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RESUMO

O projeto Correnteza é composto de uma série de animacdes pornd em
aguarela que exploram tensdes do corpo e do desejo. As imagens se colocam
como uma coletanea ilimitada e se constituem a partir da pintura de imagens
produzidas por convite a participacao no projeto tendo como base a premissa
de se repensar 0 corpo como espago critico. O presente estudo Corpo e
Desejo _ Matéria e Representacao se estabelece como espaco de reflexdo
tedrica do projeto e busca aprofundar as consideragdes que concebem o
trabalho e que passam a estrutura-lo. Sdo apontados, por um lado, aspectos
politicos que dao origem as animacgdes a partir da tematica central sobre
feminismo e sexualidade, através de um questionamento sobre a pornografia
pela perspectiva de teorias de género contemporaneas. Por outro é
estabelecida em termos tedricos uma reflexdo sobre o meio do projeto, através
de uma investigacao sobre a sensorialidade da imagem. Para tanto, no
primeiro capitulo é estabelecida uma compreensédo da sexualidade através do
conceito de “biopoder” de Foucault e sdo pensadas questdes de agenciamento
do corpo através da transposi¢ao do termo para concepgdes contemporaneas
pelo trabalho de Judith Butler e Paul Preciado. O segundo capitulo por sua vez,
através de uma correlagao politica, se utiliza do filme Fuses de Carolee
Schneemann como base para refletir sobre percepcao e sensacao da imagem
através da fenomenologia e por conceitos deleuzianos. O terceiro capitulo, por
fim, aborda a animag&o experimental dentro do contexto do cinema
experimental de forma a comentar o suporte de Correnteza. No decurso do
projeto a imagem, e por correlato a arte, é pensada e considerada em seu

potencial de transformacao politica.

Palavras-Chave:

Feminismo; pornografia; animag¢&o experimental; imagem.



ABSTRACT

The project Correnteza is composed by a series of watercolour porn animations
that explore tensions of the body and desire. The images are an unlimited
collection constituted by hand-painted images composed over films that
respond to an invitation to participate in the project based on the premise of
rethinking the body as a critical space. The present study Body and Desire _
Matter and Representation is established as a space for theoretical reflection of
the project and seeks to deepen the considerations that conceive and structure
the work. On the one hand, political aspects that constitute the core of the
animations are pointed out, based on the central theme of feminism and
sexuality, through the questioning of pornography from the perspective of
contemporary gender theories. On the other hand, a reflection on the medium
of the project is established through an investigation of the sensoriality of the
image. In order to do so, in the first chapter a conception of sexuality is
established through Foucault's concept of biopower, and issues of agency of
the body are considered through the transposition of the term to contemporary
understanding through the work of Judith Butler and Paul Preciado. The second
chapter, through political correlations, uses the film Fuses by Carolee
Schneemann as the basis for thinking about image perception and sensation
through phenomenological and deleuzian concepts. The third chapter, finally,
approaches experimental animation within the context of experimental cinema
in order to comment on the support of Correnteza. During the course of the
project, image, and therefore art, are considered in terms of their potential for

political transformation.
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INTRODUCAO

Correnteza é um projeto constituido de uma série de animagdes porno
em aquarela que explora tensdes do corpo e do desejo. O projeto apresenta
sequencias em coletanea, através do convite a producao de imagens que
pensam o0 corpo como espaco critico. Através do presente ensaio, articulo as
bases tedricas que estruturam e alimentam o projeto de forma entrelacada e
pessoal.

O projeto é concebido primeiramente de forma pratica através da
producéo dos videos e desenhos das primeiras animacdes que resultam de um
guestionamento sobre a pornografia normativa e de uma indagacéo sobre a
representacdo dos corpos e da sexualidade. As animacgdes se desenvolvem a
partir de uma outra série intitulada Apontamentos de Curva, na qual trabalho a
guestao da intangibilidade da memoria a partir de momentos cotidianos da vida
gue se apresentam como lembrancgas, vestigios e vislumbres. O projeto
Apontamentos de Curva: Correnteza se d4 como uma sequéncia da série, sao
pensados assim aspectos da materialidade do desejo, sua intangibilidade e
suas formas, e as imagens sao trabalhadas em cores e texturas através da
animacao. O projeto € desenvolvido através de uma preocupacao politica, que
procura ressignificar o espaco de representacdo da sexualidade e de uma
preocupacao plastica em termos de uma busca por transpor esta dimenséao
para as imagens.

O projeto se estabelece assim a partir de duas pautas paralelas e
complementares, fundamentais para sua constituicdo pratica e tedrica. A partir
da tematica central sobre feminismo e sexualidade, o projeto se foca em
problematicas que surgem ao se pensar no corpo e no desejo como matéria e
representacdo. Por um lado, sdo abordadas questdes de poder e a forma como
o desejo € constituido socialmente, ndo somente como discurso, mas como
prética politica que articula a materialidade do corpo. Aqui se pensa a
representacdo como esfera de producéo de subjetividades, através de um
guestionamento sobre a sexualidade. Por outro lado, sdo pensados aspectos
formais da imagem que permitem a representacao do desejo, ponderando

assim sobre sua matéria, sobre a corporalidade da imagem e como estas



representacdes atingem o campo do sensivel, através de uma investigacao

sobre o meio da animacao.

_ Territérios politicos

A leitura da sexualidade no projeto se da através de questionamentos
politicos que estruturam a producéo das aquarelas. Através de um confronto
com a pornografia tradicional, o projeto préatico pensa a construcao das
imagens de forma a criar outros espacos de significacdo. As animacdes sao
produzidas pela técnica de rotoscopia, sendo as imagens pintadas e editadas
sobre videos realizados através de convites a participacdo no projeto. A
intencdo € compor uma série formulada por narrativas pessoais que partem da
perspectiva proposta de se pensar 0 corpo e 0 desejo como espaco critico.
Conjuntamente, em ambito tedrico, se estabelece através deste embate uma
de suas perguntas centrais: Como e em quais niveis as construcdes sociais e
politicas conformam o desejo e a sexualidade?

A questdo € abordada na dissertacao através do conceito de “biopoder”
de Foucault, focando nos trabalhos de Judith Butler e Paul Preciado como
possiveis interlocutores contemporaneos que possibilitam uma leitura da
sexualidade através de um foco no corpo e nas narrativas pessoais em
preferéncia a conceptualizacfes de género exclusivamente linguistico-culturais.
Através destas perspectivas, 0 projeto procura apontar as estruturas de poder
nas quais a sexualidade esta imbricada, e como constru¢cdes sociais e politicas
atuam n&o somente como aparatos discursivos, mas operam na constru¢éo da
prépria materialidade do corpo.

E, contudo, também através destas leituras que o projeto procura
articular praticas de resisténcia que levam a oportunidade de se pensar o corpo
como um campo de disputa e ndo somente de conformidade ao poder. A partir
deste ponto de vista vislumbra-se este espa¢co como potencial para se pensar
na arte como universo de rearticulacdo de producdes simbdlicas e como

espaco de micropoliticas que propdem novas praticas culturais.

_Imagem e sensacao



De forma entrelagcada aos questionamentos politicos, o projeto se
desenvolve através de um questionamento sobre a forma. Correnteza nasce
com a preocupacdao de transpor os aspectos de sua articulagdo critica em
relacéo a representacdo do corpo e da sexualidade as imagens. Ha na
animagao uma constante investigacdo em termos de materialidade. As
imagens sé&o pensadas em tramas de textura e cor, compostas e
descompostas pelas pinturas e pelo movimento. Os pensamentos sobre 0s
aspectos plasticos e formais da animagao alimentam o projeto pratico assim
como abrem novas perguntas em campo teoérico. Esta etapa do projeto se
desdobra para consideracdes sobre a percepgdo da imagem e seu campo
sensorial e tem como proposta refletir sobre o potencial criativo desta como
base de transformacédo e agenciamento politico; sdo colocados assim em
guestao aspectos do corpo e do desejo na sua relagdo com a percepcao.

Em campo tedrico o projeto se abre para a area da estética atraves de
teorias da imagem. E pautada desta forma no capitulo a primeira e importante
guestdo: qual a distingao entre percepcao e sensacao da imagem? O projeto
procura abordar a tematica através de uma perspectiva fenomenologica e uma
perspectiva deleuziana. A intersecdo entre os aspectos politicos tratados no
primeiro capitulo e os questionamentos sobre a percepcao abertos na presente
etapa, reflexo da convergéncia entre teoria e pratica, estabelecem o
guestionamento central de Corpo e desejo_Matéria e representacdo: Como a
imagem carrega poténcia através do campo do sensivel?

De forma a articular e dar forma expositiva a esses questionamentos, 0
projeto utiliza como suporte e base central de discussao o filme Fuses de
Carolee Schneemann. Em constante relagdo ao filme, séo expostos conceitos
da fenomenologia e conceitos deleuzianos sobre percepcéo e sensacao e €
colocado em pauta o conceito de poténcia com o objetivo de levantar como as

sensacg0es operadas pela imagem articulam espacos politicos.

__Animacéao e sensacao
O recorte subsequente da pesquisa se da por uma investigagao no

campo da animagdao tracando seu desenvolvimento dentro do cinema



experimental com o objetivo de buscar as qualidades formais da animacéo que
propulsionam a esfera do sensivel. A pesquisa primeiramente se abre para a
busca de caracteristicas de algumas das vertentes do cinema experimental que
priorizam rela¢gfes nos dominios comuns da sensacao que levam a experiéncia
da imagem. A intencdo é explorar algumas qualidades do cinema experimental
gue constituem sua preocupacdo em criar novas sensibilidades, e em formas
diversas de se compreender a esfera da subjetividade. A seguinte questéo é
colocada: quais aspectos formais sdo buscados no cinema experimental que
levam ao campo do sensivel? Se colocam como referéncia ideias que
desenvolvem o “cinema sinestésico, o “cinema lirico”, o “cinema gréafico” e o
‘cinema absoluto”.

Consecutivamente, através do questionamento sobre quais as
caracteristicas unicas do meio da animagao, procuro dar foco aos aspectos
formais da animacéo e pensar sua influéncia dentro do cinema experimental.
S&o trazidas assim algumas propriedades especificas da animagéo que
caracterizam sua fluidez e seu movimento como possibilidade de se pensar o
préprio meio do cinema e consequentemente sua matéria. Introduzo aqui o
conceito de plasmaticidade de Eisenstein e seu pensamento sobre a animacao,
de forma a correlacionar esta a referéncias da pesquisa trazidas no segundo
capitulo.

Finalmente, trago observac¢des detalhadas sobre a composicao de
Correnteza correlacionando sua constituicdo aos aspectos tedricos
desenvolvidos em cada capitulo. Através da escolha formal de comentar
Correnteza ao final da dissertacao, tenho a oportunidade de discorrer sobre 0s
aspectos que a constituem e influenciam, facilitando a abordagem e

compreensao do trabalho.



1 _TERRITORIOS POLITICOS

1.1 Embodiment e biopoder

Para o interesse deste projeto, o desejo e a sexualidade sdo um espago
para a consideracao critica de impulsos vistos como sempre e intrinsecamente
bioldgicos, tecnolégicos, sociais, culturais e politicos. Através de uma leitura
gue leva em consideracao a teoria critica social através do termo
“embodiment™, ha uma preocupac&o em relacionar o projeto a estudos que
ampliam de forma crescente a preocupag¢&o com 0 corpo, concentrando-se nas
tensdes que cercam seus entendimentos. A mudanga de uma concentragdo na
teoria para um foco empirico no corpo em seus contextos culturais permite o
guestionamento de dicotomias e dualidades inter-relacionadas que circulam em
torno dos conceitos de natureza/cultura, corpo/mente. O conceito de
embodiment se torna chave em muitas teorias de género, e possibilita a
compreensao do desejo e da sexualidade dentro das esferas da cultura,
histéria e politica, resgatando, contudo, um olhar para o bioldgico, enfatizando
sensac0es somaticas e principalmente recuperando as narrativas pessoais do
sujeito. Para o projeto, o entendimento do desejo esté inerentemente ligado
aos desenvolvimentos das tecnologias sociais e a forma como estas
tecnologias afetam empiricamente o individuo, tornando o corpo cada vez mais
maleavel e sujeito a debates sobre o que € normal, desejavel e almejado nas
identidades pessoais.

No final dos anos 1970, a critica de género é fortemente influenciada pelo
livro Historia da Sexualidade (1999) de Foucault. Foucault através do conceito
de “biopoder” apresenta uma leitura da sexualidade como forma de tecnologia
reguladora que desempenha um papel importante na formagéo e compreensao

da subjetividade. Para Foucault o poder ndo opera de forma vertical, de cima

10 termo é utilizado aqui em inglés pelo fato de sua traducdo n3o encontrar um correspondente que
ndo altere sua estrutura. O termo é utilizado assim como conceitualizado dentro das areas da sociologia
e da antropologia (Para mais sobre o assunto: Csordas, 1994; Shilling, 1993; Thomas & Ahmed, 2004;
Turner, 2008).



para baixo, ou de forma binéaria, dominadores versus dominados, mas opera de
modo difuso, de forma a se espalhar pela rede social e por suas instituicdes
(como a escola, a priséo, a familia ou a clinica). O poder, portanto, ndo possui
um centro permanente, e atua ndo atraves da coibicdo e da proibi¢céo, mas de
forma produtiva na incitagcdo de comportamentos. O biopoder para Foucault é
um poder que assume a tarefa de gerir a vida, substituindo o poder de vida ou
morte da sociedade soberana. Este poder se desenvolve em dois polos: na
disciplina do corpo, que envolve o seu adestramento assim como o controle de
sua docilidade e utilidade através da integracdo deste em sistemas
econdmicos; e nas regulacdes da populacéo, que instauram o controle das
taxas de nascimento, mortalidade, dos nivel de saude, e da propria duracéo da
vida e sua longevidade. Para Foucault a sexualidade é chave central de
articulagcéo destes dois eixos nos quais se desenvolvem esta politica da vida.
Foucault analisa assim a importancia assumida pelo sexo e pela sexualidade
como foco de disputa politica, tornando-se a chave da individualidade assim
como tema de intervencdes econémicas e campanhas ideoldgicas.

Foucault (1999) €, contudo, suspeito a ideia de que a histéria da
sociedade moderna ocidental é a histéria da represséo natural dos instintos e
consequentemente da sexualidade. Em contraste, Foucault argumenta que
desde a época classica sempre houve uma constante (super)otimizacéo
discursiva da sexualidade e de seu valor social. A sexualidade nesse sentido
deve ser lida como uma construcao social que funciona de forma importante
dentro do discurso como uma otimizac&o do préprio poder e é funcional em
niveis individuais e institucionais.

Essa leitura é importante na teoria de género e de grande influéncia ao se
pensar a sexualidade nas criticas feministas. Contudo, ha vérias leituras de
gue Foucault, ao descrever o poder como totalizante, acaba por ndo abordar
de forma concreta a possibilidade de agéncia politica na sua teoria, deixando
pouco espaco para a importancia do poder de resisténcia do individuo (Seppe,
2018). O projeto Apontamentos de Curva: Correnteza procura se aproximar de
teorias criticas que dentro de uma perspectiva politica de poder foucaultiana,

focam no corpo ndo somente como objeto, mas como agente nas relacdes de



poder. Para tanto sdo de extrema importancia os trabalhos de Judith Butler e
Paul Preciado, nos quais o conceito de performatividade de género e o
posicionamento critico politico evocam a poténcia subversiva do corpo. Para o
projeto, a analise da possibilidade de agéncia do individuo atravées da
perspectiva de rearticulacdo dos préprios corpos, é de extrema importancia ao
viabilizar uma expansao na compreensao do campo do desejo, assim como

consequentemente configurar o potencial politico da arte contemporanea.

1.2 Corpo e narrativas _ Corpos que Importam

Ao redefinir o género de um estado de ser passivo e natural para um
modo de fazer ativo e performativo, Butler (2016; 2019) acrescenta uma visao
importante a concepcgao de poder de Foucault. Butler defende a posicéo de
Foucault de que o poder moderno é produtivo, ao mesmo tempo que elucida
como essa dinamica permite brechas nas quais 0s corpos encontram a
possibilidade de desconstruir estruturas normativas. Embora Butler reconheca
gue o género sempre é realizado dentro de um quadro regulador, limitador e
altamente rigido, indica claramente que existem possibilidades de
desestabilizar e resistir a essa ordem. Butler observa que performances
subversivas de género instigam possibilidades concretas de rearticulacdo
politica.

Butler, ao aplicar a tese de Foucault sobre a natureza produtiva do
poder moderno no género, examina como a divisao tedrica entre um género
socialmente construido e um sexo biolégico presumido implica uma ideia de
género fundamentada em uma esséncia bioldgica fixa e binaria. Em Problemas
de Género (2016), Butler problematiza essa oposi¢cado entre sexo e género,
apontando como o sexo também se torna uma categoria culturalmente
construida e instituindo a ideia de género como performativamente construido.
Contudo, Butler é questionada diversas vezes por ignorar a materialidade do

corpo em seu pensamento sobre a performatividade. Em Corpos que



Importam? (2019), a autora procura responder a esse gquestionamento critico
retornando a dimensao material do corpo. Butler elucida como o poder opera
para delimitar a categoria de sexo normativamente, delimitando o que conta
como sexo viavel e pensando a corporalidade nos discursos da teoria queer e
do pés-estruturalismo. Butler indica que, enquanto certos corpos se tornaram
valiosos, outros sdo produzidos como abjetos. No centro de seu relato estdo 3
sentidos da palavra “matter": “matter” como matéria, ou seja a materialidade do
corpo; “matter” como assunto tratado, como o corpo é colocado em discurso,
“‘matter” como verbo importar, que reflete sua importancia politica, ou seja
quais corpos passam a ser vistos como significativos e legitimos?.

Para o projeto € interessante entender como Butler supera o dualismo
entre determinismo bioldgico e determinismo cultural. Para Butler (2019), a
relacdo entre cultura e natureza dentro do discurso da construcao de género
muitas vezes supde que a cultura ou construgao social atua sobre uma
natureza pensada como superficie. A natureza é frequentemente apresentada
como uma dimenséao passiva que se situa fora do social. Butler ressalta como o
pensamento feminista contemporaneo repensa o proprio conceito de natureza,
ao rearticular as conotagdes historicas do termo. Para Butler, o
estabelecimento da natureza como base inerte € um pensamento moderno
inserido dentro de uma dinamica de dominagédo que se desenvolve
simultaneamente aos aparatos tecnoldgicos. Para Butler entdo é fundamental
repensar a natureza como relacdes dinamicas. Este entendimento pde em
causa uma ideia de construcao social que simplesmente age sobre o natural
conferindo os seus significados. Butler critica o determinismo cultural por
resumir o natural como algo simplesmente “anterior” a inteligibilidade, que
precisa de significado para ser reconhecido, desapossando a natureza de sua
forgca. Para Butler o corpo também é lido frequentemente da mesma maneira,

como superficie de inscricdo. O corpo nessa leitura aparece como algo que

20 titulo original em inglés Bodies that Matter é acrescentado aqui por ser necessario destacar a
escolha semantica da palavra “matter”.
3 Conforme é notado pelos redatores da edi¢do do livro (Butler, 2019, p. 13)



carece de valor e s6 adquire importancia assumindo seu carater social, ou seja,
renunciando a sua condi¢cao natural.

Em resposta, Butler (2019) propde que o género néo pode ser entendido
simplesmente como uma constru¢éo social imposta sobre a superficie da
matéria. A materialidade do corpo néo pode ser pensada de forma separada da
materializacdo das normas regulatorias, o sexo nao é estatico, mas faz parte
do processo regulatorio que qualifica o corpo dentro da inteligibilidade cultural®.
Butler retoma o seu conceito de performatividade para explicar como um
processo de ritualizagdo de repeticdo das normas gera e consolida néo
somente o género, mas também atua sobre a materialidade do corpo e sobre a
forma como os corpos sao entendidos como sexuados, propondo a ideia de
materialidade como efeito produtivo do poder.

E importante lembrar, contudo, que a performatividade para Butler
(2019) néo é um ato deliberado, mas uma pratica reiterativa na qual o discurso
produz o que nomeia. Nesse contexto, as formas regulatérias produzem a
materialidade dos corpos e passam a materializar a diferenca sexual através da
consolidag&o heterossexual. As denominagdes servem como modo de
configurar limites, e repetidamente afirmar normas e servem, portanto, para
delimitar e qualificar o que é “humano”. Aqui Butler aponta uma das questdes
centrais em Corpos que Importam: a constru¢cédo do género e da corporalidade
operam por excluséo, pois a propria constru¢do do humano opera na producao
do que é mais ou menos humano, o que € humanamente inconcebivel. Butler
aponta aqui a matriz excludente da formagao do sujeito, que necessariamente
requer a construcdo de um dominio de seres abjetos, seres que ndo alcangam
o0 estatuto de sujeito. Para Butler esse processo € necessario para estabelecer
o limite do sujeito, sua circunscricdo. Contudo é importante notar também que

para Butler ao mesmo tempo que a construcao de um exterior inconcebivel

4 E importante notar que para Butler (2019) a heterossexualidade normativa ndo é o Unico regime
operativo na construgao de contornos corporais. Butler também aborda de forma expressiva como a
regulacdo social de raga e a reiteracdo de praticas racializantes também se constitui como regime de
producdo regulatéria que determina a inteligibilidade dos corpos.
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limita 0 humano, este exterior o assombra, pois a exclusdo representa sempre
a possibilidade de violagéo e rearticulagcéo.

