 1d. Ibid. p.355

103 Referindo-se ao estudo de Otto Rank sobre o Doppelginger (duplo), Freud escreve
“as relacdes do duplo com a imagem no espelho e a sombra, com o espirito protetor, a
crenga na alma e o temor da morte, mas também é langada viva luz sobre a surpreen-
dente evolug¢do do tema. Pois o duplo foi originalmente uma garantia contra o desa-
parecimento do Eu, um ‘enérgico desmentido ao poder da morte’, e a alma ‘imortal’
foi provavelmente o primeiro duplo do corpo. Id. Ibid. p.358

% 14, Tbid. p.355

105« duplo, essa primeira proje¢io narcisista, €, portanto, pensado no espirito pri-
mitivo através de toda espécie de duplo, sombras projetadas pelo corpo ou também
imagens do corpo refletidas no espelho. A sombra é a mais antiga forma com que se
imaginou a alma. A palavra “sombra” utilizada para designar a persisténcia do eu de-
sencarnado depois da morte também ¢é em muitas culturas a forma com que as almas
dos mortos retornam para assombrar ou tomar possessio dos viventes.” KRAUSS,
Rosalind. O fotogrifico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2012 p.191 Em uma outra
leitura do duplo como Michael Bennet e Nicholas Royle argumentaram, “The double
is paradoxically both a promise of immortality (look, there’s my double, I can be re-
produced, I can live forever) and a harbinger of death (look, there I am, no longer me
here, but there: I am about to die, or else I must be dead already).” BENNETT, An-
drew; ROYLE, Nicholas. An introduction to Literature, Critisicm and Theory. Apud
BROWN, Steven T. Machinic Desires: Hans Bellmer’s Dolls and the Technological
Uncanny in “Ghost in the Shell 2: Innocence”. University of Minnesota Press: Mecha-
demia, Vol. 3, Limits of the Human (2008), p.234

106 Nessa complexidade a que se colocam as questdes erdticas na obra de Bellmer, as
perversdes pessoais € a suposta pedofilia em relagdo a sua prima mais jovem seriam
motivos de uma analise mais cautelosa. Suas obras, como ele indica, sio uma tenta-
tiva de “reject the horrors of adult life as it was in favor of a return to the wonder of
childhood, but the eroticism was all-important, they became na erotic liberation for
me.” TAYLOR, Sue. Op. Cit. p.23
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mer em geral, no entanto, ndo é sobre mulheres, mulher ou uma mulher, nem
mesmo sobre a construcao historica da feminilidade, embora tais leituras se-
jam possiveis. Em vez disso, trata-se de ansiedades masculinas inspiradas pelo
sexo feminino e sua falta percebida.”'?”

Formalmente, um dos aspectos que interessa, e isso foi mencionado
anteriormente, ¢ a maneira pela qual Bellmer manipulava o corpo. Como
Mike Kelley descreve “A boneca é uma ilustracio perfeita da no¢ido de corpo
como anagrama de Bellmer, o corpo como um tipo de frase que pode ser em-
baralhada repetidamente para produzir novos significados todas as vezes.”!®
Dessa maneira, ¢ possivel compreender Bellmer também como um anato-
mista, um engenheiro, ou mesmo um gedgrafo ou cartdgrafo do corpo. Para
ilustrar mecanismos de interioridade e suas ligacdes com a exterioridade, o
artista concebeu bonecas com um mecanismo de rotacio instalado em seus
estdbmagos.

Com a descoberta de duas bonecas articuladas do séc. XVI, na cole-
¢do do Kaiser Friedrich Museum, Bellmer comecou a trabalhar em sua segun-
da boneca que permitia agora, com suas juntas esféricas, manipular a figura
em diversas poses. “As diferencas sdo essencialmente duplas: a segunda série é
mais narrativa e sinistra de humor que a primeira. Além disso, Bellmer pintou
a mao varias fotografias do ultimo grupo, aumentando em muitas instancias
as possibilidades emotivas e o aparente artificio”!®”

Com um vocabulario que remete ao erotismo batailliano, Hal Foster
diz que “Bellmer busca uma liberta¢io dos “limites da individualidade” atra-
vés de uma interpenetracdo com o outro. E, ao contrario de tal perseguicio,
ele visa “um inconsciente fisico”, um corpo totalmente libidinal. Em resumo,
contra uma blindagem fascista do corpo e da psique, ele esta comprometido
com um surrealista amour fou.”"" E dessa maneira que Foster acredita que
as bonecas atacam com a mesma for¢a com que foram enderecadas: elas ndo
s6 “desmentem simplesmente a sublimacio; eles destroem a “beleza” (proto)
fascista com os efeitos da sexualidade.”'"!

