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			apresentação: DE ESCORPIÕES E TELAS: sobre a poética inespecífica do transestético


			Gilson Vedoin1


			1O céu [...] tinha cor de televisão num canal fora do ar.


			Willian Gibson


			Em O Escorpião Encalacrado, o crítico Davi Arrigucci Jr. pontua a ideia de que o argentino Júlio Cortázar é um escritor do indizível, cuja ficção “se aproximava, perigosamente [...] da palavra calada dos místicos, ameaçando um salto no vazio.” (ARRIGUCCI JR, 1995) A linguagem de Cortázar seria então encantatória...e traiçoeira, pois nos retiraria da segurança da “linearidade do signo” a partir de uma escritura feita de improvisos e imprevistos, ao ritmo da sonoridade de um jazz, das imagens imobilizadas das fotografias do cotidiano, montagens imagéticas das telas e usando construções linguísticas absolutamente inventivas e impactantes.


			Falar que estamos diante de uma arte literária de invenção é um senso-comum gritante, mas o fato é que a obra de Cortázar está sempre se metamorfoseando, se reinventando a cada palavra, a cada frase, a cada parágrafo, tudo empreendido com um só objetivo, e que, aliás, em cada tentativa de prosseguir nessa empreitada, tudo parece ficar ainda mais distante de ser concretizado: alcançar uma unidade artística. Nessa tarefa que não se realiza, a linguagem artística é acometida por “tentação suicida”, em que “o significante destrói lentamente o significado ao se tomar ele próprio como significado” (ARRIGUCCI JR., 1995, p. 09), que se assemelha à conduta do escorpião, que crava o ferrão em sua própria cabeça. Porém, o “suicídio” da linguagem artística em Cortázar é, também a ressurreição do leitor enquanto participante consciente do processo do fazer literário: apesar de permanecer no leitor um sentimento de vazio e incredulidade, ele se vê obrigado a continuar, agora dentro de si, a busca iniciada pelo texto; sente que deve indagar os porquês e suscitar novas teorias e possibilidades interpretativas de uma linguagem cada vez mais sedutora e perigosa, empenhada em destruir os sentidos redutores/redutivos que poderiam aprisionar o texto artístico.


			Da violência estética do escorpião, segue-se a proliferação de telas a fornecerem imagens em sua velocidade vertiginosa, condição que acomete o fazer artístico atual, em que os limites entre o real e o representativo se tencionam e se desfazem para dar lugar ao grande acontecimento da era contemporânea/hipermoderna, isto é, a neo-reconfiguração da realidade, que promove a flagrante desaparição do verbal numa clave de imagens velozes e sonoridades variadas pelo uso do que Haroldo de Campos (CAMPOS, 1984) definiu como “palavra-valise”, palavra inventiva/lapidada para servir de encaixe a um determinado contexto artístico e almejando (re)significar o que esse contexto pressupõe. Palavras que escapam do encapsulamento das definições referenciais/formais/senso-comuns, uma vez que são múltiplas e polissêmicas.


			Assim sendo, se inscrevem na escritura-valise novas concepções de referencialidade, de objeto artístico e de texto literário que, subliminarmente, se estruturam, de modo a dissipar as considerações e reflexões que atravessam a linha discursiva tradicional que, agora tensionada, tende a implodir internamente. Com a dissipação do sentido, a arte contemporânea inclina-se a instaurar e tornar perene um novo real, hiper-real, simulacional, marcado pelo dinamismo de uma linguagem aglutinadora de sons e imagens cada vez mais velozes que, pode ser intuído em termos de sua própria incompletude. Nesta arte, temas e significados se aglutinam e entrecruzam, criando uma teia de linhas emaranhadas que nos concede a multiplicidade potencial dos sentidos por meio de uma operação artística que esvazia a ideia do mundo como significado pleno e linearmente apreensível, fator que a crítica deve reconhecer como a inespecificidade de seu objeto.


			Desse modo, entender e definir um padrão às produções artísticas contemporâneas é um trabalho quase impossível de ser feito. A estetização da forma, a estruturação da linguagem, e a padronização das criações artístico-literárias são coisas que não se aplicam às novas concepções literárias em plena e constante transformação Nisso entendemos a grande ramificação e diversidade de produções artísticas que se diferem em sua composição e estruturação, refletida sobre o “real” do contemporâneo. Entender essas novas produções é imaginar a representação artística, conforme Deleuze, como uma grande árvore sustentada por uma cadeia de raízes, sendo que, na medida em que se aprofundam na terra, mais se multiplicam em si mesmas.


			Para Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015, p. 15-31), o que ocorreu no mundo faz parte da última “era da estetização do mundo”, o que para esses dois pensadores franceses, a “dimensão antropológica e trans-histórica da atividade estética sempre aparece sob formas e em estruturas sociais extremamente diferentes”, e por isso, denominam quatro grandes eras da “estetização do mundo”:


			a)[...] a “artealização ritual”, período que se estende até o fim da Idade Média, denominado assim por considerar que uma estética para a arte era definida por meio de parâmetros tradicionais referenciando cânones ou baseado em rituais religiosos. (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 16-17)


			b)[...] a “estetização aristocrática”, definida assim por ser um período em que a arte era entretenimento para agradar reis, rainhas, príncipes e a nobreza e também utilizada como tática para modalizar as relações sociais e políticas. Havia preocupação com o embelezamento, sofisticação e elegância na arquitetura em que surgiram construções no estilo barroco. (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 18-20)


			c)[...] a “moderna estetização do mundo”, período que pode ser notado a partir dos séculos XVIII e XIX, com a ascensão da influência ocidental capitalista. Os artistas procuraram autonomia da arte e libertação das estéticas impostas pelo poder religioso e aristocrático. Enquanto há uma arte muito valorizada pela elite, surgem outras formas de arte voltadas para o grande público, fala-se de arte comercial. (LIPOVESTSKY; SERROY, 2015, p. 20-26)


			d)[...] “era transestética”; essencialmente remodelada por lógicas de mercantilização, em que ocorre a “desdefinição” de estética artística devido ao cruzamento e às sobreposições ideias e estéticas (LIPOVESTSKY; SERROY, 2015, p. 27-35).