Butler (2019) propde em seu trabalho uma reinterpreta¢céo do conceito
de poder produtivo de Foucault. Butler afirma que é através do processo de
reiteracdo que emergem o sujeito e seus atos, o poder atua somente como
reiteracao, e se constitui por sua persisténcia. O poder, portanto, ndo atua de
forma causal atingindo efeitos fixos, mas opera através da reiteracdo de
normas. A construgdo do social, do socialmente inteligivel, se da através de um
processo temporal. Mas é aqui justamente que Butler constrdi o seu conceito
de agéncia. Para Butler, em razdo dessa constante necessidade de reiteragao,
brechas e fendas sao sempre abertas, este processo da materializagdo nunca
consegue se dar por completo pois 0s corpos nunca chegam a cumprir
integralmente as regras. O processo de normatizacéo é caracterizado por sua
instabilidade, por aquilo que escapa a norma, € um processo que impossibilita
a fixac&o total, pois sempre héa lacunas. E precisamente nesse paradoxo,
nessa instabilidade que se criam outras articulacdes, que se abrem
possibilidades para rematerializacdes que questionam o controle. Existe a
possibilidade de reconstituicdo do processo de repeti¢cédo, colocando a
consolidagdo das normas em uma “crise potencialmente produtiva” (2019, p.29)
em contestacao ativa.

Preciado se torna grande interlocutor de Butler estabelecendo diversos
pontos em comum em suas teorias. E dentro de uma reconceitualizacdo do
corpo que ambos superam modelos explicativos de género pautados na
oposicao construgao social versus natureza (Liblik, 2016). Ambos rejeitam
modelos explicativos de género tracados exclusivamente na biologia, contudo
criticam o feminismo construtivista que conceitualiza o género dentro de
parametros exclusivamente culturais e linguistico-discursivos. Se, contudo,
para Butler a solugcéo para superarmos tal dilema se instaura no campo da
performatividade, Preciado sugere o termo prostético para definir o status do
género, que segundo ele ndo se déa fora da materialidade dos corpos (Liblik,
2016). Preciado concebe o género como algo que é constantemente construido

e ao mesmo tempo, integralmente organico. Preciado identifica lapsos e
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imprecisdes de uma estrutura puramente social-discursiva, que para o projeto

se torna interessante por apontar a importancia do lugar ocupado pelo corpo.

1.3 Tecnobiopoder _ Testo Junkie

O primeiro livro de Preciado, Manifesto Contrassexual (2014), traz
analises criticas e subversivas as categorias fixas de identidade do sujeito, e
aborda em que medida diferente tecnologias de género operam para produzir
posi¢cdes de sujeito-corpo, e as formas através das quais estes sujeitos-corpos
estdo aptos a resistir a normatizagdes (Liblik, 2016). Preciado inicia aqui a
desenvolver suareflexdo sobre um complexo sistema de estruturas
reguladoras que operam na gestéo do corpo, do sexo e da sexualidade,
elaborada posteriormente em Testo Junkie: Sexo, Drogas e Biopolitica na Era
Farmacopornografica (2018). Na obra, o autor> relata sua experiéncia em se
administrar doses de testosterona no que ele descreve como um “protocolo de
intoxicacdo voluntaria”, um “ensaio corporal”, uma “ficcdo autopolitica” (2018, p.
13). O livro entremeia seu relato pessoal no qual registra as mutagcdes
fisiologicas provocadas em seu corpo com uma narrativa na qual elucida as
suscitacdes politico-tedricas. Para o projeto se torna interessante como no
texto, que ele define como um experimento politico, a dimensao individual é
atravessada pela dimensé&o histérica, em um processo que evidencia a
possibilidade de construcao e desconstrucao da subjetividade.

Preciado (2018) transpde importantes questdes de controle de Foucault
para a sociedade contemporanea e aponta indicadores do surgimento de um
regime poés-industrial de carater mundial e midiatico que denomina de
“farmacopornografico”. O autor esboga um mapeamento das transformacdes
da producdo industrial durante o ultimo século e realiza uma analise da
economia mundial, usando como eixo a gestao politica e técnica do corpo, do
sexo e da sexualidade, advogando que estes se transformam no centro da

atividade politica e econdmica. Segundo Preciado a gestédo do sexo, do

>0 Autor, antes conhecido como Beatriz Preciado, passa a adotar “Paul” como nome social.
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género, da sexualidade, da identidade sexual e do prazer na sociedade
contemporanea é caracterizada pelo avanco tecnoldgico do capitalismo, pela
forma como a midia passa a atuar em escala global e conectada e pelo
surgimento de novas biotecnologias.®

Preciado (2018) descreve como os dispositivos de poder se vinculam de
um lado a producéo e difuséo de esteroides sintéticos, 6rgédos, fluidos e
células tecnicamente modificados, a profusdo de novos medicamentos e
drogas sintéticas legais e ilegais; de outro a reproducédo em larga escala e
velocidade de um fluxo de imagens pornograéficas pelas novas midias,
conectadas em novos circuitos digitais de informagéo em rede. O termo
farmacopomografico se refere entdo aos “processos de governo biomolecular

(fhrmaco-) e semidtico-técnico (-pornd) da subjetividade sexual” (2018, p. 36).

1.3.1 Pornobiopolitica e Tecnobiopoder

Preciado (2018) identifica que embora este novo regime tenha principios
derivados da sociedade cientifica e colonial do século XIX, ele se desenvolve
depois da Segunda Guerra, principalmente apos os anos 1970 com o declinio
do Fordismo. O autor baseia-se em filésofos do "capitalismo cognitivo” (2018,
p. 38) como Hardt e Negri que sugerem que 0 processo produtivo do
capitalismo atual tem como matéria prima o saber, a informacdo, a
comunicacao e as rela¢fes sociais, e reutilizam o termo de Foucault “producéo
biopolitica” para descrever a producao ligada a assisténcia e ao cuidado
corporal assim como a criagdo das relac6es humanas. Preciado defende,
contudo, que na economia contemporanea o desejo, a sexualidade, a seducao
e 0 prazer se tornam os maiores motores econdmicos de criacao de valor
agregado em uma férmula que ele acredita ser de permanente “excitacao-
frustragao” (2018, p. 43). Para Preciado, a industria farmacéutica, (que inclui
em toda sua dimenséao a industria cientifica, médica e cosmética assim como o

trafico ilegal de drogas) e a industria audiovisual pornogréafica, se tornam os

® A pilula e o Vidgara se tornam icones desta nova forma de controle, protocolos biomoleculares que
Preciado (2018) denomina como microprotéticos por passarem a ser incorporados na construcdo de
nosso sistema bioldgico.
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pilares do capitalismo pés-fordista. A producéo farmacopornogréfica sintetiza
este novo periodo da economia politica mundial, ndo necessariamente por uma
predominéncia quantitativa, mas porque o controle, a producéo e a
intensificagéo da sexualidade tornam-se o modelo para todas as outras formas
de producdo. Estes controles dominam todo o curso do capital e definem um
modelo inerente de producao e de consumo.

Para explicar como o corpo excitavel se torna o centro de novas acdes
politicas de controle e resisténcia, Preciado (2018) define um novo conceito
equivalente ao conceito de for¢a de trabalho no dominio da economia cléssica,
a nocao de “potentia gaudendi”, ou “for¢ca orgasmica”, que ele determina como
sendo “a poténcia (presencial ou virtual) de excitagao (total) de um corpo”
(2018, p. 45).

A forgca orgasmica é a soma da potencialidade de excita¢do inerente a cada
molécula material (...) E a forga de transformag&o do mundo em prazer —
‘prazer com’. A potentia gaudendi reline ao mesmo tempo todas as forgas
somaéticas e psiquicas, e reivindica todos 0s recursos bioquimicos e estruturas
da mente (2018, p. 45)

A potentia gaudendi é a forca que o atual sistema busca capitalizar como
principal for¢ca produtiva. Contudo, o que caracteriza também a potentia
gaudendi é a sua maleabilidade, a impossibilidade de ser possuida ou
armazenada. O corpo vivo é o “bioporto” (2018, p. 46) da forca orgasmica e
aqui Preciado retorna novamente a ideia de que o corpo, justamente por essa
for¢a, ndo pode ser reduzido a um corpo pré-discursivo. Nesse sentido
Preciado ndo considera a potentia como uma poténcia organica, mas uma
capacidade que se desenvolve através dos relacionamentos; a potentia
gaudendi € um atributo do aparato somatico que é construido por relacdes,
ficcOes e tecnologias (Prando, 2018). Preciado relé o trabalho de Donna
Haraway, ao referir que o corpo € uma entidade “tecnoviva multiconectada que
incorpora tecnologia" (2018, p. 46). Ou seja, a nova estrutura do corpo é
construida pelas novas tecnologias enquanto design e estrutura de

comunicagao.
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Em consequéncia, Preciado (2018) utiliza em seu trabalho o termo de
Haraway “tecnobiopoder” em preferéncia ao termo foucaultiano biopoder, por
considerar que no farmacopornismo néo se trata mais somente de um poder
sobre a vida, mas sim de um controle exercido sobre um “todo tecnovivo
conectado” (2018, p. 47). Se em uma leitura foucaultiana na sociedade
disciplinar o poder pode ser representado por tecnologias ortopédicas e
arquiteténicas, um aparato que controla o corpo a partir do exterior, com o
tecnobiopoder a relacéo entre corpo e poder se tornam intrinsecas, a
“tecnopolitica “assume a forma do préprio corpo, é incorporada.

Para a o projeto se torna importante entender e explicitar como o poder
atua nas esferas mais intimas e atua na producao dos proprios desejos e
afetos, através da subjetivacao e formacado da mente e do corpo. O desejo, da
mesma forma como as relagdes, os sonhos, as aspiragdes, as vontades, as
atragdes e as fantasias, se encontra imbricado dentro das tecnologias de
producéo de identidade. O controle da subjetividade faz parte da propria
fabricacdo do corpo e do desejo, moldando o sujeito e suas disposi¢oes.

Segundo Preciado (2018) o biocapitalismo farmacopornografico produz
mais do que coisas, ele produz ideias, 6rgaos vivos, simbolos e desejos e se
torna crucial na invencao e reproducdo do sujeito. Aqui é importante entender o
papel da industria pornografica audiovisual, que atua como pilar do
biocapitalismo, produzindo os corpos de forma midiatica, constituindo e
promovendo 0s corpos que sao socialmente desejaveis.

Para o trabalho e para se pensar na materialidade do corpo e do desejo é
relevante destacar esse processo de internalizagdo e introversdo, como um
movimento de interiorizacdo que alcanca e constitui os espacos considerados
mais intimos e privados. As novas tecnologias suaves que Preciado (2018)
descreve ndo somente assumem a forma do corpo como tornam-se 0 proprio
corpo. O que distingue o atual regime é que ndo sao 0s corpos a habitar os
espacos disciplinadores; os corpos tornam-se habitados por eles. E se € neste
ponto que Preciado encontra seu maior receio, € a0 mesmo tempo neste ponto

em gue enxerga a maior poténcia politica do corpo.
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1.3.2 Resisténcia

Preciado (2018) apesar de evidenciar a toxidade do atual regime, no
entanto aponta possiveis estratégias de resisténcia e possiveis saidas, e
desdobrando alguns pensamentos ja desenvolvidos no Manifesto
Contrassexual, propfe a apropriagdo dos aparatos biotecnologicos como forma
de inventar resisténcias e arriscar revolugodes.’

Para o projeto € importante notar que Preciado (2018) enfatiza que os
corpos por serem laboratérios politicos, da mesma forma como sofrem
processos de controle também podem se tornar espaco de agenciamento
politico e de resisténcia critica a normatizagdo. Para isso 0 seu conceito de
“potentia” se torna importante. Preciado evidencia ser necessério balancear a
ideia de biopoder com o conceito de potentia, afirmando que 0s corpos nao séo
simplisticamente doéceis, mas estdo também imbuidos de poder politico e
apontam perspectivas de estabelecer modelos de subjetivacéo dissidentes.
Deve-se explorar o potencial da “potentia gaudendi” e lutar contra sua reducéo
a for¢a de trabalho, promovendo a luta contra a privatizagdo do corpo como um
biocodigo fechado.

Preciado recorre aqui ao que ele denomina como micropoliticas de
resisténcia em referéncia as micropoliticas do campo social de Deleuze e
Guattari (Camargo & Rial, 2010). Essas micropoliticas devem atuar
paralelamente em duas esferas. Por um lado, elas estdo necessariamente
atreladas ao corpo, sao “micropolitica de células” (2018, p. 366), possiveis
somente através do que ele denomina como o “principio da autocobaia” (2018,
p. 366), praticas de autointoxicacao e autoexperimentacao que servem para
produzir nossos proprios corpos como plataformas biopoliticas em um processo
de insubordinacgéo. Por outro, para Preciado essas micropoliticas devem propor
e fazer parte de um sistema de aprendizagem e construgao de técnicas

identitarias mais amplas, que possam gerar espacos e plataformas de criacéo e

’ Preciado (2018) embora utilize uma inflexdo calamitosa no texto, problematiza a inacdo diante de um
pressuposto principio de auto-extingdo, e neste sentido segue novamente preceitos de Donna J.
Haraway, que impele evitar narrativas messianicas ou apocalipticas e duvidar de medos e certezas sobre
os desastres assim como de uma suposta ideia de progresso.
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distribuicdo de saber. Em tom pratico e de urgéncia Preciado argumenta que é
necessario evitar o apagamento das inovacdes em campo tedrico politico
produzidas pelo feminismo, pelo movimento de libertagdo negra, pela teoria
gueer e transgénero. Segundo Preciado isso s6 pode ser feito através da
transformacdao de formulacdes tedricas em préticas vivas. Isso significa
transformar o conhecimento minoritario em experimentacao coletiva, tornando-
0s em préticas do corpo, mecanismos fisicos que resultam em novos modos de
vida e formas de convivéncia. Ha4 aqui um chamado a coletividade e ao
compartilhamento dos saberes. Em outras palavras, o principio de
autoexperimentacao deve resultar na constru¢géo de uma nova inteligibilidade

cultural, a construgc&o de um novo saber comum.

1.4 Pornografia _ Perspectivas do cinema e da arte

A partir de um questionamento sobre o poder como espaco regulatério da
sexualidade, como considerar a pornografia enquanto esfera artistica simbdlica
através da teoria critica de género? Preciado aponta a pornografia como
estruturante do sistema econdmico por reger sua conformacéo de simbolos e
valores, e por este viés é importante para o projeto apontar interpretacdes
feministas sobre a pornografia como espaco de representacao, através de uma
perspectiva do cinema e das artes. Estas abordagens complexificam a classica
segmentacao entre erotismo e pornografia, atentando para questdes politicas
subjacentes.

Durante os anos 1980, com o crescimento de diversos questionamentos
feministas, se estabelecem uma série de debates sobre a pornografia, num
movimento conhecido como “porn-wars” ou “guerras sexuais”, no qual
feministas anti-pornografia e pro-sexo confrontam seus posicionamentos em
relacdo a producédo, consumo e interpretacao simbolica do porn6 (Kuhnert,
2018; Preciado, 2018). De um lado a pornografia € vista como simbolo da
opressao politica das mulheres e interpretada como promotora da violéncia de
género, da misoginia e da internalizac&o de préticas de sujeicdo das mulheres.
Deste lado, em campo pratico, as feministas sustentam a censura através de

leis que limitam a producé&o e a circulacdo da pornografia. Por outro lado, surge
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a necessidade de reagir a industria pornografica tradicional através de uma
producao feminista que pudesse afrontar a constru¢do do imaginéario sexo-
politico vigente. Deste ponto de vista, a pornografia é vista como um campo
aberto para se questionar a interpretagao do corpo e do prazer feminino, e €
vista como local de agéncia e resisténcia. Por essa perspectiva, a censura se
torna uma afirmacao da opressao: primeiro, por seu imperativo se localizar
dentro do Estado, instituicdo historicamente patriarcal; segundo, pelo fato da
censura se materializar no apagamento da reflexao critica. A censura fortalece
assim o local de discriminag&o e do preconceito®. Para as feministas pro-sexo,
este lugar de marginalizagdo deve ser confrontado por um novo tipo de
producdo que refuta e contesta a linguagem da inddstria pornografica
tradicional através da construcao de novos codigos, simbolos e estéticas. Esta
nova producao € uma producao que investe de autonomia minorias sexuais
tradicionalmente objetificadas e patologizadas. E importante ressaltar que parte
essencial na reivindicacdo da pornografia como espa¢o de questionamento € a
voz das trabalhadoras do sexo, entre elas prostitutas e atrizes pornd que neste
periodo se organizam em movimentos pela defesa de seus direitos dentro do
mercado de trabalho (Preciado, 2018).

Estes questionamentos se refletem no campo das artes, possibilitando
criar um espaco critico-ativista, que defende a transformacao ativa de cédigos
culturais. As diferentes respostas feministas em relagdo a pornografia
influenciam assim de forma marcante as areas artisticas.

Na esfera do cinema, a teoria critica feminista se molda durante grande
tempo através de um modelo psicanalitico de andlise das imagens, sendo
influenciada de forma abrangente pelo trabalho de Laura Mulvey, que utiliza o
termo olhar masculino para criticar a representacdo do papel da mulher no
cinema classico comercial (Aumont, 2002; Sider, 2012). O estudo psicanalitico

apresenta duas grandes linhas de pesquisa em relacédo a imagem: de um lado

& Preciado (2018) aponta o caso politico do Canada nos anos 1990 como exemplo emblemético dos
efeitos negativos da censura. Neste periodo, com a aplicagdo de uma politica mais rigida no pais,
baseada em reivindicagdes feministas, se tornou notavel que a maior parte dos objetos alvo da censura
foram expressdes produzidas por sexualidade minoritdrias.
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sao analisados os olhares apresentados na imagem e a resposta no olhar do
espectador; de outro o olhar do espectador € examinado como olhar
voyeuristico (Aumont, 2002). S&o apresentados nesta esfera distintos estudos
sobre assimetrias de representacdo. Laura Mulvey se foca principalmente na
ideia do poder do olhar dos personagens masculinos e em como o sujeito
feminino é construido para ser olhado. Neste sentido a mulher se da como
imagem e o sujeito masculino como portador do olhar, trazendo a tona alguns
mecanismos estruturais de identificacdo. Em outras palavras, as figuras
masculinas (espectador, personagem e camera) se tornam cumplices na
procura, exercida como dominio, enquanto a figura feminina espectadora é
objetivada (Aumont, 2002; Sider, 2012).

Sem desconceituar o valor histérico do trabalho de Mulvey e seus
legados, contudo, a partir dos anos 1980, quando ha uma maior proliferacéo de
videos pornograficos produzidos por mulheres, outros elementos comegam a
entrar em analise, como a possibilidades de criacdo de significado e uma
releitura do papel de participacao do espectador. O argumento de Mulvey
passa assim a ser associado muitas vezes com argumentos de feministas anti-
sexo. A ideia da figura feminina existir passivamente como significante para o
outro masculino, seria restrita a imagem silenciada da mulher ainda vista como
portadora e ndo criadora de significado. Novos estudos se afirmam entdo em
uma abordagem cultural sobre a posicdo do espectador, nas quais diversos
niveis de identificacdo simultanea sdo possiveis, contribuindo para
interpretacdes mais amplas sobre a pornografia e reduzindo seu estigma. O
trabalho de Linda Williams sobre a pornografia é dos primeiros a apontar esta
leitura abrangente do prazer nas espectadoras femininas, partindo da
capacidade destas de ocuparem todas as possiveis posi¢cdes de identificacdo
(Sider, 2012).

Estes novos estudos sdo importantes por reconhecerem intersecdes entre
diferentes categorias de identidade, e por questionarem o sistema binario/sexo
género, que imp0oe e classifica ideias de masculinidade e feminilidade sem
reconhecer sobreposicdes, sendo assim apontadas as possibilidades de auto-

representacao e auto-definicdo fora da categoria restritivas de género para
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além do olhar masculino. Dentro dos novos modelo de produgéo e leitura
cinematografica feminista se abre entdo a questao da ética em oposicao a
moralidade, como necessidade de analisar e reconhecer em todos os distintos
momentos de producgdo, consumo e distribuicdo da pornografia os significados
gerados em relacdo a partes envolvidas, atentando a questdo também de
como esses significados se modificam com o tempo (Sider, 2012).

No campo da criagdo artistica é importante ressaltar a arte pds-porné, que
ganha for¢ca nos anos 1990 com a intencdo de questionar as representacdes
do corpo e da sexualidade, através de uma critica a pornografia convencional,
abrindo espaco para a interpretacao de novas formas de desejo. O termo pos-
pornd é cunhado, da forma como € utilizado hoje nos anos 1980, por artistas
gue integraram o Club 90, coletivo feminista de atrizes pornd e performers de
Nova York que escrevem na época o manifesto pés-porné modernista®
(Kuhnert, 2018). A proposicéo do pos-pornd € questionar estereotipos da
sociedade sobre sexualidade e identidades de género por meio de ensaios,
videos, apresentacdes, trabalho digital e arte conceitual. O p6s-pornd ndo se
categoriza necessariamente como movimento, mas como um espaco da arte
ocupado por artistas de diversas vertentes como teoria feminista queer, atrizes
da industria pornogréafica e movimento punk. O p6s-pornd é considerado assim
um laborat6rio para questionar e redefinir as relacdes do corpo. Aqui é
interessante frisar como ha uma busca incisiva em se quebrar o espaco

normatizado da arte, alcando a arte como espaco de troca e criagao, atraves

% 0 Pés pornd tem a atriz pornografica norte-americana Annie Sprinkle, membro do coletivo, como uma
de suas precursoras. Sprinkle através de suas performances e também série de filmes pornograficos,
levanta uma séria critica a industria sexista pornografica na qual havia trabalhado, criticando-a, entre
outras questdes, por ter sido irresponsavel perante a crise de SIDA dos anos 1980/1990. O pds-pornd se
desenvolve em diversas partes do mundo mas encontra expressividade nos anos 2000 na Espanha, com
grande influéncia de Paul Preciado que em 2008 organiza o congresso de FeminismoPornoPunk que
reune artistas de diferentes geragdes, como o fotdgrafo transexual Del Lagrace Volcano, a cineasta
Tristan Taormino e a prépria Sprinkle, e artistas ativistas do panorama espanhol como Diana
Pornoterrorista e Maria Llopis.
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de oficinas autogeridas que procuram explorar reflexdes teoricas além da
prétical® (Gregory & Lorange, 2018).

