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RESUMO: Este trabalho estuda a discusséo acerca da etedeidin efémero, como se
revela na arte vivencial contemporanea brasileiBntendo como eternidade do
efémero a permanéncia da vivéncia artistica, i@.,resultado duradouro das
experiéncias vividas concretamente pelo fruidosna interagdo com o acontecimento
estético. Nesta experiéncia artistica a imagem esueg desaparece, afetando o
espectador-participante que, em virtude dessa @peercepcao, eterniza na memdéria o
encontro fugaz e a possibilidade de um desdobradgdte acontecimento. Portanto,
pretendo discutir o ambiente da arte e de exisg&do homem em seu cotidiano e as
possibilidades de utilizacdo das inumeraveis prdgsgcda imagem resultantes desse
vivido como fontes para a escrita da histéria. Buassim refletir sobre a problemética
da relacéo entre memoria e historia. Analisareifasmas de controle do espaco e do
corpo do sujeito na nova urbe, bem como as esticéale resisténcia através da busca
das formas singulares de vivéncia do espaco.

Palavras chave: Historia; Memoéria; Henri Bergson; Arte vivencial;Arte
Contemporanea Brasileira

Introducao

O artista primitivo cria um objeto “que participa”.
O artista de hoje, com algo de um desespero dentro
dele, chama os outros a que deem participagdo ao
seu objeto.

Mério Pedrosa

As cidades sao as paisagens contemporaneas. Camperdeccao de pintura,
fotografia, performance, instalacéo, intervencéeroa, video e arquitetura. Ambiente
saturado de inscricbes, campo em que se acumulégosamonumentos, vestigios
arqueoldgicos, riscos de memoria e imagens cripdisarte. Abordarei a histéria da
arte contemporanea como histéria da cidade, eafat@z a cidade como campo
fenoménico da arte em que as paisagens urbanasos#n museus a céu aberto. As

cidades sao produtos historicos, sdo sinteses plri@éxcias historicas. Ler o corpo
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expansivo e mutavel da cidade é buscar apropridosentido geral de uma época, de
uma sociedade, de uma cultura. Portanto, a hisiésia ser apreendida em sua prépria
historicidade.

Consideracdes sobre a relacdo entre historia e nmers@o de fundamental
importancia por se tratar de uma discussao queaaggra o reconhecimento das
similitudes em relagdo aos demais modos de uscp@ce urbano, mas que também
leva em consideracdo as diferencas, as singulasdpbprias das pessoas da cidade
contemporanea. A historia e a memaria, na dinamécaua relacdo, sao suportes de
identidades individuais e coletivas. O ato de rélen pressupde possibilidades
multiplas de elaboracdo das representacoes e fitenaaghio das identidades construidas
na dindmica da historia. Hoje, uma das funcbesasoaa memoria histérica €
justamente a resisténcia ao esquecimento, a besadedtidade coletiva, a defesa da
preservacdo e do patriménio cultural. Nessa reldedmemaria com a historia, pode-se
pensar em pelo menos duas formas de interse¢a@ambras. Uma primeira, em que a
historia funciona como alimento da memoaria e siamgamente a memoria pode ser
tomada como uma das fontes de informacéo parasiragéio do saber histérico. E uma
segunda, onde a histéria assume uma dimensao fesgpdei cultura erudita e, na busca
pela producéo de evidéncias, acaba por se consdituium mecanismo destrutor da
memoria espontanea.

Para analisar e interpretar as intervencdes ads$sttontemporaneas na paisagem
urbana tornou-se relevante a utilizagdo de anadjsesbuscam a interpretagéo cultural da
vida em sociedade. Dessa forma, pode-se pensarsqgiscursos, nesse caso daqueles que
propuseram ouexperienciaramas intervencdes artisticas na paisagem urbanaug se
rebatimentos na vida citadina, trazem em seu cdatalindicacdo de representacdes da
realidade que demonstram habitos mentais, positientos ideoldgicos, éticos e morais,
resultantes de condicdes de interacfes e imposi¢césisténcias e incorporagdes, onde
opera-se a atencdo para as “forcas criadoras dmdsiaimerentes a cada grupo, em uma
mesma época. Nesse sentido, as “visdes de munégiaiem ser inventariadas nos levam
ao contato com demonstracfes de identidades megiayeis cultural e historicamente,
compartilhadas e afirmadas por individuos de unpgra uma geracdo (CHARTIER,
1990).

A ideia de intervencdes urbanas como a da artesigkecontemporanea trata-se de

tirar as obras das instituicdes culturais, dosudivs de exibicdo estabelecidos, dos padrdes
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convencionais de classificagéo e leva-las a unoglamais amplo, ndo tomando as obras
isoladamente, mas como intervengées num espaco qoaiplexo. Redefinir o lugar da
obra de arte contemporanea, a partir da integragho outras linguagens, suportes e
conceitos. Problematizar o campo criado por ess@asllacdes como paisagens visuais que
se atravessam fora do atelié tradicional, subdttpelo urbanismo, explicitando a relagédo
entre arte e cidade; memoaria e historia. Assim, essas intervencdes urbanas da arte
vivencial, se desperta a experiéncia do mundo @etoga arte € expressdo. A funcédo da
arte, na arte vivencial, € construir imagens dadgdgue sejam novas, que passem a fazer
parte da propria paisagem urbana.

Neste contexto, diante da profusdo de imagenscgustituem a paisagem
urbana contemporanea no Brasil, constatei umasidagte de tendéncias de expressao
gue me convida ao pensamento e a reflexdo. Nagdlagae 1960 e 1970, a arte
brasileira vive sua crise em relacédo a sua prdpade, renunciando ao objeto de arte e
declarando uma ruptura com o sistema da arte. Qeriaia usados Sao precarios e
muitas vezes efémeros, anunciando a possibilidadeaite se liberar de seus aspectos
objetuais, coisificados e mercadoldgicos, para axeum projeto sécio-politico. Os
artistas criam estratégias simbolicas e metafonzas libertarem-se da ditadura do
regime militar, apontando a necessidade de interaggin o publico/espectador,
problematizando o vazio no sistema das artes eandgpcom a reificacdo da obra de
arte.

Nos anos 1990/2000, notei uma relacdo de intensitlemporal com os anos
1960/1970 no que se refere ao aspecto da arte e@pwriéncia artistica, em que o
artista, além de seu tradicional papel de sujaitmdor, que mantém sua pertinéncia,
também passou a poder ser pensado como um prapasitetivo. Uma das
caracteristicas mais marcantes dessa geracdo dss18980 é a multiplicidade de
linguagens: performance, arte do corpo, instalagéstauracdo, video, poesia,
fotografia, acéo, pintura. Ressurgem as discussé@sa da arte efémera, do material
precario, do uso dos suportes ndo convencionaisp @3 espacos naturais e urbanos, e
0 uso do corpo como obra. Porém, a diferenca dos 8860/1970, que desenvolviam
um projeto socio-politico especifico, em que o oora arte aparecia como via de
recusa e rebeldia de ustatus quamoralista e repressor - com excecéo de Lygia Clark
0 corpo na arte da década de 1990 vem associadwaanyencdo subjetiva, a uma

poiesisdo sujeito que esta se transformando cotidianandi@nto na obra de Clark
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como nas dos artistas dos anos 1990, percebe-seprgneupacdo em estimular a
experiéncia estética atrofiada dos fruidores. Poexiste uma diferenga marcante entre
a obra desta artista e a dos artistas dos anos h89fma gravidade na obra de Lygia
Clark, algo feminino, lispectoriano, que nao ennimais lugar na cena
contemporanea. A arte dos anos 1990/2000 estaimi@isssada em levantar questdes
acerca do destino do sujeito, buscando o sentideudeexisténcia no mundo de hoje,
trazendo a tona a crise do sujeito no mundo cordgingo. Neste sentido, estes artistas
se preocupam enfaticamente consew em comunidadd.ogo, a arte contemporanea
brasileira volta-se, sobretudo, contra a maquinagttdalizacdo neoliberal e o
canibalismo da producao artistica pelo sistema ooaie

Com a arte vivencial surge uma expressao de unr gla ja ndo se contém
somente na contemplacdo do objeto bidimensiondlarokeste que traduz uma
percepcdo, que é produto de sua época. Benjansirdé&lumapercepcdo de choque
(BENJAMIN, 1982:235). Segundo ele, é necessario guate contenha um poder
traumatico. S6 assim ela chega a mobilizar o eagectincluindo-o de forma ativa e
sensorial na obra. Este novo tipo de percepcaosymicapacidade de levantar acoes -
no que ela toma corpo despertando o fazer e odwidruidor - esta mais proxima de
expressar a sensibilidade de seu tempo.

Nos anos 1990, o sistema de corporacdes reestrigpidamente as relagoes
construidas sobre um terreno globalizado. A quexdlandro de Berlim e o final do
comunismo reajustam as estruturas politicas mundiai favor do neoliberalismo, que
também comeca a ruir com a crescente monopolizdgdaneios tecnoldgicos e de
informacdo. A AIDS, o Ebola e outros virus fataesafiam um mundo que parecia
dominado e controlado pela ciéncia. A fisica quantd projeto genoma e as clonagens
de DNA relativizam conquistas cientificas e aprem®nao mundo uma estreita e
complexa ligacdo entre arte, ciéncia e tecnolo@acrescimento de poluentes, o
desgaste da camada de 0zonio da estratosferagoimgnto generalizado e gradual do
planeta e a iminéncia de uma falta d’agua genaxddizm médios prazos fazem da
ecologia a palavra de ordem de um numero crescengrupos e ONGs, ainda que
exista a consciéncia de que problemas ecoldgicegars emaranhados na rede de
interesses econdmicos dominados pelo Primeiro Muldmportancia dada a moda, ao

mundo das aparéncias atitudes aliada a uma tecnologia sofisticada de cirurgias
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plasticas, implantes, aparelhos de ginastica, witasne outras substancias quimicas,
além das possibilidades de modificagbes genéticassg abrem com os primeiros
sequenciamentos cromossomicos, fazem do corpo unpccade intervencdes. A
internet e seus desdobramentos virtuais constroemgssas de nucleos cibernéticos de
vida. Neste contexto, os artistas dos anos 1996tessao triunfo da globalizagéo, ao
aumento exponencial da informag&o midiatica de apass desenvolvimento do mundo
cibernético que fortalece a reprodutibilidade e o contato humano a distancia. O
homem desta década vive ainda mais instavel e &amo. Neste sentido, a
resisténcia a crescente sensacdo de anonimato ésiamem cada individuo, pelo
impacto despersonalizante da cultura de massaropaténea, é uma problematica que
os artistas desta época desenvolvem em suas QB ON, 2001, p.17-107).

Forma-se, entdo, um plano de expresséo carregaglalares antitéticos como
eterno/efémero, real/virtual, vida/morte, memoaraiasia, local/global,
identidade/anonimato, cada vez mais evidente hojéodos os dominios da arte, e em
que a durabilidade do objeto artistico é cada vais rwurta, enfatizando o espirito do
tempo dos nossos dias quando tudo é efémero, passaginstantaneo. Este plano
torna possivel um pensamento sobre determinadas gibe marcam os anos 1990 no
Brasil, como as de Jarbas Lopes e Laura Lima.

A obra de Jarbas Lopes revela um mundo cotidiamples, percebido por um
catador contemporaneo. Seu trabalho é orientaddireigéio ao valor do gesto arcaico e
artesanal, como o de tecer e coser, uma acgéo sinmale espetacular, cotidiana. E uma
maneira de recusar a competitividade e a eficainodsa sociedade, que provoca um
estado de neurose. Assim, seu trabalho é compostibpas que estimulam o sensorial.
Neste sentido, o corpo, para Jarbas, € o pontoateiet sua criacdo. O artista salienta a
importancia do contato direto do corpo com a matéd processo de criacdo, pois é
impossivel para Jarbas conceber a obra mentalndentsntem&o. Logo, em toda sua
obra, a interagdo com o corpo torna-se presente.