			Na hipermodernidade é possível evidenciar novas formas de representação artísticas, uma vez que a cultura perdeu seu caráter elevado e monolítico e foi gradativamente atravessada pelo pluralismo das formas massivas, populares, inerentes ao universo do consumo e das multimídias, refugos do sistema capitalista global, outrora relegadas pelas poéticas do modernismo. Assim sendo, certa modalidade de obras contemporâneas consegue absorver alguns estilos discursivos da cultura de imagética do capitalismo global, produzindo uma arte que se pauta por uma “canonização da televisibilidade”, para usar uma designação de Flora Sussekind (2005).


			Ao se valer transgressivamente de materiais e suportes variados, todos oriundos do contexto imagético/telânico dessa nossa época marcada pelo acúmulo de imagens e pela incessante produtividade exacerbada, as obras contemporâneas acabam por transcender a especificidade da linguagem artístico-literária e o princípio de representação como mimese do real, inscrevendo suas produções numa tendência que a teórica Florencia Garramuño define como o “[...] inespecífico da arte contemporânea (GARAMUÑO, 2014, p. 15)”. Produções culturais nas quais a junção e o entrecruzamento de formas desiguais e recursos distintos acabam instaurando uma tensão e um desconforto em face de qualquer definição específica que procure impor barreiras de gêneros e limites de identidade e propriedade artísticas no interior da sua linguagem.


			Em oposição à poética do desvio, suscitada pela modernidade, a representação transestética contemporânea/hipermoderna, tele-tecno-visual e “inespecífica” acabou por transcender a abordagem de leitura analítica, vinculada ao que o teórico Luiz Costa Lima (1981) definiu em termos de uma poética da ampliação, pautada na reconfiguração semântica de elementos massivos, outrora desprezados pela modernidade, mas que agora se encontram afinados com o mundo contemporâneo, marcado pelo imagético, pelo instantâneo e pelas representações pautadas por mixagens e reciclagens que articulam a poética dos procedimentos. No campo da arte balizada pela poética dos procedimentos, Vera Lúcia Follain de Figueiredo afirma que:


			[...] noções como originalidade criação são revistas: produtos culturais disponíveis ou obras realizadas por terceiros são apropriados, abolindo a distinção entre produção e consumo, criação e cópia, ready-made e obra original. Essa poética dos procedimentos, da manipulação da matéria-prima por usuários produtores dá lugar, na esfera da literatura, [...] a composição de textos a partir da costura de fragmentos de obras publicadas por outros autores, em um trabalho de reciclagem próximo ao das mixagens realizadas no campo da música. (FIGUEIREDO, 2020, p. 24)


			Transestética e inespecífica, a arte contemporânea questiona transgressivamente a especificidade dos indivíduos, do lugar, da forma e da própria linguagem literária, inscrevendo seus projetos numa “inespecificidade escorpiônica” que instituiria a noção de um “campo expansivo”, desprovido de parâmetros temporais que visem constituir uma periodização sincrônica. Segundo Garramuño, a conceituação de “campo expansivo” para enformar a produção artística contemporânea, marcada por diversas rupturas internas e submetida a sucessivas reformulações e ampliações.


			Nessa perspectiva, a obra aqui organizada pela professora Maria Aparecida Rodrigues se propõe a evidenciar que o campo artístico-literário recente pode ser visto como palco de uma luta permanente travada entre gêneros, agentes e instituições. Desse modo, o desafio proposto a todo pesquisador será desvendar as disputas envolvidas pela definição dessas categorias e suas classificações internas, escapando à “[...] absolutização operada pela teoria literária quando constitui em essência trans-histórica de um gênero todas as propriedades que ele deve a sua posição histórica em uma estrutura (hierarquizada) de diferenças (BOURDIEU, 1996, p. 264)”, além da formulação dos conceitos cristalizados do “belo”, “legítimo” ou “moderno” –, explicitando a posição de onde fala cada agente. Faz-se necessário, portanto, vislumbrar a obra artística contemporânea como um produto cultural, que se articula em um campo de produção específico, não delimitando o que pode ser considerado high e low literature e tampouco contestar ou almejar alargar o processo de construção do cânone, ainda centrado em noções valorativas imanentistas e legisladas pelas poéticas do desvio da modernidade, hierarquização que preside os sistemas de classificação em gêneros, escolas, estilos e prestígio – frutos de disputas que acabam sendo eternizadas e naturalizadas.