O poés-pornd traz ulteriores problematizagdes a questédo da pornografia,
guestionando também uma recente ala da industria pornografica
contemporanea para mulheres que defende que as mulheres tém
necessidades especificas dentro da pornografia. O pds-pornd, por sua vez,
afirma que as mulheres ndo tém como coletivo uma sexualidade tipificada e
aponta como essa ala estaria repetindo os parametros de uma industria
pornografica marcada por sexismo e estereétipos (Llopis, 2010). O p6s-pornd
busca por outro lado o empoderamento de corpos socialmente excluidos e
marginalizados como degenerados como instrumento de subversao, de critica

e reacao a violéncia de uma sociedade normatizada (Torres, 2011).

1% como é o caso por exemplo do Institutodelporno, um programa de estudos independentes, formado
pelo coletivo de artistas de Barcelona, que tem uma programacao artistica, de seminarios e grupos de
estudos sobre feminismo e pornografia.



21

2 _IMAGEM E SENSACAO

2.1 Introducéo

No primeiro capitulo da dissertagdo, Territorios Politicos, procuro abordar
0 corpo e o desejo como matéria e representacdo por meio de teorias criticas
de género que levam em consideracdo aspectos politicos e estruturas de poder
imbricadas na construcdo da sexualidade. Estas teorias, que propdem superar
dualismos de andlise baseados em parametros estritamente biol6gicos ou
culturais, se focam no corpo como espaco de inscricdo e producao de
significados, refletindo sobre sua materialidade fora de parametros
exclusivamente discursivos. Através destas teorias, 0 projeto atenta para o
corpo dentro de um contexto de agéncia politica, como espaco de rearticulagéo
e poténcia, para consequentemente refletir sobre o potencial das artes como
local de transformacdo e resisténcia critica, através de sua faculdade de
deslocamento de significados e mobilizagéo social/coletiva. O projeto para
tanto se foca na representacdo do corpo através de um olhar sobre a
pornografia como campo de disputa politica e espaco de re-apropriacao e
resisténcia.

A partir desta base teo6rico politica, que estabelece o potencial de agéncia
critica do sujeito, do corpo e dos espacos de representacdo, o segundo
capitulo da dissertacdo - Imagem e Sensacdo, tem como proposta refletir sobre
a poténcia criativa da imagem, analisando alguns aspectos da imagem em
movimento. O capitulo se abre para teorias da imagem, e coloca em questdo
aspectos do corpo e do desejo em relagdo a percepgao. A percepgao €
abordada e introduzida para tanto em correlagéo a sensacdao, atraves de uma
perspectiva fenomenolégica e uma perspectiva deleuziana. A imagem é
discutida neste capitulo ndo somente em seu potencial como espaco retorico,
mas procura-se colocar em pauta como as sensagdes operadas por esta
igualmente manejam e engendram espacos politicos.

Para expor estas ideias e articular as andlises em relacdo aos aspectos

criticos suscitados no primeiro capitulo, trago como chave central de
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investigacdo do projeto o filme Fuses de Carolee Schneemann (1967). O filme
serve como base de estudo em virtude de sua evidente poténcia politica que
opera ndo somente atraves de uma capacidade retérica, mas alcanca impacto
através de uma forte sensorialidade das imagens. Fuses se torna exemplo
préatico na dissertacdo no intuito de comentar escolhas relativas ao projeto
préatico de animacdao, que busca por sua vez conceber sua expressividade
através de aspectos sensoriais, e € utilizado como base de retorno constante
para elucidar preceitos teoricos.

A partir da superacdo de uma perspectiva psicanalitica dentro da critica
feminista de cinema, articulada no capitulo anterior, o filme é abordado através
de duas tendéncias identificadas em se pensar a imagem em movimento em
relacdo a sensorialidade. Em um primeiro momento, mediante a obra The
Tactile Eye de Jennifer Barker (2009), apresento uma interpretacéo da
sensacdao pela fenomenologia, para depois em um segundo momento somar e
contrapor a este olhar uma visao deleuziana da imagem.

Por meio de The Tactile Eye (2009), me foco em preceitos de Merleau-
Ponty, que abordam a corporificagéo da percepcao, e apresento a tatilidade
otica como forma de relagcéo do corpo com o mundo sensivel. Em sequéncia,
através do denominador comum da pintura, que € constante na obra de
Schneemann, trago a obra Francis Bacon: Logica da Sensacéo (2011) para
introduzir o contraponto de Deleuze a fenomenologia. Abordo entéo o conceito
de poténcia e o sentido de ritmo e forca que para Deleuze se encontram para
além do corpo, em movimentos conectados ao universo. E através do
movimento que em seguida desenvolvo parametros da percepgcdo em Deleuze
atraveés de suas obras sobre o cinema A Imagem-Movimento (1983) e A
Imagem-Tempo (2007), que propdem pensar a imagem como um sistema
aberto de transformagéo.

Na parte sucessiva do capitulo, me amparo novamente em Fuses, e
atraveés do livro de Anna Powell Deleuze, Altered States and Film (2007), traco
uma aproximacao de perspectivas deleuzianas com o feminismo e teorias
criticas de género. Apresento a abordagem de Powell da sexualidade como

fluxo e devir no cinema e apresento sua leitura de Fuses através de uma 6tica
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molecular, tracando paralelos de sua interpretacdo com Logica da Sensagdao.
Em concluséo, em linha com as teméticas abordadas no primeiro capitulo,
apresento o desejo como potencial revolucionéario de se construir uma nova
perspectiva politica. Coloco finalmente em pauta algumas criticas a Deleuze,
gue recaem sobre problematicas de identificacdo politica, a partir de leituras de
teorias feministas através do livro Deleuze and Feminist Theory (Buchanan &
Colebrook, 2000), e traco possiveis ressonancias de leitura retomando
perspectivas de Butler e Preciado. O capitulo é concluido como reverberacéo
dos preceitos apresentados em Territorios Politicos, apontando novamente
para o corpo, nao somente como corpo biolégico ou como centro total da

experiéncia da percepcdo, mas um corpo em constante movimento politico.

2.2 Fuses _ Pintura cinemética'! de Carolee Schneemann

O filme Fuses (1967) da artista multimidia Carolee Schneemann € a
primeira parte de uma trilogia autobiografica que segue sequéncia com Plumb
Line (1971) e Kitch’s Last Meal (1976) e que funciona como uma série nao
programada de diarios intimistas. Iniciado em 1964 e finalizado em 1967, Fuses
explora momentos intimos do relacionamento de Schneemann com o seu
parceiro, 0 musico e compositor James Tenney, em seu espaco doméstico.
Fuses tem uma forte carga sensorial, alcancada por texturas que se fazem
presente na matéria da pelicula através de técnicas desenvolvidas por Carolee
gue consistem em arranhar, pintar, e expor o celuloide a diversos processos,
como acidos, queima, alteracdo da coloragcdo em um seguimento de colagem e
sobreposicoes (Barker, 2009; Borges, 2014; James, 1989; Serra & Ramey,
2007).

Primeiramente, ainda distante de impactos de textos tedricos sobre a
obra, o filme se torna referéncia para aspectos intimistas da sexualidade
trabalhados em Correnteza. A forma como a sexualidade é explorada com

estrutura no cotidiano e a tatilidade da obra que possibilita uma apreenséo

" Trago emprestado aqui o termo pintura cinematica utilizado por Serra e Ramey em Eye/Body, The
Cinematic Paintings of Carolee Schneemann (2007).
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pelos sentidos, se colocam como influéncia direta no projeto. Fuses se acerca
ao trabalho pratico a principio e contribui a direcionar posteriormente a
pesquisa tedrica a aspectos da representacao e materialidade do corpo e
desejo possibilitando pautar conexdes entre as questdes politicas despertadas

e a construcdo da imagem como sensacao.

2.2.1 Erotismo, pornografia e censura

Apo6s abordar a pornografia no cinema e nas artes abrangendo
perspectivas feministas, € interessante retornar historicamente ao trabalho de
Schneemann desenvolvido principalmente nos anos 1960 e 1970 que
guestiona a neutralidade do mundo da arte e se coloca como precursora de
préticas artisticas de feministas pro-sexo. A questéao histérica € fundamental
para compreender o carater politico de sua obra e o impacto da representacéo
gréfica de cenas explicitas de seu trabalho. Por se tratar de um trabalho
pioneiro, a obra de Schneemann sofre recep¢des adversas: primeiramente de
forma excludente pela censura, Schneemann aponta no texto The Obscene
Body/Politic (1991) como esta atua por embargo, mas também de formas
invisiveis através da supressao de suas obras em espacos de exibicdo; o filme
também recebe respostas dificeis pela critica de arte, que acostumada ao nu
feminino tragcado pelo “génio masculino” despreza sua obra como exibicionista;
o filme também é menosprezado pelo publico masculino? e controversamente
pela propria critica feminista, que no contexto da época procura ainda de forma
rigida diferenciar o conceito do erdético da pornografia (Borges, 2014; James,
1989; Schneemann, 1991).

Como aponta David James em Allegories of Cinema (1989) os efeitos dos
filmes de Schneemann podem ser medidos pelo terror que sua visao invocava.

O filme néo era tolerado quer seja pelo movimento de vanguarda quer pelo

12 £ exemplo o impacto do filme em sua primeira exibigdo publica em Cannes, na mostra Filmes Radicais
de 1969 em que expectadores rasgam cadeiras e que resulta na intervengdo da policia. Como Susan
Sontag interpreta a cena, a relagdo violenta do publico masculino se deve a frustracdo de expectativas
pornograficas, quebradas por uma representacdo igualitdria de genitdlias e orgasmo (Serra & Ramey,
2007, p.113). O filme, mesmo apds ganhar o prémio em Cannes é censurado em diversas ocasiées
(Schneemann, 1991; Serra & Ramey, 2007).
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movimento feminista. Para o ultimo, a exaltac&o erética do corpo da mulher nao
podia ser desprendida da concepg¢ao masculina da pornografia. Schneemann
se opunha a tendéncia de historiadoras de arte feministas que segundo ela
persistiam em discutir a sexualidade feminina exclusivamente através do olhar
masculino, e contrapunha através da producdo com 0 seu corpo 0s modos
dominantes de interpretacdo da época (Borges, 2014). Nas palavras de
Schneemann, nos anos 1960 “ainda ndo havia estrutura tedrica para basear o
que eu estava fazendo’*® (Schneemann, 1991, p. 31).

Em Fuses, ao se estabelecer simultaneamente como artista e imagem,
Schneemann quebra diversos tabus culturais, assim como confunde
expectativas culturais em relacdo ao nu feminino sexualizado, deixando
explicita diversas relagdes de poder. Schneemann ao se apresentar como
forca criadora atras da imagem passa a ser agente da propria sexualidade. No
trabalho Imaging Her Erotics (1993), Schneemann reflete sobre a questdo com
as segquintes linhas: “Nés, que abordamos os tabus, nos tornamos o tabu. Os
supressores estédo confusos. Eles ndo conseguem distinguir imagens dos
criadores de imagem”** (Serra & Ramey, 2007, p. 112). Se torna interessante
trazer aqui o conceito de Schneemann olho/corpo. O termo olho/corpo deriva
da série fotogréafica de Schneemann Olho/Corpo: 36 A¢des Transformativas
para Camera (1963) na qual pela primeira vez Schneemann integra seu corpo
as suas construcdes pictéricas. Schneemann, através da matéria do corpo atrai
a atencao do observador para a conexao entre objetos e representacdes
conceituais. Olho/corpo sugere, portanto, uma viséo incorporada, o olho do
artista ndo somente como quem olha, mas no corpo do objeto olhado. Apesar
da inclusédo do sujeito e da auto representacado terem se tornado icdnicos na
body art, € importante ressaltar o papel revolucionario de Schneemann nesta
construcédo (Serra & Ramey, 2007).

Em relac&o a este poder de representacao e ao poder criativo, é

interessante apontar como Fuses nasce como uma resposta filmica ao seu

3 Traducso nossa: “(...) there was no theoretical structure to ground what | was doing (...)”
% Tradug3o nossa: “We who are addressing the taboos become the taboo. The suppressors are
confused. They cannot distinguish images from the image makers.”
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amigo Stan Brakhage®®. Se de certa forma o filme é inspirado e compartilha da
estética experimental dos filmes de Brakhage pelo tratamento em sua textura,
Schneemann é critica de seu olhar e da forma como este representa o corpo.
Em Window Water Baby Moving (1959) Brakhage filma sua mulher dando a luz
ao filho, e apesar do reconhecimento de Schneemann da beleza da fisicalidade
do filme, aponta como Jane, a mulher de Brakhage, que participa diretamente
das filmagens, néo é reconhecida como co-criadora da obra. Ela é apresentada
como musa, enquanto a autoridade estrutural do filme permanece investida em
Brakhage. Nesse sentido para Schneemann é excluido o olhar feminino do
parto, enquanto prevalece neste uma apropriagcdo puramente masculina
(Borges, 2014; Serra & Ramey, 2007). O filme é também uma resposta a
Loving (1957) no qual Brakhage filma Carolee e seu parceiro Tenney, instigado
pela relagdo amorosa entre eles. De acordo com Schneemann, Loving ndo
consegue capturar o erotismo central da relacdo, e com Fuses reivindica o seu
ponto de vista (Serra & Ramey, 2007), deixando a relac&o olho/corpo

explicita®.

2.3 Tatilidade _ Perspectiva da fenomenologia

Ao trazer o filme Fuses como referéncia aponto o carater politico e
inovador da obra como forma de detectar transformacfes da perspectiva
feminista sobre o corpo. Contudo, busco de forma fundamental para o projeto
compreender como este é capaz de representar de forma estética sua poténcia
politica. O filme ainda hoje apresenta sua for¢ca e busco compreender como

esta é construida de forma sensorial, trazendo para a imagem um forte impacto

13 Brakhage, assim como Schneemann é referéncia do cinema experimental americano

16 £ exemplo ainda do posicionamento de Schneemann em relag3o a sexualidade sua reag3o ao convite
feito por Brakhage para introduzir o programa de filmes realizado por mulheres no festival de cinema de
Telluride em 1977. O programa intitulado A Mulher Erdtica ultraja Schneemann que em protesto
apresenta na abertura do festival uma segunda versdo de sua Performance Interior Scroll. Na
performance, apresentada pela primeira vez em 1975, Schneemann puxa um pergaminho de sua vagina
e |é o texto em que confronta um diretor de cinema estrutural por este nao considerar os seus filmes
como cinema e despreza-los pelo seu carater pessoal, pela persisténcia de sentimentos e sensibilidade.
(Serra & Ramey, 2007).
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de transformacé&o e como este aspecto € construido dentro da obra. Procuro
assim abarcar um questionamento maior de como as imagens podem adquirir
for¢a politica e de que maneira estas impactam no corpo como sensacgao.

Para tal investigacdo busco primeiramente referéncias no livro The Tactile
Eye (2009) de Jennifer Barker que combina uma leitura de Fuses com aspectos
da fenomenologia. Barker aponta de forma importante para o projeto como
Schneemann celebra a sexualidade feminina ndo somente por se dirigir em um
filme que pioneiramente exalta o orgasmo feminino, mas também por conseguir
fazé-lo através de uma imagem filmica tatil. Fuses é um filme trabalhado a méo
em seus detalhes, e como posiciona Baker, € um tratado politico sobre os
prazeres da tatilidade que se utiliza desta para fazer sua declaracédo politica. A
experiéncia sensorial ndo se da somente na representacdo, mas as camadas
de textura apresentam em si prazeres sensiveis e instigam diretamente o corpo
do espectador. O filme deixa de ser, portanto, meramente visual para se tornar
sensorial; e é através desta intensidade que o filme atinge o seu significado.

N&o somente Fuses funde camadas de filme com pintura, mas todos os
outros processos apontados na pelicula e as superposi¢cdes de imagens
servem para criar imagens carregadas de cor e luz em grande correlagéo ao
processo pictorico (Serra & Ramey, 2007). Schneemann, apesar de trabalhar
com uma grande variedade de midias, se posiciona como pintora em sua

esséncia:

Ainda sou uma pintora e sempre serei em esséncia uma pintora (...). Pintar
ndo precisa significar que vocé esta segurando um pincel em sua méo. Pode
ou ndo. Pode ser uma camera (...). Pode ser o0 seu préprio corpo que, quando
vocé entra em quadro e quando ajusta seu foco, vé que a materialidade do que
esta trabalhando pode incluir vocé mesmo em um campo de forcal’ (Serra &
Ramey, 2007, p. 103)

17 Traducdo nossa: “I'm still a painter and | will always be in essence a painter (...). Painting doesn’t have
to mean that you’re holding a brush in your hand. It might or it might not. It might be a camera (...). It
might be your own body that when you go inside the frame and when you adjust your focus you see
that the materiality of what you’re working with might include yourself in a force field”
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Pintura é o poder de estender o que vocé vé ou sente, de intensificar a
fisicalidade da percepgao. Eu queria que os corpos se transformassem em
sensacodes tateis de cintilacao (...) as percepcdes estariam em um estado de
dissolucao, opticamente assemelhando alguns aspecto do fluxo erético nos
corpos - 0 que ndo pode ser uma traducéo literal. E uma tradug&o pictorica e

tatil editada como uma musica de quadros?®® (Serra & Ramey, 2007, p. 110)

E nessa correlagdo com a pintura que Barker (2009) aplica conceitos de
fenomenologistas preocupados com a analise de pintores pela qualidade tatil
de suas obras ao seu pensamento sobre a imagem filmica. A pesquisa de
Barker se insere dentro de uma recente atencéo de teorias do cinema com o
espaco sensorial do filme, preocupadas com formas diversas de corporificagéo
cinematica. Estes questionamentos se tornam interessante para analise de
Fuses e para o processo de animacgao em pintura de Correnteza ao refletir
sobre como as emogdes despertadas pelas imagens estado ligadas a
materialidade. O trabalho The Tactile Eye (2009) propde deslocar-se da andlise
da imagem tradicionalmente voltada a viséo, ao olhar, para analisar a
experiéncia filmica através da tatilidade, para demonstrar como a superficie e
as texturas envolvidas na experiéncia filmica podem abrir complexidades de
significado. Barker se fundamenta na fenomenologia existencial de Merleau-
Ponty e em sua filosofia da percep¢éao, para conceituar a tatilidade como modo
de percepcéao e expressao do corpo em relagcdo ao mundo.

Como Barker (2009) aponta, para Merleau-Ponty toda percepc¢éo €
percepcdo corporificada. A visdo € necessariamente informada pelo corporal e
pelas estruturas contextuais da maneira como vivemos em e através de nosso
corpo da mesma forma como vivemos no e através do mundo. Ha assim uma
relacdo de reciprocidade entre quem olha e o que € visto. Objetos de visdo séo

constituidos seja pelo sujeito que seja pelo objeto. A fenomenologia propde

8 Traducdo nossa: “Paint is the power of extending what you see or feel, of intensifying the physicality
of perception. | wanted the bodies to be turning into tactile sensations of flickers (...) the perceptions
would be in a state of dissolution, optically resembling some aspect of the erotic streaming in the
bodies—which cannot be a literal translation. It is a painterly, tactile translation edited as a music of
frames.”
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uma analise corporificada que permite uma distinta forma de perceber a
relacdo entre quem percebe e o0 que é percebido, apontando o carater
constitutivo e reciproco dessa relagéo (Barker, 2009).

Barker (2009) evidencia a preocupacao de Merleau-Ponty com a
arelacéo entre o artista, o espectador e a obra de arte, e utiliza sua concepg¢éao

da experiéncia cinematografica para descrever como as emocodes e sensacdes
nao sao percebidas, expressas e obtém significado somente através da
reflexdo critica, mas sim através de uma representacao corporificada do filme e
do espectador destas emocgdes. The Tactile Eye através desta estrutura critica
aponta como na experiéncia filmica as emog¢des/sensacdes passam a envolver
todo o corpo de forma material através da pele, da musculatura, e das visceras.
A tatilidade neste sentido ndo esté ligada somente ao 6rgao da pele, mas a
todo o corpo. O toque, por seu lado, ndo representa somente contato, mas é
relacédo de troca no qual ambos corpos - humano e cinematogréfico estdo em
relacdo com o mundo sensivel.