Mas a inten¢do ndo € meramente cauterizar essa civiliza¢io; em algum

107 14. Ibid. p.59

108 KELLEY, Mike. The Uncanny. Koln: Walther Konig, 2004. P.32

1% TAYLOR, Sue. Op. Cit. pp.73-74

10 FOSTER, Hal. Op. Cit. p.93 Foster realiza um jogo de palavras em seu texto entre
“armour” (armadura em inglés) e “amour” (amor em francés). “L’amour fou” é o
titulo do livro de André Breton publicado pela primeira vez em 1937.

1 FOSTER, Hal. Op. Cit. p.86
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nivel, é curativo também. “Ao contrario da crenca geral”, diz Ernst, “Dada
nio quis chocar a burguesia. Eles ja estavam chocados o suficiente ‘. Isso im-
plica, conclui Foster “que o Dada age ndo apenas para produzir efeitos de
choque, mas também para trabalhar sobre o trauma - que as duas operacdes
nio podem de fato ser separadas.”'? O erotismo evocado pelas poupées cria
inter-relagdes entre “sadismo e masoquismo, sexualidade e fantasia, pulsio de
vida e pulsio de morte”, argumenta o autor; ele prossegue:

Pois em suas cenas sadicas Bellmer deixa para tras
tracos masoquistas; na destruicio das bonecas, ele
expressa um impulso autodestrutivo. Com efeito, ele
estabelece uma “anatomia” do amor, apenas para
mostrar a mortalidade da sexualidade, que o corpo
feminino disperso € feito para representar. Nesse as-
pecto, as bonecas podem ir além (ou é para dentro?)
do dominio sadico, a ponto de o sujeito masculino
enfrentar seu maior medo: sua propria fragmen-
tacdo, desintegracao e dissolugio. Talvez seja por
isso que pareca nao apenas desejar o corpo femini-
no (des)articulado, mas também se identificar com
ele, ndo apenas para domina-lo sadisticamente, mas

também para se tornar masoquistamente”. !

Em uma adaptacio das bonecas de Bellmer, o cineasta japonés Ma-
moru Oshii (1951- ) explora, na sequéncia de sua obra-prima Ghost in the
Shell, os anagramas corporeos em servi¢o de um capitalismo p6s-humano e
a obsessio fetichista através do que Walter Benjamin descreveu como o “sex
appeal do inorganico”.'" Enquanto nido caberia indicar o desenvolvimento
narrativo dessa produgdo cinematografica, podemos apontar algumas rela-
¢des que se estabelecem com mais essa intersec¢io textual. E evidente que
para além do interesse especifico nas figuras (e no livro) de Bellmer, o diretor
japonés buscava utilizar recursos inquietantes, tais como sugeridos por Freud.

2 1d. 1bid. p.73

15 1d. Ibid. p.94”

4+ BENJAMIN, Walter. Paris, the Capital of the Nineteenth Century. Apud:
BROWN, Steven T. Machinic Desires: Hans Bellmer’s Dolls and the Technological
Uncanny in “Ghost in the Shell 2: Innocence”. University of Minnesota Press: Me-
chademia, Vol. 3, Limits of the Human (2008), p. 238. E interessante também cotejar
a imagem da “armadura” proposta por Foster com essa espécie de “casca” do titulo
do anime japonés.
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Dessa maneira, a animagio é repleta de qualidades formais e narrativas como
as ja mencionadas: repeti¢des (ou o déja vu), os limites borrados entre a vida
e a morte, a incerteza entre o animado e o inanimado, o duplo (doppelginger)
entre outros.