Bucha: ambiente curtéoi criado em 1998, por ocasido do projataimagem do
som realizado no Rio de Janeiro, com curadoria dgp&elaborda. Para o projeto,
foram convidados 80 artistas que deveriam deseawvalma obra baseada em uma das
musicas de um cantor brasileiro. O cantor destirgadarbas Lopes foi Caetano Veloso

e a musica respectivdanelas abertas n° Aleste ambiente o participante encontra-se
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envolvido por uma estrutura crua feita de fibraete em que sdo costurados cravo e
canela. O participante é convidado a se despir parger um contato intimo da pele
com a bucha aspera. Ao entrar no casulo, o patitgppode ver o lado de fora,
surgindo uma sensacao esquisita da total visiliéidgue o fruidor encasulado tem do
exterior, embora ele ndo possa ser visto. Nest&leen humor esta presente nessa obra
(Figs. 1 e 2), pois todos em volta acham gracaeladigura bizarra que anda como
uma espiga de milho pelo museu. Mas, por outro, ladauidor ali dentro, encontra-se
em um estado livre e sua percepcao de si mesmgeé\ddvida através desta vivéncia.
Opera-se o0 desejo de uma transformacdo do fruedisto € proposto através desta
atividade humorada e extrovertida. A graca e o Ao caracteristicas das obras de

Jarbas Lopes.
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Figs. 1 e 2 — Jarbas Lop&jcha, Ambiente CurtdMAM - exposicadoPanorama da arte brasileijaRio
de Janeiro, 2001.

Pode-se fazer uma conexdo desta figdwahacom Omolu (também conhecido
como Obaluad, Orixa que corresponde a Séo Lazaro na IgrejaliCat Isto, entdo,
assinala nitidamente a ligacdo de Jarbas com araufro-brasileira. Neste trabalho,
Jarbas utiliza a bucha, ou uma roupa, ndo como ebrasi, mas como estimulo
sensorial a percepcdo. Esta problematica é ligaddascaras sensoriai§1967) de
Lygia Clark; porém, as mascaras de Clark sdo desia® do humor e da ironia
caracteristicos dBuchade Jarbas. Assim, tanto nikscaras sensoriaigjuanto na
Buchaa forma surgira da interacdo dos participantes oomaterial. A experiéncia
vivida pelo artista é transmitida ao publico e ekpentada individualmente pelos

participantes. Estas duas propostas -Mascaras sensoriaisle Clark e éBuchade
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Jarbas — fazem com que o fruidor sinta as coisaples, como o contato do material
com o corpo nu. O didlogo é aqui puramente sendspaanitindo que o fruidor atualize
suas memorias pela experimentacao, pelo fazeretoncr

Sensibilizar o outro é claramente a intencdo déa3anesta obra. A bucha
desvestida pode ser apreciada por sua qualidadelfomas esta desinvestida de sua
funcéo bésica: cobrir, abrigar o homem e medianslagdo com o ambiente. Assim, a
Buchaquando tristemente pendurada em galerias ou museum® alma desencarnada,
torna-se um exemplo do esvair de seus significddss.da a medida da dificuldade de
expor esse objeto cuja plasticidade existe, masaise pouco expressiva quando
destituida das funcdes as quais se destina.

Em relacdo as obras ambientais de Jarbas LopdacaesBarraca Deegraca
(1998). Esta obra manifesta uma forca individuatodetiva. Nela opera-se uma
organizagdo espacial aberta, adaptada as mutagdésnd da vida, relagdo social em

gue o artista instaura uma ética comunitaria.

Fig. 3 — Jarbas LopeBarracaDeegraca— montagem da barraca, (Centro Ital Cultural SadolP&ao
Paulo, 2001

Figs. 4 e 5 - Jarbas Lop&arraca Deegraca- detalhe do interior, Sdo Paulo, 2001

30
REVISTA DE HISTORIA COMPARADA, Rio de Janeiro, 6-24-63, 2012



Figs. 6 e 7 — Jarbas Lop&arraca Deegraca- transportando Barracaem uma sacola de réfia para a
Espanha e montagem no Rio de Janeiro, 2001.

Para realizar 8arraca DeegracdFigs. 3 a 7), Jarbas recolhe o material do lixo
urbano, como as faixas de propaganda politica leadesfunk populares realizados na
Baixada Fluminense. O artista constroi uma casaem@em estas faixas de plastico
recolhidas nas ruas. Ao costura-las, ele trancaiedm que o envolve, tecendo vida e
morte, corpo e mente, tempo e espaco, individum sfxiedade, ou seja, sua propria
existéncia, o seu estar no mundo. Costuradas umamiteas pelo artista, as faixas
anunciam palavras e frases coletivas. Casa efémerdada e esticada na presséo e que
pode ser levada de |4 para ca, num kit denomizelegraca Suspensa, pela parte
superior, com seus fios esticados até uma arvarirpa, a barraca € geralmente
exibida ao ar livreA barraca é exposta como intervenc¢édo institucieredpacial, gratis
e improvisada, com uma pequena entrada labiriettcando os Penetraveis de Hélio
Oiticica.

As obras de Jarbas desafiam o espaco fisico edgieol Para o transporte, suas
instalagbes sdo dobradas e comprimidas dentro @esanola, dispensando custos de
traslado, embalagem e seguro, uma vez que o aaistarrega pessoalmente até as
exposicoes. Assim, esta obra é facilmente trardpelre economicamente subversiva,
pois Jarbas a carrega dentro de uma sacola de id&inificada com a inscricdo
Deegraca Portanto, uma das gracas da barraca é a singuieidm poder se locomover
e monta-la em qualquer espaco publico, estandostex@omanifestacdo poética. Neste
sentido, a facilidade de locomocdo possibilita qgdi@bas monte a barraca
frequentemente. Podemos citar alguns lugares pie ela ja foi esticada: no Centro
Cultural Sao Paulo, em 1998; na exposiPanorama da arte brasileirano MAM no

Rio de Janeiro, em 2001; na Bienal de Orence, partbg, em 2001; e em varios outros
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lugares publicos, como nas ruas do Rio de JaneedSao Paulo, da Espanha e de
Londres.

Artur Barrio e sua rejeicdo as forcas dominaniesliectuais e materiais, que
conduzem o mundo artistico, expressas no maniflest@nos 1970 e materializadas em
suas Situagcbes-ambientescomo em P.H. (Papel higiénico)e T.E. (Trouxas
ensanguentadas)surgem como ponto de referéncia para Jarbas.té d& Barrio
destaca-se por ser contra as categorias de aoietra @ critica de arte; assim, opera-se
uma aproximacao ideoldgica e artistica entre JagbBarrio, pois ambos sao contra a
burocracia e contra a mais-valia. Jarbas faz nefex&o profeta Gentileza, pois os dois
es de Deegracasao uma homenagem ao profeta, dado que ele usama fepetidas
para enfatizar significados especificos.

Como forma de intervencdo astuta, politica e aréistaura Lima desenvolve
uma instancia denominadaCostumes(2001- 2003) A artista prefere denominar
instancias em vez deséries a divisdo de seus trabalhos, pois, segundo Laéree
lembra sequenciamento, algo feito em grande estalagundo um mesmo padrao
(lembrando algo industrializado), enquaniostancia remete a instancias de
pensamento, ao conjunto de atos de um processa. i@stdncia é constituida por um
conjunto de ideias que possuem semelhancas enineagsns. A instanci@ostumes
trata-se de um conjunto deupas-esculturageitas em vinil que devem ser manuseadas
e vestidas pelos espectadores0stumesao uma ornamentacao de corpo e sao feitos
sempre com 0 mesmo material: vinil azul claro. Bségerial possibilita uma infinidade
de possibilidades, de dobras. Mas sempre € o-winittado, retirado, dobrado, trancado
- e a cola. Assim, a materialidade deste trabathdobra de um mesmo elemento)
remete a uma obra que incorpora 0 movente e optailjue em sua prépria fabricacao,
como construcao entrancada, potente na possitelidagua abertura ao movimento, ao
fluxo, esquiva-se a qualquer solidificacdo. No vmdario do vestuario, tdo proximo a
todos nés, encontramos pecas Gostumede dificil nomeacao: pecas de cabeca, de
mao, de braco, de ombro (muitas vezes é difichataear; outras, dificil mesmo de se
reconhecer). Porém, seu toque suave frio também aigm de erdtico, proibido
(devemos lembrar que o vinil € material muito méiio na indumentaria erética e

fetichista), que, por sua vez, € contrastado paiblzebé.
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Figs. 8 e 9 — Laura LimaCGostumesRio de Janeiro, 2002.

Neste contexto, oLostumessdo apresentados em uma sala no museu —
chamadas de lojas ou butiques —, onde os fruigm@sm experimenta-los em um ritual
simples, cotidiano, como o de escolher uma roupa.e§pectadores podem usar,
modificar, alterar e até comprar o seu profgastumeE se nem todos podem comprar,
todos podem experimentar no museu. Além dissouiddr pode criar 0 seu proprio
Costumena oficina aberta para este fim. Assim, o espectgbde ser criador e
participante da propria obra. @ostumessao exibidos numa instalacdo criada com
manequins, espelhos, espreguigcadeiras, num cordaegtoemete a loja de roupas. Este
trabalho € ligado a uma problematica antropologioao tudo de Laura Lima, neste
caso a vestimenta entra como uma identificacaalavpaCostumegpode remeter a um
hébito — ter costume de — ou a vestimentas, a iedtaras.

No entanto, a proposicdo s6 se completa quandis apexposi¢do, Laura
convida os fruidores participantes a vivenciareta egperiéncia em um lugar além do
museu, como, por exemplo, a ida dos fruidores destdeCostumes uma discoteca.
Neste sentido, o importante é estimular que oddres incorporem 0s nov@ostumes
a seu cotidiano. Laura investiga um lugar que digultostume frequentar apés a
exposicdo e propde a vivéncia. Assim, éCostumecomo indumentaria que se
modificara conforme situacdes vivenciadas. Por @enrao tomar um cha ou ao sair
para uma boate. O convite da artista para quetizipante vista o€ostumesyivencie
fantasias e sensac¢fes imediatas no contato fisisewdcorpo com o material € bastante
distinto na experiéncia entre publicos diferenttependendo em grande medida da

cultura do publico. Por exemplo, o publico que uBieu esta proposi¢do na Eslovénia,
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em 2002, apresentou comportamentos e envolvimediosrsos do publico que
experimentou esta atividade no Museu de Arte dapBHra, em Belo Horizonte, em
2002.

A participacédo vai em busca de sensacfes adorasectdm o espectador ndo
acontece a obra. S6 se pode compreender a vivéastindo osCostumesE, ao
mesmo tempo, o fruidor também é obra porque, seesfieesse dentro da veste, ndo
aconteceria nada. Assim, gbostumesa roupa fica sob a dependéncia do participante,
esperando que este Ihe atribua significado. Partdaiura estimula no participante um
processo de descondicionamento e € so atravésptesesso € que o participante pode
se liberar de seus hébitos adquiridos.

Fig. 10 — Laura Lima €ostumesRio de Janeiro, 2002.