Barker (2009) se baseia em Merleau-Ponty para afirmar que o cinema
vive sua experiéncia corporificada no mundo, e que filme e espectador
simultaneamente estdo envolvidos nos atos de percepcéo e expressao. O filme
€ simultaneamente sujeito da experiéncia e objeto para esta, ou seja, € um
participante de ambas percepcao e expressédo. Portanto o filme é mais do que
a representacdo da visdo do cineasta e mais do que a representacao
constituida pelo espectador; assim como este também nado deve ser reduzido
ao seu corpo fisico, ao corpo tecnoldgico. O corpo do filme é a forma com a
gual sua proposta se configura no mundo. O filme se constitui precisamente
nessa relagdo entre filme e espectador. Merleau-Ponty descreve uma relagcao
reciproca entre o sujeito e outro: segundo ele, ha conexdes indissollveis entre
guem olha e o que € olhado, sujeito e objeto, e mesmo entre corpos animados
e inanimados. O contato entre espectador e o filme constitui entdo um espaco
liminar, no qual sujeito e objeto deixam de estar separados pela tela, mas
emergem como entidades corporificadas co-constituidas, ou seja, apresentam
ainda sua individualidade, mas estéo diretamente em relacdo de
intersubjetividade (Barker, 2009).
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E seguindo esse modelo que Barker (2009) abarca também como a
tatilidade se relaciona as emocdes. Filmes nos movem e nos tocam
emocionalmente porque o fazem fisicamente. Para tanto ndo é necessaria uma
narrativa, mas isso acontece a medida que entramos em um tipo de
envolvimento que produz esses sentimentos palpavelmente e visceralmente.
Barker ndo considera que as emocdes residam nos filmes ou no espectador,
mas considera estas como algo que emerge no encontro intimo e tatil entre os
dois. Barker se baseia aqui na economia afetiva de Sara Ahmed que considera
gue os sentimentos nao residem nos proprios sujeitos ou objetos, mas sao
produzidos como efeito de circulagdo. A concepc¢ao de Ahmed néo enfatiza os
corpos por si proprios, mas o contato entre eles, compreendendo assim que as
emocdes surgem através do encontro. Logo, ndo ha emocgdes preexistentes
gue entram em contato, mas esta séo formadas, e passam a existir através do
contato. H& aqui novamente uma grande correlacdo com a fenomenologia para
a qual a dinamica de organizacdo da consciéncia esta sempre correlacionada a
algo e para a qual a experiéncia subjetiva exerce o papel de co-constituir
objetos no mundo. Ou seja, a consciéncia € necessariamente consciéncia de
algo, e nestes termos € imprescindivel descrever aspectos objetivos e
subjetivos de uma estrutura. Para a fenomenologia é necessario examinar nao
somente o0 objeto, ou somente nosso ato subjetivo de olhar ou tocar, mas
examinar ambos conjuntamente, uma vez que estes nao existem de forma
separada (Barker, 2009).

Através dessa perspectiva, é possivel entdo proceder a andlises filmicas
ndo somente por caracteristicas narrativas, ou de forma classica se baseando
na identificac&o psiquica do espectador em relagdo aos personagens. E
possivel sair assim de uma interpretacao logica para a experiéncia da
sensacdao, constituida justo neste eixo que correlaciona filme e espectador, e
interpretar como esta camada também constitui significados. Este modelo
oferece entédo a possibilidade de ler a for¢a politica de Fuses causada como
impacto de sua sensorialidade, ndo somente no registro de sua percepg¢ao
critica. Como Barker descreve “O poder da afirmagéao politica feminista do filme

ndo é meramente retorico, mas profundamente tatil" (Barker, 2009, p. 24). O
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filme atinge tal intensidade porque néo pede para que seu ativismo politico seja
contemplado a distancia, mas convida ao compartilhamento direto da
experiéncia do desejo.

A leitura de Fuses realizada por Barker através da perspectiva da
fenomenologia introduz ao projeto a possibilidade de analisar aspectos
sensoriais do filme de forma a buscar compreender como a imagem carrega
poténcia através do campo do sensivel. Contudo, é possivel centrar a
percepgdo ao corpo? De forma a aprofundar questionamentos sobre as
possibilidades politicas da sensorialidade, e na procura por compreender como
se constitui essa poténcia através da sensacao, o projeto traz reflexdes de
Deleuze sobre a percepcao de forma a estabelecer contrapontos a
fenomenologia. Assim como a correlagdo com a pintura do trabalho de
Schneemann abre a possibilidade de se adentrar a pesquisa fenomenoldgica,
pelo mesmo viés abre-se aqui a oportunidade de se adentrar o trabalho de
Deleuze através de seu emblematico estudo sobre a l6gica da sensacéo pela
forca da pintura. A trajetéria se estabelece assim de forma a expor inicialmente
alguns aspectos da estética de Deleuze. O trabalho primeiramente se foca em
sua concepc¢ao de sensacédo através da obra Francis Bacon: Logica da
Sensacao (2011), e aqui indica conceitos crucias para o projeto. Em seguida,
este aborda sua formulagéo da percepcdo como movimento em suas obras
sobre o cinema de forma a lancar a perspectiva apontada sobre Fuses. O filme

é retomado em conclusao através de uma leitura feminista de sua obra.

2.4 Logica da Sensagao

O livro Francis Bacon: Logica da Sensacao de Deleuze (2011), pode ser
lido n&o somente como um estudo filosofico sobre a obra de Francis Bacon,
mas como um dos textos mais significantes para compreender 0s conceitos de
estética de Deleuze. Deleuze ndo se posiciona como critico, mas tem como
objetivo desenvolver em seus textos sobre arte conceitos que correspondem
ao gue ele considera serem os agregado sensiveis desta. Deleuze parte

portanto ndo por uma analise do significado das obras, mas questiona como a
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composicao ou estrutura geral funcionam (Smith, 2012). Para o projeto se torna
interessante entender como Deleuze identifica componentes da obra de Bacon
para acessar sua leitura geral sobre as vias tomadas pela arte a partir da
modernidade e para compreender o que ele denomina dentro de sua estética
de “Logica da Sensacao”.

A nocao de sensacdo em Deleuze parte inicialmente da tradic&o
fenomenolodgica, que como abordado, estabelece uma distingdo fundamental
entre percepcao e sensac¢ao. De acordo com a fenomenologia, a percepcao é
uma organizagao secundaria racional de uma dimensdao primaria nao racional
da sensacdao, o conceito “do sentir” (Smith, 2012). De acordo com esta, 0
tornar-se sujeito e os acontecimentos do mundo se desenvolvem
simultaneamente na experiéncia sensorial. Mundo e “eu” se desdobram
simultaneamente para o sujeito que sente. Consequentemente o mundo pré-
cognitivo das sensag¢des nao é anterior ao mundo da percepg¢ao ou
representacao; estes séo coexistentes. A fenomenologia procura justo
descrever este fendbmeno da experiéncia vivida (Smith, 2012).

Deleuze (2011) ao distinguir os elementos picturais que compdem as
obras de Bacon se serve desta analise para descrever em termos mais amplos
sua estrutura da percepcdao e correlaciona esta as maneiras encontradas pela
arte para ultrapassar a figuragdo. Deleuze se utiliza aqui do conceito de
“Figura”, indicando duas rotas principais nas quais a arte moderna se move na
tentativa de fugir aos clichés da representacéo: em dire¢cédo a abstracdo, ou em
direcdo a Figura. Para Deleuze, Bacon ao isolar a figura em suas pinturas faz
com que esta se torne um icone, uma imagem que escapa ao seu carater
figurativo. A partir do momento que a pintura ndo tem modelos ou histérias para
representar encontra entao duas vias: em direcao a forma pura, por abstracao;
ou em direcao a figura pura por extragao ou isolamento. A pintura elimina
assim a relagcdo da imagem com a ilustracdo e com a narragao. A via da Figura
opde o “figural” ao figurativo. Se por um lado a figuragéo se refere a uma forma
relacionada ao objeto que ela representa, a Figura € a forma conectada
diretamente a uma sensacdao, e age diretamente sobre o sistema nervoso.

Para Deleuze (2011), a sensacado que a principio parece apresentar dois
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lados, um voltado para o sujeito, e para o sistema nervoso, como instinto ou
movimento vital e outro voltado para o objeto, ou fato/acontecimento, na
verdade acaba por se configurar como as duas coisas simultaneamente. E
neste ponto que Deleuze se aproxima da fenomenologia, ao referir que o
sujeito devém pela sensacédo ao mesmo tempo em que ela acontece. O corpo
se torna objeto e sujeito simultaneamente, ao dar e receber a sensacao.

Assim como alguns fenomendlogos, Deleuze (2011) vé Cézanne como
um grande pintor da via da sensacdao, justamente por Cézanne dar corpo a
estal®. O corpo dessa forma n&o é pintado em relag&o ao objeto, como
representacdo, mas como corpo gue vivencia a sensagao, Como campo que
vale por si mesmo e interfere com outros. Segundo Deleuze, Bacon
compartilha com Cézanne a grande questdo de como pintar a sensac¢ao, nao
somente pela busca da Figura em oposicéo a figuragcdo, mas também por dar a
sensacao diversos niveis, diversos dominios que operam deformagdes no
corpo®.

Deleuze (2011) indica que Bacon constitui em sua obra diversos niveis de
sensacdao, diversos dominios sensiveis, e sequéncias de deslocacdo. Estas
ordens, ou dominios, correspondem a sensacgdes especificas, e representam
termos dentro de uma sequéncia ou série. A pintura de Bacon frequentemente
segue por séries tematicas e por séries de simultaneidade, como é o caso dos
renomados tripticos. Contudo, o que mais importa para Deleuze é que estes
niveis de sensacdo ndo se encontram somente nas unidades de uma
sequéncia de obras seriadas. Cada obra, cada quadro compde em si uma
sequéncia em deslocacao, permitindo assim que cada sensacgao se encontre
em diversos niveis e em diferentes dominios. Dessa forma, ha diferentes

ordens de uma Unica sensacao, mais do que multiplas sensacdes de diferentes

1% Ao contrario dos impressionistas para os quais a sensac3o estaria de certa forma desencarnada em
impressées de luz (Deleuze, 2011).

20 Neste sentido Deleuze (2011) compara a pintura figurativa a pintura abstrata. Estas, por n3o
desprenderem a Figura, restam em um Unico nivel, ndo acedem a sensacao e sdo absorvidas
diretamente pelo cérebro (Deleuze, 2011).
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ordens. O carater sintético da sensacao se constitui justo no fato de cada
sensacdao ser composta por diversos niveis e dominios.

A pergunta que Deleuze (2011) se coloca e que se torna essencial para o
projeto €, em que consiste essa unidade que sente e é sentida? E € aqui que
Deleuze, apesar de ser fortemente influenciado por esta, se afasta da
fenomenologia. Segundo a fenomenologia, 0s niveis da sensacdo remetem
para os diferentes 6rgaos do sentido, e entre os distintos sentidos ha uma
comunicacao que constitui 0 momento pathico ndo representativo da sensacéao.
Cada sentido remete a outro, cada vez que um sentido é representado este é
sentido pelo conjunto de todos os 6rgaos simultaneamente. Haveria entdo uma
espécie de unidade original dos sentidos, e ao pintor caberia fazer surgir esta
Figura multi-sensivel .

Contudo ha para Deleuze (2011) algo mais em jogo para além dos
sentidos. H& algo mais que ultrapassa os sentidos e os atravessa. A sensacao
de cada dominio (seja ele visual, auditivo, etc.), sé é possivel se este estiver
em relacao direta com o que ele descreve ser a “poténcia vital”. E é esta
poténcia vital que segundo Deleuze constitui 0 “ritmo”, o ritmo em seu confronto
com o caos. E no ritmo que Deleuze localiza a “l6gica da sensac¢&o” de sua
estética, uma légica que néo é cerebral nem racional. Ha por tras dos sentidos
uma unidade ritmica, que ultrapassa o organismo. A fenomenologia ndo é
suficiente para Deleuze porque invoca somente o “corpo vivido”. Mas em suas

palavras:

(...) o corpo vivido ainda é pouco em comparacao com uma Poténcia mais
profunda e quase invisivel. Com efeito, a unidade do ritmo s6 pode procurar-se
no ponto em que o proprio ritmo mergulha no caos, na noite, e em que as
diferencas de nivel perpetuamente se misturam com violéncia (Deleuze, 2011,
p. 93)

A forga para Deleuze néo é identificada como razéo, esta ndo transcende
a natureza, mas € inerente a experiéncia. As ideias sdo imanentes, mas
revelam forcas e intensidades que se encontram por tras das sensacdes, e que

atraem para “devires” ndo-humanos. O poder, a for¢ca, aparece na forma da



35

vida n&o organica, ou seja, esta para além do organismo, ignora os limites do
organismo, € uma vitalidade potente, comum ao animado e inanimado, uma
vida que se espalha por toda a matéria (Smith, 2012). Deleuze identifica assim
0 “corpo sem 0rgaos”, que se encontra por tras do organismo, o corpo
deformado por forcas invisiveis, a forca da violéncia. E para Deleuze esta forca

gue constitui a condicdo da sensacao.

2.4.1 Pintar as forcas

Portanto para Deleuze (2011) em todas as esferas da arte a questao que
se coloca mais premente é como captar e representar essa forca vital? Deleuze
utiliza aqui a formula de Klee para ilustrar a questao: “Nao se trata de dar o
visivel, mas sim de tornar visivel” (Deleuze, 2011, p. 111). A tarefa da pintura
se torna tarefa de render visivel as forgas invisiveis. O mesmo acontece com a
musica, que tem a tarefa de tornar audivel forgas ndo sonoras. A poténcia é
necessaria para que aconteca a sensacao, dai a relacao estreita entre forca e
sensacao: é necessario que uma forgca se exerga sobre um corpo para que
esta aconteca. Contudo, apesar da for¢ca ser requisito da sensacao, nao é ela
que é sentida. A sensac&o propicia algo diferente de sua for¢a condicionante. E
aqui que se encontra a problematica da arte. Como fazer sentir forcas ndo
sensiveis? Como fazer sentir as forcas elementares? 2! Deleuze a partir daqui
procura identificar pela obra de Bacon em que consiste o ato de pintar, e as
estratégias utilizadas para dar passagem a essas forcas, e se foca no conceito
de “diagrama” de Bacon para falar de forma mais ampla sobre a fun¢ao da
pintura moderna. O movimento, como ritmo e transformacgéo se tornam chaves
agui para a compreensao da percepcéo deleuziana. Se por um lado, para
Bacon, o diagrama € o conjunto de linhas, zonas, tracos e manchas nao

representativas?? que inseridos no conjunto visual oferecem ao mesmo tempo

21 Aqui Deleuze (2011) utiliza o exemplo de Cezanne, que busca tornar visivel a forca geoldgica de
enrugamento da montanha, que pinta as paisagens por meio de suas forgas térmicas e magnéticas e as
magas por sua for¢a de germinagdo pré-organica. Contudo, para Deleuze, em muitos artistas essa
guestdo primordial acaba por se embaralhar com a questdo da decomposicdo e recomposi¢cdo dos
efeitos como por exemplo o problema da profundidade na pintura renascentista, as cores para os
impressionistas, 0 movimento para o cubismo.

22Deleuze (2011) indica em Bacon, por exemplo, formas borradas através de uma escova.
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um objeto ndo figurativo e oferecem ao olho outro poder para além da
organizacao 6tica; para Deleuze estes tracos manuais de sensacoes,
funcionam como expresséo direta das for¢as puras. O diagrama seria como
uma “catastrofe” que se abre sobre os dados figurativos, € fonte de caos e,
contudo, fonte de ritmo que abre dominios sensiveis. Ao passar pela catastrofe
e pelo diagrama, o artista encontra o ritmo como matéria e como material. Para
Bacon o contorno é todavia importante, nem todos os dados figurativos devem
se perder. E preciso que a figura, ap6s passar pelo caos, saia deste, para levar
a sensacdo a alcancar a clareza® (Deleuze, 2011).

E importante para o projeto apontar que s&o estas forgas, ou seja, a
poténcia necesséria para que aconteca a sensacao que estdo ligadas ao poder
de transformacdo da matéria; a arte inserida neste circuito de movimento se
constitui como poder de criacéo e logo como o poder de transformagéo politica.
A relagédo da imagem em confronto com este movimento de forgas imanentes &
aprofundada de forma a estabelecer a filosofia da percep¢céo de Deleuze em
seus livros sobre o cinema. Estes séo trazidos para este estudo de forma a
comentar o potencial da imagem como for¢ca de criacéo e poténcia de
transformagéo. A concepgéo de Deleuze da “imagem-movimento" abre
oportunidades para se pensar o cinema e a imagem em sua forca politica e
permitem retomar a Fuses através da concepc¢éo de fluxos e sob a perspectiva

de uma desterritorializagéo do desejo.

2.5 Deleuze e percepcao no cinema

Em Cinema 1: A Imagem-Movimento (1983) e Cinema 2: A Imagem-

Tempo (2007) Deleuze reflete sobre a imagem em sua relagdo com o tempo, o

23 A pintura moderna na distingdo de Deleuze (2011) passa por formas diferentes de abragar este caos. A
via da abstragdo é a via que reduz ao minimo este caos pois abre um novo espago puramente 6ptico e
ndo subordina a si elementos manuais ou tateis. Esta propGe uma espécie de ascetismo e eleva-se acima
dos dados figurativos através de um esforgo espiritual. A pintura abstrata elabora assim um cédigo
simbdlico, que segue oposicGes formais. A via do expressionismo abstrato, ou arte informal, por sua vez,
opera de forma oposta, desenvolvendo ao maximo o caos. Todo o quadro neste caso se torna diagrama.
A via de Bacon para Deleuze se encontra como intermediaria, esta é a via da figura, na qual o diagrama

é de vital importancia, contudo este nao se difunde por toda a imagem.
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espaco e 0 movimento e cria uma extensa classificacéo, que ele denomina
como uma taxonomia dos signos do cinema, baseando-se amplamente no
trabalho do filésofo Henri Bergson e na semidtica de Pierce. Deleuze propde
assim ndo uma analise do cinema, mas procura através deste construir sua
perspectiva sobre o pensamento.

Ao explicar a imagem através do movimento e da percepc¢éo, Deleuze
(1983), aborda uma das crises do pensamento moderno, o confronto entre o
materialismo e o idealismo historico. O materialismo, segundo Deleuze, procura
sempre constituir a ordem da consciéncia através movimentos puros, materiais;
enquanto o idealismo, por sua vez, procura constituir a ordem do universo com
imagens da consciéncia. Este embate representa o suposto confronto entre
consciéncia e objeto, imagem e movimento. Segundo Deleuze dois caminhos
importantes, e distintos entre si, sdo tomados em relagdo a este embate. Por
um lado a fenomenologia, através de Husserl, propfe que toda consciéncia é
‘consciéncia de alguma coisa”, por outro Deleuze aponta Bergson como
filésofo capaz de ampliar essa perspectiva ao afirmar que toda consciéncia “é
alguma coisa”. Neste mesmo periodo o nascimento do cinema se torna
importante e aponta para a constituicdo de um pensamento sobre aimagem e
0 movimento.

Dentro da fenomenologia, é Merleau-Ponty quem estabelece esta ponte
sobre a percepc¢ao e o cinema. A fenomenologia procura compreender as
condicdes da percepcédo que definem a ancoragem do sujeito no mundo, e
segundo Deleuze (1983), é capaz de superar o confronto entre idealismo e
materialismo por propor a percep¢do do movimento ndo como forma inteligivel
(como ideia que se materializa), mas como forma sensivel que organiza o
campo perceptivo através de uma consciéncia. Contudo, Deleuze aponta como
arelacdo da fenomenologia com o cinema por vezes se torna dubia e ambigua.
A fenomenologia exalta a vinculacdo do cinema com a percepcao pelo fato do
cinema estar particularmente apto a mostrar o elo entre individuo e universo
(Da Silva, 2014); por outro lado identifica o cinema como instancia que se

afasta da percepcdo natural, o que poderia ser para a fenomenologia um
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principio inegociavel, uma vez que o cinema suprime tanto a ancoragem do
sujeito quanto o horizonte do mundo (Deleuze, 1983).

A relacdo de Bergson com o cinema é distinta por quesitos opostos. Para
Bergson o modelo ndo pode ser a percep¢ao natural, pois a percepgao
humana nao possui nenhum privilégio. A matéria para Bergson é fluida e esta
em constante movimento, o estado das coisas se transforma constantemente e
ndo é possivel apontar ou ancorar centros fixos de referéncia. Se neste modelo
nao ha pontos fixo, contudo, podem-se formar centros em pontos-quaisquer
gue formam vistas fixas instantaneas (Deleuze, 1983). Para Bergson, a
percepcao humana da matéria, produtora dos conhecimentos cientificos e
metafisicos, seria apenas uma parte limitada de toda matéria inacessivel a
percepcdo. Acreditar que a perspectiva humana é uma perspectiva privilegiada
seria tomar um sistema sensaorio-motor limitado para sustentar a ideia que
compartilhamos um mundo cabivel de ser conhecido pelos saberes humanos.
Para Bergson, a matéria consiste na totalidade dos seus elementos e de suas
acOes, e nossa consciéncia é capaz de atingir somente algumas partes desta
(Farina & Fonseca, 2015). O cinema para Bergson, contudo, representaria
somente mais um indicador de uma percepcéo fixa e iluséria. E Deleuze (1983)
gue retoma seus pensamentos para indicar justo como o cinema esta apto para
transcrever sua tese da forma mais direta. Para Deleuze o cinema por possuir
a grande vantagem de Ihe faltar centro de ancoragem e horizonte, poderia se
aproximar de um estado das coisas “acentrado” (Deleuze,1983, p.70).