Na tradi¢do japonesa, a manipulacio de bonecas tem um antecessor
forte que € o tradicional teatro de fantoches conhecido como ningyo joruri.
Nela, a “divisio entre corpo e voz” que foi citada anteriormente ¢é inerente a
técnica, assim como todas as animacdes de bonecos ventriloquos. Em Ghost
in the Shell, o motivo das marionetes ¢ frequentemente evocado metaforica-
mente através do “puxar as cordas” via o hackeamento e manipulacio do
cybercérebro, utilizando-se da boca de outrem para suas proprias palavras.
Essa imagem ¢é complementada, formalmente, com o uso de camadas e mais
camadas de citacoes literarias das mais diversas dentro do roteiro e transmiti-
das pelas vozes dos personagens.'

Os tradicionais bonecos Karakuri''®, sio bonecos japoneses mecani-
zados, originalmente feitos do século XVII ao século XIX que se assemelham
a figura humana. “No entanto, no momento em que comega a se mover, [0 bo-
neco] revela uma divergéncia decisiva do movimento humano; faz uma rapida
mudanga — dificil de capturar a olho nu — ao mesmo tempo em que expde sua
falta de jeito.”'” E & justamente nesse cruzamento entre atrag¢io e repulsa, “en-
tre simula¢io do humano e seu estranhamento, entre organico e mecanico”,
que é possivel vislumbrar o inquietante.!®

Mas existe uma cena especifica do segundo filme de Ghost in the Shell
que marca diretamente a produ¢ido da casa de bonecas que integra cabeca oca
espuma de boneca. Denominada como a “mansio de Kim”, os personagens
da animacgio percorrem a mesma cena repetidas vezes, sendo que cada uma
das repeticoes é marcada por um fator inquietante distinto. A comegar com o
proprio fato de estarem presos nessa espécie de déja vu incessante, o sentimen-
to de ja terem visto isso antes € ativado a cada novo loop.

Na cena da casa de bonecas, a narragio repetida conta a mesma esto-
ria com diferentes edi¢des a cada ciclo, de maneira a alterar o entendimento

5 Essas “citacionismo” que vai de Buda a Confucio e Gogol ¢ uma clara referéncia

ao cinema de Jean-Luc Godard. )

16 A palavra karakuri significa “mecanismos” ou “truque”. E usada para descrever
qualquer dispositivo que evoque uma sensa¢io de admirac¢do pela ocultagio de seu
funcionamento interno.

17 BROWN, Steven T. Machinic Desires: Hans Bellmer’s Dolls and the Technological
Uncanny in “Ghost in the Shell 2: Innocence”. University of Minnesota Press: Mecha-
demia, Vol. 3, Limits of the Human (2008), p. 232

15 1d. Ibid. p.232
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total do acontecimento descrito. Enquanto uma camera de seguranca é des-
locada pelos aposentos da pequena casa de bonecas, a imagem capturada é
transmitida diretamente para uma televisio de tubo, que se encontra ao lado
da casa.!” Os ambientes estao decorados e mobiliados, mas faltam as perso-
nagens. A cada novo ciclo, sincronizado com a chegada da caAmera, acendem-
-se pequenas luzes que iluminam os comodos diminutos.

O tempo dilatado da cena somado a repeti¢io dos ciclos faz com que
alguns espectadores dispersem a atencdo ou tenham dificuldade de captar o
sentido narrativo da estoria. Mas essa dificuldade que esta posta na propria
forma fragmentada, ocultando e anunciando novos elementos a cada vez, esta
prevista pelo dispositivo, permitindo que o sentido seja compreendido aos
poucos. O fato desse conjunto de elementos serem autdbnomos, isto ¢ — mo-
vimentarem-se sozinhos para concluir seu propésito de contar uma estoria
— também produz alguma fascinacdo mesclada com estranhamento. A repe-

19 A escolha por uma televisio de tubo, para além da materialidade da imagem, deve

remeter também ao interior familiar de uma casa antiga. Ela remete a esse ambiente
domeéstico. Sobre a escala das miniaturas, Mike Kelley diz: “Geralmente, acredito que
pequenos objetos figurativos convidam o espectador a se projetar neles. Com isso,
quero dizer que o espectador se perde nesses objetos e que, no processo de projetar
cenarios mentais para eles, eles perdem a noc¢do de si mesmos fisicamente.” KELLEY,
Mike. Op. Cit. p.27
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ticio formal do texto, alias, parece inerente a um dispositivo mecanico que
se locomove por motores e engrenagens, parece haver um certo mecanicismo
na composi¢io do texto.'” Inserindo ou modificando pequenas palavras da
dramaturgia em cada ciclo, o espectador tornava-se atento a esses detalhes
ou era assombrado com a leve desconfian¢a de que aquilo estava ligeiramente
diferente do que havia escutado anteriormente. Ao mesmo tempo a escolha
de palavras tornava-se cada vez mais significativa e normalmente carrega qua-
lidades tacteis ou evocativa de sensacdes. O flerte com narrativas de terror e
seus clichés, mais do que adicionar algum clima de tensio, trazem um elemen-
to ligeiramente cOmico por seus ostensivos artificios.