Neste sentidoCostumese uma obra vivencial em que h& a recriacdo da arte
como vida, em que se da a poética ritualisticaedvogdo fruidor. Assim, o que vale é o
que o fruidor vivencia. Trata-se de obras vivesogn que se da uma forca de contagio,
uma atmosfera de criagdo e inventividade. E atrdeéagir que o fruidor vivencia a
obra, transformando-a em vivéncia aberta e indétega em que as forcas do desejo se
afirmam na duracéo. A abertura das proposicOesiradsuia maxima intensidade, pois
remetem a vivéncias descondicionantes. Logo, gutasosicOes articulam acbes e
comportamentos, criando uma atmosfera de invengao gee nem tudo esta
previamente determinado. A instan€@lastumedransforma a concepcéo de artista: nao
mais um criador de objetos para a contemplacéoralLaa torna uma propositora

coletiva para a criacao. A arte torna-se interverstdtural. Seu campo de acédo néo é o
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sistema de arte, mas a visionaria atividade caletjue estimula a subjetividade estética
hipoatrofiada dos fruidores em nossa sociedadeasEsbras sdo entendidas como
proposicdes para a criacdo, pois tém como prin@pparticipacdo e a invencao do
fruidor. A obra s6 se completa nesta interacdo.riddr tem a possibilidade de
experimentar a criacdo, de descobrir e inventaqu® esta em jogo é o seu poder de
agenciar relagdes, o seu impulso vital, diria HBergson (1999).

Toda a unidade estrutural dessa obra esta basemdacdo que €& aqui
fundamental; o ato do espectador, ao vest@ostumeyevela o sentido expressivo da
obra. A acdo é a pura manifestacdo expressiva ida Abideia da roupa ja consolida
mais esse ponto de vista: o espectagsteo Costumeque se constitui de vinil azul, e
se revela, a medida que o fruidor se movimentaarahal vestindo, dancando, tomando
cha, e em tantas outras atividades da vida co&idiAnobra requer ai a participacao
corporal direta; além de revestir o corpo, pedeagie se movimente e incorpore novos
hébitos. O préprio ato de vestir a obra ja implioga transmutacdo expressivo-corporal
do espectador. Assim, a obra ndo é estatica edsitemn um lugar fixo, mas é uma
vivéncia com possibilidade de desdobrar-se na idwda. Logo, Laura visa a
incorporacdo magica dos elementos da obra comouiaa vivéncia do fruidor.

O vestir, sentido maior dof£ostumes contrapbe-se ao contemplar. O
vestir jA em si se constitui numa vivéncia, pois, ao desitla tendo como nucleo
central o seu proprio corpo, € como se 0 partitgpagque ndo € mais apenas espectador
- ja vivenciasse a metamorfose da obra. Este aspectiso da roupa na arte de Laura
Lima tem como referéncia historica no Brasil Barangolés(1964-67) de Hélio
Oiticica e asMascaras(1967) de Lygia Clark. A criacdo dd®arangolés segundo
Nelson Aguilar (1994), causou impacto tdo grandeépaca que mesmo Lygia Clark,
grande companheira de caminho de Oiticica, comerftouque esta acontecendo?”
“Isso é coisa de costureiro e ndo de artista” (CLARKJIAGUILAR, 1994:3) Logo
em seguida, no entanto, ela percebeu o que sevpassamecou a utilizar a licdo do
mais jovem, quando realizou sudg8scaras sensoriaisAssim, 0 uso da roupa na arte
incide diretamente sobre a obra de Laura Lima.tiedeagnado (2001:374) afirma esta
influéncia da roupa na arte de Laura, nas seguiatesras: “ofarangolésde Oiticica,

A casa € o corp@ asMascarasde Clark tém ricos desdobramentos nos trabalhos de

Laura Lima.”
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Assim, em particular, como amostragem, escolhemsaartistas Jarbas Lopes e
Laura Lima por suas obras apresentarem uma unidade,caracteristicas que sao
marcantes na geracdo 1990, tais como: a negacaobma como objeto fixo e
contemplativo, a mobilizacdo da acao do fruidonso do corpo como parte integrante
da obra, a revelagdo da intuicdo no onirico e ms&e, a problematica da relacdo
espaco-tempo, a reagdondorte da arte.A arte vivencial contemporanea possui
referéncias na histéria da arte brasileira, prisoygnte, em relacdo a discussao acerca
do artista como propositor coletivo, especialmegeobras de Hélio Oiticica e Lygia
Clark. Estes artistas conseguiram superar os bntiteformalismo e o fizeram por via
de uma abertura ao espaco tridimensional, enfrdafaassim, todos os problemas de
ordem plastica, antropoldgica ou politica que esssagem ao espaco lhes impunha.

Essa abertura da arte vivencial, livre da obraateus objeto fechado em si
proprio e isolado no espaco, coloca a problemégccalizacdo, da relagdo da obra de
arte com o entorno. Essas intervencdes efémerasitntonstantemente presente nas
discussbes politicas sobre as cidades. Por exel@péilana Boym (2001) ressalta a
experiéncia do Castelo de Berlim como uma miragem tgnta resgatar o passado.
Nesta intervencao, os artistas colocaram um andaaniraca do Castelo representando
a fachada do destruido Castelo de Berlim em tamaehf exatamente na sua
localizag&o original. O efeito deste espectro segundo Boym (2001), tudo, menos
ilusorio. Dava a sensacéo de que ele pertenciaspangre a esse lugar. Dessa maneira,
foram levantadas problematicas sobre o reflexoutiard na historia, particularmente
sobre a reconstrucdo do Castelo e sua significpgliica. Christo e Jeanne-Claude
envolveram com folha de celofane o Reichstag. Blascaram com a bisbilhotice,
encorajando o transeunte a olhar diferente paraisagem da cidade. Recriam um
estado de curiosidade em relacdo aos ambientesasrbgue se haviam tornado
costumeiros e, portanto, desinteressantes (HUYSZ280Q0). O ato de embrulhar alude
a mania dos involucros com que a sociedade de ounsevela/oculta, mas, acima de
tudo, mitifica e mistifica seus produtos. A difegandesta intervencdo de Christo e
Jeanne-Claude que tentam resgatar um passaddpdtixi’ recria uma visao da cidade
de Berlim do futuro. Este projeto é uma autoreprg@o do poder e do lucro visando a
atencao internacional. Através do “Info Box” podeagimirar o panorama de pogos e

guindastes no meio do buraco deixado pelo Muro edir® que constroem um futuro
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espetacularizado (HUYSSEN, 2002). Essas intervenc@bertas e efémeras
possibilitam a ressignificacdo da cidade a cada embon Jean-Pierre Jeudy (2005)
afirma que toda sociedade deve garantir a poskbid de destruir aquilo que se
interpde na sua transformacéo, porque sendo, Eripaer vista como uma sociedade
morta. Nestas intervenc¢fes artisticas urbanas -@peea problematica da arte como
experiéncia artistica que ressignifica a paisagemidhde.

Ainda em relacéo a este aspecto da arte como érpexriestética na obra dos
artistas vivenciais surge um desejo social hadgeteedescobrir outro, canalizando a
estética para a ética. A obra destes artistasa@gmténcia criativa do individuo como
fator de construcdo do real, dentro de um projetbi@ntal (projeto entre homem, vida,
natureza e cultura) permeada pela experiéncia st geiador e transformador desse
mesmo real. Neste sentido, a arte dos artistasussiap pretende elevar a estética a
esfera da vida, entendendo a arte como instancidvitio, fazendo dela o principio
ético da existéncia. Para eles, 0 museu é o mumégeriéncia cotidiana) e a arte é
uma incorporacdo do sensivel ao ludico, que visadanensionar o sujeito da acao.
Portanto, a arte torna-se uma pratica de probleag#o em que a memoria do fruidor
torna-se o motor da obra. A vocacdo da arte vieericia compreensdo da memoria
como processo particular de formacgéo, bem comostiteteracdo da obra. Portanto,
este artigo pretende discutir cometarnidade do eféme(@HAGASTELLES, 2003) é
trabalhada no devir, na transformacéo, na duragdado no objeto fixo e exterior.
Logo, um dos objetivos principais deste texto disawacritica e historicamente como é
tratada a discussao acercaalarnidade do efémenoa arte vivencial contemporanea
brasileira, tendo como base as teses formuladasHpari Bergson a respeito da

memoria e do tempo.

Memoria como duracao

Os conceitos dememoriae deduracaq de Henri Bergson, vdo ao encontro de
meus questionamentos, pois, para Bergson, a memuiia, presente, total, virtual e é
atualizada na vida ativa em funcdo da acdo. Estar & estar na duracdo, no
movimento, sempre e interminavelmente. Para Bergeomporalidade € duracado. Ele
afirma, especialmente ematéria e memodria que tudo dura e que durar implica

continuar se modificando; durar € mudar. O tempma f&ergson é um continuo
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indivisivel; logo, o tempo real é puro movimentenedanca (BERGSON, 2011). As
poéticas da arte vivencial trabalham com uma radéicem transformacgdo permanente,
precaria, em que ndo existem coisas estaticas étddtamico e tudo esta sempre sendo
construido e reconstruido. As proposicfes destestagr exprimem, pois, uma nova
realidade, em que a obra de arte se expressa aonubjeto vivo, como um fluxo. E
esta realidade temporal se aproxima da tese fodaylar Bergson a respeito do tempo
como duracao.

Bergson opera uma ruptura com relacdo a nocéengigotdo senso comum e do
senso comum filoséfico. Em relacdo a este Ultinnitica a tradicao filosofica por nédo
ter pensado o tempo vivido e sim o0 tempo espaaiddzpois, quando pensamos este
conceito de tempo, ao seu ver, jA hdo pensamompotemas 0 rebatemos sobre o
espaco. Porém, o autor ndo refuta o conceito dpderapacializado; ele ressalta que
esse nao € o tempo real, pois o tempo real é odgtee Contudo, o tempo da
inteligéncia - que ela consegue fragmentar, perssquematizar-, que é o tempo
espacializado, € um tempo necessario para a nasa@ medida em que agimos, a
inteligéncia servindo como um apoio para a acadaRim, € por isso que ele faz apelo
a vida interior, pois, por mais que a inteligérfcemente o tempo, experimentamos 0
tempo real como duragdo porquigemos o tempd.ogo, o tempo espacializado é util
para a acgdo, mas, se quisermos entender o tempos tque nos afastar desse
paradigma. Assim, os dois pontos fundamentais dwsgmento de Bergson nesse
aspecto sao: entender o tempo real como duracadueagdo como puro movimento,
como devir, fluxo, sempre em mudanca.

Bergson abole a possibilidade do instante, do gpanatematico, pois, na
duracdo, ndo podemos mais pensar 0 presente cgoaetcionavel, que possa ser
separavel, ou seja, como um instante destacavebmtinuo e perpétuo fluir do tempo.
Logo, se existir um presente, s6 podemos dizerogpeesente € a propria duracao, o
que inviabiliza a separacao entre passado, presdataro. A crenga no presente supde
a ideia de um instante que ndo seja uma categeriaapel como duracdo. Assim,
Bergson dissolve a possibilidade desse presentantes revelando que presente e
passado sdo de fato simultaneos. Exemplificandny Bsrgson fala daléja vy pois,
guando vivemos este fendbmeno, reconhecemos consoqalg ja tinha sido vivido,

ficamos um pouco diferidos com relacdo ao que a&statecendo, porque ja podemos
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prever, antecipar. E uma fragdo minima em que vdgenma espécie de desfolhamento
do tempo, simultaneidade entre passado e preséntija vué interessante para
entendermos essa dinamica da duracdo em que passadeente S0 coextensivos e
coexistentes. Quando relaxamos a atencao a vidagserer, podemos experienciar o
déja vu Portanto, o passado coexiste com o presenteedalanem que o passado é um
passando e o presente € um duralgmdo a constituicdo do passado, da memoria, é
automatica, integral e simultanea, coextensivarasente

Porque temos atencéo a vida, ndo percebemos pgassado esta todo sempre
presente, e que a memoaria se constitui simultangandeduracdo. Temos a impressao
de que a memdéria é longinqua, quando de fato éfa sssnpre presente. Logo, a
lembranca ndo € uma percepcéo enfraquecida, consayan 0s empiristas ingleses;
existiria uma diferenca deaturezaentre lembranca e percepcdo. A nossa percepcao,
através do cérebro, leva essa memoria para umeiesl@suspensao, de esquecimento
para que possamos agir. Bergson inverte o sensancoe a tradicdo filosofica:
percepcao € acao; a memoria esta sempre presentegio, o tempo todo, s6 que, em
geral e em sua totalidade, permanece em um egitéidal. O conceito de memaoria com
gue estou trabalhando ndo remete a algo inertegrequele relativo a faculdade de
classificar recordagées numa gaveta ou arquivode@ds inscrever num registro. A
memoria é viva, presente, total, mas é, tambdntaial. O passado, wvirtual, conserva-
se por si proprio, automaticamente.