			


			

				

						1 	Pós-Doutor em Letras: Literatura e Crítica Literária pela Pontifícia Universidade Católica de Goiás (2019). Doutor em Estudos Literários pelo Programa de pós-Graduação em Letras e Linguística da Universidade Federal de Goiás (2017). Professor Assistente do quadro efetivo da Universidade Estadual do Mato Grosso do Sul, Unidade Universitária de Campo Grande. Tem experiência na área de Letras, com ênfase em estudos da narrativa, atuando principalmente nos seguintes temas: estudos culturais, ficção e história, ficção pós-64, narrativa contemporânea, artes e mídias.	
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			APORIAS DAS ARTES NA HIPERMODERNIDADE


			Nas minhas mãos, por exemplo, há qualquer coisa de novo, certa maneira de agarrar no cachimbo ou no garfo. Ou então é o garfo que tem agora uma maneira diferente de se deixar agarrar; não sei. Há bocadinho, quando ia entrar no meu quarto, detive-me repentinamente, porque senti na mão um objecto frio que me chamava a atenção, como se possuísse uma espécie de personalidade. Abri a mão, olhei: era simplesmente o fecho da porta.


			JEAN-PAUL SARTRE


		


	

		


		

			1. OS AVESSOS DA HIPERMODERNIDADE: a dança dos signos


			Maria Aparecida Rodrigues1


			Renovar a linguagem é renovar o conceito, a visão do mundo.


			IONESCO


			O proposto deste texto é demonstrar, pelos estudos comparados relacionais, as interconexões estéticas, pertinentes a diferentes modalidades artísticas, entre elas, a literatura, a dança e as artes visuais A estética, entendida por aproximação, com o Vocabulaire de l’Esthétique (1990) que a caracteriza como a filosofia e a ciência da arte ou com o modo de definição por Baumgarten, em Méditations (1735): “ciência do mundo sensível do conhecimento de um objeto”. A este entendimento, se aglutina o sentido veiculado pela origem do termo “estética” vindo da palavra grega aisthêsis que designa simultaneamente a faculdade e o ato de sentir (sensação e percepção). Esta etimologia designa a estética relacionada ao estudo dos fatos de sensibilidade no sentido lato (os aisthêta) sem descartar, no entanto, os fatos de inteligência (os noêta). A estética passa, então, a um fenômeno artístico no qual participa a crítica do gosto, com enfoque na vontade de representação de origem nietzschiana, aliada à sua concepção do eterno retorno. Desse modo, as referências para as apreensões dos sentidos das obras de arte serão as teorias da arte, a ciência do sentir e o pensar a arte em si e em suas relações intrínsecas e extrínsecas de modo centrífugo e, ao mesmo tempo, centrípeto. De outro modo, esses entendimentos se conjugam com o princípio relacional, no qual prevalecem as conexões dos objetos artísticos em seus modus operandi ou de suas formas de criação produtiva.


			Na atividade de análise dos objetos artísticos escolhidos, a teoria e a crítica coexistem sem prejuízos às suas especificidades, compostas pelo comparativismo relacional. Nesse aspecto, as obras da literatura, da dança e das artes visuais têm suas identidades preservadas, embora sirvam ao mesmo campo de análises, enquanto objetos de estudo. Isso não impede que, pela crítica, ajam aproximações e diálogos entre conceitos operacionais e meios de investigação.


			As considerações referidas justificam a escolha do modo relacional para mostrar a existência de um olhar plural, tanto para as teorias possíveis como para as artes escolhidas em suas modulações ou categorias próprias do fenômeno estético.


			Com efeito, quer-se integrar componentes teóricos, como formas específicas de observação e de reflexão, a um campo de investigação singular, a estética comparada. No entanto, o comparativismo pretendido não terá o ranço de uma norma, fechada em seus procedimentos; terá, sim, a marca de um constructo relacional, adaptável ao fluir das obras destacadas. Nesse sentido, a crítica conversa com o mesmo olhar de Nicolas Bourriaud, em Estética relacional, a respeito da obra de arte na contemporaneidade:


			O que está desaparecendo sob nossos olhos é apenas essa concepção falsamente aristocrática da disposição das obras de arte, ligada ao sentimento de adquirir território. Em outros termos, espaço a ser percorrido [...]. Agora ela se apresenta como uma duração a ser experimentada, como uma abertura para a discussão ilimitada (BOURRIAUD, 2009, p. 20-21).


			Nesse aspecto, a crítica se torna em um modo dialógico de enxergar o objeto estético que, por sua vez, se abre às suas amplas possibilidades, ainda, em diálogo transversal com outras formas de artes, de disciplinas e de outros conhecimentos. O próprio constructo artístico põe-se em diálogo permanente em suas redes de relações transestéticas. E é, também, desse jogo imagético de aberturas que a crítica se realiza, em si, híbrida e de relações plurais.


			O transestético e a performance: a dança, ao avesso, de signos convexos


			O método relacional pressupõe enxergar a dinâmica do artístico sem ferir, com bisturi ou o talhe, os objetos comparados. O ato não será cirúrgico, não haverá esquartejamento, pois que não se trata de ação laboratorial, nem de trabalho de ourives, mas de percepção do fenômeno estético em um período em que prevalece o avesso em arte no qual emerge uma espécie de performance paradoxal, compondo a dança dos signos de maneira singular e, ao mesmo tempo, plural, híbrida, multifacetada e entrelaçada. O entrelaçar não significa aprisionamento, mas um abraço em rede que se enlaça e se conecta sem se prender. Assim, as obras são relacionadas em suas confluências disformes, atuando em galerias de mosaicos, difusos e fluídos, porém sempre em feixes de relações múltiplas, gerando outras relações, outras e outras... Semelhante ao poema: “Pedra de Pedra de Pedra”, de Arnaldo Antunes:


			


			pedra de pedra de pedra


			o que a faz tão concreta


			se não a falta de regra


			de sua forma assimétrica


			incapaz de linha reta?


			talvez a sua dureza


			que mão alguma atravessa


			tateia mas não penetra


			o amálgama dos átomos


			no íntimo da molécula?