Para Deleuze (1983) o olhar suspeito de Bergson para o cinema viria do
fato de que Bergson é contemporéaneo da invengao do cinema, e o cinema
surge como tentativa de reproducdo do esquema sensoério motor humano, com
a camera imovel e o mundo em movimento, através de um ponto de vista
privilegiado e centralizado. Contudo, a capacidade do cinema com sua
evolugéo esta justo em mostrar um universo sem centro fixo, onde as partes
reagem dinamicamente. A percep¢ao humana dentro deste esquema também
se torna parte movente. O cinema permite uma aproximacao a variacao
universal, e faz ver os instantes quaisquer por onde tudo se move (Farina &
Fonseca, 2015).
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Deleuze (1983) utiliza, portanto, a expressao “imagem-movimento” como
termo Unico, onde imagem = movimento, pois a imagem se caracteriza como
um conjunto de a¢des e reacdes. Tudo € imagem e a imagem é em Si
modificagdo que se propaga no universo, a imagem &€ em si movimento. Neste
sentido ndo ha objeto mével diferente do movimento executado, as imagens
para além de agirem e reagirem umas a outras se confundem em suas acdes e
reacdes enquanto variagdo universal. Assim, 0 sujeito enquanto corpo,
enquanto 6rgaos (olho, cérebro) se dissolve, seria antes um estado gasoso
enguanto conjunto (a&tomos, moléculas, particulas) constantemente em
transformacéo. O conjunto infinito das imagens (da qual o sujeito faz parte)
constitui para Deleuze um plano de imanéncia no qual a imagem existe em si.
Este em si ndo seria algo escondido por tras da imagem, mas sim a identidade
absoluta da imagem e do movimento. “/magem-movimento e a matéria fluente
séo estritamente a mesma coisa” (Deleuze, 1983, p. 71).

Este universo da matéria contudo ndo € uno em si, mas um conjunto
infinito. Ndo h& um sistema fechado, uma vez que tudo é transformacao. A face
do movimento é um corte, porém nao € um corte imovel ou instantaneo, mas
sim um corte mével com perspectiva temporal. A partir do momento que este
sistema nao representa um sistema fechado, é possivel sua constante
transformacdao. A propria forca da criacéo, a forca da criatividade impossibilita o
sistema de se fechar, e Deleuze (1983) identifica no cinema e na arte justo esta
poténcia criadora.

Em relacd@o a percepc¢ao, Deleuze (1983) afirma primeiramente que coisa
e percepcgao da coisa sdo 0 mesmo, S0 uma mesma imagem. Mas estas
podem ser reportadas a dois sistemas de referéncia distintos. O primeiro
sistema de referéncia faz parte deste circuito universal onde a imagem é
transformacdo. A coisa € aqui tal como ela é. No segundo sistema de
referéncia a imagem é reportada a uma imagem especial que a enquadra. Esta
€ a percepcao da coisa. Nos percebemos a coisa somente através de uma
retencdo parcial, pois a subjetividade € subtrativa. Deleuze define coisas e
percepcdes das coisas como preensdes: “as coisas sao preensdes totais

objetivas, e as percepcdes de coisas, preensdes parciais e partidarias,
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subjetivas” (Deleuze, 1983, p. 77). E esta percepcao parcial subjetiva que
entendemos como percepcao.

A potencialidade do cinema para Deleuze (1983) € o fato deste néo ter
como modelo a percep¢ao natural subjetiva, porque a mobilidade dos seus
centros tende a variacao universal, a percepc¢éo total, a transformacao.
Contudo, seu movimento se constitui em todas as dire¢c0es, e a imagem que se
reporta a percepgao subjetiva, ou seja, a hossa percepg¢ao unicentrada,
constitui a imagem percepcdo. A imagem tende a reproduzir entdo o sistema
sensoério motor, que percebe a imagem e reage, através de uma qualificacdo
desta em imagem-percepcéo, imagem-acao e imagem-afeccao.

Deleuze qualifica o cinema da imagem-movimento, em contraste com o
cinema da “imagem-tempo”. O primeiro, tende a assegurar as ilusées da
centralidade do movimento, através de sistemas de corte e montagem
respondendo a centros racionais de causa-efeito. O cinema da imagem-tempo,
(que se constitui com o cinema moderno do pds-guerra, principalmente com o
neorrealismo italiano e com a nouvelle vague francesa), por outro lado, se
constitui pelo deslocamento da centralidade e desvincula o tempo do
movimento. Os acontecimentos, desvinculados do sistema sensorio motor,
passam a situacfes Gticas e sonoras puras, que investem os sentidos através
de imagens virtuais (Farina & Fonseca, 2015).

Ha contudo, j4 no cinema da imagem-movimento, determinadas buscas
pela desconstrucdo do circuito sensorio-motor, como é o caso do
impressionismo cinematografico francés que busca através de uma percepgao
liquida, pela agua, esta percepgcdo mais que humana, uma percep¢éo nao
sélida, mas molecular; ou o “cine-olho” de Vertov que se propde a atingir o
sistema da variagéo universal em si. Deleuze (1983) fala, por conseguinte, em
3 estados da percepcéo: a percepcao solida humana, na qual as moléculas
nao se deslocam; a percepc¢éo liquida na qual as moléculas se deslocam entre
elas; e a percepc¢ado gasosa, onde as moléculas tém seu percurso livre. Para
Deleuze é o cinema experimental americano que, reconhecendo a influéncia de
Vertov alcanca este estado “gasoso” da matéria, justamente pelo fato do

cinema experimental aspirar a uma percepgao pura, que existe nas coisas e na
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matéria. Para Deleuze, este é um cinema que busca a interacado universal das
imagens que variam umas em relacéo as outras, um cinema que busca através
das formas e movimento as forgcas moleculares ou atémicas. E um cinema que
busca chegar a uma outra percepgéao, essa que seria o0 “elemento genético de

toda percepcido”®* (Deleuze, 1983, p. 101).

2.6 Fuses em perspectiva deleuziana

2.6.1 Deleuze e sexualidade

Fuses é uma referéncia iconica do cinema experimental americano e sua
abordagem através do sensorio cinematografico deleuziano é de grande valor
para se pensar sobre sua poténcia politica. Apesar de Deleuze n&o abordar a
sexualidade diretamente nos seus livros sobre o cinema, Anna Powell no livro
Deleuze, Altered States and Film (2007), através de um abordagem feminista,
oferece uma relevante leitura da sexualidade como fluxo e “devir” no cinema
trazendo para a analise de filmes conceitos sobre a sexualidade de distintos
textos de Deleuze. Para uma analise de Fuses é, portanto, primeiramente
interessante contextualizar a forma como Deleuze entende o desejo e o prazer.

O prazer para Deleuze, como Powell (2007) indica, esta materialmente
situado em sensacdes imanentes. O desejo ultrapassa o sexual, pois
desencadeia distintas forcas afetivas das quais a sexualidade € apenas uma.
No livro Anti-Edipo (2010) escrito por Deleuze em conjunto com Félix Guattari
os autores fazem uma critica da psicanalise, ndo como negacédo desta, mas
sim procurando superar o0 que eles consideram ser as suas estruturas
limitantes em relac&o ao desejo, aplicando (e extrapolando) a psicanalise de
forma social e politica. Em Anti-Edipo Deleuze e Guattari descrevem como o
desejo ndo é o produto negativo da falta, mas reivindica seu potencial produtivo
como forca autbnoma. O desejo, a partir do momento que se encontra livre das

restricdes edipianas, mobiliza novas for¢cas de producéo e tem o potencial de

24 Trago aqui a importancia do cinema experimental americano pelo fato de Fuses ser considerado uma
referéncia emblematica deste, assim como pelo fato da animagdo experimental encontrar o seu bergo
neste. O cinema experimental americano sera abordado com maior detalhe no terceiro capitulo.
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construir uma nova perspectiva politica (Powell, 2007). Para Deleuze (2010)
portanto o desejo € revolucionério, o desejo significa produc¢ao do real e
transborda para fora do sujeito transformando a realidade. De forma
interessante para o projeto, a experiéncia estética esta diretamente ligada a
essa forca de transformacéo, uma vez que esta tem o poder de transformar a
consciéncia; o corpo sobrecarregado de afeicdo deseja sua extremidade e
transmutacdo. Powell enfatiza como mais do que qualquer contetdo
significativo na descri¢do, as forcas sensoriais do estilo determinam as afei¢cdes
eréticas. Deleuze apresenta a arte como linguagem das sensacgdes, a arte com
0 seu poder vivo apresenta a capacidade e o potencial de subverter a
organizacao logica da percepcao (como percepcéo, afeicdo e acdo) e se
coloca como unidade direta de transmutacéao.

Powell (2007) traz de forma interessante para o projeto uma leitura sobre
a sexualidade com énfase na agéncia erética feminina no cinema. A autora
transfere para o cinema o conceito de libido de Deleuze? como forca
onipresente de energia nao redutivel ao falo postulado pela psicandlise, e a
concepcgao passional da forga erotica em oposicao a imposicao da razdo na
esfera sexual. E importante salientar nesse aspecto que Deleuze considera a
libido tanto de forma sociopolitica quanto de forma pessoal. A sexualidade tem
forte papel gerador?® e um forte papel de critica social. A libido esta aqui mais

proxima dos conceitos aplicados pela “esquizoanalise”?’

como multiplicidade

fluida. A fluidez libidinal tem o potencial de definir o campo de presenca como

multiplo, a sexualidade como potencialidade de uma infinidade de fluxos

diferentes que operam em varias dimensdes simultaneamente (Powell, 2007).
E interessante frisar aqui novamente o carater de criacdo do desejo, o

sujeito desejante constréi agenciamento, e é responsavel por novos fluxos e

2% Baseando-se aqui novamente no Anti-Edipo como obra que problematiza a sexualidade normativa de
forma mais enfatica (Powell, 2007).

26 Deleuze aponta como Freud ao estabelecer uma dinamica binaria entre Eros e Thanatos acaba
privando a sexualidade desse papel gerador para tornda-la causa da repressao (Powell, 2007).

270 Anti-Edipo se propde a explorar outros caminhos e definicdes para o inconsciente fora do modelo
cldssico de Freud e Lacan, e dispGe assim o modelo do esquizofrénico em oposi¢cdo ao modelo
neurdtico, como paradigma que resiste ao ego e abre outras formas de se pensar o sujeito (Powell,
2007.)
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novos processos. O desejo, portanto, ndo deve ser visto como campo estético,

mas como movimento e fonte de multiplicidade.

2.6.2 Fuses

Através dessa concepcao de Deleuze, Powell (2007) afirma como no
cinema estilo e contelldo sdo um s6 para a consciéncia corporificada do
espectador. Para Powell o filme Fuses deve ser lido nessa 6tica, um filme que
opera os seus fluxos através de uma desterritorializacdo do desejo, um filme
que abre suas relagdes da dimensdo material do corpo a dimenséo figurativa
através de todas as suas referéncias da arte. O poder do filme esta em
conseguir expressar o plano de imanéncia acessado pelo corpo sem 6rgéos de
estados intensos de excitacdo. O filme opera conexdes em todas as direcdes e
cria um corpo de vibragdes em distintos campos de forca. Assim, o seu poder
nao € somente visual ou ligado ao sentido dos 6rgaos, mas atua atraves de
uma sensibilidade que conecta as energias existentes em diversas dimensdes
e gue se constituem como transformacéo.

A alternancia de pontos de vista subjetivos e objetivos comp&em uma
perspectiva complexa, que junto as texturas criadas através da excitacéo da
pelicula, por meio de efeitos jA comentados, como pinturas e arranhdes, criam
uma fluida malha celular. A edicdo também compde esta estrutura das células
através de oscilacfes rapidas, e a luz é utilizada de maneira a fundir sujeito e
objeto, e aqui, se aproxima do conceito de matéria de Deleuze ndo por compor
a sobreposicao de imagens distintas uma sobre a outra, mas por criar
simultaneamente dois tipos de movimentos intensos que sé&o envolvidos em
vibracdo mutua (Powell, 2007). A tatilidade do filme se encontra no impacto
afetivo das imagens que vao além do seu conteudo visual. Powell (2007)
compara a libido do filme com o conceito de libido de Deleuze e Guattari, uma
libido que ¢€ livre para se engajar na producao desejante molecular, uma libido
pré-pessoal de intensidades. O filme compde esta intensidade através de todo
seu processo estético que desfamiliariza partes do corpo, abstrai e espalha a
sensacdo fisica. Ha uma fusdo da subjetividade das partes pelo desejo, seja

dos corpos do filme quanto do espectador.
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Ao contrario de muitos filmes do cinema experimental, principalmente os
filmes do “cinema grafico” com os quais o estado gasoso da percepcao € mais
comumente comparado?®, Fuses n&o se constitui somente de abstraces. Se
por um lado o jogo de formas, luzes e cores compdem imagens formalmente
puras, por outro, rostos, corpos e referentes de imagens reais sdo distorcidos.
Imagens figurativas s&o sobrepostas por elementos subjetivos e séo borradas
por interferéncias como texturas e por alteracdo do foco. Embora Fuses atinja
assim o nivel molecular, ainda retém uma cadeia significativa, com imagens
periodicamente reconheciveis. E aqui importante retomar o termo “Figural”
empregado por Deleuze (2011) em Logica da Sensacéo: a “Figura” em
oposicéao ao figurativo segundo Deleuze se conecta diretamente com a
sensacgao e age de forma direta no sistema nervoso. As imagens de Fuses se
tornam icones ao fugirem do seu carater representativo, elas fogem a forma
relacionada ao objeto que representam, e ao passar pelo “diagrama”, ou seja,
ao emergirem do contato com a poténcia do caos, e da matéria, elas sao
sujeitas a deformagdes que constituem o seu potencial de dar passagem as
forcas de fora, forcas que sugerem sem delimitar. As imagens de Fuses séo
figurais por alcangar a sensacéo e retornar a clareza, possibilitando assim seu

engajamento politico.

2.6.3 Devir-mulher

Discutir a poténcia politica de Fuses através de uma abordagem
deleuziana é, contudo, impossivel sem contextualizar o “devir-mulher”, conceito
de Deleuze e Guattari (2012) que pertence a uma gama mais ampla de
“devires” moleculares. Através do conceito de devir-mulher Powell (2007)
conceitualiza o fluxo molecular da sexualidade como potencial de diversidade.

Para Deleuze e Guattari (2012) todos os devires comegam e passam pelo
devir-mulher que se torna a chave dos outros devires. O devir € um processo
do desejo, e todos os devires sdo moleculares, o devir ndo deve ser
compreendido como imitagdo ou identificacdo, sendo assim ndo é um processo

de analogia nem de proporcionalidade de formas. A partir do sujeito que se €, 0

2 . ~ . 7 . ~ ~
8 para mais sobre esta quest3o ver terceiro capitulo 3 Animagdo e sensagéo.
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devir é o ato de extrair particulas e instaurar relacdes de movimento
(movimento em concepcao deleuziana de inter-relacdo) com o objeto que nos
tornamos. Para Deleuze e Guattari o devir ndo deve ser interpretado como
metafora, ou proposicdo de analogias, ha pelo contrario uma composi¢do com
0 outro, ha uma zona de indiscernibilidade e vizinhan¢a, uma zona de
indeterminacdo em que néo se distinguem os dois elementos (Deleuze &
Guattari, 2012).

O devir-mulher, portanto, para Deleuze e Guattari ndo € imitar ou se
transformar em mulher através de sua forma, mas ha uma relagao de
movimento molecular, uma composi¢c&o em si da mulher molecular. Neste
sentido, a propria mulher molar (molar enquanto oposta ao homem) tem que
devir mulher. O que Deleuze e Guattari enfatizam através do devir-mulher € a
necessidade do que eles concebem como uma politica feminista molecular.
Uma politica que consegue ir além das disputas molares e se infiltra mais longe
ao sair de binarismos (Deleuze & Guattari, 2012).

E através desta politica molecular que Powell (2007) concebe a
sexualidade como fluxo, uma sexualidade multipla com poténcia de expor a
diferenca. O devir-mulher, portanto, foge ao essencialismo, e se torna modelo
para todos os devires. A sexualidade dessa forma multipla, tem o poder de
liberar uma forca libidinal capaz de destituir o essencialismo de género. O
cinema, como Powell afirma, é capaz de desestruturar a conformacao fixa do
corpo, sendo o cinema em si um corpo de transformac&o com distintas técnicas
para se repensar a corporificacdo. Powell delineia como a percepc¢éo do
espectador entra em um processo de fusdo molecular com o corpo do filme.
Essa fuséo tem impacto no cérebro e nos sentidos, reverbera como
pensamento e memoria, e € sentida na pele. O encontro com o cinema néo se
da somente como processamento oOtico, mas através de todo o corpo. Ha um
encontro tanto conceitual quanto corporal. Contudo, e aqui novamente deve-se
retornar ao afastamento de Deleuze da fenomenologia, esta fuséo é parte de
um fluxo mais amplo, afeicédo e percepc¢ao nao estdo limitados somente ao
corpo organico, pois ha uma suspensao do sentido sensério-motor em um

potencial corpo sem 6rgaos.
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E importante lembrar aqui que para Deleuze toda a arte é mais do que
replicar respostas sensoriais. Por mais que os espectadores recriem através da
conexao com suas proprias memoarias de tatilidade sentimentos corporais
fisicos, o corpo sem 6rgaos néo esta limitado a sensacdes de 6rgaos
especificos. Ha aqui um outro nivel, um encontro molecular, um encontro
dindmico, que se compde no movimento do universo. O plano das sensacgdes
corporais se compde junto também a este plano inorganico. O devir, que se
estrutura no corpo é parte de uma reverberagcdo mais forte que se conecta ao

infinito, & uma for¢a que extrapola as sensa¢des do corpo (Powell, 2007).

2.7 Deleuze e feminismo

O “devir-mulher”, contudo, é considerado um termo contencioso, e ha
distintos posicionamentos em relagéo ao conceito concebido por Deleuze e
Guattari. Se ha por um lado uma critica feminista que argumenta que o
conceito corre o risco de enfraquecer o movimento a medida que o feminismo
se potencializa pelo reconhecimento de uma identidade; o termo é abordado de
forma distinta no projeto e se articula através da perspectiva de lan Buchanan
e Claire Colebrook na obra Deleuze and Feminist Theory (2000), que
reconhecem de maneira critica como o feminismo pés-estruturalista se
encontra com o devir-mulher, uma vez que reconhece que a identidade nédo é
fixa, mas constituida e multipla.

Deleuze e Guattari (2012), ao proporem um feminismo molecular, afirmam
qgue o feminismo de forma histérica e tatica se sustenta em uma politica molar,
dessa forma o sujeito mulher é colocado em destaque para garantir conquistas
enguanto sujeito politico (Buchanan & Colebrook, 2000). Contudo, para
Deleuze é necessario néo se limitar a concep¢des da mulher como sujeito
estatico e fixo, fato que limitaria o proprio movimento feminista enquanto fluxo.
Importante para Deleuze portanto é a concepc¢ao de uma politica molecular,
gue se baseia no questionamento e confrontacao de fundagdes fixas. O devir-
mulher neste sentido é concebido como processo. Para Deleuze é necessario

frisar o termo “mulher” em antitese a “homem” uma vez que o homem
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representa a base universal da razao. A mulher como sujeito, contudo, néo se
opde de forma reducionista a identidade masculina, mas se afirma como
processo, um processo que ultrapassa definicdes binarias e se torna o centro
dos devires. O devir-mulher, portanto, realoca homens e mulheres como parte
de um universo de eventos, atomos e particulas. Em outras palavras, o
homem é tradicionalmente a base de uma politica de identidade e
reconhecimento; conceber a mulher como antitese desta estabilidade do
sujeito abre a estrutura do devir, estrutura que manifesta a instabilidade do ser,
uma vez gue o sujeito como identidade é consequéncia de um devir universal.
N&o poderia haver um “devir-homem”, uma vez que o homem sempre se
entendeu como base de todos os conceitos e palavras. Se o homem se coloca
como o conceito de ser, a mulher como seu outro, possibilita o devir (Buchanan
& Colebrook, 2000).

Buchanan e Colebrook (2000) apontam como se instituiram diversas
criticas a afirmacéo que o movimento feminista deve se encaminhar ao
conceito de devir molecular em rentncia a questao de identidade. Este
caminho por vezes é interpretado como um processo de domesticacao e
subordinagéo, uma vez que o feminismo necessitaria de um materialismo
estrutural de articulacdo como luta. Ha aqui a acusacéao do devir-mulher
procurar afastar o movimento feminista de conceitos de identidade,
reconhecimento e emancipac¢ao. Contudo, por outro lado, Buchanan e
Colebrook articulam a perspectiva que o conceito de devir-mulher pode ser
considerado como um reconhecimento da propria fungcdo do feminismo, uma
vez que o feminismo é um movimento plural que se propde ndo somente a
inverter concepcgdes de poder, mas estruturar novos pensamentos, e a
possibilidade de se pensar além dos conceitos de identidade e subjetividade. A
estratégia oferecida por Deleuze e Guattari segundo Buchanan e Clairebook
ndo é atacar a filosofia da identidade em termos de um exterior puro, mas
mostrar como a propria tradi¢do articula modalidades do devir. A subversao
opera, portanto, pela contaminacéo da tradicdo, ha aqui uma desorganizacéo

interna do corpo politico, dada pela contaminacgéo, e nao por modelos externos
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pré-dados, e € desta forma que Deleuze e Guattari abordam o feminismo,
como a possibilidade de se criar novas formas de relagao.

Para Buchanan e Clairebook (2000) o préprio feminismo sempre
guestionou teorias que prometem a emancipacao, o feminismo fiel a este
principio, nunca foi um corpo fixo de pensamento, mas pensamentos que
guestionam estruturas a partir de distintos pontos de vista. E é esta relacao de
guestionamento que aproxima os conceitos de Deleuze e Guattari ao
feminismo. O feminismo ndo € e nunca foi um corpo de pensamento estavel,
com verdades ou postulados Unicos, mas aborda a teoria em termos do que o
feminismo pode se tornar. O objetivo é pensar como conceitos podem
funcionar. Confrontando a linguagem tradicional, o feminismo sempre se coloca
a questdo de como falar e pensar de forma diferente, e ha aqui a estratégia de
habitar o discurso dominante de forma a se abrir um novo espaco de
pensamento. Buchanan e Clairebook argumentam, portanto, que o conceito de
devir-mulher pode se tornar uma chave de leitura para compreender a
modalidade em que o feminismo opera, e a natureza do embate feminista.