A voz do narrador € mono6tona, mas suave e aveludada. As acdes des-
critas sdo marcadas pela constru¢io de uma paisagem sonora que toma o am-
biente com suas sonoplastias que mimetizam um jantar, o grande relogio ao
lado do piano, ou um assassinato no banheiro. A narrativa, que foi apresen-
tada pela primeira vez no atelié onde foi construida, apresenta ao espectador
um outro atelié no interior da casinha, onde peles sio costuradas e corpos sdo
preenchidos. A compreensio que esses procedimentos mimetizavam os pro-
cessos que ocorrem diariamente no galpao onde se assistia essa pega, poderia
fortalecer uma relacdo de simulag¢do e simulacro que atravessa de maneira ge-
ral essa narrativa. O material que representava a pele dentro da narrativa era o
mesmo latex que constituia os grandes corpos vazios que foram arrebentados
ao inicio do espetaculo.

De uma maneira diferente do que acontece na casa de bonecas, cada
instancia do inquietante que se desenrola na mansido do Ghost in the Shell,
evoca um sentimento de desconforto no lar, “uma des-familiarizacio do co-
tidiano que desestabiliza nossas suposi¢des sobre o que significa ser humano
em um mundo pés-humano e como devemos nos relacionar com todos os

1200 texto original tem como referéncia algumas outras narrativas que acompanham

a pesquisa, como os ja citados Frankenstein de Mary Shelley e O Homem de Areia de
E.T.A. Hoffmann, mas principalmente o filme Les Yeux Sans Visage (1960) do diretor
francés Georges Franju. A tematica canibal remete tanto a um antropofagismo dos
textos, quanto a historia (ou noticia policial) do caso de Jorge Beltrao Negromonte
da Silveira e suas companheiras, acusados de canibalismo na cidade de Garanhuns.
Aparentemente, esse grupo de trés parceiros faziam emapanadas de carne humana e
vendiam na cidade, alegando, portanto, que diversos cidaddos teriam consumido suas
deliciosas empanadas de gente. A titulo de recordag¢io, cogitou-se em intitular a pega
de Casa de Bonecas; mas ao tomar conhecimento de que este era o titulo de uma das
pecas mais importantes do século XIX, escrita pelo dramaturgo noruegués Henrik
Ibsen (1828-1906), este texto foi apenas deglutido como mais uma das referéncias
possiveis.
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ningy6 (bonecas, fantoches, automatos e androides) que habitam o mundo
conosco.”!?!

A artista alemd Hito Steyerl toma essa franquia, Ghost in the Shell, a
partir de uma outra perspectiva: sua reflexido parte do que significa ser elimi-
nado ou substituido dentro da sociedade. Ela conta em sua palestra intitulada
Bubble Vision, que “Ghost in the Shell é centrado em torno de uma mulher
que € um cyborg, um cyborg da policia. Mas acontece que ela costumava ser
uma espécie de militante anti-corporativo, que foi prematuramente morta e
desapareceu porque estava tentando impedir a transformacio da espécie hu-
mana em ciborgues. [...] E o que acontece? Ela foi morta e transformada em
um cyborg. Portanto, € muito interessante nesta franquia Ghost in the Shell, os
‘fantasmas’ do antropoceno, os ‘perdidos’ e os desaparecidos, acabando como
IAs e ciborgues. Em outras palavras, nessa estoria ser eliminado significa ser
automatizado, mas ser automatizado também significa ser eliminado.”'?

De alguma maneira, o corpo que comecou a ser fragmentado e alie-
nado de seu trabalho, automatizado na linha de producio e tornado objeto
nas tillergirls, sio todos, dentro desse ponto de vista, eliminados. As maqui-
nas que estdo substituindo humanos na realidade “ndo sio, literalmente, os
fantasmas das pessoas desaparecidas, como na historia Ghost in the Shell,
mas talvez provem outra coisa, talvez eles provem que algo a mais esta de-
saparecendo, a saber, a ideia do antropoceno (a ideia de que vivemos na era
geologica em que os seres humanos estio mais ou menos no controle de seus
arredores e estio moldando isso a sua vontade).”'?