Para entender melhor como se realiza a atualizdgdmemoria na vivéncia
artistica, farei uma ponte com outra probleméatartral da filosofia bergsoniana: a do
inconsciente. A acao do inconsciente é apresem@dBergson através da imagem do
cone: a base do cone — 0 inconsciente - crescengre pela aquisicdo de novas
experiéncias; ja o vértice representaria 0 momprgsente, de inser¢cao do psiquismo
na vida. No interior do cone, 0s elementos psiguagmesentam duplo movimento: do
vértice para a base (experiéncias presentes gearpas inconsciente) e da base para o
vértice (0 inconsciente que emerge, atuando sobnglano da consciéncia). O
crescimento incessante do cone significa que cadh @prrega consigo todo o seu
passado, que é conservado integralmente. Comoar®etgson, o verdadeiro problema
relativo a memoria ndo € o da conservacdo de lemgasa mas o do esquecimento

daquilo que se conserva por inteiro. Explica enjd&tamente porque o cérebro € um
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orgdo vinculado a atencédo a vida, ele seleciorlamalsrancas, recalcando aquelas que
s&o desnecessarias a agdo presente. Orgédo dagdtegio individuo a vida, o cérebro
€, assim, também, 6rgdo de esquecimento. Quan#ogia a vida se afrouxa, como na
arte vivencial, o inconsciente pode aflorar, prigpido a atualizacdo de memadrias mais
proximas do sonho. E exatamente este duplo movongme as vivéncias tém como
proposta, pois, ha medida em que o fruidor recetimalos na vivéncia (quando ele é
afetado), além de atualizar suas memdarias, oUi@aEescentadas ao seu inconsciente,
que serdo, por sua vez, atualizadas no futurormAgsiatéria e espirito se intersectam,
porgue certos movimentos da matéria vém exprimagrsenossaspirito (BERGSON,
1999), em forma de sensacfes; por outro lado, initesgpara agir sobre o corpo, deve
descer gradativamente na direcdo da matéria epseiakzar. Por isso, ndo podemos
pensar em uma separacao abstrata entre sujeitje®,obspaco e tempo, matéria e
memoria, alma e corpo.

Se a arte, porém, € uma manifestacdo entre o amgud universal, e se na
vivéncia artistica a obra de arte deixa de ser tgabizacdo concreta nela mesma e
passa simplesmente a ser um exercicio de ordemmpata individual, qual seria, pois,
sua ligagdo com o coletivo? A ligagdo com o cotetia obra desses artistas s6 pode ser
realizada através da atualizacdo da memoria, daciedipacdo do espirito. Assim, a
ideia é colocar a lembranca na acao, organizamabranc¢as do fruidor com seus atos,
transformar a lembranca em percepcéo, mais preergamornar as imagens oriundas
do préprio passado cada vez mais capazes de s ms@squema sensoério-motor. O
particular é colocado no universal, ou seja, oi@ddr desceno universal, ou a
lembranca no movimento; o ato automatico da lugac& voluntaria e livre, isto €, a
criacdo. Entdo, as lembrancas sédo dispostas ao mgempo aos movimentos do
fruidor, que desenham sua acéo nascente no esmagojndo imediato, contactando o
coletivo. Logo, a obra seréa atualizada na vidaaativ fruidor, criando uma vibragéo no
universo em que a energia deve deslizar, o movorféuit, pois tudo esta em osmose.
A arte, portanto, torna-se maneira viva de se dotdesdobrando-se, de mostrar os
circuitos de sentido do movimento invisivel, ouas@j gesto torna atual um movimento
virtual. Assim, o movimento da obra torna-se irtbre eterno, pois ele ndo termina num
lugar preciso do espaco objetivo; este Ultimo -+ gef@ uma galeria ou a rua, uma casa,

um espaco alternativo — nunca detém os movimem®$rdidores.
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Entretanto, posso indagar se isto ndo ocorre cala & arte. Sem dulvida, em
toda a arte o fruidor, ao interagir com a obraalia suas memdrias, cria, e a obra sé se
torna arte a partir desta interacdo. Mas, na obsaa$ artistas, a memoria do fruidor, e
consequentemente, a subjetividade estética ateof@dam-se a matéria de trabalho do
artista. Assim, a arte como experiéncia enfatizas@ncia do fruidor, ressaltando esta
problematica de forma mais nitida. Logo, o foc@est vivéncia, na acao do fruidor, na
atualizacdo de suas memorias e na sua criacaoeftifacdo) no mundo. Assim, em
relacdo a apreensdo do conhecimento, tanto na désaes artistas quanto na
perspectiva filoséfica de Bergson, a significacdoapreendida diretamente. Para
esclarecer melhor esta relacdo entre o gesto etmleemantenho uma interlocucao

com José Gil:

Como se apreende o sentido de uma maca? Comendesgieve
Fernando Pessoa. Os 6rgaos sensoriais, o corposeias funcdes tecem
sentidos com o0 mundo que s6 eles estdo em condledesmpreender
imediatamente e sem reenyiIL, 2001, p.105).

Todo o sentido explicito de um gesto supde umideimconsciente do qual,
segundo Gil (2001, p.105), a nogéo de horizonte, @denomenologia, ja ndo pode dar
conta. Na fenomenologia, o horizonte ou contextoceivo encontra-se embutido ou
implicito na obra. Ou seja, uma palavra, uma pngaoscontém um sentido que remete
para outras palavras, para outras proposicoes, @aras sentidos, isto €, a um
horizonte ou contexto perceptivo. J& na arte vilgnopera-se o abandono da nocgéo
fenomenoldgica daorizonte de sentidgois o sentido esgota-se na sua percepc¢éo, de
imediato e totalmente. A qualidade é dada diretéenainavés da intensidade de vida de

uma acéao ou gesto. O sentido € apreendido no aste ldontexto, escreve Gil:

Os gestos e movimentos desdobrados pelos afetostatidade nao
precisam ser explicados para serem compreendidm#£m em si 0 seu
dispositivo de decodificacdo (que ndo € senao opséprio desdobrar-
se)(GIL, 2001, p.105)

Logo, o afeto exprime uma poténcia e uma forca tgaesportam com elas
imediatamente o seu sentido. O corpo € o lugar @enog signos se tornam sentido, e

reciprocamente. Assim, este contato corporal e egfgerimentacdo sdo de uma
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importancia fundamental, em uma época em que aing@@gua tecnologia alienam o
homem nao sé de seus sentidos, mas de seu proppo. ¢Jma das caracteristicas do
meio tecnoldgico € a auséncia, o distanciamentbo@em cada vez menos esta de
corpo presente, suas relacdes sédo cada vez mamadfiso homem torna-se coisificado.
Na arte vivencial esta problematica é enfatizadés p importante é que o fruidor,
através do fazer, vivencie concreta e intensamesteeriéncia estética e, com isso, se
abra para a duracao do vivido, de forma que sgudasua percepcdo do mundo. Assim,
a arte vivencial mantém um dialogo com Bergsonauarite a importancia do fazer
concreto no processo de cognicdo. Para o filésafcés, a apreensdo do sentido opera-
se na manipulacdo da matéria pela mado (BERGSON), 19¥48-9) Neste sentido, em
relacdo a lembranca, o corpo conserva habitos e®toapazes de desempenhar de
novo o passado; retoma atitudes em que o passadseirinserir. Ou ainda, pela
repeticdo de certos fendmenos cerebrais que piamg antigas percepcoes, ira
fornecer a lembranca um ponto de ligagdo com d,atma meio de reconquistar na
realidade presente uma influéncia perdida, mas emhum caso o cérebro,
simplesmente, armazenara lembrancas ou imagensvitlnento progressivo pelo qual

0 passado e o presente entram em contato um coutr@ @ o do reconhecimento.
Bergson escreve que o0 reconhecimento de um objede ger efetuado de duas

maneiras diferentes, mas que em nenhum caso ceémhazena imagens:

Com efeito, ora por um reconhecimento inteiramegpassivo, antes
desempenhado do que pensado, o corpo faz correspamduma

percepcao renovada um procedimento que se torntaurgatico: tudo se
explica entdo pelos aparelhos motores que o habibmtou no corpo
(...). Ao contrario, ora o reconhecimento se fdzaahente, por imagens-
lembrancas que vao ao encontro da percepcao presemas entdo é
preciso que essas lembrancas, no momento de seaceho sobre a
percepcdo, encontrem um meio de acionar no céremomesmos
aparelhos que a percepcdo pbe ordinariamente emidnamento para
agir: sendo, condenadas de antemdo a impoténcas efo terdo

nenhuma tendéncia a se atualiz€BERGSON, 1999, p.277-8)

O nosso presente nao deve se definir como o quesintenso: ele € o que age
sobre nds e 0 que nos faz agir, ele é sensoriat@ mnosso presente € antes de tudo o
estado de nosso corpo. Nosso passado, ao con&&igue ndo age mais, mas poderia
agir, 0 que agird ao inserir-se numa sensacao rjpees@a qual tomara emprestada a
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vitalidade. E verdade que, no momento em que arkemgh se atualiza passando assim
a agir, ela deixa de ser lembrancga, torna-se navi@nercepcdo. O estado cerebral
prolonga a lembranca: faz com que ela atue sopresente pela materialidade que lhe
confere; mas a lembranca pura é uma manifestagiitieed. Com a memoria estamos
efetivamente no dominio do espirito. Bergson propda distincdo entre a vida do

sonho num nivel e a vida ativa em outro:

Entre o plano da agdo — o plano em que nosso caqdraiu seu
passado em habitos motores — e o0 plano da memarea pm que NOsSso
espirito conserva em todos os seus detalhes o qudelrnossa vida
transcorrida, acreditamos perceber, ao contrariolh@ares e milhares de
planos de consciéncia diferentes, milhares de refes integrais e no
entanto diversas da totalidade de nossa experiénsigla. Completar
uma lembranca com detalhes mais pessoais ndo tendesmodo algum
em justapor mecanicamente lembrancas a esta lemghramas em
transportar-se a um plano de consciéncia mais exteam afastar-se da
acao na direcdo do sonho. (...) Esses planos naala#os, alias, como
coisas inteiramente prontas, superpostas umas &®ouEles existem
antes virtualmente, com essa experiéncia que éripr@s coisas do
espirito. A inteligéncia, movendo-se a todo insa longo do intervalo
gue as separa, as reencontra, ou melhor, as crina® sem cessar: sua
vida consiste nesse préprio movimefBERGSON, 1999, p.282-3)

Logo, Bergson distingue dois tipos de memoriasmemoéria-habito (ou
memodria-contracdo) e a memoria-pura (ou memoridanta). Marilena Chaui (1994)
assinala que, para Bergson, a memoria-habito € utomatismo psiquico que
adquirimos pela repeticdo continua de algum g&stsa memoaria € uma fixacdo mental
obtida pelo fato de repetirmos a mesma coisa. Tedess atos e essas palavras séo
realizados por nGs quase sem pensarmos neles. Agrivez de automatismo psiquico,
podemos afirmar que se torna um automatismo cdrpdramemdaria pura € aquela que
nao precisa da repeticdo para conservar uma legéyranis ela guarda alguma coisa,
fato ou palavra Unicos, mantidos por nds por sguifiiado especial afetivo, valorativo
ou cognitivo. Chaui mostra que, para Bergson, “eném& pura € um fluxo temporal
interior”. (CHAUI, 1994, p.129) E é nesta memdria mais proxanasonho, ou seja,
mais inconsciente (mais dilatada), que a arte eiaprocura atuar. Disso resulta que o

fruidor adquire um sentido especial de conhecimergmetido a experimentacdo
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sensorial com 0s objetos, a vivéncia estética,aqleva a se transformar, libertando-o
de habitos adquiridos.