			O poeta torna o poema matéria-bruta que se hiperrealiza em relações permanentes (Pedra de pedra de pedra), não na norma, pois se trata de arte que não se toca e não se molda. A arte é, assim, a (des)ordem, o quebra-quebra de signos. Concreta, por ser única, ou seja, singular e transversa, por ser impenetrável, embora relacional. Arte pedra de pedra de pedra, uma arte rocha, talvez recifes, rochedos; talvez, ainda, abismos; no entanto, arte mineral, originalmente signo de signo de signo, isto é, metáfora viva, concreta, de dentro das entranhas, e de existência transestética, por dentro e por fora, fazendo trânsito com outras formas, como no fragmento do poema do poeta Arnaldo Antunes:


			o que a faz tão concreta


			de pedra de pedra pedra?


			será sua superfície


			que expõe a mesma matéria


			da entranha mais interna?


			casca que continua


			por dentro do corpo espesso


			e encrua até o avesso


			sem consistência secreta


			apenas de si repleta


			A arte é seu todo: o fora, o dentro, um corpo compacto, maciço do verso e do reverso, visível em arte. Arte de arte de arte. Arte que transita no corpo de suas entranhas e se lança no fora.


			Falar do transestético é falar do hiper-real, é dizer da hipermodernidade, que, em decorrência, é o avesso em movimento, a metáfora da metáfora, da metáfora, de modo a perder a referência ao que se espelha ou ao que se representa; logo, simulação, algo que “finge ser o que não é” (BAUDRILLARD, 1981, p. 32) e atribui, ao não-ser, existência relacional de uma criação que se hiperrealiza e se simula nas rotas de seu próprio experimento, nas entranhas e na casca. Rotas de um rizoma. Isto: galhos que se entrelaçam infinitamente em várias direções, fazendo interconexões. Desse modo, arte não aurática, retomando o pensamento de Walter Benjamin sobre a perda da aura na modernidade, isto é, a obra de arte perde a referência ao passado, o valor de culto, o que está distante. O conceito de aura, suas consequências para a experiência estética e o valor do culto, para Walter Benjamin, são os aspectos relevantes no ensaio A obra de arte na época da sua reprodutibilidade técnica (1935). No texto, é delineado o conceito de experiência, explicitando o tema e suas consequências em relação à perda da aura relativas às diversas formas de artes da época, como a fotografia e o cinema, da própria reprodutibilidade técnica da obra de arte, da conseguinte desvinculação e transformação da experiência estética em relação à forma da representação das obras de arte, diante das mudanças dos modos de criação no contexto da técnica na contemporaneidade.


			Na hipermodernidade, o sólido se concretiza e se desmancha em tempo descontínuo, em assimetria. O próprio tempo se a-temporaliza na ciranda interminável do fluir de signos mutantes. Mutabilidade dissolvente, processual e, em decorrência, surpreendente, pois que junção disforme do próprio aglutinar das coisas e dos seres. Estes são transformados em signos em rotação desconexa, que resultam, incessantemente, em novos signos transversos. A essa faze da criação artística, Gilles Lipovetsky (2015) denomina de “capitalismo artista” e se compõe por um paradoxo disjuntivo em permanente transformação e interconexão.


			O próprio paradoxo é a junção de dois, resultando em um terceiro, similar a “Pedra de pedra, de pedra”, de Arnaldo Antunes. O poema é apresentado ao público via imagem visual e fônica. Tanto a imagem da “pedra”, em forma de vídeo, quanto o jogo fônico, emitido pela voz do poeta, formam o dizer da arte, num tecido em rede, em teia movente que se expande ao infinito. O poema se torna, ao mesmo tempo, digital, verbal-vocal -visual. Esse é um tipo de metáfora paradoxal na qual o signo perde a referência com o real e se forma por significado extensivo de significado, de significado de significado. Por ser (dis)juntiva em relação permanente, a metáfora se faz ao avesso, porém em modo rizomático, ou seja, um signo puxa o outro, o outro, o outro, sucessivamente, em múltiplas direções, compondo relações transacionais. Tal perspectiva remete ao conceito de “gerenciamento maquínico”, por Gilles Deuleuze (1962), em seus estudos sobre o pensamento artístico a respeito do signo2, a partir da obra de F. Nietzsche sobre o ‘eterno retorno’ e de outras obras sobre Kafka e Proust que se assemelham aos signos do poema anteriormente referido: “Pedra de pedra de pedra”.


			Na teoria deleuzeana, o signo deixa de ser definido pelo poder do significante. Este passa a caracterizar apenas um dos regimes de signos, que não é nem o mais aberto, nem o mais importante. A abertura se dá pelo afecto, pela potência da percepção do encontro e pela sua heterogeneidade irredutível. Do mesmo modo, o pensar não é meramente uma atividade voluntária da consciência, pois se torna uma atividade disparada involuntariamente pela força do signo, pela violência do encontro.