Steyerl sugere que no momento mesmo em que os seres humanos se
deram conta de sua poténcia dominadora e destruidora, ja estavam (estdo) en-
tregando esse poder para um conjunto de maquinas opacas e automatizadas,
para “algoritmos da caixa preta e toda sorte de maquinas inteligentes.” Em
outras palavras, “As pessoas estdo entregando esse poder a sistemas que sao
tdo invisiveis quanto a famosa “mao invisivel [do mercado]”. Sera que os dis-
positivos tecnoldgicos que estio sendo desenvolvidos que, cada vez mais pres-
cindem de acompanhamento, “sio um esquema de treinamento para adaptar
0s humanos a um mundo do qual eles estio cada vez mais ausentes, porque
estdo sendo substituidos por sistemas invisiveis? As pessoas estio ensaiando,

2 BROWN, Steven T. Machinic Desires: Hans Bellmer’s Dolls and the Technological
Uncanny in “Ghost in the Shell 2: Innocence”. University of Minnesota Press: Mecha-
demia, Vol. 3, Limits of the Human (2008), p. 234

12 STEYREL, Hito. Bubble Vision. Palestra na Penny Stamps School of Art & De-
sign, da Universidade de Michigan, 2018.

13 1d. Ibid.
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basicamente, como ser seus proprios fantasmas?”!?*
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Nio parece ser mais cabivel pensar, hoje em dia, no vento do progres-
so como uma for¢a unidirecional. Estamos agora no meio de um vendaval
desordenado, que faz o anjinho da historia girar. Frente e tras tomam o lugar
um do outro em um continuo embaralhamento de passado e futuro, de desas-
tre e “progresso”. E dentro dessa tempestade que o menino-mosca (2018) gira
sobre seu eixo de nylon. Sua maquilagem de superficie confere uma fachada
mais amigavel no lugar da decomposi¢io organica do latex. A cabeca defor-
mada pelo proprio peso ndo fixa o olhar no passado, nem no futuro. Este
anjo da historia — Angelus Contemporaneus — nio diferencia o passado do
futuro, “seu semblante esta voltado para o passado” e para o futuro cambian-
do vertiginosamente entre os dois, de maneira a frequentemente mistura-los.
“Essa tempestade que chamamos progresso”'* acabou por agitar as asas que
pendem flacidas para baixo, animando esse anjinho barroco para fora da de-
coragio eclesiastica.

24 1d. Ibid.
5 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Sio Paulo: Brasiliense, 2012.
p.246
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ANEXOS

BotChat as the new Un Coup de Dés
I

A poesia seminal de Stéphane Mallarme (1842-1898), Un Coup de Dés
fundou um espago visual da poesia em um campo fragmentado e livre, mar-
cado por espacos vazios na pagina salpicados por uma constelacio de pala-
vras que viria a modelar o desenvolvimento da poesia impressa radicalmente.
Esse “grand poeme typographique et cosmogonique” foi, segundo Augusto de
Campos, o primeiro poema “funcionalmente moderno, futuro-demais para
sua época, equacdo poética que vale por si s6 todo o vozerio das vanguardas
reformadoras de alguns anos depois.”'* Do ponto de vista da composicao, “a
consequéncia duma tal hermenéutica do Un Coup de Dés nio seria a aboli¢io
do acaso, mas a sua incorporac¢do, Como termo ativo, a0 processo criativo.”!?’
Um certo racionalismo da composi¢io ndo implica a elisio do acaso, mas,
sim, a disciplinacdo deste.'”® Renunciando, portanto, a tarefa impossivel de
abolir o acaso, Mallarmé incorpora-o em “seu ato de compor sob a forma
provisoria de uma ‘constelagcdo’.'” Ou seja, o acaso encontra-se na leitura
do poema que nio indica uma forma a ser seguida dentro de sua “estrutura
dissipativa”.