A memdria tem por funcdo primeira evocar todaspascepcdes passadas
analogas a uma percepcao presente, recordar-nos prgcedeu e 0 que se seguiu,
sugerindo-nos assim a decisdo mais util. Mas i@soéntudo. Ao captar, numa intuicdo
Gnica, momentos mdltiplos da duragdo, ela nos dillly movimento do incessante
transcorrer das coisas, isto €, do ritmo da nestsdsj do tempo cronoldogico, util para a
acdo. Quanto mais ela puder condensar esses ma@memtcum Unico, tanto mais
consistente serd a apreensao que nos proporcidaar@téria. O interesse de um ser
vivo € perceber, numa situacdo presente, o queseenalha a uma situacao anterior; em
seguida, aproximar dela o que a precedeu e sobretuple a sucedeu, a fim de tirar
proveito de sua experiéncia passada. No entanta,qeenpreendermos 0 mecanismo
dessas associagfes e sobretudo a selecdo apargetarbéraria que elas operam entre
as lembrancas, é preciso colocar-nos alternadamesges dois planos extremos que,
como ja vimos, Bergson chama de plano de acdan® jgle sonho. O autor assinala que
ha tons diferentes de vida mental e que nossapsdialdgica pode se manifestar em
alturas diferentes, ora mais perto, ora mais distda acdo, conforme o grau da nossa
atengdo a vida. Esse duplo movimento da memdéria eatis dois limites extremos, ou

seja, entre acdo e sonho, é o0 que Bergson chaatavidede do espirito

Na verdade, a percepcado pura, ou seja, instantadéesgpenas um ideal,
um limite. Toda percepcdo ocupa uma certa espesderaluracao,

prolonga o passado no presente, e participa poo ida memoéria. Ao
tomarmos entdo a percepcdo em sua forma concretapama sintese
da lembranca pura e da percepgao pura, isto é,sporigo e da matéria,

encerravamos em seus limites mais estreitos o @mublda unido da
alma com o corpa BERGSON, 1999, 283-4)

Bergson aproxima a percepcado da memoria, pois Isenlaranca pura € ja o
espirito, e se a percepcao pura seria ainda algoatiéria, precisamos, colocando-nos
no ponto de juncdo entre a percepgao pura e adagdpura, jogar alguma luz sobre a
acao reciproca do espirito e da matéria. Pardictaresta intersecédo entre lembranca e
percepcao, recorri ao pensamento de Deleuze. Qoefarleitura de Bergson realizada
por Deleuze (1966), o problema da memoaria é beocadb quando, partindo do misto

lembranca-percepcdo, consideramos esse misto e duwecdes divergentes e
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dilatadas, que correspondem, entdo, a uma verdadi®renca de natureza entre alma e
corpo. Porém, s6 obtemos a solucédo do problemagicgitamento. Ou seja: quando
apreendemos o ponto original para o qual as duagfdis divergentes convergem
novamente, o ponto preciso no qual a lembrancassed na percep¢ao, o ponto virtual
gue é como que a reflexdo e a razdo do ponto didagahssim, o problema da alma e
do corpo, da matéria e do espirito, SO se resgbgag a um extremo estreitamento, tal
como o faz Bergson, que mostra como a linha dativitigde e a da subjetividade, a

linha da observacao externa e a da experiénciaatievem convergir.

Matéria como imagem

Para se entender a relagdo entre sujeito/objeto,/muado,
interioridade/exterioridade na arte vivencial vaepena analisar os conceitos de
matéria, imagem e percepc@oe Bergson expde em seu liwatéria e memaoriano
gual rompe com uma ontologia e com uma légica dddumetafisico. A matéria para
Bergson, inclusive o nosso corpo, € um conjuntantiegens. E imagem é uma certa
existéncia situada entre a coisa e a representAgdon, matéria € uma multiplicidade
de imagens coexistentes e, como tudo, € movimemiadanca, pois ndo existe uma
substancia fixa em que a matéria se deposite. LBgogson abole as categorias do
senso comum (eu/mundo, sujeito/objeto, interiordexterioridade), ultrapassando
dualismos arraigados na tradicao filosofica.

Segundo o filosofo francés, tudo esta em movimenio esta em relacdo e
tudo é imagem. Entdo, o que o sujeito vé de untmBjéambéem a relagdo desse objeto
com o sujeito; logo a percepcao esta no objetoé egterioridade do eu. A percepcéo
do sujeito contém algo concreto do objeto, porqueb@to ndo éalgo em sinem
parado, ele é sempre e necessariamente em relagéidra. O objeto e o sujeito ndo
sdoalgo em sija séo relacdes. ©er relacionalé suficiente e como quenterior as
proprias relacfes efetivamente estabelecidas.datudo ser relacional, de tudo ser
imagem, porém, nao pulveriza a matéria. Acostumadoma nocao tradicionalmente
desrealizadora denageme a raciocinar em termos de relacdes espaciatiZéalacomo
exterioridadee interioridadg, temos inevitavelmente dificuldade para apreermdse
conceito de BergsorPara nOs ocidentais, € meio vertiginoso entendermee a

percepcdo ndo se da entrewoe omundoestabelecidos e previamente dados. Por isso,
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Bergson usa o conceito de imagem, para poder sévasglessa problematica de cunho
substancializante. Logo, existe algo da percepoasugeito no objeto. Escreve Cristina

Ferraz:

Revela-se entdo claramente a rentabilidade filasofda concepcao
bergsoniana da matéria como “imagem”, que acaba potocar a

percepcdo de certo modo nas coisas, portanto “fpratn um lugar
relacional que, a rigor, desmonta e ultrapassa apsia divisdo entre
“interioridade” e “exterioridade”. Nossa percepcaesta assim, nas
coisas, que, elas, nada mais séo do que imagesdigatdas.(FERRAZ,

2003, p.5)

Existe também algo que é da ordem da luz e da ianeeg matéria. Luz €
movimento e pura energia. Portanto, matéria é utnltdo de luz, de energia e de
vibracdo. O mundo de Bergson € um mundo vibréti, que tudo é energia. Diz
Cristina Ferraz: “Imagem’ é o que é plena e materente, o nome do movente, do
necessariamente relacional e cambiante, que, esglovse das penumbras do ndo-ser,
constitui um mundo real, material e luminescentEERRAZ, 2003:8) Quando
Bergson fala do mundo constituido desta maneirapaea terra qualquer categoria
fixada como uma&oisg como umeuque termina aqyipois na verdade nao acaba aqui,
estando tudo em movimento o tempo todo. O pensansebire o ser no ocidente foi de
fato profundamente caracterizado por um gesto enguassidade de imobilizacao, de
essencializagao e substancializacdo, servindo sk fmra o modelo de identidade que
tem apoiado, por exemplo, a persistente crencaunmo mundqg na estabilidade de
ambos e nas relacbes que, uma vez assentadossgebia, viriam liga-los. O conceito
bergsoniano démagemapoia-se, ao contrario, em uma ontologia isentaudgquer
estabilidade ou imobilidade, diluindo, terminantaiee toda aspiracéo a fixacdo, sob a
forma de supostas esséncias imutaveis ou de past@entidades definitivas. Logo, a
arte vivencial possui intensa relagdo com Bergpois, abala a distingcao classica entre
sujeito e objeto, mostrando que tudo € relacioAabbra s6 se constroi no ato do
fruidor, pois percepcdo € abertura que € invadala exterioridade ultrapassando o
hébito da substancializacdo e da subjetivacdo em supostaesséncia identitariaA

percepcao é extensiva, porque integra aspectobjetmoAfirma Cristina Ferraz:

46
REVISTA DE HISTORIA COMPARADA, Rio de Janeiro, 6-24-63, 2012



No universo bergsoniano, ndo ha “coisas”, no semtignmobilista,

estatico, fechado, isolado. Consequentemente, aepefio nada
acrescenta a matéria, mas, ao contrario, a resgingemetida a acéao,
ela ndo convoca um aparelho de representacdo. Bargsquiva-se
assim do falso debate entre realismo e idealisnem) lsomo da visdo
subjetivista acerca da percepcdo, ao postular quepeacepcao é
extensiva a matéria - ideia extremamente instigantgue se articula
evidentemente a definicdo de matéria como um ctmjde imagens.
(FERRAZ, 2003, p.11)

Portanto, tudo esta presente e a nossa percepséleti&va. A matéria € toda
presente, plena e nossa percepc¢do é subtracdacépp@o subtrai em funcdo da acéo.
Assim, se estamos maigsatentostemos a possibilidade de apreender mais elementos
deste real que é pleno. Entretanto, a vida neaegsié coloquemos antolhos, para
colhermos o que interessa a acao. Logo, a percépaériliadora da acao; ela isola, no
conjunto da realidade, aquilo que nos interessan& mostra menos as proprias coisas
do que o que podemos tirar delas. Desenha solobje®s a nossa acdo possivel, ou
seja, opera uma leitura que diz respeito a acaeiyesdo sujeito sobre o objeto,
isolando 0 que nos interessa para a acdo. Assparcapcado depreende nos objetos a
nossa agao possivel sobre eles; refere-se a umeskipaematizante, que etiqueta.

Neste contexto, percep¢do € acdo e selecao. &ritred arte vivencial estimula
que o fruidor figue menos aderente a vida. As \Gi@n estéticas que estas obras
propiciam tém como objetivo desligar, desatar altidde do perceber da faculdade do
agir pragmatico. O objetivo dos artistas da artential € o de ampliar a percepc¢éo do
fruidor, pois quando o fruidor vive uma experiénesiética, ele ndo percebe com vistas
a acdo pragméaticepercebe para percebeiou seja, por prazer. Portanto, esta arte
instala-se em um tempo que dura, diferente do tedg@ociedade ocidental, que
maximiza e otimiza a temporalidade de forma a quedoviduo pouco perceba que
dura. Se viver € durar, as proposicoes da artewiakdao vida ao sujeito, valorizando
a distracdo criadora atraves do fazer ladico. Logo, o indieidtem acesso ao
entendimento e a transformacgéo nao pela inteligéntas pelantuicdo. Resgatando o
tempo que dura, estas vivéncias propiciam um comeeto de profundidade, pois sao
experiéncias estéticas que deslocam o sujeito ddunaoda vida como acdo pragmética
e transportam-no para uma duragdo em que a intéigiehave de acesso a memoria

pura, mais proxima do sonho.
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Assim, o papel da arte vivencial é o de possinilque o fruidor alce a uma
percepcdo mais ampla da realidade, através de nmdeslocamento de sua atencéo.
Ou seja: 0 objetivo é desviar a atencao do frudiopragmatismo alienante da vida.
Logo, estas proposi¢cdes buscam uma transformacawividuo através da desatencao
ao habito, deixando vir, assim, a tona uma memaeas sonhada, mais inconsciente,
mais dilatada, desenvolvendo uma subjetividaddiestd rata-se, em suma, da criagdo
do fruidor e da transformacdo do mundo. Em relag@&stadesatencaa vida, posso
exemplificar aqueles casos limitrofes em que todassa vida transcorre, virtualmente,
diante de nds, como quando estamos sob um chogaebeira da morte. Conforme

Bergson ressalta:

Uma atencdo a vida que seria suficientemente peterduficientemente
desligada de qualquer interesse pratico abracarssian, num presente
indiviso, toda a histéria passada da pessoa comsgie A0 como no
instantaneo, ndo como num conjunto de partes sameits, mas como
algo de continuamente presente que seria tambénontincamente
movente(BERGSON, 2001, p.1387).