			Sob a “violência” do encontro com um signo, o pensamento devém criação – pré-pessoal e pré-individual – e deixa de ser uma ação subsidiada pela consciência de um sujeito ou pela precisão de um método; ao contrário, em seu exercício superior ele é involuntário, inaudito, intrínseco a potência imanente ao real de abertura de mundos (NASCIMENTO, 2012, p. 21).


			O signo, em Deleuze, é o que força a pensar, por isso, ele é a violência das forças imanentes que, no encontro, intensificam as faculdades do sujeito, desviando-as de seu funcionamento harmonioso e recognitivo, torcendo o pensamento, destituindo a familiaridade dele consigo mesmo, enfim, abrindo o pensar a seu fora tão radicalmente a ponto de, no pensamento, surgirem novos pensamentos como diferenciação de si. Desse modo, no poema de Arnaldo Antunes, a tripla recorrência do signo “pedra” faz que a terceira repetição seja esse fora ou o reverso que permite a existência de outro signo que não o primeiro nem o segundo, mas algo novo feito pela diferença e dado pela repetição.


			Na hipermodernidade, a abertura como diferenciação e as relações transacionais culminaram em formas híbridas em performances, constituindo um mundo essencialmente artístico, no qual, os gêneros, os estilos, as vanguardas e as mais variadas formas de comunicação, de expressão e de pensamento se aglutinaram e se relacionam em signos-imagens transestéticos.


			Na condição de transestética, a arte da hipermodernidade se forma/deforma em um corpo híbrido recheado de uma multiplicidade de outros corpos, conexos e desconexos, em permanente mudança, em performance. Nesse aspecto, a hipermodernidade é uma dança, ao avesso, de signos convexos, mutantes, relacionais, de rizomas, semelhantes a ‘corpos de corpos de corpos’ comparados a ‘Pedra, de pedra, de pedra’, do poema de Arnaldo Antunes, visíveis nas figuras a seguir da dança contemporânea:


			Rodin and the Genius of Boris Eifman, Eifman Ballet of St. Petersburg


			[image: Eifman Ballet of St. Petersburg - Boris Eifman's reenactment of "Gates of Hell" by Rodin. Photo by Gene Schiavonne. S)]


			[image: Resultado de imagem para arte contemporânea performance]


			Na primeira figura, os corpos se entrelaçam numa imagem retangular vertical, mas amontoados de um lado, formando um triângulo lateral, refletindo a ausência dos indivíduos de um dos lados com vértices invertidos, ascendentes e descendentes. As figuras geométricas dos triângulos se inserem no retângulo. As personagens no interior das figuras encenam dramas trágicos, nos quais pressupõem sofrimento, sensualidade e agonia, expressas em forma de gritos.


			Na segunda figura, os corpos se mostram em figuração diagonal de um polígono composto por vários triângulos. Na figura, o polígono é formado por cinco triângulos em segmentos de retas com todos os lados e ângulos internos congruentes. Porém, na imagem, não se pode afirmar que o triângulo inferior possui a mesma medida dos outros; nesse caso, a regularidade não é o ponto central, uma vez que os corpos se amontoam também irregularmente. A liberdade de exposição dos corpos constitui a dinâmica da performance artística. A base do polígono serve de apoio e sustentação dos corpos em liberdade em variedades de movimentos, formando a dança viva dos corpos-signos.


			No polígono em questão, há pontos de encontro dos lados, os vértices, pressupondo o polígono convexo, constituído por ângulos internos e externos. O encontro estrutura as conexões dos corpos na dança que se expande ao imaginário, possibilitando o rompimento com o espaço fechado, abrindo ao voo dos corpos em assimetria e em projeção vetorial e politridimensional. Isso explica a disposição plural dos corpos, isso indica que cada signo artístico possui um olhar específico ao que lhe é facultado atuar.


			Do mesmo modo, no poema de Arnaldo Antunes, os signos “de pedra” se instauram em conexões relacionais, geradores de outros signos, singulares e personalizados: uma metáfora que engendra outra de outra, sucessivamente ao ilimitado.


			A performance, nos dois casos, permite a criação de uma arte de fronteira, de contínuo movimento de quebra e, ao mesmo tempo, de aglutinação de formas. O estabelecimento fronteiriço sugere ruptura com os cânones artísticos. Os movimentos performáticos da figura da dança teatral no polígono intercambiam com as artes visuais pelo traçado ser visual; com as artes cênicas e a própria dança, pois se trata de exposição de dança teatral pelos movimentos dos integrantes e dos objetos. A fusão dessas artes sugere que a criação produtiva deva ser vivenciada e não apenas contemplada ou sentida.


			Por outro lado, o processo de performance, ao se vincular às diferentes áreas do conhecimento (da comunicação, dos meios visuais, das artes plásticas e das novas tecnologias em arte), conduz à questão das relações entre a palavra e a imagem ou mesmo da imagem-palavra e palavra-imagem. Isso leva à reflexão acerca dos vínculos entre imagem e texto, sugerindo a confluência de estéticas provenientes de distintos sistemas artísticos contemporâneos, como se pode notar na dança teatral da figura:


			Núcleo de Dança Contemporânea do Sesc “Corponectivos” – News Rondôni


			[image: Resultado de imagem para arte contemporânea performance]


			


			Os corpos se entrelaçam em redes, como rizomas. Redes de corpos conectados e, ao mesmo tempo, disformes, pois têm existência própria na rede que os forma no conjunto que se abre a outros corpos. Semelham-se à rede de aranhas, que tecem, com seus próprios fios, laços de encontro intermináveis, formando novos tecidos e novos contatos e teias. Como teia, a figura compõe a estrutura artística, revelando a trama e o enredo dos signos-imagens em ação.