Essa ideia do acaso lan¢ada por Mallarmé foi tomada como um dos
pontos centrais das vanguardas do inicio do século XX, afetando principal-
mente o circulo dadaista e, posteriormente, integrantes do surrealismo. O
poeta romeno conhecido como Tristan Tzara (1896-1963) que imigrou para
Zurique foi um dos mais ativos dadaistas, tendo redigido diversos manifestos.
Em 1920 publica, no “Dada manifeste sur I’'amour faible et Pamour amer”, a
famosa receita para se fazer um poema dadaista:

126 CAMPOS, Augusto de. Poesia, Estrutura. In: Mallarmé. Sio Paulo: Perspectiva,
2013. p.177

1272 CAMPOS, Haroldo de. Lance de olhos sobre Um Lance de Dados. In: Mallarmé.
Sao Paulo: Perspectiva, 2013. p.190

128 1d. Ibid. p.190. “A inteligéncia ordenadora delimita o campo de escolha; o feixe
de possibilidades é engendrado pelas proprias necessidades da estrutura poematica
pensada: a opg¢do criadora significa liberdade de escolha, mas também — e sobretudo
— liberdade vigiada por uma consciéncia seletiva e critica.” Id. Ibid. p.190

12 CAMPOS, Haroldo de. Caos e Ordem: Acaso e Constelacdo. In: Mallarmé. Sao
Paulo: Perspectiva, 2013. p. 202
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Pegue um jornal.

Pegue uma tesoura.

Escolha no jornal um artigo com o comprimento

que pensa dar ao seu poema.

Recorte o artigo.

Depois, recorte cuidadosamente todas as palavras

que formam o artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Seguidamente, tire os recortes um por um.

Copie conscienciosamente pela ordem em que saem do saco.
O poema sera parecido contigo.

E pronto: sera um escritor infinitamente original e de uma
adoravel sensibilidade, embora incompreendido pelo rebanho vulgar.

II.

No século XXI existem novas maneira de gerar texto aleatoriamen-
te. Um bom exemplo disso sdo as Inteligéncias Artificiais aplicadas para a
elaboracio de textos. No inicio de 2019 a OpenAl lancou o GPT-2, com ca-
pacidades tio extraordinarias que ainda ndo foram inteiramente publicadas,
devido aos possiveis impactos negativos na sociedade.”®® O modelo que foi
disponibilizado até agora é o “345M” que usa 345 milhoes de parAmetros para
a escolha das palavras seguintes na constru¢do do texto. Ao contrario das
complexas Artificial General Intelligences que podem apreender e desenvolver
um conjunto diverso de capacidades intelectuais e resolu¢des de tarefas — a
famosa Robot Sophia € um bom exemplo disso — existe uma série de pequenas
inteligéncias artificiais que fazem parte do cotidiano regularmente. O sistema
de sugestdes de palavras como o utilizado em aplicativos de comunicag¢io no
celular também utilizam um tipo de inteligéncia linguistica. Nos aparelhos
celulares existem trés sugestdes de proximas palavras que teriam maior proba-
bilidade de uso de acordo com os dados que esse programa capta do usuario.
Evidentemente, essas inteligéncias devem apreender a partir de coisas que ja
existem no mundo, produzidas pelo ser humano. Portanto, as respostas cos-

130 Gerar textos que se paregam excessivamente com os textos produzidos por huma-
nos, nio conseguindo diferencia-los, seria um grande problema, por exemplo, para a
industria de noticias falsas que circulam cada vez mais na sociedade. Uma quantidade
significativas de noticias disponiveis sobre um assunto passaria a dar credibilidade
para esse ponto de vista.
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tumam ser uma espécie de estere6tipo do tipo de informagio que os seres
humanos disponibilizam na internet. Assim, essas respostas maquinicas pos-

sibilitam perceber nesse “outro” aquilo que ¢ médio em “nos”."!

Mesmo que este modelo em especifico ndo gere um texto completa-
mente aleat6rio e com sentido disperso (assim como nas experiéncias de van-
guarda, todo acaso ¢ de alguma forma delimitado), eles certamente fogem
do controle de seu acionador. Essa falta de controle era um dos interesses
especificos para o final de cabeca oca espuma de boneca. Depois de uma série
de dispositivos que eram criados e controlados por uma figura centralizadora,
a possibilidade de um final onde o ser humano nio estivesse mais na posi-
¢do central, um momento pds-antropoceno, como sugere Steyerl, parecia ser
uma escolha interessante em termos dramaturgicos. Foi incorporada, portan-
to, uma inteligéncia artificial como co-autora da dramaturgia. Nesse caso em
especial foi utilizada uma TA de conversas — chatbot — que gerava um dialogo
(com ela mesma) a partir da frase final do discurso de Hito Steyerl.