O tempo dura e € movente; isto € estranho a &adilpsofica hegemdnica no
ocidente, estando nossa linguagem muito comproanetidn uma ontologia platdnica
que fixou o ser e, para fixa-lo, o imobilizou. Esguagem é sustentada por um tipo de
ontologia que € de cunho substancializante e, damtem dificuldade de pensar e de
falar do que néo cessa de mudar, do que € puro.fAibeleza da filosofia de Bergson
esta neste ponto, ou seja, conseguir falar do qu#aniremos acesso a duracao real

atraves da intuigéo.

Intuicéo, diferenciacéo e duracao

Na andlise da intuicdo do tempo vivo, Bergson @ige do carater dinamico,
moével e por assim dizer irresistivel dessa intuicg@guimos cada movimento, cada
momento que traz um novo elemento. Seguimos anterrEsta intuicdo, ponto central
da filosofia bergsoniana, é dinamica, como tudo® depende do tempo vivo. Assim, 0
homem acha-se em cena levado pelo impulso vitabcureasta inevitavelmente a agir,
tendo alcangcado o conhecimento de sua prépriadbider Assim, o autor afirma que

dificilmente temos acesso ou entendimento efetiao ddiracdo pela inteligéncia.
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Portanto, temos que apelar para a vida interiorriiee é vida psicologica, mas vida
interior no sentido da temporalidade experimentausao duragéo.

Neste contexto, como diz Bergson, o passado npsireanem direcdo ao futuro
e esse é um movimento de pressao: pressao do passadirecdo ao futuro. Para o
autor nada é pré-determinado, a criagdo e o aéasefstivos. Se durar, se estar vivo, €
ser pressionado pelo passado em direcédo ao fusemedempo € irreversivel, nada esta
previamente determinado. Assim, no mundo de Bergsmnha repeticdo; sé criacao.
Mesmo que repitamos 0 mesmo gesto, ja somos oyims, estamos durando e o
préprio gesto ja é outro. Este é um dos focos é@e dos trabalhos dos artistas da arte
vivencial, pois suas obras estdo em permanenterogas, sdo abertas e ndo preé-
determinadas. Elas se dao na diferenciacédo, ngéorido sujeito ao longo do tempo.
Logo, as obras serdo atualizadas através da cridgatevir do fruidor na vida ativa.

Conforme a leitura de Bergson efetuada por Deléli266), 0 movimento da
diferenciacé@o se explica pela insercdo da duragduoaiéria: a duracéo se diferencia de
acordo com os obstaculos que ela encontra na matkriacordo com a materialidade
que ela atravessa, com o0 género de extensao quergtai. Mas a diferenciacédo nédo é
somente uma causa externa. E em si mesma, pay déeitma forca interna explosiva
que a duracdo se diferencia: ela s6 avanca ens san@ficadas, dentre as quais o

individuo faz escolhas. Escreve Bergson:

As causas verdadeiras e profundas de divisdo erqmelas que a vida
trazia em si. Porque a vida é tendéncia e a esaé&teiuma tendéncia é
desenvolver-se em forma de feixe, criando, tao-@d fato de seu
crescimento, direcbes divergentes entre as quaidistibuird seu
impulso. Isso € o que observamos em no6s mesmogohgd@ dessa
tendéncia especial a que chamamos nosso carateta @an de nos,
passando em revista retrospectiva a nossa histdréa,verificar que
nossa personalidade de crianca, embora indivisiealglobava em si
pessoas diversas que podiam manter-se fundidaasjydrque estavam
em estado nascente: essa indecisao plena de pramésmclusive um
dos grandes encantos da infancia. Mas as perscaddisl que se
interpenetram tornam-se incompativeis ao crescegncpmo cada um
de nos tem uma sO vida, somos forcados a fazer apgéo. Na
realidade, estamos incessantemente fazendo escothaem cessar
também deixamos de lado muitas coisas. O itinerque percorremos
no tempo esta juncado dos residuos de tudo o queg@amos a ser, de
tudo o que poderiamos ter vindo a §BERGSON, 1971, p.122-3)
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Neste contexto, Deleuze afirma que a duracdo éumljieste ou aquele grau da
duracéo é real na medida em que esse grau sendiger®or exemplo, a duracdo néo é
em si psicoldgica, mas o psicologico correspondmaerto grau da duracdo, grau que
se realiza entre outros, em meio a outros. Logartoal € em si 0 modo daquilo que
nao age, uma vez que ele agira diferenciando-sa@rd de ser em si, mas guardando
algo de sua origem. O virtual é a lembranca-puia)embranca-pura é a diferenca. A
lembranca-pura € virtual, porque seria absurdodrusanarca do passado em algo do
atual e ja realizado; a lembranca néo é a reps@Entelee. Ela € uma lembranca do
presente e ndo é posterior a percepgdo, pois pasga@sente sdo coexistentes. Assim,
a lembranca é a proépria diferenca. Por um ladogy®mmenhuma lembranca se
assemelha a uma outra, porque ela é uma vez cegusempre. A diferenca € o objeto
da lembranca, como a semelhanca € o objeto dapgéiePor outro lado, a lembranca
é diferenca porque ela € portadora da diferenga,gg0é verdadeiro que as exigéncias
do presente introduzem alguma semelhanca entreasdssmbrancas, inversamente a
lembranca introduz a diferenca no presente, noidgertte que ela constitui cada
momento seguinte como algo novo. De uma maneitintdisda de Freud, mas tao
profundamente quanto ele, Bergson considerou a mm@mo uma func¢éo do futuro,
memodria e vontade como uma mesma funcao, percelgrdeomente um ser capaz de
memoria podia desviar-se do seu passado, deskgdels, ndo repeti-lo, fazer o novo,
fazer escolhas, fazer agenciamentos.

As concepcdes de tempo na arte vivencial ndo g@odal abstrato ou de formal,
mas realidade indissoluvelmente ligada a vida. @pteda obra destes artistas é o da
durac&o, ou seja, o tempo vivo que podemos relaciarforca viva. E uma corrente
dindmica, sujeita a variacdes qualitativas constalt sempre em expansao; escapa a
reflexdo, ndo pode ser ligada a nenhum ponto fiis, nesse caso, seria limitada e
deixaria de existir. No tempo vivo nada pode sewigto com certeza, porgue a certeza
reside no ato. Aqui, € o dominio da livre escolhdas novas criagbes, o dominio no
qual nada se produz sendo uma vez e jamais searelgoforma totalmente idéntica;
assim, a obra destes artistas esta em permanems&ug@o, em transformacdo, em
devir, atuando no tempo bergsoniano da duracantuicio, na arte vivencial, funciona
como o eixo da experiéncia, pois a obra s6 se aimpbm a criacdo do fruidor. Assim,

o tempo adquire carater experimental e passa ®i\8do poeticamente pelo fruidor.
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Neste sentido, a arte cria uma nova realidadengem¢ao torna-se o motor da obra. A
verdadeira liberdade estd em um poder de constitudgs proprios problemas; porém,
colocar o problema ja € inventar e criar. O artigta € senhor de sua propria obra, pois
a criacao transcende seu ato. A criacao passabaisesda na participacao, no fazer do
fruidor.

Os artistas da arte vivencial pesquisam o tempmvédrde suas obras, pois a
temporalidade passa a dominar a criacdo. O espgatenpe ao tempo, continuamente
metamorfoseado pela acao, e o sujeito torna-segatée transformacéo, nessa forma
de arte que € um processo em permanente constAgsEim, 0 empuxo de criar a obra
transforma o fruidor em criador de si mesmo, poisbaa passa a comparecer na
memoria (ou seja, no virtual) do participante copussibilidade de atpoietico (ou
seja, de tornar-se palpavel). Logo, o espaco é stidhona temporalidade da arte e o
trabalho é transformado constantemente como umnisrga em mutacdo, numa
metamorfose constante, arrastando o préprio muedeenmovimento. Neste sentido,
na obra destes artistas o tempo ndo é rebatide smkespaco; opera-se, antes, 0
privilégio do tempo em relacdo ao espaco.

Neste contexto, a arte vivencial apresenta o cogmao ummetafenbmenma
medida em que a obra se faz no tempo da duracagpyalando hé separacdo entre o
objeto e o sujeito. A obra s6 se realiza no atofrd@or, na atualizacdo de suas
memorias e no desdobramento do acontecimento go lbm tempo em que o sujeito -
e, consequentemente, o mundo - torna-se outraoedtEede si. Logo, € nesta interacao
que a obra se realiza. H4 uma intuigdo originaljmapulso vital, uma energia virtual no
ato do fruidor. Assim, no conceito de corpo com qatu trabalhando entram dois
elementos essenciais do proprio vivido do fruidorenergia e uma certa concepgao
metafenomenoldgica do espaco-tempo do corpo. Nesigdo, interessa-me manter

uma interlocugéo com Gil, com seu conceit@dgo paradoxal

Consideramos aqui o corpo ja hdo como um “fenbmenoi percebido
concreto, visivel, evoluindo no espaco cartesidnjetoro, mas como um
corpo metafendmeno, visivel e virtual a0 mesmodefepxe de forcas e
transformador de espaco e de tempo, emissor desigiranssemiotico,
comportando um interior a0 mesmo tempo organicmatp a dissolver-
se ao subir a superficie. Um corpo habitado pohabitando outros
Ccorpos e outros espiritos, e existindo a0 mesm@dema abertura
permanente ao mundo através da linguagem e do wos&msivel, e no
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recolhimento da sua singularidade, através do si@ne da néo-
inscricdo. Um corpo que se abre e se fecha, quesecta sem cessar
com outros corpos e outros elementos, um corp@qde ser desertado,
esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atragespalos fluxos
mais exuberantes da vida. Um corpo humano porquae pevir animal,
devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buracoeato, devir puro
movimento. Em suma, um corpo parado¢@lL, 2001, p.68-9)

Portanto, a relacédo entre interior e exterior,igugobjeto, eu e mundo com que
estou trabalhando, segundo Gil, é diferente deppetiva fenomenoldgica de Husserl e
Merleau-Ponty, pois, para estes, temos duas pérgeepossiveis sobre o corpo: visto
do interior (afetos, sensacdes) e visto do extécmmpo-objeto com 0s seus contornos).