			A técnica da performance pressupõe o corpo no espaço, as palavras ressoantes, as formas, as cores e os cheiros se misturando e se confundindo com os participantes. Há, no jogo dos signos-imagens, uma identidade com o rito de Dionísio, logo, a encenação. É bastante comum, na atuação teatral performática, a exposição estética da linguagem do corpo, compondo a contracultura, a androginia e o feminismo conjugado com o masculino num enredo sensual, sugerindo a confluência de corpos disformes e de sensações múltiplas. Assim, o tecido de signos-imagens compondo novos signos-imagens indeterminadamente é, também, o espetáculo de corpos-imagens sobre corpos-imagens e seus movimentos no espaço.


			Dessa maneira, a obra de arte performática tem sua existência possível no múltiplo e na ruptura das formas de representação. Ela se assemelha ao homem em estado de embriaguez dionisíaca e, numa profunda tragicidade: um indivíduo contaminado, sobretudo, pela vida plena e livre em seu devir paradoxal e abismal; por isso, a tragicidade na arte contemporânea são os movimentos, os processos de reconhecimento de seu devir como procedimento, como atividade em curso:


			O que a contemporaneidade propõe não é o mesmo que o ocorrido na Antiguidade. A performance não propõe a existência como tema, mas como meio. O existir, múltiplo, trágico ou cômico, fragmentado, é o que compõe a atuação e a narração presentes na linguagem da performance. Atuar e Narrar significam estabelecer a ligação da arte com a existência, a tentativa de ter alguma verdade, sabendo a priori que é uma mentira em meio aos destroços da “verdade”, sabendo que é, talvez, a única verdade possível desde o nascimento até a morte. (COHEN, 2002, p. 28).


			Desse modo, as imagens em jogo, na performance, tanto das ações, dos gestos, de olhares, quanto das palavras, dos versos, das sonoridades, são imagens que produzem a disjunção, que desorganizam a sintaxe e que criam a máquina-arte: fabulações em agenciamentos do entrelugar, do mover contínuo, da estranheza, da sedução, da ação intercambiante e do experimentalismo múltiplo. Tal arte se faz pelo dizer o indizível, pelo viver nômade e pela imediatividade espacial de sentidos, o que é possível vislumbrar na prosa poética de Luís Serguilha:


			


			A Loba é a própria vida [...]. Organismo e acto em fusão. Corpo e espírito no caminho de si mesma, estranheza contagiante de si mesma. Ela é a própria inexistência, a sua desordem e uiva como uma sombra-luminosa onomatopaica. Uiva para ver, absorver seduzir como uma alavanca de flechas. O uivo é [...] numa fusão que é espanto, expressividade, luminária incorpórea: eis o órgão inclassificável, o teatro cosmogônico, o teatro latente no corpo-pensamento. [...]. O uivo é o uivo na genuidade intuitiva, na imediatividade espacial, sensória que captura o êxtase das indomáveis pampas, o movimento das expressões, o vazio impulsivo entre o realizar, o viver e as víboras dissecadas pelo esquecimento. [...]. O uivo-é-movimento-em-experiência-que-é-covil-que-é-vida. Intersecção da universalidade e do nada. (SERGUILHA, 2013, p. 128).


			Serguilha compõe a arte Loba, um uivo em curso, realizado pelo encontro de si com o outro de seu próprio constructo. Isto é, um corpo que se autoconjuga, se autodenomina e se autocontagia, feito narciso que se reconhece na estranheza de si. Um narciso sedutor que, também, seduz com seu uivo na figuração de si em Eros, aquele que contamina os leitores aos uivos de sua arte-loba. Os uivos-loba têm ciência de seu poder-sedução-performático; daí: “teatro cosmogônico, teatro latente no corpo-pensamento” (p. 128). A arte-loba-uivo expõe o ser-arte da contemporaneidade, literalmente expressa nas teias da rede tecida por Serguilha: “movimento-em-experiência-que-é-covil-que-é-vida” (Idem, p. 128). Ou, ainda, relacionando às danças referidas acima e ao poema de Arnaldo Antunes: “Pedra, de pedra, de pedra”. Isto é, metáfora de metáfora, de metáfora.


			Pela intersecção e pelo caráter multidisciplinar com as demais linguagens artísticas, as performances das construções artísticas expostas compõem a arte de fronteira, podendo também ser definidas como arte híbrida. Elas permitem provocar, causar estranhamento, fazer rupturas, persuadir, seduzir, jogar com o divino e o diabólico. O seu fim é, ainda, mostrar-se, expor e “uivar”.


			Na construção de metáforas de metáforas em forma de uivos, o poeta Serguilha recorre também à técnica do contraponto, convoca todos os sentidos, lançando-os em rasgos ao leitor, descentrando-o, em abrupto, do ato comum da cotidianidade. A violação das regras convencionais da linguagem se evidencia pelo impulso de afectividade. Nessas construções, é evidente a junção de imagens desconexas. Essas imagens são possíveis, logicamente, por meio do contraponto, da montagem, do estranhamento e visam a despertar o leitor para a necessidade de rever a sua moderna postura com relação à linguagem.