Buchanan e Clairebook (2000) notam, contudo, que as questdes
colocadas as estratégias do devir ndo podem ser respondidas com a proposta
de encontrar um Unico e verdadeiro significado do conceito deleuziano. Assim
como nao ha um s6 caminho para o feminismo. Uma vez que o feminismo se
constitui de negociacdes, seu papel se coloca em criar formas diferentes do
pensar. E é justo na apresentacao de textos que abordam Deleuze de distintas
perspectivas que 0s autores apontam como € preciso pensar a partir de
Deleuze como forma de ir além, e ndo necessariamente permanecer fiel ao seu

pensamento.

2.7.1 Desontologizacéao

E desta forma, justamente, que as teorias feministas e queer
contemporéaneas mobilizam seu uso politico de Deleuze e através de uma
substancial desconstrucao da identidade, articulam o feminismo em uma nova
esfera de relagfes. De forma geral, pode-se argumentar que a grande

contribuicdo de Deleuze para o feminismo esta na desontologizacdo da politica
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e das identidades. A mulher como outro do sujeito ontoldgico € identidade
aberta, que néo cabe mais nas identidades de género.

O processo de desontologizacdo € importante para toda uma nova
geracado que questiona os limites do sujeito politico feminista e homossexual.
H& uma revisdao critica do feminismo que, principalmente a partir dos anos
1990, reivindica um movimento pds-feminista, transfeminista ou queer?®
(Preciado, 2011; 2018). Este feminismo contesta a ideia de feminilidade, ou
seja, contesta o sujeito unitario de um feminismo heterossexual, branco,
colonial, e de classe média alta. Ha aqui ndo uma ruptura com o feminismo,
mas uma reflexdo sobre as diferencas que ndo podem ser anuladas em
proveito de uma luta baseada no sujeito politico mulher como sujeito
novamente hegemaonico (Preciado, 2011).

O trabalho de Butler é marcante para estruturar esta politica queer. Butler,
apesar das grandes diferencas e discordancias com Deleuze® reconhece
como virtude seu comprometimento a deslocar o sujeito falante do centro do
poder discursivo. Para Butler é essencial ndo substituir o sujeito autoritario por
outro sujeito soberano (Braidotti, 1994). A importancia de Butler estd em
apontar a construcdo variavel da identidade, sinalizando o carater construido
de todas as identidades. Butler desafia assim o carater essencialista do sujeito
mulher do feminismo, ao afirmar que ndo se pode conceber o sujeito em
termos estaveis ou permanentes, e aponta como para delimitar o sujeito €

necessaria excluir e naturalizar (Figueiredo, 2018).

2 E importante notar que hd, contudo, distintas contendas sobre as nomenclaturas, diversas feministas
discordam do uso do termo pds-feminismo pelo fato do prefixo “pés” arriscar passar imprecisamente a
ideia de que aigualdade de género ja tenha sido atingida (McRobbie, 2004). Preciado (2018) aponta
como o termo queer em si passa por um recente processo de capitalizagdo e deve ser compreendido
dentro de uma politica critica transfeminista de construgdo de subjetividades dissidentes. E importante
notar, contudo, como esta geragdo apesar de propor novos questionamentos ndo opera
necessariamente em embate, mas emana dos préprios movimentos identitdrios redefinindo suas lutas.
Estes movimentos se apoiam grandemente em Foucault, Derrida e Deleuze, e tém como nomes de
influéncia Teresa de Lauretis, Donna Haraway, Judith Butler, Judith Halberstam, Marie-Héléne Bourcier,
Gloria Andalzua, Audre Lorde e Barbara Smith entre outros (Preciado, 2011, p. 17).

30 pPara mais sobre o tema ver: Deleuze and Queer Theory, 20009.
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Preciado (2011) por sua vez, indica alguns perigos de uma politica
identitaria essencialista que opera ainda, por exemplo, em alguns movimentos
de liberacdo homossexual, que ao invés de questionar as estruturas
dominantes colaboram para a integracdo de gays e Iéshicas na cultura
heterossexual difundida. Para Preciado ha aqui uma tendéncia a normalizacao
das minorias dentro do sistema ao invés de questionar a possibilidade de uma
real diversidade. E € contra essa sistematizacdo que, segundo Preciado, as
minorias devem se engajar questionando a nocao de identidade sexual como
unico fundamento de agdo politica. Para Preciado é preciso proliferar a
diferenca; em resposta & um feminismo ou uma homossexualidade policiada, é
preciso uma politica da “multiddo queer”. Como refere, a partir da teoria queer
nao ha mais uma base natural como mulher ou homossexual para legitimar a
experiéncia. Esta multiddo sexual seria 0 Unico sujeito possivel da politica.

A teoria queer guestiona a ideia de género, e reitera como este nasce
como uma nocao de organizacao sexopolitica antes mesmo de se tornar
instrumento tedrico do feminismo. Preciado (2011) ratifica como nos anos 1950
0s primeiros experimentos médicos utilizam o conceito para sustentar a
modificagdo cirargica e hormonal do corpo de criangas intersexo e de
transexuais, instituindo assim uma ulterior normatizacéo do corpo. Preciado,
entretanto, argumenta que o género nao € o efeito de um sistema fechado, e
portanto se constituiria somente passivamente, mas € um conjunto de
dispositivos que apesar de fazer parte de uma estrutura sexopolitica maior esta
aberto para a re-apropriagdo de minorias, sendo assim de fundamental forca
politica a ofensiva dos corpos considerados “anormais” pelos padrdes
instituidos. Preciado segue nesse sentido o preceito de Butler de que embora
ninguém esteja fora da engrenagem do poder, existem dentro desta
possibilidades de agenciamento,

E determinante retornar aqui ao conceito de “potentia gaudendi” de
Preciado (2018) de um corpo que nao € passivo, mas que torna possivel
através de seu potencial, a incorporacao dos géneros como prétese. A analise
darelacédo de poder de Preciado, uma vez contestado o sentido de agéncia

dentro do conceito de biopoder de Foucault, esta mais proximo do conceito de
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Poténcia de Deleuze enquanto possibilidade de transmutacédo. A historia
apesar dos seus ciclos ndo é um circuito fechado, e é através de uma distingcéo
da poténcia de vida que se pode compreender os corpos como forga politica e
nao somente como efeito discursivo. O corpo aqui contudo ndo deve ser
interpretado como corpo meramente bioldgico (o que levaria novamente a uma
ontologizagéo). A potentia gaudendi, como afirma Preciado ndo é organica,
mas faz parte de uma complexa estrutura (aqui novamente podemos comparar
esta estrutura ao corpo deleuziano) de intercomunicacao entre 0 macro e o
micro que articula movimento enquanto potencial de transformag&o. E
importante ressaltar aqui 0 espago para a criagao e a constante elaboracéo de
ideias. A sexopolitica representa um espaco de poder ndo somente enquanto
disciplina, mas Preciado ressalta como este € um espa¢o de composicao,
elaboracéo e subversédo (Preciado, 2011; 2018).

E através da “desterritorializac&o”®! da heterossexualidade, e aqui
Preciado retoma o termo de Deleuze, que o corpo resiste a normatizacdo. A
normatizacao dos géneros nao resulta na impossibilidade de acao politica. A
multiddo queer para Preciado (2011) é capaz de intervir na producao da
subjetividade sexual. O corpo, portanto, ndo é docil, mas apresenta em si a
poténcia de movimento. Os processos de desidentificacdo de Preciado (2018),
vistos anteriormente, como recursos que permitem reconhecer a excluséo de
diversas identidades do sujeito tradicional do feminismo, se tornam chave
entdo para a leitura de um feminismo aberto ao queer.

Contudo para Preciado (2011), e aqui se encontra a transposi¢cao de
Deleuze, é politicamente necessério reconciliar de certa forma a
desontologizacdo com determinados tipos de politicas de identidade. Estas sédo
o que ele denomina de identificacGes estratégicas. Estas identificacbes, que
reconhecem e estéo alertas em relagdo ao poder totalizante, se apropriam de

identificagOes negativas como forma de resistir a normatizagdes. A cultura do

31 preciado utiliza a palavra desterritorializacio em termos tanto corporais quanto urbanos. E
importante ressaltar, contudo, que para Preciado a desterritorializacdo deve ser entendida enquanto
desterritorializagdo do espago majoritario e ndo enquanto segregac¢ao do gueto. (Para mais sobre o
assunto: Cartografias Queer - o flneur perverso, a lésbica topofdbica e a puta multicartogrdfica, ou
como fazer uma cartografia “Zorra” com Annie Sprinkle, 2017).
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“‘gueto” é aqui significante como identificagao que retoma para si um grande
valor politico. E aqui as teorias queer e feministas recebem grande influéncia
da critica pos-colonial. Os sujeitos minoritarios através do gueto se tornam pela
primeira vez sujeitos de expresséo. E desta forma que Preciado critica a
descrenca de Foucault e Deleuze em relacdo a identidade como lugar da acao
politica®?. O poder politico do gueto esta em estratégias hiperidentitéarias e pos-
identitarias, na subversao e na apropriacdo. Estas estratégias utilizam ao
extremo a producédo performativa de identidades desviantes, a resisténcia se
encontra em opor o “abjeto” a uma universalizagado do sujeito.

Através destas consideracdes, o projeto se aproxima de teorias de género
preocupadas em enfatizar o potencial de agéncia do sujeito. Estes
pensamentos aliam-se a concepcéao de poder de Foucault e a rejeicéo do
sujeito universal de Deleuze, e buscam traduzi-las e excedé-las pensando a
teoria critica de género em relacéo ao corpo como potencial de transformacéao
politica. A rejeicéo do sujeito universal, neutro e livre de género esta na base
da redefinicéo do sujeito feminista. Esta redefinicdo esta atrelada a reavaliacéo
das raizes corporais da subjetividade, o corpo é pensado como corporificacéo
da experiéncia, uma vez que se reconhece 0 enraizamento do sujeito em sua
estrutura. Contudo, é de extrema importancia apontar que este corpo, ndo é um
corpo apresentado como categoria biolégica ou sociolégica, este € a esfera de
sobreposicao entre o fisico, o simbdlico, e esta inserido em condi¢cdes sdocio
materiais (Braidotti,1994). E pelo conceito de agéncia que se estrutura na arte
a possibilidade de transformacéo politica. Neste sentido, deve-se considerar a
arte enquanto pratica de representacao, as quais estruturas ndo se apresentam

com instituicdo, mas se encontram em constante atividade e movimento e

32 preciado (2011) indica como Foucault se distancia do importante movimento FHAR (Frente
Homossexual de A¢do Revolucionaria) pelo que ele determina ser uma tendéncia a guetizagao,
enquanto de forma contraditéria, usufrui da cultura do gueto que politicas da identidade gay, Iésbica e
SM permitem emergir. Em relacdo a Deleuze, a ponderagdo de Preciado se da no fato que Deleuze
critica o que ele préprio denomina como identidade “homossexual molar” novamente aqui pela
identificacdo ao gueto gay, em favor de uma identidade “homossexual molecular” que seria idealizada.
Preciado de forma contundente também indica como a idealizagdo da homossexualidade lhe permite
ndo questionar sua propria heterossexualidade (Para mais sobre este Ultimo tépico ver ultimo capitulo
do livro Manifesto Contrasexual: Da filosofia como modo superior de dar o cu, 2014).



reforcam possibilidades de mudanca em relacédo a propostas e posturas de

fala.
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3 _ANIMACAO E SENSACAO

3.1 Introducéo

O capitulo Imagem e Sensacédo abordou através de teorias criticas da
imagem diferencas entre percepcao e sensacao trazendo como foco de anélise
préatica o filme Fuses em sua leitura através de uma concepc¢ao fenomenologica
e uma concepcao deleuziana. O capitulo procurou pensar sobre a
materialidade da imagem e seu potencial politico através da sensacéao,
considerando sua forca em termos de transformacéao. A representacéao é
avaliada assim ndo somente em sua poténcia discursiva, mas o impacto da
imagem é ponderado pela sua repercussao corporal, na constituicdo do espaco
sensivel entre corpo e imagem (pelo viés da fenomenologia) mas também em
sua movimentacdo molecular da matéria dentro de uma varia¢éo universal
deleuziana. O capitulo se concluiu retomando perspectivas de Territérios
Politicos ao trespassar conceitos deleuzianos pela teoria critica de género, com
0 intuito de pensar o0 agenciamento.

O terceiro e ultimo capitulo procura explorar 0 meio e suporte de
Correnteza. O capitulo inicia assim com uma pesquisa sobre a animacao
experimental contextualizando seu desenvolvimento dentro do cinema
experimental. O objetivo é pensar aqui sobre um tipo de imagem em
movimento que privilegia o nivel da sensagéo, procurando refletir sobre as
gualidades formais que constituem sua base. Para tanto, trago primeiramente
andlises de Gene Youngblood (2001), que escreve sobre novas relacdes
estabelecidas entre o cinema e as artes visuais a partir dos anos 1960. Fuses
se torna novamente ponto de reflexdo e referéncia como filme emblematico
deste periodo e do que Gene Youngblood se refere como “cinema sinestésico”.
Procuro entéo através do trabalho do critico de cinema Paul Adam Sitney
(2002), que classifica distintas vertentes do cinema experimental, tragar o
desenvolvimento da animac¢éo dentro destas novas formas de se pensar as
imagens. Levanto assim algumas caracteristicas proprias da animacao que
influenciam todo o cinema experimental, e também procuro pensar sobre seu

carater Unico. Neste momento, introduzo o conceito de “plasmaticidade” de
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Eisenstein (2017), que se torna fundamental para o projeto, e proponho uma
leitura do conceito em termos deleuzianos.

Como concluséo, apresento as caracteristicas técnicas e formais da
animacao Correnteza. Discorro assim sobre 0s aspectos pessoais e sensiveis
do projeto e abordo este em relacdo a pesquisa tedrica. A opcao de trazer o
projeto pratico como desfecho se torna evidente, uma vez que a linha de
pensamento constituida durante a narrativa tedrica aborda ndo somente as
determinacdes politicas de Correnteza, mas trata da escolha formal de
trabalhar no campo do sensivel por vislumbrar neste ponto a poténcia de

transformacgao da imagem.

3.2 Cinema e animacao experimental

Para abordar as potencialidades da animacao no projeto Correnteza
como experiéncia tétil e sensorial, trago esta inserida dentro dos aspectos da
animacao experimental e de sua trajetéria indissociavel dentro do cinema
experimental, cinema caracterizado por indagar seu sistema como nova fonte
de percepcdo. Fuses é novamente aqui centro de ancoragem para o projeto
para situar filmes que privilegiam de anteméo aspectos sensoriais como
caracteristica central e primordial de sua estrutura. Fuses é exemplo
emblemaético do cinema experimental americano dos anos 1960 e 1970, sendo
este um periodo crucial de transformacdes estéticas e formais que levam o
cinema a priorizar a composicao de registros que questionam a constituicao do

objeto filmico em si em preferéncia a uma estrutura narrativa (Beauvais, 2010).

3 Trato aqui de forma abrangente este cinema através da denominagdo experimental, ndo ha, contudo,
uma conformidade em relagdo ao termo, e existe um debate permanente em relagdo a terminologia
utilizada, seja em relagdo ao cinema quanto a animacao. Esta fora do escopo do trabalho distinguir e
especificar as distintas nomenclaturas como filme-poema, cinema de vanguarda, cinema underground,
cinema independente, cinema autoral entre outros uma vez que cada autor privilegia expressdes por
questdes distintas. O termo cinema/animagdo experimental é escolhido aqui por abranger uma
producdo mais ampla em termos de filmes fora do ambito comercial que privilegiam uma estrutura nao
narrativa e sobretudo pelo termo possibilitar abranger distintas épocas até o periodo contemporaneo
sem se restringir a uma fase em particular (Para mais sobre o debate ver: Harris et al., 2019; Moritz,
2005; Nogueira, 2010; Sitney, 2002).
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Abrangendo diversos estilos em sua linguagem, o cinema experimental &
caracterizado por uma producéo fora do sistema industrial. E um cinema que
tem suas raizes nas vanguardas europeias do seculo XX, cinema que
fomentou a destituicdo da narrativa linear e cronoldgica (Beauvais, 2010). Mas
€, contudo, no contexto social e artistico dos anos 1960-1970 com as
denominadas neo-vanguardas que o cinema experimental ganha corpo de
producéo e difusédo. Este é um periodo historico caracterizado por
transformacdes politicas e sociais complexas no qual hd uma intensa
interpenetracdo e intercambio entre o cinema e as préticas artisticas que
estabelecem distintas formas de produ¢céo como a pop-art, 0 minimalismo, o
conceptualismo linguistico, assim como determinam o desenvolvimento da arte
da performance e dos happenings. (Duarte, 2018). E neste contexto, e gracas
também a novos desenvolvimentos tecnoldgicos de equipamentos de captacao
de imagem e som, que a conformidade a representacao e a figuracdo deixam
de ser prevalentes. A camera se torna extensao do corpo, possibilitando uma
maior flexibilizacdo de movimentos e enquadramentos, permitindo maior
espontaneidade e fluidez e mesmo imprevisibilidade em relagdo as imagens
captadas (Beuvais, 2010).

Caracteristica importante do cinema experimental, € que este passa a
guestionar ndo somente a forma do filme, mas todos os seus elementos
constitutivos, como a projecéo e a distribuicdo em novas formas de
apresentagdo, e como mencionado, se constitui em uma intricada relagdo com
as artes visuais. Abre-se aqui a possibilidade de atingir novos graus sensoriais
saindo da tela, e arquitetura-se um novo tipo de experiéncia que se relaciona
com o espaco (Beauvais, 2010).

Gene Youngblood se torna referéncia em escrever sobre esta nova
relacdo do cinema com as artes®*. Expanded Cinema (2001), publicado em

1970, se torna um classico para a teoria do cinema e para o desenvolvimento

3% Schneemann é aqui outra vez exemplo nesta relacio das artes com o cinema. Expanded Cinema
(2001) aborda nesta perspectiva aspectos do Intermedia theatre e também do Kinetic Theatre de
Schneemann.
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de um novo estudo das midias, ao ser um dos primeiros trabalhos a levar em
consideracao novas tecnologias em relacdo a experiéncia do cinema e sua
expanséo para fora das telas. O livro leva em consideragdo o ambiente de
contracultura dos anos 1960 e o nascimento da cibernética, para analisar as
possibilidades de novas conexdes em rede e o reflexo nas transformacgodes
sociais através da construcdo do que ele considera como uma nova
consciéncia de percepgao. Youngblood denomina o cinema experimental desta
época como “sinestésico”, e traz uma leitura ampla do trabalho de diversos
cineastas como Will Hindle, Pat O'Neill's, John Schofill's, Ronald Nameth, Stan
Brakhage e Michael Snow e também de Carolee Schneemann.

Fuses, para Youngblood (2001), é um filme que lida com a sexualidade de
forma sinestésica, uma vez que compde o erotismo em um espaco metafisico
entre desejo e experiéncia, que extrapola sujeitos e ato do filme. O cinema
sinestésico para Youngblood néo € representacional e suas for¢as e energias
metafisicas se tornam seu sujeito fundamental. A linguagem de Schneemann
seria um paradigma estrutural deste novo cinema justo por criar um novo tipo
de consciéncia, uma “consciéncia oceanica’, capaz de ligar o individual com o
universo. Schneemann atinge este estado oceéanico ao fundir os atos fisicos
com suas conotacdes metafisicas, ao ser capaz de filmar um estado de
consciéncia livre de intencdes e concepcodes. A poténcia de Fuses estaria
entdo em sair do ato sexual em si para evocar o0 universo, no que Youngblood
descreve como um “orgasmo oceanico” (2001, p. 121)

Ao se mover em terreno metafisico, contudo, a consciéncia oceanica se
torna “consciéncia césmica”. E séo, segundo Youngblood (2001), as novas
tecnologias que dao conta de explorar essas novas dimensdes da consciéncia.
Youngblood trata aqui do invisivel e do inconcebivel, como novos arquétipos
para os quais a arte volta suas capacidades conceituais, uma vez que as
forcas fundamentais de mudanca e transformacgao para ele ndo podem ser
apreendidas sensorialmente. E principalmente nos filmes de Jordan Belson que
Youngblood encontra este novo modelo de consciéncia césmica. Belson é
referéncia de uma nova geracao do “cinema absoluto”, onde se encontra o

desenvolvimento da animagao experimental. Belson é modelo de filmes que
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atingem uma nova dinamica de movimentos das formas e cores em imagens
amorfas, e gasosas e onde é a cor, em privilégio a linha, que define as formas
de um cinema que busca a pureza da sensacéao.

Ha aqui uma grande aproximag¢ao com o pensamento sobre o cinema
deleuziano. H& na consciéncia oceéanica e na consciéncia cosmica a
possibilidade de incorporar o caos, pois estas se direcionam em todas as
direcBes em uma comunicac¢io que se exercita em rede e em fluxos. E este
pensamento sobre o estado gasoso da matéria como aproximacao da
percepcao pura que aproxima a abordagem do cinema de Deleuze e
Youngblood. Contudo, se h& na estrutura de andlise de Youngblood uma
grande aproximacéo a ideia de transcendentalidade, o que difere o
pensamento de Deleuze € sua proposta de uma filosofia da imanéncia, que
reconhece momentos transcendentais como “produtos” da imanéncia, ou seja,
atualiza¢gdes do que virtualmente ja esta dado (Pisters, 1998). Assim, se para
Youngblood o cinema da Sinestesia aproxima a consciéncia de planos
exteriores, para Deleuze ndo ha planos de transcendéncia que se configuram
como base externa, lei ou realidades que preexistam ao “devir”.