Mas, a diferenca da fenomenologia, ndo estabetggaracao entre interior e exterior:

Adotamos aqui um ponto de vista completamenteedifer um “visto do

exterior do interior” que ndo € a sintese dos duidos de Husserl, nem
uma imagem do corpo proprio segundo fatores interfiRaul Schilder,

Gisela Pankow) mas, no sentir cinestésico, algurgaccomo um

espaco interior coextensivo ao, e que se confuadea; espaco exterior.
Nele, jA ndo ha separacdo entre exterior e interimas coexisténcia,
mistura multipla, osmos¢€GIL, 2001, p.166)

E exatamente no espacgo paradoxal que as obrasedavancial operam, pois a
obra é atualizada na vida do fruidor, ao longoatopon. Assim, estou trabalhando com
um espaco paradoxajjue nao € exterior nem interior, ou antes, que @as coisas ao
mesmo tempo. Trata-se de um espaco paradoxal ero qaetinente esta ele proprio
contido em, ou é ele préprio conteudo de si. O @spaerior ndo € um espaco fisico,
embora dependa dele. Logo, a consciéncia do capddsde uma forma totalmente
diferente da consciéncia fenomenoldgica, pois quaisque tenham sido as variacdes e
0s acréscimos que Husserl e Merlau-Ponty introdozina ideia de consciéncia como
intencionalidade, nunca se desfizeram da ideiaodaaténcia como visar do mundo ou
de abertura da consciéncia ao mundo e, mais especdnte, ao mundo da percepgao.
A consciéncia comoconsciéncia de permaneceu no centro da concepcao
fenomenoldgica da consciéncia. Assim, conformeitarée de Bergson efetuada por
Keith Ansell Pearson (2002), sobre esta problematic autor mostra que, para a

fenomenologia, a consciéncia é sem@areonsciéncia de alguma cojsanquanto para
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Bergson a consciéncia € uipo de qualidadeu, mais precisamente, uipo de forma
substancial da realidade

A consciéncia do corpo induz um contato paradogat © mundo: é imediato
porque conecta a consciéncia com as forcas do mwedo reenvio. Portanto, a obra
situa-se num tempo vivo de intensidades. Para sndsr a relacdo do tempo e do
espaco na arte vivencial, primeiro tem que se deteque existe um todo da duracéo.
Esse todo, porém, é virtual e seré atualizado acedzado na vida do individuo em
funcdo da acdo. Estas obras rompem com o privildgi@spaco, em detrimento do
tempo, pois a assimilagcao do tempo ao espaco nasafaeditar que tudo estaria dado e
gue o tempo sO apareceria sobre uma base espemi@mente constituida. Ora, tal
ilusdo é inevitavel quando espacializamos o terifas, o tempo é duracdo e nédo pode
ser espacializado; logo, o tempo ndo € uma quarianddo do espaco e existe uma
diferenca de natureza entre tempo e espac¢o. Rortaespaco € um misto de matéria e
duracdo e de matéria e memoEao tempo é o que se faz e o que faz com que éudo s
faca (BERGSON, 1979, p.102). Logo, ha uma eficacia, emargia, uma positividade
do tempo, que se confunde com uma hesitacdo dsascej assim, com a criagdo no

mundo pelo desejo:

O desejo cria agenciamentos; mas 0 movimento decageabre-se
sempre em diregcdo de novos agenciamentos. Porqdesejo ndo se
esgota no prazer, mas aumenta agenciando-se. @Q&as conexdes
entre materiais heterogéneos, novos nexos, outessde passagem da
energia, ligar, pér em contato, simbiotizar, fapassar, criar maquinas,
mecanismos, articulagbes — tal é o que significanagar, exigindo sem
cessar novos agenciamentos. O desejo €, portantimjtd, e nunca
pararia de produzir novos agenciamentos se forcater®res nao
viessem romper, quebrar, cortar o seu fluxo.

O desejo quer acima de tudo desejar, ou agenciagu® € a mesma
coisa. O agenciamento do desejo abre o desejo ®nga-o. Se o
agenciamento abre o desejo e 0 aumenta, € porqta@rseu matéria de
desejo, ndo seu objeto, mas sua textura propriatigg@ando da sua
forca, da sua intensidade, do seu “impulso vitakira falarmos como
Bergson. Por outras palavras, o desejo ndo € séjdake agenciamento,
€ agenciamento, transforma aquilo que “produz” ocohstréi” em si
préprio. (GIL, 2001, p.70)

Na arte vivencial, a criagdo de formas obedecegi&cddda energia, pois nédo

constitui um fim em si mesma, mas € uma espécieerdbreagem de fluxo de
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movimento. A arte torna-se, assim, um fluir denstdades. O fruidor se vé engajado
numa vivéncia, na qual o determinante € o ato dentar. Assim, ao explorar a criacao
e a subjetividade estética do fruidor, as propesigiestes artistas tornam-se uma forma

de resisténcia a alienacao predominante em nossalade.

Arte como vivéncia

Para circunscrever a singularidade das propostaetd vivencial no contexto
atual, € necessario que se faca uma breve conigatfa das mudancas operadas pela
arte moderna e, na sequéncia, das interferénciasasle mudancas na arte
contemporanea. O artista moderno rompe com a @me cepresentacdo, desloca-se do
estatuto de génio criador, separado do mundo ed#a ouja missdo seria ordenar e
submeter o mundo as formas puras. O artista modeaguele que esta antenado com
0 que se desprende das coisas em seu encontrassermando, e é no trabalho com a
propria matéria que ele opera sua decifragdo. Rorta artista moderno decifra o
mundo a partir de suas sensacdes. Como dizia G&zangue ele pintava era a
sensacao. No entanto, 0 que vem a ser uma sensdgaefacao entre subjetividade e
mundo, intervémalgo maisdo que a dimensado psicoldgica que nos é famiiaely
Rolnik chama de psicolégico o eu com sua memorigligéncia, percepcbes e
sentimentos — todas essas instancias funcionamdo operadores pragmaticos que nos

permitem agir no mundo:

Esse “algo mais” que acontece em nossa relacdo @onundo, se passa
numa outra dimensao da subjetividade, bastantetd@sia no tipo de
sociedade em que vivemos, dimensao que proponhmactade “corpo
vibréatil”. E um algo mais que captamos para além miercepcao (pois
essa sO alcanca o visivel) e o captamos porque s@oioele tocados,
um algo mais que nos afeta para além dos sentimgpims esses so
dizem respeito ao e ROLNIK in: GADELHA; LINS, 2002, p.270-1)

Logo, sensacao é algo que se produz em nossacetagn 0 mundo para além
da percepcao e dgentimentoQuando uma sensacgdo se produz, ela ndo € sitdvel
mapa de sentidos de que dispomos e, por issoansa estranheza. Para nos livrarmos
do mal-estar causado por esse estranhamento nas Yergados aecifrar a sensacao
desconhecida, o que faz dela um signo. Ora a dedirque tal signo exige ndo tem

nada a ver conexplicar ou interpretar, mas cominventar um sentido que o torne
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visivel e o integre ao mapa da existéncia vigeoperando nele uma transmutacao.
Assim, a obra de arte, o trabalho do artista censiessalecifracdo de sensacted
artista moderno nao representa, assim, o mundatia ga uma forma que lhe seria
transcendente, mas decifra e atualiza o mundo ta garsuas sensacoes e o faz na
prépria imanéncia da matéria.

No entanto, alguns artistas modernos, como pompke Marcel Duchamp
(1887 — 1968), e os contemporaneos levam isto aimaia longe. Estes artistas vao
além nao s6 dos materiais tradicionalmente elabsrpéla arte, mas também de seus
procedimentos (escultura, pintura, desenho e gayvaes tomam a liberdade de
explorar os materiais 0os mais variados que compdenundo e de inventar o método
apropriado para cada tipo de exploracdo. Assimesestistas trabalham com materiais
do mundo, problematizando, portanto diretamenterdos aspectos da vida cotidiana.
A singularidade de cada artista estd no pedacouwgonque ele escolhe obrar e nos
procedimentos que inventa para isso. O pedaco delantom o qual os artistas da arte
vivencial escolhem fazer suas obras € precisanoarugoo vibratil atrofiadg ou seja, a
subjetividade estética inibida na vida coletic@mo escreve Rolnik em relacdo a obra
de Clark. E o procedimento utilizado é ordtoal ludico.

Neste sentido, um dos aspectos mais subversivobrdadesses artistas é que, a
partir do momento em que a arte passa a traballzguer matéria do mundo e a nele
interferir diretamente, explicita-se de modo maigntandente que a arte na
contemporaneidade caracteriza-se como uma “prdgigaoblematizacao: decifracdo de
signos, producédo de sentido, criagdo de mundB&ILNIK In: GADELHA; LINS,
2002, p.270-1). E exatamente nessa atuacdo naceid@mporanea que a pratica
estética desses artistas faz obra, tornando-sen@a fondissociavel de seu efeito de
problematizacdo do mundo. O mundo liberta-se delhwar que o reduz as suas formas
ja constituidas e a sua representacdo usual peracef-se como matéria trabalhada
pela vida enquanto poténcia de variacdo e, portamitéria em processo de arranjo de
novas composicdes e producdo de novas formasb@hoadesses artistas participa da
decifracdo dos signos das mutacdes sensiveis,tamtnformas através das quais tais
signos ganham visibilidade e integram-se ao “magane” (ROLNIKIn: GADELHA;
LINS, 2002, p.270-1). A arte seria, portanto, umatipa de experimentacdo que

participa da transformacéo do mundo. Rolnik reasgle se evidencia, assim, que a arte
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nao se reduz ao objeto que resulta de sua préaiEs,que ela é essa pratica como um
todo: prética estética que abraca a vida como pigtéte criacdo em diferentes meios
em que opera. “Seus produtos sdo apenas uma diondasé@bra e ndo ‘a’ obra: um
condensado de signos decifrados que introduz ufeeedca na realidadROLNIK

In: GADELHA; LINS, 2002, p.270-1).

Assim, as obras da arte vivencial sdo experiéncagmzes de modificar os
modos de percepcado de uma dada realidade. Estseleoma comunicacéo direta com
o fruidor e suas proposi¢cdes chegam a ser da oddemma pedagogia. Pproposicaoé
0 ponto de partida; é a partir dela e por ela gfraidor se transforma e cria no mundo.
No entanto, para se tornar acessivel a experi@neiastes artistas expressam, € preciso
esquivar-nos de todo o pré-concebido. Logo, esatdstas deslocam a fruicdo do
espectador dos objetos de arte, que funcionavano ecoediadores da experiéncia do
artista, para &ivénciade criagao.

Estes artistas recusam a perspectiva da arte poodoigdo de objetos eternos,
para criarem proposicdes nas quais 0 processo ideaar fica cada vez mais
impregnado de vivéncias que ultrapassam a propigiéacia material da obra. Os
objetos apresentados sao precarios e efémerass Bkt mais ordinarios materiais que
compdem o cotidiano. Além disso, o0 seu significado é apenas univoco, dependendo
de seu uso, assim como da experiéncia corporatigigefaz cada fruidor. Ou seja: 0
sentido do objeto depende inteiramente de sua iexpaiacdo e s6 tem sentido no
contexto daquele ritual da vivéncia artistica. Issopede que o0 objeto seja
simplesmente exposto. Para que o objeto ganhedsemdi preciso que o fruidor se
exponha, ele também, aquilo que o objeto encammac@rto condensado de signos) e
que por ele seja afetado. A obra se completa quandsentido € concebido pelo
fruidor a partir das sensacfes mobilizadas porerssentro em sua subjetividade.

A obra desses artistas nega totalmente a estrbidimensional do quadro e
vincula seu dinamismo a composi¢cdo com o ambidntanclante. A obra abandona o
museu e a galeria — espacos segregados de oyteaesla existéncia humana -, e no
lugar disso, se realiza em qualquer espaco daagiatcotidiana dos fruidores. O lugar
da pratica estética deixa de ser um espaco e, airas, um espaco especializado e
separado do resto da vida coletiva, para tornarfegar de uma dindmica que trabalha

potencialmente todo e qualquer espaco e o colocabemn Portanto, a pratica desses

56
REVISTA DE HISTORIA COMPARADA, Rio de Janeiro, 6-24-63, 2012



artistas ndo nega a arte nem quer aboli-la. Aoraoof procura dissemina-la
amplamente. O que se busca € consolidar uma pcatecaontribua para a emancipacéo
do homem na sociedade. Deseja-se uma cumplicidaabeoc publico que reduza a
distancia entre a obra e o espectador.

O trabalho destes artistas € uma maneira priailegde lidar com os entraves
que mutilam o exercicio de liberdade criativa diividuo. A realizacdo do trabalho de
arte possibilita desfazer identificacdes e, ao neesgmpo, propor Novos conceitos a
partir da vivéncia obtida na experiéncia estétilbaobra abole a defasagem entre
interior/exterior, sujeito/objeto e eu/mundo. A emgdo de haver uma continuidade
entre o dentro e o fora é garantida pela intersepfre matéria e memaria. Assim, suas
experiéncias se sustentam numa postura que tepaimnguestionar, implicitamente, 0s
fundamentos da razéo cartesiana.