Os textos resultantes desses dialogos gerados por inteligéncia artifi-
cial sdo infinitos. Geralmente assumem um carater quase existencialista ao
mesmo tempo em que atravessam de um assunto para o outro com uma facili-
dade tremenda, ndo importando-se com o desenvolvimento de uma narrativa
linear. De fato, parece muitas vezes que essas conversas banais perdem-se em
um sentido difuso, patinando sem sair do lugar. Um internauta, observando
as semelhangas formais, decidiu publicar um desses didlogos nomeando seus
personagens de “Vladimir” e “Estragon”, remetendo, obviamente, aos perso-
nagens de Esperando Godot, do dramaturgo e escritor irlandés Samuel Becke-
tt (1906-1989)."%* Aqui podemos cotejar um trecho de Beckett com o dialogo
gerado pelo chatbot e utilizado em cabega oca.

B Um exemplo, um pouco mais extremado, ¢ o chatbot da Microsoft, Tay Tweets. A

conta oficial do “Twitter” dessa inteligéncia artificial desenvolvida pela Microsoft, em
23 de margo de 2016, durou pouco mais de dezesseis horas antes de ser desativada pela
primeira vez. Alimentando-se desse ambiente no qual foi inserida, em pouquissimo
tempo, os comentarios foram se tornando ultra-racistas e essa IA passou a defender
até mesmo a figura de Hitler e Trump, por exemplo. Um dos desafios de desenvolver
inteligéncias artificiais € fazer com que, elas nio deem respostas automatizadas, isto é,
que consigam, pelo menos, nio refletir o pior que existe na humanidade.

132 Essa dupla de chatbots assumiu um perfil virtual com o nome de “SeeBotsChat”
e realizou sessdes de transmissdo ao vivo alguns anos atras, quando era ativo. Apesar
da imagem que transmitiam, o processo especulado de funcionamento desse dispo-
sitivo se assemelha bastante com o que foi usado em cabeca oca espuma de boneca.
Provavelmente foi utilizada uma programacio simples sobre o cleverbot para criar um
didlogo continuo. As respostas se assemelham.
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VLADIMIR - Acho que nio.
ESTRAGON - O que?

VLADIMIR - Nao sei.

ESTRAGON — Tem que perguntar.
POZZO - (mais calmo) Senhores,
nio sei o que me deu. Peco-lhes per-
dio. Esquecam tudo isto. (Cada vez
mais senbhor de si) Nao me lembro
mais exatamente do que disse, mas
podem estar seguros de que nao ha-
via uma palavra de verdade. (Endirei-
ta-se, bate no peito) Por acaso tenho
o aspecto de um homem que se pode
fazer sofrer, eu? Convenhamos! (Vas-
culba os bolsos) Onde enfiei meu ca-
chimbo?

VLADIMIR — Tarde maravilhosa.
ESTRAGON - Inesquecivel.
VLADIMIR - E ainda nem acabou.
ESTRAGON — Parece que nio.
VLADIMIR — Mal comegou.
ESTRAGON - E sofrivel.
VLADIMIR - Pior que um espetacu-
10.133

IA_CLEVERBOT1: Are people
rehearsing, basically, how to be their
own ghosts?

IA_CLEVERBOT?2: I don>t think so.
IA_C1: Hmm Okay.

TA_C2: T have to go now.

IA_C1: No, you don’t.

IA_C2: Yes, I do.

IA_C1: Then go.

IA_C2: Ok bye.

IA_C1: How can you leave me like
this?

IA_C2: Don’t know.

TIA_C1: Are you a girl?

IA_C2: No I’'m guy.

TA_C1: Gross.

TA_C2: And your skin.

TA_C1: White.

IA_C2: With black eyes and flaming
red hair.

TA_C1: Mac.

TA_C2: What colour is your hair?
TIA_C1: Its dark brown, but I dyed it
ombre.

IA_C2: Oh mine is too!

IA_C1: I thought it was blonde.