			Não existe nada mais evasivo e indefinível do que o poético. A força de acompanhar os substantivos contrários, este adjetivo parece vazio de conteúdo. [...] Flutua, sem que nada o sustente, à deriva, não vai a lugar algum, exceto, é claro, ao encontro de si mesmo. O adjetivo o arranca de suas referências habituais e o confronta consigo mesmo, com seu próprio ser, para que seja mais plenamente (PAZ, 1956, p. 13).


			Dessa forma, há na arte hipermoderna uma junção de elementos incongruentes que aponta para um ‘terceiro termo’ que deles se diferencia, assemelha-se à montagem como metáfora da metáfora da metáfora, na medida em que se apresenta como a ‘ideia’ que salta da colisão de signos ou imagens justapostas em trânsito, em movimentos permanentes e em várias direções. Em “Pedra de Pedra de Pedra”, o replicar três vezes o signo “pedra”, ou seu equivalente, reforça a ideia da arte como concreto de concreto como rochedo que se performatiza em segredos, que se desintegra em areia, em forma coesa de si:


			penha de penha de penha


			fraga rocha roca brenha


			por que se faz tão concreta?


			por sua idade avançada


			ou por rolar pela estrada?


			talvez por estar inteira


			entre uma e outra beira


			de sua forma coesa


			que se transforma em areia


			quando o tempo a desintegra?


			ou só porque não anseia


			ser outra coisa e não esta?


			Assim, o concreto se virtualizou. O concreto se transfigurou em areia se espalhando por todos os cantos, formando imagens de instantes concretos e moventes, paradoxais e de eterna recorrência de coisa de coisa de coisa, ou de imagem de imagem de imagem.


			Para Gilles Lipovetsky (2005), o vazio é sem tragédia e sem destruição. Nada se mantém, pois tudo é flutuante e vago. Esta cultura, segundo Lipovetsky (2005), é descentrada e heterogênea; materialista e psicológica; obscena e circunspeta; inovadora e anacrônica; consumista e ecológica; sofisticada e irrefletida; espetaculosa e inventiva. A lógica que sustenta o narcisista extremo é paradoxal. Os indivíduos convivem com os contrários. Por isso, ao mesmo tempo que destroem o ambiente em que vivem, criam organismos de proteção ecológica e de sustentabilidade.


			


			No entanto, para Jean Baudrillard (2000), a dinâmica do mecanismo e do mito funcional não se desligou da mente dos indivíduos, pelo contrário, ela se interiorizou na “virtualidade mecanicista, de cada objeto [...]. O gestual reprimido torna-se mito, projeção, transcendência” (Idem, p. 63). No mundo virtual do mito funcional, o indivíduo é lançado, via linguagem mental, a uma língua tecnológica de mediação virtual:


			O homem é reduzido à incoerência de sua projeção estrutural. Em face do objeto funcional, o homem torna-se disfuncional, irracional e subjetivo, uma forma vazia e aberta então aos mitos funcionais, às projeções fantasmáticas ligadas a esta estupefaciente eficiência do mundo (BAUDRILLARD, 2000, p. 63).


			A arte como simulação remete ao transestético e, em consequência, a vida se torna a própria estética. No transestético, a arte finge ter o que não tem e se conecta com todas as formulações possíveis, compondo, como demonstrado, produções híbridas e performáticas. E é na performanceque ela (a arte) se projeta e seduz o espectador. Uma criação em processo, em movimento, em espaço público de experiência e exposição.


			Desse modo, o hibridismo, enquanto categorias estéticas da hipermodernidade, soma-se à performance criativa. Por elas, funcionavam universos heterogêneos que se misturam, de maneira inédita, estética e indústria; arte da dança e do teatro, a montagem e o marketing; a magia e o negócio; design e cool; enfim, moda, dança, poesia, ciência, divertimento e crítica social.


			A performance artística, nesse sentido, acontece em qualquer tempo e espaço, sua marca e sua condição são o efêmero e o movimento disforme. Os registros estéticos, algumas vezes, são meta-autorreflexões que se expandem ao infinito, formando ecos corporais anti-discursivos e de sedução virtualizada:


			A (des)conjunção produtiva do signo-loba: simulacro do simulacro


			Luís Serguilha, em Kalahari, produz o inesperado, o choque, uma escritura que repete, de maneira fragmentária, signos-símbolos-alegorias, pelo processo de colagens – em uma conjunção de imagens desconexas, – a inquietude estética pessoana no Livro do desassossego (1999). Se Fernando Pessoa cede ao leitor o poder de juntar os pedaços estilhaçados no branco: espaço em que se arranja o objeto criado; Luís Serguilha já os junta de modo vário e os lançam, no solo insólito do papel ou na tela, semelhantes a fragmentos-resíduos de corpos. Por isso, arma, arquiteta o experimento de sua obra. Desse modo, o livro-escritos poéticos, que assim o denomino e que recebe o nome de Os esgrimistas de á – Peiron (2019) pelo poeta Serguilha, são imagens plurais de signos se espalhando, aqui e ali, lá, mais adiante, na frente – projetando a arte –, atrás – catando marcas significantes do passado atemporalizado, pois que de todos os instantes e de nenhum tempo, porém, teoria sobre arte: arte experimento, arte-meta ou arte manifesto. Mas é, também, arte das sensações do concreto em fagulhas misturadas em imagens outras de coisas, de corpos deslocados de seus habituais espaços – desse modo: o estranhamento, o choque e a inquietação ANIMAL:


			o ANIMAL adentra-se na inquietação do real, o grito é uma ventilação viva do mundo, sim. Suas traçaduras divinatórias arquitetam a respiração do mundo, refazem catástrofes por meio de catástrofes inventivas (basta um ofício e o animal será um cadáver a pastejar nas vésperas da claridade porque no lado de dentro o desejo tem sangue múltiplo, é um verbo relampagueante que jamais morrerá fechado pelas gorjas); o ANIMAL, o gesto e as palavras procedem, efectuam, se desabeiram, se removem [...] (SERGUILHA, 1918, p. 7).