O participante experimenta sensacdes e vivénegiscerniveis que estimulam
as suas memorias mais proximas do sonho, revelapgdacdo de novas saidas para os
impasses do cotidiano. A originalidade dessa eg&peia deve-se a sua capacidade de
suscitar sensacdes, nas quais as memorias dodmdiwao atualizadas. Assim, as
vivéncias indicam que ndo se busca a apreensaentem conhecimento superior, pois
a construcdo da obra se da em um tipo de relac&puemao ha separagdo entre sujeito
e objeto. Essas vivéncias sempre se processangéstlavsensorial, do fazer, e ndo por
um processo intelectual. A proposta é que o fruiknialize, naquele momento da
vivéncia, uma memadria mais inconsciente, de foro® Qo momento de desatencao, o
cérebro deixe emergir parte das memorias maisadiéat que serdo atualizadas na
experiéncia do acontecimento. Assim, neste encdatravés da acao do fruidor), algo
€ revelado, atualizado; o sujeito, e consequentemenmundo, se transformam.
Portanto, a memodria se torna um elemento privitkpidesse tipo de obra, capaz de
possibilitar uma transfiguracdo completa do murtstas proposi¢cdes trabalham com a
memoéria do participante, forcando um confronto cgeus vazios, o que favorece o
surgimento de atos criativos no ambito individuabeial.

Neste sentido, estou estudando a eternidade dacidvé@rtistica através da
criacdo do fruidor e do desenvolvimento de suaesiwiijade estética. Portanto, a
memo©ria torna-se 0 motor da obra, pois a obraaeaena re-criacdo (diferenciacao)

do sujeito no mundo. Tenho que considerar aquicagdn dessa arte para compreender
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a memoria como um processo muito particular de &géa, bem como de estruturagédo
da obra. A nocdo de obra é aqui entendida como amumto de manifestacbes

sensiveis — e ndo mais como 0 objeto de arte enguee atribui sentidos ao discurso
artistico. Uma vez recuperado esse senpilieticq posso formalizar um conceito de

arte em que o processo da obra € aberto, vista éprena da obra pode sofrer variacdes
de individuo para individuo, dada sua caracteddlie se conformarem a memoria do
fruidor.

Assim, na experiéncia estética a imagem surge epdesce, afetando o
espectador-participante que, em virtude dessaagmdcepcdo, eterniza na memoéria o
encontro fugaz e a possibilidade de um desdobranadte acontecimento. Portanto,
na medida em que o espectador tem uma vivéncisticati ele recebe estimulos
sensoriais; nessa interacdo, a percepcao se titersem a memoria € 0 sujeito se
transforma. Cada vez que, numa outra experiéncia, momento de desatencéo, o
cérebro deixa passar fragmentos daquela lembrapesaa-se a re-criagdo do sujeito no
mundo e a obra se atualiza. Porém, a atualizacébrda(sua permanéncia) ndo seria a
repeticdo do gesto. Pois, mesmo que repitamos sito,gade ja ndo € mais 0 mesmo,
porque estamos sempre mudando; trata-se, nessedsaswiacdo de novos gestos.
Logo, a permanéncia da obra aqui ndo € alcancaaléatde algo fixo, mas em seu
mergulho no devir, na transformacdo, na duracaeta®o, o tempo na vivéncia
artistica € o da duracdo. Trata-se de deixar aupémdaberta de modo a permitir a
intervencao do fruidor no sentido de completarrabalhos, de recria-los, de lé-los a
cada vez de maneira diversa. O tempo é recologadmefluxo continuo, que recupera

e repotencializa o vivido no atual. Ou seja: o terdmluracdo, no sentido bergsoniano.

Subjetividade, comunidade e resisténcia

A motivagdo de criar proposi¢cdes no lugar do objesa a desalienacdo do
espectador. A arte torna-se entdo uma forma potdateesisténciaa sociedade
massificada. Neste sentido, exatamente por trabatila a criacdo, estas proposicoes
interferem na alienagéo social que leva o homeromeidnar de acordo com modelos
dominantes, em que passam paturais habitos adquiridos e decantados ao longo da
histéria. Portanto, a arte como experimentacdo apasslar autonomia ao homem

comum. O objetivo é libertar 0 pensamento das qiEs mentais que nos aprisionam
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em habitos adquiridos e que determinam os autamagisie conduta. O participante
toma consciéncia das situacdes vividas por me@céa, da percepcdo sensorial, € ndo
através do verbal. A sensibilizacdo da percepgdozia criacdo, incitando a acdo sem
constrangimentos. A arte passa a depender dessendasonamento, libertando os
gestos que estavam sufocados: “a arte torna-seeiew espiritual da liberdade”
(PEDROSAIN: AMARAL, 1980, p.28). A arte vivencial leva o egpa&dor a trabalhar a
sua subjetividade de forma que ele entre em contatoos vazios de sentido do mapa
vigente, provocado por um cheio transbordante desagdes novas que pedem
passagem. Segundo Rolnik (1998), o fruidor vive tengdo entre a figura atual do seu
eu que insiste por forca do habito e os estad@nsitos que nele se produzem
irreversivelmente, exigindo a criagdo de um novo eu

O fruidor experimenta a desterritorializacdo deideatidade, deixando-se viver
o0 tragico e o tenso entrelecamento da vida e déemdesta perspectiva, a obra destes
artistas remete ao conceito c@po sem 6rgaode Antonin Artaud (1896 — 1948), no
qual, segundo Deleuze (DELEUZE; GUATTARI, 1996, -p9, busca-se uma
subjetividade aberta para o devir. Assim, quantcs rassujeito aprender a enfrentar a
morte do eu e a criar a favor do devir, mais deslerva sua subjetividade estética. As
propostas destes artistas sdo um campo privilegladenfrentamento do tragico. Um
modo artista de subjetivacdo se reconhece por spacial intimidade com o
enredamento da vida e da morte. A proposta é qgfiaidor consiga dar ouvido as
diferencas intensivas que vibram em seu corpo paehce, deixando-se tomar pela
morte do seu eu, possa fender-se e deixar germmnautro eu. Logo, faz parte da obra
trabalhar a subjetividade do espectador. O fruidestas proposi¢cdes, convocado em
seu corpo vibratil, capta as sensacfes provocaelasegtranha experiéncia com o0s
objetos; se ele realiza sua decifracéo, tendenar®e outro, diferente de si mesmo. O
gue lhe esta sendo dado a viver é uma experiéstdtioa: sua subjetividade esta em
obra, assim também como a sua relagdo com 0 mundo.

A arte vivencial atua na subjetividade estéticdida na vida coletiva. O
recrudescimento do confisco da dimenséo estéticaide coletiva provocado pelo
neoliberalismo é paralelo a uma intensificacdouwagdo pragmatica da subjetividade
num mundo em que tudo se torna efémero e movedsmfaz com que a subjetividade

esteja sempre correndo atrasatigpo que nunca encontra, pois eslgo € uma miragem.
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Quanto mais o sujeito se frustra, mais corre aésim, a subjetividade esta sempre
recuperando o atraso, em defasagem, em dividarsaemtando se remodelar segundo
0os padrdes estabelecidos, em uma missdo impossadElda ao fracasso. Neste
contexto, a arte vivencial enfatiza o conceitocdmunidadecomo estudado por Jean-
Luc Nancy (2001), em que o autor rompe com a ideiaqualquer interioridade de
comunidade. Sendo assim, Nancy prefere falarserfestar-em comurou ser/estar-
com enquanto constitutivo do proprio ser, na medidageie ndo se pode conceber um
sujeito, umsi mesmpque precedesse a uma relacdo com 0s oBerCom-0S-0utros

esta originalmente presente eer si mesno

“Eu” sou, em primeiro lugar, “com” (préximo de) adpgles que
precedem meu nascimento e aqueles que seguem mmite Eis o
essencial: a dimenséo do “com” é o que foi dado edmatural” num

mundo de mitos. Em nosso mundo temos que inver{tdARICY, 2001,
p.145)

Na arte vivencial, o conceito de comunidade tomasderioridade. Essas obras
buscam uma qualidade de vida que n&o tem a vemuoorerto model@ priori, script
a ser seguido, mas com uma abertura para o outira, @ construcdo de novos
universos. A subijetividade trabalhada aqui é extieldde do eu e ndo algo fechado em
si. Assim, as obras destes artistas atuam numandéueética, pois estimulam que o
fruidor reaja ao mal-estar de nossa existéncianafido a poténcia criadora da vida.
Logo, estas proposicdes estimulam a escuta do stal-emobilizado pela
desestabilizacdo em n6s mesmos, a capacidade ddéslgpe de improvisar formas
gue deem sentido e valor aquilo que essa sensagéimaz. A subjetividade, aqui, ndo
se trata de alucinar udentrofechado em si, mas, sim, de criar condi¢des Eaiazar
a conguista de um bem-estar no devir.

A arte assume uma responsabilidade ética e polpics qualquer mudanca
efetiva do campo social hoje depende de uma mutdadsubjetividade. Esta arte
introduz diferentes concepg¢des de mundo, a pada# guais podemos vislumbrar
diferentes concepgbes de sujeito e de objeto, umpdiceam, por sua vez, diferentes
modos de relacdo com o mundo. Estas proposicéesna@&possuem um carater de
eternidade, como era pensado na tradicdo ociddatalrte, em que havia um objeto

eterno e fixo — o quadro de cavalete. A eternidadai, € viva e movente, e remete ao

60
REVISTA DE HISTORIA COMPARADA, Rio de Janeiro, 6-24-63, 2012



desdobramento do acontecimento, no devir, na tvamsf;do. Assim, se o passado
coexiste consigo como presente, se 0 presente rAw ngais contraido do passado
coexistente, eis que esse mesmo presente, porpseTt®@ preciso em que o passado se
lanca em direcdo ao futuro, define-se como aquile opuda de natureza, o sempre
novo, a eternidade viva. Logo, a dura¢do ndo @ estino uma privacao de eternidade e
sim como uma eternidade viva. Da mesma maneirabgetsszidade, aqui, se da na
processualidade, no devir, na transformacéo, raeti€iacdo do sujeito, sempre outro
dele mesmo, e ndo mais numa subjetividade fechadauma supostaesséncia
identitaria.

Percebo entdo que um verdadeiro entusiasmo ao ramvamprevisivel, a
invencado, a liberdade percorre toda a arte vivénEmatretanto, vivemos num tempo
cada vez mais fragmentario, instantaneo, efémgroueo nos deixamos experimentar
uma temporalidade da duracéo. Neste sentido, @&s alestes artistas buscam resgatar
este tempo distendido da duragéo, assim como azajéo da memoria do sujeito e o
desenvolvimento da subjetividade estética atrofertianossa sociedade. Isto se torna
fundamental como forma desisténciaa uma sociedade pautada por uma crescente
amnésia e com dificuldade de conceder linearidadeativa ao vivido, de produzir

histéria, trama, memaria e criagao.

ETERNITY OF THE EPHEMERAL: MEMORY AND ART AS EXPERI ENCE
IN CONTEMPORARY BRAZILIAN ART

ABSTRACT: This work is about the eternity of the ephemeraltas shown in the
contemporary Brazilian art. | mean by the eterrofythe ephemeral the lasting of the
artistic experience, that is the long lasting outeof the experiences concretely lived
by the viewer-participant in his interaction witlnet aesthetic happening. In this
aesthetic experience the image appears and disappathecting the viewer-participant
that, owing to this fast perception, it eternalizeshe memory this fleeting encounter
and the possibility of the continuity of this hapiog. Therefore | pretend to discussed
the art environment and the human’s existencesrday life, and the possibilities to
use the countless imagery productions resultinthisf life experience, as a source for
the social history writing, in order to reflect dhe issue of the relationship between
memory and historyl analyze the forms of space and subject's bodyralan the new
city, as well as the resistance strategies throtighpursuit of individual forms of living
spae.
Key words. History; Memory; Henri Bergson; Art as experiencEpntemporary
Brazilian Art
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