Se Youngblood situa o cinema experimental americano sob a
denominag&o de cinema sinestésico, na obra Visionary Film: the American
Avant-Garde (2002), o critico de cinema Adams Sitney® analisa a vasta
producdo do cinema americano do pés-guerra através da avaliagdo, nomeacao
e classificagdo de suas vertentes distintas. Para Sitney ha dois fluxos
particulares que predominam neste periodo, um cinema da subjetividade, de
tradicdo Romantica, e um “cinema gréfico” preocupado com o arranjo das
formas e a analise de sua propria estrutura. Segundo Sitney, se as polaridades
remontam aos filmes de vanguarda europeus da década de 1920, contudo,
estas ndo devem ser vistas como divergéncias, uma vez que fazem parte de

um cinema que ele chama em termos mais amplos de “visionario”. Estes filmes

35 Sitney é considerado um dos maiores criticos do cinema americano, fundador do célebre Anthology
Film Archives junta a Jonas Mekas, Jerome Hill, Stan Brakhage e Peter Kubelka.
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compartem preocupac0des estéticas novas como faculdade de transformacao
da légica do cinema e buscam uma reorientacdo da sensibilidade.

Para Sitney (2002), de um lado h& o desenvolvimento de um cinema da
intimidade, marcado por filmes poéticos, de forte carater subjetivo do qual a
prépria Schneemann faz parte, no qual é a relacao subjetiva ao ato filmado que
domina, assim como a apresentacdo da visado singular do cineasta. As novas
liberdades conquistadas pela tecnologia e a liberacdo da forma possibilitam a
percepcdo de Oticas internas, convencionalmente ocultadas, ou mesmo
banidas pela cinematografia classica. O que conta nesse novo cinema é
dimenséo afetiva, a revelacdo do sujeito através das imagens que este registra.
Esta nova maleabilidade permite uma maior aproximacéao do cotidiano, ha
entdo uma grande interrogacao sobre o corpo, seus movimentos, e uma
reavaliacdo dos conceitos de intimidade através de um questionamento sobre o
publico e o privado (Beauvais, 2010). Por um lado a énfase no ritual e no sonho
do cinema de Maya Deren (que Sitney classifica como um cinema
“psicodramatico” ou de “transe”) sdo vistos por Sitney como uma base para a
tradicdo Romantica de toda a vanguarda americana, um legado que mais tarde
floresce com o género “mitopoético”, através do “cinema lirico” de Stan
Brakhage e das “odes heroicas” de Bruce Balillie. Pelo lado da subjetividade
Sitney sugere uma continuidade do cinema surrealista, dadaista e cubista de
forma transformada com o cinema de Maya Deren e Sitney Peterson nos anos
1950 na américa, apos uma grande lacuna deste cinema nos anos 1930 e
1940.

Por outro lado, Sitney (2002) situa simultaneamente o desenvolvimento de
um conjunto de filmes caracterizados pela simplicidade e sistematicidade de
suas estruturas formais, que sdo colocadas em primeiro plano, a frente de
gualguer conteudo simbdlico ou narrativo. Nestes filmes, a forma se torna o
alicerce da experiéncia cinematografica. Sitney ao analisar a obra de diretores
como Michael Snow, George Landow, Hollis Frampton, Paul Sharits, Tony

Conrad, Ernie Gehr e Joyce Wieland, denomina estas como “cinema
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estrutural”®® (2002, p. 347-370): um cinema da estrutura, no qual o formato do
filme inteiro é predeterminado e simplificado, se tornando este a impressao
primeira do filme. Segundo Sitney, o cinema estrutural se desenvolve a partir
do cinema grafico europeu, que apresenta suas obras principais nos filmes:
Ritmo 21 de Hans Richter (1921), Symphonie Diagonale de Viking Eggeling
(1921), Anemic Cinema de Marcel Duchamp (1927) e Ballet Mecanique de
Fernand Léger (1924). O cinema grafico por sua parte continua seu
desenvolvimento de forma mais dilatada ao longo dos anos 1930 e 1940. A
chegada do som ao cinema inspira tentativas distintas de visualizar a musica
por meio de abstra¢fes através da sincronizagao de ritmos visuais com a
musica, e a animacéao de Len Lye se torna central na transicdo do filme gréfico
europeu para o filme gréafico americano.

E no cinema gréfico que a animag&o se desenvolve de forma mais
potente e abre origens pra constituir e moldar o cinema experimental,
principalmente na constituicdo do “cinema absoluto”. Na década de1920, ainda
trabalhando na era muda do cinema, os pintores abstratos europeus Walter
Ruttmann, Viking Eggeling e Hans Richter estendem suas pinturas a animagéao,
compondo de forma pioneira o campo da animagao experimental. Os artistas
de maneira comum tém como preocupacdao central a organizacdo do tempo do
filme através de analogias musicais, aplicando as imagens conceitos de
orquestracao, sinfonia, fugas, contraponto e partituras (Harris et al., 2019). O
termo absoluto é extraido do conceito de “musica absoluta”, musica
influenciada pelo Romantismo, que teria o objetivo de constituir uma linguagem
universal, e é aplicado pela primeira vez por criticos da época para descrever o
trabalho dos artistas. A partir dessa correlacdo com a musica absoluta, o filme
absoluto é caracterizado por imagens abstratas ndo figurativas, sem programas
ou narrativas abertas, que buscam construir uma gramatica para uma nova
linguagem universal das artes (Harris et al., 2019; Moritz, 2005). A musica
absoluta é baseada também em uma nocéao de transcendéncia do mundo

concreto para o reino espiritual e universal, de forma semelhante, varios

36 Apesar de Sitney escrever somente sobre o cinema americano, o cinema estrutural se desenvolve
também em outros paises, principalmente na Inglaterra, Alemanha e Austria (Duarte, 2015).
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criticos consideram a influéncias da obra de Kandinsky no cinema absoluto.
Kandinsky concebe a musica como acesso a alma do homem assim como a
capacidade da forma abstrata em expressar anseios interiores, da mesma
maneira, o cinema absoluto procura delinear teorias da harmonia no mesmo
nivel da musica em busca de uma 'unidade espiritual’. Contudo, o formalismo
gue ainda é estrito nas vanguardas europeias do cinema absoluto puro, da
forma na américa a uma animacao experimental em busca de uma via
espiritual mais aberta, havendo nessa passagem uma mudanca estética de
uma geometria marcada para um cinema de animag¢&o mais fluido e visceral
(Harris et al., 2019).

H& entdo uma mudanca nos paradigmas do cinema absoluto dos anos
1950 e 1960. Ha uma progressao da estética dos primeiros filmes mudos para
o cinema grafico de figuras importantes como Oskar Fischinger, Mary Ellen
Bute e Norman McLaren, até um cinema mais abertamente preocupado com
conceitos metafisicos de animadores como John e James W hitney®’ e Jordan
Belson, passando pela figura de Harry Smith, que exploram tensdes das
formas buscando a transcendentalidade. H4 uma procura pela expanséo da
consciéncia com apropriagcdes cosmologicas através de estruturas ciclicas que
levam a procura de um absoluto espiritual, ha um novo tipo de abstracionismo
atmosférico e um tratamento mais fluido de linhas e formas (Harris et al., 2019;
Moritz, 2005; Sitney, 2002).

Se é na forma do cinema grafico, que Sitney (2002) denomina também de
“animacéao absoluta” (2002, p. 231-267), que a animagao experimental se torna
proeminente, esta contudo pode ser considerada responsavel por influenciar de
forma importante todo o cinema experimental. Sitney considera por exemplo a
forma como este cinema de animacgéo absoluta influencia diretamente o cinema
estrutural, que se compde em parte como uma sintese do filme grafico
formalista e o cinema lirico romantico. Mas ndo somente, pode-se argumentar
gue novas elaboragdo conceituais que surgem através da especificidade da

animacao, principalmente relacionadas as formas, linhas, luz e ritmo se abrem

37 John Whitney trabalha primeiramente de forma colaborativa com o seu irmdo e mais tarde se torna
pioneiro na animagdo por computador (Harris et al., 2019; Sitney, 2002).
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e se expandem para uma indagacao mais ampla sobre a forma e constituicdo
do cinema. E emblematica a animac&o de Len Lye, que se torna o primeiro
cineasta a pintar diretamente sobre a pelicula, pulando assim o processo
fotografico. A aplicagéo direta de tinta na superficie do filme, e em seguida
processos de intervencao sobre a pelicula, como arranhados e fissuras,
transformam toda a dindmica do filme grafico assim como do cinema lirico. A
cores dessa forma ser tornam mais vividas, e ha a possibilidade de se criar
uma grande gama de texturas. S&o de igual importancia os primeiros
experimentos dentro da animagao com as novas tecnologias de computacgao e
imagem eletronica que tém como nomes proeminentes Mary Ellen Bute, John
Witney e Larry Cuba. O recurso sensorio das animag¢des experimentais, as
cores, 0S movimentos e as texturas visuais passam a influenciar de forma mais
ampla toda a relacéo e apelo estético dos filmes experimentais. A atengcao nao
se encontra mais concentrada em decodificar significados através de
narrativas, mas circula em relacdo a dinamicas sensiveis, que podem ser
comparadas a poesia em questdes semanticas como rima, ritmo e aliteracao
(Harris et al., 2019).

A animacdao experimental muitas vezes expde em primeiro plano sua
materialidade, chamando atencé&o para a constituicdo do movimento, surgem
assim novos efeitos que passam a expor visualmente a constituicdo do filme. E
o0 caso, por exemplo, do flickering. Aqui a taxa de quadros € exposta em
imagens sucessivas na qual ocorre um efeito de oscilagdo. Ha uma diferente
forma de apreensdo da imagem que extrai o olho da impressédo do movimento
suave, sdo exemplo aqui alguns filmes de Robert Breer e Paul Sharits (Harris
et al., 2019).

Outro ponto comum que liga o cinema experimental a animacéao
experimental é a busca comum pela ndo figuracéo, constituida seja em filmes
desenvolvidos primariamente em animagdo como nos filmes de Len Lye e de
todo o cinema grafico ou filmes realizados em live action como os filmes de
Brakhage. O filme abstrato pode nao conter nenhum referente do mundo real,
indexicalidade, mas também se estende a imagens que capturam diretamente

0 concreto, embora de maneira a obliterar ou remover seu referente por
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diversos processos e estratégias. Aqui é exemplo a pratica comum no cinema
experimental de refilmagem das imagens (Youngblood, 2001). E importante
notar que no cinema experimental diversas vezes as técnicas de animagéao se
misturam com técnicas de live action sendo as vezes impossivel e
desnecessario distinguir composicdes pela indexicalidade.

Em relacdo ao cinema expandido, ja na década de 1950 animadores
experimentais comegcam a explorar formas expandidas de cinema, como
Robert Breer que introduz flipbooks e mutoscépios em galerias e Stan
VanDerBeek com o projeto multimidia Movie-Drome na década de 1960 (Harris
et al., 2019). Consideracdes sobre a projecdo ampliam os trabalhos multi-telas
a e instalagbes ganham formas complexa nos anos 1970 por cineastas como
Paul Sharits, Malcolm LeGrice e Ken Jacobs (Beauvais, 2010). H4 também,
atraves da animagao, novas formas notaveis de se pensar a edi¢cao, e Sitney
(2002) lembra aqui o papel de Lye como um dos grandes mestres da
montagem, trazendo novas formas de se pensar o corte no cinema.

A animacao possui a capacidade de sugerir movimentos e promover aos
movimentos representados caracteristicas ndo habituais, operando por
dindmicas intrinsecas que possibilitam a subverséo de convengdes da
linguagem cinematogréfica. E o caso por exemplo do travelling, que pode
ganhar dimensdes singulares através da animacéao e também da légica da
metamorfose, que em diversos casos pode substituir o corte da montagem. A
possibilidade de metamorfosear elementos se coloca como fundamento chave
do processo da animacdao, e se apresenta como um de seus tragos distintivos.
Hé& aqui a faculdade da transformacado de objetos estéticos em entidades
animadas, assim como a possibilidade de transformacéo de formas, que
alcancam uma extrema diversidade e amplitude. Em relacdo a montagem, a
metamorfose permite que mudancas de cena, tempo, espaco e agdo ocorram
de forma organica. Sendo assim, os proprios elementos ao se transformarem
servem de ligacao aos acontecimentos e conduzem mudangas de contexto e
situacao de forma também metaférica (Nogueira, 2010).

E esta capacidade que suscita outras formas de se pensar a conexao com

a matéria que é objeto de fascinio para Eisenstein (2017), que se dedica a
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animacao através de distintos ensaios dentro de sua obra cinematogréfica.
Eisenstein descreve a caracteristica essencial e especifica da animacéao
através do termo “plasmaticidade”. E se é através da obra de Walt Disney, ou
seja, através de uma animacao que segue 0s elementos classicos do cinema
em termos tematicos e narrativos, que Eisenstein escreve sobre a animacgao,
sdo, contudo, inUmeros os tedricos que colocam em relacéo a plasmaticidade

de Eisenstein com o cinema molecular de Deleuze.

3.3 Plasmaticidade

Eisenstein (2017) em seus escritos sobre o cinema pondera sobre
guestdes mais amplas que refletem sua preocupacdo com a atratividade e a
afetividade da arte. Os artigos de Eisenstein sobre os filmes de Walt Disney se
colocam como base para entender sua consideracdo seja a pratica seja a
teoria do cinema, que consiste em levantar e correlacionar o 16gico e o sensorio
na arte. Segundo a dialética de Eisenstein, a arte opera através de dois
processos simultaneos, hd ao mesmo tempo uma progressao as ideias como
consciéncia e uma penetracao que se coloca a partir de questdes formais ao
nivel do pensamento emocional. Esta polaridade segundo Eisenstein cria a
tens&o caracteristica da arte®,

Ao examinar os filmes de Walt Disney, Eisenstein (2017) esta
preocupado em entender o fascinio que estes filmes proporcionam. Eisenstein
se interessa em entender ao que remonta a sensagao fantastica dos desenhos
de Disney, que abrem uma dimensao do espantoso e do extraordinario.
Eisenstein esta preocupado assim em entender o principio e a matéria da
animacao, e em gue consiste seu sistema que proporciona encanto e atracao.

Eisenstein analisa forma e meio, no que considera uma espécie de

38 Estas consideracBes fazem parte do livro Method, livro inacabado que se constituiria em 2 sec¢des. A
primeira parte aponta ao conceito que uma obra é emocionalmente percebida somente se invoca as
formas de pensamento pré-logicas. A segunda parte seriam consideragGes sobre uma série de desenhos
gue substanciam este conceito. Eisenstein para esta andlise inicia artigos sobre o que ele considera 3
grandes mestres do cinema por seu reconhecimento de publico, Griffith, Chaplin e Disney (Eisenstein,
2017).
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sobrevivéncia do animismo na consciéncia e na arte moderna, através da
possibilidade de animag&o do mundo objetivo.

Eisenstein (2017) traga paralelos da animagé&o de Disney com Alice nos
Pais das Maravilhas de Lewis Carroll, com gravuras japonesas do século XVII,
com obras e desenhos de caricaturistas e também com narrativas mitolégicas,
para conseguir tracar o fascinio exercido pelo o que ele considerada ser a
elasticidade da forma. Eisenstein classifica como principio comum de seus
exemplos a rejeicdo das formas compulsérias e a habilidade de assumir
dinamicamente qualquer aspecto ou matéria. Eisenstein usa aqui o termo
plasmaticidade para designar esta habilidade que permite que um ser
reconhecivel através de uma forma definida assuma comportamentos de um
protoplasma primal, que ndo possui ainda uma forma estavel, mas é capaz de
assumir qualquer e toda forma. A plasmaticidade para Eisenstein exerce
atracao porque remete a memoria de uma existéncia prévia, que remonta a
origem do feto, ou a memoaria que reside no tecido celular. Esta desempenha
atracdo também pela seducéao a possibilidade de se transformar em qualquer
forma frente a uma sociedade padronizada e mecanica, pela maleabilidade
oferecida em confronto a espinha rigida de uma sociedade burocratica, como é
0 caso da sociedade Americana.

Desta forma a mutacéo, a fluidez e as transformacgdes repentinas, que
permitem um jogo com o impossivel, formam a base do assombro causado
pela animacédo. Eisenstein (2017) fala ndo somente da mobilidade dos
contornos, mas também da possibilidade de assumir forgas da natureza.
Eisenstein aponta aqui para a fluidez da 4gua, e compara a animagao
principalmente ao fascinio do fogo, que se constitui como o elemento mais
propicio a transmitir o fluxo das formas, pelo seu poder magnético que atrai
pela luz e pelo calor nas células do organismo. Para Eisenstein, a tendéncia de
transformacéo das formas estaveis em formas de mobilidade por Disney néo se
confina somente a forma, mas se estende também as teméticas. Os filmes de
Disney para Eisenstein ndo representam somente uma nostalgia da liberagéo
das leis da légica e das estabilidades, mas constituem um desafio, uma

invocacao ao fato de que a vida somente é possivel a partir da dispensa da
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estabilidade. Se deixar envolver na ordem do fantastico, do ilégico e do sensual
é também obter liberdade frente a opresséo. E importante lembrar, que para
Eisenstein, contudo, a liberdade de Disney € uma liberdade ficcional, que se
apresenta somente em forma de instantes, uma liberagdo momentanea,
comica, dos mecanismos de vida americanos baseados na cultura capitalista.
Os filmes de Disney se colocam como reflexos de momentos de leveza, como
vislumbres da ordem natural, que, contudo, se acendem e desaparecem

brevemente.

3.3.1 Aproximagao: Deleuze e plasmaticidade

A preocupacdo em entender o carater unico da animacao frente ao
cinema constitui tema de andlise de varios tedricos contemporaneos da
animagao, e o ensaio de Eisenstein se coloca como um dos mais importantes
para se pensar esta em termos da percepcéo e do sensivel. E justo no conceito
de Plasmaticidade de Eisenstein, que alguns criticos argumentam estar a
animacao mais proxima dos conceitos de Deleuze (Cholodenko, 1991; Pisters,
1998).

O conceito de Plasmaticidade de Eisenstein representa a passagem
fluida das condicBes da matéria, a possibilidade de transicdo de um estado a
outro, a metamorfose e a maleabilidade das formas. Ha uma conexdo com o
pensamento deleuziano em termos de uma estrutura molecular. O fascinio pela
continuidade dos movimentos e a capacidade fluida de transformacdes séo
elementos que marcam os textos de Eisenstein sobre a animagdo. S&o os
estados da matéria que hipnotizam como o fogo e agua que remetem a
organizacao priméria dos elementos e que para ele constituem o carater
excepcional da animacdo. Ha aqui uma conexao com o conceito das imagens
gasosas, fluidas e a possibilidade destas atingirem diretamente o campo da
sensacdao (Pisters, 1998).

A plasmaticidade é também conectada ao conceito de “devir”, que por
sua vez aponta para este sistema de fluxo constante. Através da ideia de

amorfismo e animismo Eisenstein coloca como o humano e o animal estao
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conectados em seu deslocamento contra a imobilidade do que ja esta dado®°.
Através da animacao se torna impossivel estabelecer se 0 humano imita o
animal ou se o animal imita o humano, é impossivel reconhecer modelo da
copia, assim como o devir se concretiza em ambos os lados (Pisters, 1998).
Deleuze e Guattari em Mil-Platds (2012) descrevem o processo do “devir-
animal” em particularidade através da imagem de criancas-lobo. Ao mesmo
tempo que ndo se pode afirmar que a crianga se torna animal, ndo se pode
afirmar que se trata de semelhanca ou imitagcdo. N&o se trata, portanto, de uma
analogia para a crianca autista, que poderia ser descrita como uma metéfora
simbdlica. Ha ao contrario um espaco de indeterminacédo, este espago é
indiscernivel, e ndo é possivel aqui distinguir a fronteira entre animal e
humano. O devir-animal trata-se de fazer corpo com o animal. Neste caso nao
h& imitagdo, mas composi¢ao com o outro (Deleuze & Guattari, 2012). Assim
como Patricia Pisters aponta em seu ensaio sobre a animagdo From Mouse to
Mouse (1998), a impossibilidade de reconhecimento entre original e modelo,
sonho e realidade, questéo central da imagem animada, € precisamente a
guestao central do devir, que instala uma crise da verdade, na qual toda um
sistema da filosofia transcendental ocidental colapsa.