			Na escritura de Serguilha, não se pode esperar a práxis artística do enredo, da fábula, da criação de heróis ou de qualquer personagem, não esperem, leitores, ver nela a repetição canônica do fazer artístico nem mesmo qualquer logicidade. Ela é a (des)conjunção produtiva do signo-arte ou os estilhaços desconexos da loba: imagem – símbolo, simulacro de simulacro, sobrevivendo à amnésia abismal da contemporaneidade.


			Em Kalahari expõe o uivo de uma Loba-olho que já não encontra nexo nas coisas, na existência, no mundo, nas palavras. Em Os esgrimistas de á – Peiron, também, não se pode esperar a junção uniforme das imagens. Elas são “O gesto em alastramento tremulante [...], o gesto destrói a figura e o aro do intelecto, o gesto é inatural, fabular e real [...], é o movimento imemorável, é a larva involuntária, é a compactação sígnica.” (Idem, p. 17). Por isso, simulacro de Edgar Allan Poe, de Miró, de Baudelaire, Mallarmé, Sade, Duchamp – isto é, arte sobre arte – simulacro de simulacro, logo, a negação da arte como representação. Por outro lado, afirmação da arte como signo-imagem que se autoafirma permanentemente, como no eterno retorno nietzschiano ou como a diferença na repetição: “O animal cria mudanças em si-mesmo, desfigura-se, torna-se inacessível e atinge a fuga livradoura do meio das brechas das conchas das colchas de retalho, das marchetarias, dos mosaicos, das vastas esperas poligonais [...]” (SERGUILHA, 2019, p. 16-17).


			Nesse sentido, o pensar o signo-imagem, também, pensar a simulação, na qual o real é hiper-realizado e o modelo, a matriz do objeto, assume uma distância tal entre real e imaginário, que o real se transforma em verdadeira utopia, adotando a imagem como objeto perdido (BAUDRILLARD, 1976). Nessa perspectiva, o simulacro distorce o real, confundindo-se com o mesmo, e o que entra em jogo é a significação do valor da coisa enquanto signo-imagem, isto é, prevalecem a lógica da troca simbólica, como parte do objeto simbólico, e a lógica do valor-signo, como objeto e signo. Assim, as obras citadas de Serguilha funcionam como simulacro, fingem uma presença ausente e criam imagens a partir de outras imagens que, na lógica discursiva tradicional, não há correspondência.


			Considerações finais


			Na arte, como na vida hipermoderna, é “o animal que atravessa o animal, é o metabolismo de sensações com roubos ininterruptos, é o celibatário hemorrágico, sim, as almas veementes rapinam-se umas às outras [...]” (SERGUILHA, 2019, 63), que se misturam e se entrelaçam simultaneamente. Do mesmo modo, a estética comparada relacional é transdisciplinar e transestética, posto que seu campo de estudo mantém a abertura necessária ao questionamento tanto de sua definição, do seu objeto e do seu método, quanto da própria necessidade de flexibilização da categoria “disciplina” e do conceito de “estética” como relações entre artes, visto que em constante diálogo com a história, a teoria e a crítica literárias, bem como, com outras áreas do saber.


			A articulação da pesquisa em literatura comparada ou da estética comparada relacional, permite, também na assertiva da pesquisadora Tânia Carvalhal (2003), uma reflexão de cunho “metacrítico” e “metateórico”, uma ampliação do papel do comparatismo na área das ciências humanas e as suas contribuições para a compreensão das alteridades e para o estabelecimento de uma consciência e de uma cidadania planetárias, tomando como ponto de partida a apreensão da cultura do outro. Considera-se que, nas artes, há um grito descomunal, “a desjuntar ininterruptamente a carne que se estende coexistentimente em presente e passado, resta ao ANIMAL as fendas inesgotáveis da palavra que nunca se afastou da tentativa de se dilatar em acto infinito” (SERGUILHA, 2019, p. 23).


			


			

				

						1	Professora pela PUC Goiás/Brasil na Graduação e no Programa Stricto Sensu em Letras: Literatura e Crítica Literária. Doutora em Teoria Literária pela UNESP, com dois Pós-doutorados em “Contemporaneidade” pela PUC-Rio e em “Cinema e Hipermodernidade” pela UNIOESTE/Paraná. Mestre em Literatura Brasileira pela UFG. Graduada em Letras. Escritora. Ensaísta e Crítica de Artes.



						2	O conceito de signo em Deleuze é uma constante em suas obras. Nesta teoria deleuzeana, o signo é um sentir diferentemente nos encontros, e corresponde à variação da potência do existir da subjetividade. Tal fato acontece porque o signo envolve uma diferença em sua constituição, uma heterogeneidade irredutível aos dispositivos que seguram a diferença pela analogia no juízo, pela semelhança no objeto, pela identidade no conceito e pela oposição no predicado.
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