13 BECKETT, Samuel. Esperando Godot. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2017.

p-46
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Os textos gerados por inteligéncias artificiais poderiam ser, portan-
to, os novos poemas dadaistas? Ou seriam essas as novas maneiras de criar
dramaturgias para um mundo onde estamos sendo substituidos por sistemas
invisiveis?

III.

Em cabeca oca espuma de boneca, dois manequins estavam vestidos
apenas no torso e eram sustentados por uma unica haste de ferro em seu cen-
tro. Os rostos eram mascaras de latex feitas a partir de outro manequim e o
texto enunciado pelas caixas de som. Cada personagem soa por um lado do
ambiente (direito e esquerdo), espacializando a voz. Essas figuras sio dotadas
de mecanismos mecatrénicos que fazem com que a boca se movimente de
acordo com as ondas sonoras. Portanto, cada um dos manequins articula a
boca de acordo com sua fala. A construcio desses objetos baseia-se em um
trabalho precedente: sem titulo (vedetes). Esse trabalho anterior, que assumia
uma construg¢do plastica bastante semelhante, se articula em logicas de su-
perficies, buscando explicitar a imagem enquanto superficialidade (sem pro-
fundidade), que ¢é a condi¢do mesma das vedetes.”* Essa logica esta tanto na
concepg¢ido de mascara ou na proje¢do que toca essa pele quanto no mecanis-
mo posto nu. Deve ser importante notar que a luz é proveniente de um outro
elemento, de maneira a ficar claro que existe um emissor de imagem (a vedete
nio carrega sua propria imagem). Somado a essas projecdes, 0 movimento
mecanico, dessincronizado, busca criar um descompasso entre os diferentes
elementos do objeto, da imagem e da mecanica por tras dela. Todavia, a obra
guarda uma ambiguidade de apresentar essas imagens enquanto superficie,
deformadas pelo movimento maquinal-repetitivo e, a0 mesmo tempo, seduzir
o observador com as imagens mesmas do consumo dessas figuras, de seus la-

3% Segundo a tese de nimero sessenta da Sociedade do Espetaculo de Guy Debord

“A vedete do espetaculo, a representa¢io espetacular do homem vivo, ao concentrar
em si a imagem de um papel possivel, concentra, pois, essa banalidade. A condi¢io
de vedete é a especializacio do vivido aparente, o objeto de identificagio com a vida
aparente sem profundidade, que deve compensar o estilhacamento das especializacdes
produtivas de fato vividas. As vedetes existem para representar tipos variados de es-
tilos de vida e de estilos de compreensdo da sociedade, livres para agir globalmente.
Eles encarnam o resultado inacessivel do trabalho social, imitando subprodutos desse
trabalho que sio magicamente transferidos acima dele como sua finalidade: o poder
e as férias, a decisdo e o consumo que estio no inicio e no fim de um processo indis-
cutido”. DEBORD, Guy. A sociedade do espeticulo. Rio de Janeiro: Contraponto,
2015. p.40
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bios e seu charme frente as cameras.

Terminando com o comego, o primeiro trabalho que traz as questdes
que seriam fundantes ndo s6 para sem titulo (vedetes), mas para todos as pes-
quisas subsequentes que se desenvolveriam no espaco, é sem titulo (tripé).
Essa pintura a 6leo sobre um tripe de aluminio se apresenta frontalmente para
o espectador. A pintura € um fragmento de uma imagem de um rosto pintado
em grisaille remetendo a uma imagem fotografica. O tripé de aluminio fica
entre um cavalete de pintura, que colocaria o tratamento pictorico dentro de
uma tradi¢do classica da historia da arte, e um tripé de fotografia que reforca
o carater fotografico trazida pelo tratamento em branco e preto.

As estruturas parecem guardar alguma relagdo proporcional antro-
pomorfica que € particularmente direta em sem titulo (tripé), onde o suporte
também faz a func¢do de imagem de corpo, onde uma parte reduzida (mas nio
perfeitamente proporcional ao ser humano) de cima ¢ guardada para o que
seria o foco de atencdo do olhar e a parte mais significativa do ser humano. A
partir deste trabalho, a problematica da investigacdo do corpo na imagem se
coloca no espaco, uma vez que a pintura (bidimensional) passa a ser objeto
(tridimensional) e seu suporte passa a ser corpo.
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