Apesar de Deleuze ndo dedicar uma abordagem sobre a animagao
especificamente, considera esta parte integral do cinema: “o desenho nao
constitui mais uma pose ou uma figura acabada, mas a descricdo de uma
figura que esta sempre sendo feita ou desfeita, através do movimento de linhas
e de pontos tomados em momentos quaisquer do seu trajeto” (Deleuze, 1983,
p. 10). Nao h4, portanto, uma preocupacdo em relacéo a indexicalidade que
sempre marcou debates relacionados a posicdo ocupada pela animacéo dentro
do cinema, uma vez que para Deleuze é o quesito da “imagem-movimento” que

a faz integral ao cinema. Para Deleuze ndo ha uma preocupagdo com a

39 Em relagdo a humanizagdo de animais, Eisenstein (2017) coloca em comparacdo aos desenhos de
Disney as fabulas de La Fontaine. Eisenstein se utiliza desta comparagdo para considerar como este
carater é especialmente forte como compensacdo a falta de humanidade de sistemas sociais ou
filoséficos, como é o caso da mecanizagdo da vida dos Estados Unidos ou a metafisica sistematizada da
filosofia do século XVII e XVIIl com o lluminismo.
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representacéo espacial do movimento, mas sim uma preocupacao temporal de
transformacdo da matéria (Pisters, 1998). Assim como Pisters (1998)
argumenta, as ideias de Eisenstein sobre a animagdo podem ser aproximadas
ao pensamento de Deleuze pelo fato de Eisenstein considerar a animagéao
como imagens em si-mesmas, imagens que oferecem a for¢a da constituicao
do ser, e que por isso se constituem diretamente como sensacéao, na

possibilidade de que tudo € possivel.

3.4 Correnteza

O presente capitulo se foca no suporte de Correnteza e procura
aprofundar as relacdes da animacédo com o campo do sensivel. A primeira
parte deste discorreu sobre a animacao dentro do cinema experimental, e em
seguida se focou no conceito de plasmaticidade de Eisenstein para comentar
sobre seu carater Unico dentro do cinema. O intuito é trazer uma perspectiva
sobre a forma para trazer comentarios sobre o projeto préatico de animacéao.

A sequente parte da dissertacdo aborda Correnteza em seus detalhes
conceituais e técnicos, pensando a sua concepgao em termos investigativos e
em sua estrutura como animacao com o objetivo de apresentar a forca estética
gue foi procurada ao constituir as imagens. Para tanto € preciso apontar mais
uma vez que Correnteza nasce primeiramente como projeto pratico com o
impulso de comentar e contrapor aspectos da representacéo da pornografia
tradicional a partir de questionamentos da teoria de género que ja
acompanhavam minha trajetoria. A pesquisa da dissertacéo surge entdo com o
objetivo de aprofundar estes estudos e acompanha a produc¢ao das pinturas de
forma direta durante todo o percurso. Se por um lado, na dissertagcao escrita,
ha o desejo de aprofundar pesquisas sobre estudo de género com uma
abordagem de perspectivas feministas contemporaneas sobre a pornografia
em relacdo com as artes visuais, por outro had também uma forte preocupacéao
em se pensar 0 meio utilizado e refletir sobre a constituicdo almejada pelas
imagens. Nasce entdo a consideracao na escrita em abordar a imagem por

teorias da estética e filosofia com o intuito de compreender como a imagem,
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para além do seu sentido literal produz significado pela sensacéo, e como esta
dimensé&o tem um enorme potencial politico a partir de sua forca de
transformacdo. A pergunta central se estabelece justamente nesta interse¢éo
entre teoria e pratica, na investigacdo desta poténcia politica do carater
sensivel da imagem.

Ao compor a trajetdria deste estudo, faco a escolha formal de iniciar a
partir da teoria para em seguida comentar aspectos praticos de Correnteza.
Através disto, pretendo facilitar a compreenséao do projeto expondo
primeiramente os pensamentos que o compdem e alimentam. Ao abordar
aspectos praticos de Correnteza nesta fase portanto, se tornam claros e
explicitos os conceitos teodricos que se colocaram como base de sua producdo.
Abordo aqui incialmente a constituicdo do projeto e em seguida apresento
Correnteza em conexao com os capitulos, mais uma vez explorando a

influéncia matua tecida entre teoria e pratica.

3.4.1 Componente prética

Correnteza nasce de outro projeto pessoal, Apontamentos de Curva, que
constroi em breves animagdes um diario de memaorias que buscam captar na
imagem o momento em que a lembranca se esvai de sua materialidade e se
substancia como sonho ou devaneio. Correnteza se constitui em correlacéo
com esta série, e procura comentar sobre a composi¢éo do corpo e do desejo
na substancia de suas texturas. Se por um lado ha um questionamento politico
sobre representagdes da sexualidade, por outro as pinturas que compdem
Correnteza sao carregadas de cores e formas que buscam alcancar o espaco
afetivo das entrelinhas, e conduzir sua expresséao pelo prazer das imagens,
incorporadas pelo sensivel.

E importante ressaltar que assim como Apontamentos de Curva se
compde de um diario em constante desenvolvimento, Correnteza se constitui
de uma série em processo, uma coletanea de cenas sem limite de extenséao e
gue, portanto, ndo se exaure com as imagens apresentadas no ambito do
mestrado. O objetivo € criar uma cole¢cdo composta por cenas curtas que

comentam sobre espacos de intimidade. Sao apresentados junto a
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componente teodrica, que discorre sobre a composi¢ao politica e visual do
projeto, 4 cenas que formam as primeiras imagens desta série. Os trechos
animados sao pensados para serem expostos em projecdes sequenciais,
afastando-se do formato do cinema e se colocando como instalagéo dentro das
artes visuais. Apesar do projeto teérico abordar de forma geral o
desenvolvimento do cinema e da animacgao experimental em formatos que se
constituem para fora das salas de cinema como forma de atingir outras esferas
da sensibilidade, esta fora do escopo deste trabalho abordar ou exaurir as
possibilidades expositivas da obra Correnteza, uma vez que esta néo é
pensada para um formato Unico de instalagdo. A obra nado se constitui,
portanto, como site-specific, mas apresenta perspectivas de exposi¢cao distintas
e concretizacdes diversas que dependem do contexto, do didlogo com outras
obras e do espaco fisico.

A trilha sonora, que sera composta em parceria com a artista sonora
Vanessa de Michellis também néo entra no escopo dissertativo, uma vez que
esta ndo é constituida para cada sequéncia de imagem apresentada mas é um
arranjo musical composto para a série, que apesar de seguir e se somar aos
padrdes estéticos da obra esta fora do contexto visual no qual se compde a

narrativa discursiva da presente dissertac&o“.

3.4.2 Territorios politicos

A producéo das imagens de Correnteza nasce de questionamentos
politicos sobre a representacdo da sexualidade e do corpo pela pornografia
tradicional. Se em ambito tedrico procuro desenvolver as questdes através de
teorias criticas de género, em ambito pratico surgem preocupac¢fes de como
abordar o desejo, o corpo e a sexualidade como forma de criar outros espagos
de significagcdo. Em esfera pessoal, acredito no poder das artes em agenciar
transformacdes politicas e procuro abordar este agenciamento no projeto seja

pela teoria que em sua configuracdo pratica em termos de micropolitica como

40 Apesar de procurar abordar de forma abrangente como a arte se conecta a sensac3o, a dissertagdo se
foca no contexto da imagem. A trilha sonora, portanto, ndo é comentada na dissertagdo uma vez que
esta se foca na componente visual do projeto.



71

forma de desconstruir estruturas normativas. O projeto busca assim criar um
espaco de reconceitualizacado do corpo e do desejo através da construcao de
um espaco de discussao sobre a sexualidade, que se configura como espaco
de troca e confianga.

Fato de constituicdo importante do projeto € que este se utiliza da técnica
de rotoscopia, no qual as imagens sao pintadas sobre fotogramas de filmes
produzidos previamente. Correnteza coloca como questéo central de sua
estrutura ndo utilizar imagens das quais ndo se conhecem as fontes nem
imagens das quais ndo se sabe se houve consenso ou ndo em sua producao.
De maneira oposta, as imagens sao produzidas através de convites a
participacao no projeto como forma de criar uma pesquisa sobre entendimentos
pessoais sobre o desejo, ndo cabendo qualquer tipo de arbitrio sobre as
imagens apresentadas. As imagens pintadas assim derivam de olhares
distintos sobre a sexualidade e entendimento do corpo que tém como convite
comum exceder e subverter a logica de producdo da pornografia tradicional ao
abordar o desejo como espaco critico. Este chamado a troca e partilha, para
além de procurar formas de rearticulagdo de subjetividades pela expresséo do

corpo se coloca como plataforma para a experimentagao coletiva.

3.4.3 Imagem e Sensacdao

A partir dos filmes produzidos, as imagens de Correnteza sdo pintadas em
aquarela quadro a quadro através de composicdes de cor e textura.
Sé&o cerca de 500 pinturas realizadas para cada sequéncia, totalizando 2.200
imagens para as 4 séries apresentadas junto a dissertacao. As imagens sao
trabalhadas individualmente, através de arranjos de densidade e pesquisa de
tonalidades. Ha aqui a vontade de alcancar através da pintura um espaco do
sentido que se constitui para além do visual; a vontade de alcar a imagem
diretamente ao nivel da sensacéo, pensando em como essa pode repercutir a
ideia do desejo de forma corporal e sensorial. Dentro da indagacéao tedrica,
transponho esta busca a partir de um percurso que reflete sobre a percepcéo e
a sensacao da imagem. Dentro das possiveis perspectivas filosoficas, abordo a

percepcdao através da fenomenologia e de sua concepg¢éo deleuziana me
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utilizando do filme Fuses como base de constituicdo desta narrativa. A
compreensao deste nivel sensorial se torna crucial para compor a perspectiva
de transformagéo de significado politico das imagens.

Através das linhas do projeto tedrico, pode-se fazer a leitura de
Correnteza primeiramente pelo espaco da tatilidade, permitindo assim
aproximar as emoc0des despertadas pelas imagens a materialidade,
demonstrando como o enredamento de texturas e superficies da experiéncia
abrem complexidades de significado. A partir de uma leitura da experiéncia da
sensacao constituida no eixo corpo/fiime, é possivel alocar a poténcia da
imagem de Correnteza ndo somente pelo registro de sua percepcgao critica,
mas também pelo seu impacto sensorial.

Contudo, assim como o corpo identitario dentro do discurso de género
nao se encontra em local privilegiado, € preciso deslocar o corpo como relagéo
central da percepcgéo para inserir este dentro de um movimento maior de agoes
e reacdes, que envolvem movimentos mais amplos de transformagéo. Uma
leitura deleuziana das imagens de Correnteza por uma o6tica molecular
possibilita analisar a constituicéo de todas as suas partes como elementos de
vibragc&o, como campos de for¢ca que interagem. Assim € possivel deslocar o
local do corpo como fonte Unica das relacGes para situar este dentro de um
corpo maior de vibracdes, e compreender como a sensibilidade do filme opera
de forma a conectar energias existentes em constante processo de
transformacdo. A possibilidade politica de Correnteza, assim como da arte, se
situa nessa légica molecular da micropolitica, na qual os pequenos movimentos

de forga encontram possibilidade de atuar como transformagéo do todo.

3.4.4 Animacao experimental

Situo Correnteza dentro do campo da animagdo experimental nao
somente pelo fato desta se propor como experiéncia sensorial fora de uma
narrativa, e pelas possibilidades de seu carater instalativo; mas também pelo
fato da composicao das formas de Correnteza ndo buscar a estrutura do
movimento linear da animacdao classica. Se nesta, a ilusdo do movimento se

coloca como preocupacéo primordial, em Correnteza, a composicao dos
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guadros como pinturas Unicas forma o alicerce de sua experiéncia. Na
animacao classica, por exemplo, 0 movimento de uma mao se comporia pela
semelhancga entre os frames em termos de tonalidade e contorno tendo cada
desenho apenas as modificagcdes necessarias para simular o movimento
através da passagem imperceptivel de um estagio a outro da imagem. Em
Correnteza, cada frame da mdo em movimento € pintado em cores e
densidades completamente distintas, de forma a criar pinturas que apresentam
relacfes da matéria como conjunto a cada quadro. A imagem € pensada assim
em sequéncias de tramas.

Através da Légica da Sensacao (2011) de Deleuze, pode-se encontrar o
ritmo em cada pintura, para além do movimento como um todo. E aqui talvez
também seja interessante pensar nas pinturas ndo somente como
transformacao das formas, mas como deformacgéao, por colocar as figuras em
relacdo com as for¢cas que as suscitam. A deformagao aqui se coloca como
deformacédo do corpo e neste sentido o movimento esta subordinada a forca,
assim como o abstrato esta subordinado em relacao a figura. Todos os
elementos do movimento, toda a matéria entra em animacao, e tudo entra em
relacdo com o ritmo. A alteracéo das formas nao faz surgir assim uma forma
abstrata, mas cria uma zona de indiscernibilidade comum a varias formas.

As pinturas de Correnteza neste sentido apresentam as relacdes da
matéria em cada quadro e a imagem se caracteriza como um conjunto de
acoes e reacdes. A imagem é em si modificagdo que se propaga e em si
também movimento. H& aqui uma relagcdo com a percepg¢do do movimento de
Deleuze, uma vez que cada quadro ou figura ndo esta descrita em um
momento Unico, mas é a continuidade do movimento que descreve a figura.
Correnteza, apesar de criar certa estranheza ao olhar pelo fato de subverter
condicionamentos classico da animacéao, contudo, de forma importante se
encontra atrelada e inserida dentro desta, assim como a animag¢ao se encontra
inserida dentro do cinema em termos deleuzianos, uma vez que, cada quadro
ou fotograma néo se coloca como pose. Cada quadro ndo se coloca assim
como figura acabada, mas como a exposi¢cdo de uma figura sempre em

movimento de ser feita e desfeita (Deleuze, 1983).
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CONSIDERACOES FINAIS

Conceitos

A presente dissertacao Corpo e Desejo_Matéria e Representacdo se
colocou como reflexdo teorica do projeto Apontamentos de Curva_Correnteza
e procurou refletir e aprofundar as questdes que deram origem ao projeto. A
partir de dois olhares complementares, um sobre os aspectos politicos
suscitados e outro sobre sua estrutura formal, o projeto foi desenvolvido
entorno da questdao: como a imagem carrega poténcia através do campo do
sensivel?

A primeira parte do estudo Territorios Politicos, conduziu reflexdes que
giram em torno da sexualidade. A partir do trabalho de Judith Butler e Paul
Preciado o projeto procurou transpor o conceito de “biopoder” de Foucault para
guestdes de género contemporaneas, apontando estruturas de poder que
compdem o corpo e o desejo. Através deste panorama o projeto se aproximou
de concepcdes que entendem a sexualidade como estrutura de tecnologias
sociais, mas que afastando-se de teorias estritamente linguistico-discursivas se
preocupam simultaneamente em enfatizar sensagdes somaticas e narrativas
pessoais, colocando o corpo em evidéncia. E também através destes
pensamentos que se colocou em prospectiva a possibilidade de agéncia
politica do sujeito frente as estruturas de poder. Pela perspectiva da arte, 0
projeto abordou a pornografia através de uma leitura feminista, a partir da
possibilidade de se pensar a rearticulagdo de praticas normativas através da
ressignificacdo de representa¢cdes do corpo como espaco de resisténcia. Pelo
conceito de agenciamento € possivel vislumbrar este espaco como superficie
de re-apropriacao; a arte coloca-se como campo para a deslocacédo de praticas
sociais e articulagdo de novas narrativas através de um movimento de micro-
politica.

A partir do desenvolvimento pratico do projeto, o segundo capitulo se
abriu para pensar sobre o seu suporte, a partir de consideracdes sobre a
percepcdo e a sensacdo daimagem. A dissertacdo utilizou como estrutura de

argumentacao o filme Fuses de Carolee Schneemann, e através da articulacao
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de questdes politicas provindas do primeiro capitulo com questdes formais
sobre a representacao na arte, procurou abordar como as imagens carregam
potencial de transformacao politica pelo campo de sensivel. Para tanto, Fuses
foi abordado por duas perspectivas. Primeiro, através da fenomenologia,
procurou-se levantar como a esfera de relagdo entre corpo e imagem se abre
para os sentidos e conduz significado. Por outro lado, como extensao e
contraponto foram apresentadas observacdes de Deleuze sobre a percepcéo
para trazer seu conceito de poténcia atraves da articulagéo da arte. O
pensamento de Deleuze se correlaciona de diversas formas com o pensamento
de critica de género feminista contemporaneo, e seu ponto de intersecao
central se encontra na desontologizac&o do sujeito, uma vez que ndo ha mais a
procura por um centro rigido estavel da identidade, mas identifica-se a
pluralidade de vozes e a necessidade de distintas representacdes.

A componente tedrica se encerra com uma analise da animag&o como
meio e suporte para se pensar este campo do sensivel. Para tanto,
primeiramente tragou-se o desenvolvimento da animacao dentro do cinema
experimental, que se coloca como cinema que privilegia a busca pela sensacéo
através de suas escolhas formais, e procurou-se estabelecer as qualidades do
meio da animacao que permitem que esta se aproxime diretamente da esfera
do sensivel. Para tanto, colocou-se como referéncia principal o conceito de
plasticidade de Eisenstein, que se aproxima da estrutura molecular do cinema
deleuziano e de seu conceito de “devir”.

A estrutura da dissertag&o foi formulada de forma a apresentar os
conceitos tedricos que deram origem e continuaram a moldar de forma pratica
o projeto Correnteza durante sua execucgdo, se tornando mais clara sua
abordagem. Finalmente, Correnteza foi apresentada em seus detalhes e
composicao técnica de forma a relacionar sua estrutura com cada capitulo da
dissertacdo. Correnteza se coloca como projeto que procura re-significar
aspectos da representacdo da sexualidade através de um questionamento
critico pensado por teorias de género contemporaneas, e se posiciona também

como projeto que reflete sobre seu meio e procura formas de alcancar seu
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significado politico através de sua materialidade e da sensorialidade de suas

imagens.

Projeto

O projeto foi estruturado de forma a refletir de forma mais ampla sobre o
papel e afuncao da arte como espaco de trocas e ressignificacdo simbdlica.
Primeiramente questiona-se a estrutura de poder imbricada na construcao da
sexualidade de forma a refletir sobre a representa¢éo dos corpos e o potencial
das imagens como campo de resisténcia e de praticas alternativas. Através da
releitura de Foucault pelo trabalho de Butler e Preciado, € possivel
compreender a sexualidade como coextensiva do exercicio do poder. Contudo,
como Butler aponta, operar dentro da matriz ndo significa 0 mesmo que
reproduzir as relagdes de dominacao acriticamente. O processo de
normatividade em si cria instabilidades nas quais se inserem as possibilidades
de agenciamento critico como contestacédo ativa. O conceito de “potentia
gaudendi” de Preciado complementa esta leitura de refuta de um entendimento
do corpo como superficie de inscricdo passiva, e se coloca como modelo para
se pensar formas criticas de resisténcia. A arte opera aqui em seu potencial de
articulacdo de novas préticas identitarias e como plataforma de composicédo e
deslocamento de saber.

As concepcdes deleuzianas sobre a arte contribuem para se pensar o
agenciamento critico desta, e analisa-se assim a poténcia da arte em relacdo a
producdo de uma nova subjetividade. A proposta politica de Deleuze apresenta
a re-potencializacéo da vida cotidiana, como possibilidade de um pensamento
descentrado e consequentemente mais potente. Deleuze identifica e enfatiza
de maneira importante a poténcia criativa. Em sua concepcdo politica da
matéria como conjunto infinito, o sistema n&o se constitui como um sistema
fechado, mas é possivel sua constante transformacgao. A propria poténcia de
criacdo, a forca criativa, impossibilita o sistema de se fechar, h4 assim
movimento constante. E este agenciamento em termos moleculares como
articulagao continua da estrutura que tem o potencial de construir novas

perspectivas politicas. A experiéncia estética esta diretamente ligada a essa
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forca de transformacgé&o, uma vez que esta tem o poder de transformar a
consciéncia. Deleuze apresenta a arte como linguagem das sensacgoes, a arte
com o seu poder dindmico apresenta a capacidade e o potencial de subverter
as organizacdes estabelecidas e se coloca como unidade direta de
transmutacdo. E interessante frisar aqui novamente o caréater de criacdo do
desejo de Deleuze, o sujeito desejante constroi agenciamento, e é responsavel
por novos fluxos e novos processos. O desejo mobiliza novas forgas de
producéo, e € revolucionario por atuar na producéo do real. Este excede o
sujeito e transforma a realidade. O desejo, portanto, ndo deve ser visto como
campo estatico, mas como movimento e fonte de multiplicidade.

E esta multiplicidade que se coloca como intersec&o principal do
pensamento deleuziano com questdes feministas, através do reconhecimento
de subjetividades ndo estaveis e fixas. Assim como o projeto deleuziano se
coloca como forma de se repensar as estruturas da filosofia ou do pensamento,
as teorias criticas de género contemporaneas néo se estabelecem como um
projeto Unico e ndo abordam teméticas de formas monoliticas. H4, de outro
modo, um reconhecimento da pluralidade de vozes, e uma procura em articular
guestdes individuais com questdes de producédo do conhecimento. Ha um
guestionamento das formas dominantes de se produzir o discurso e a
necessidade de se estruturar novas formas do saber. Neste contexto, a arte se
configura de forma importante como espaco de fala e encontra sua poténcia
em articular e abrir o campo de vozes da experiéncia. Pensa-se assim na arte
nao como instituicdo, e logo aparelho de disciplina, mas em sua faculdade de
movimento e articulagéo que se coloca como espaco para a transformacéo de
signos e consequentemente de estruturas coletivas.

Correnteza se estabelece como uma micro-particula neste amplo
movimento e procura refletir sobre este deslocamento. As imagens procuram
assim compor sua intensidade de forma afetiva e articular transformacao
através de sua energia. Como Deleuze aponta em LoOgica da Sensacdao, a
poténcia da arte se encontra justo em trazer a vida um novo poder de

transformacdo. A arte possibilita trazer a tona incbmodos que afrontam o
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pessimismo, como movimento e como tensdo. O pessimismo racional pode ser

substituido assim pela esperanca sensorial.
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