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Abstract

This article deals with the metaphor of puppet biomechanics about the human body
in the modernist performance and proposes a look about its evolution to “tent stick”
metaphor in the performance art contemporary. It is based on the embodied approach of
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in the art.
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Para tratar da evolucio a metafora da marionete a metafora do pau da
barraca na arte da performance, este artigo trabalha com o paradigma em-
bodied em ciéncias humanas, como uma saida para a dualidade entre a es-
trutura objetiva do estruturalismo e a pratica subjetiva da fenomenologia.
(CSORDAS, 1990) O linguista George Lakoff e o filésofo Mark Johnson
(1999, p. 77, tradugdo nossa) propdem o paradigma embodied para a uma
nova filosofia que leve em conta as contribui¢es da Ciéncia Cognitiva,
especialmente da segunda geragao que se apoia na convic¢do da “total de-
pendéncia dos conceitos e da razdo com relac3o ao corpo e dos processos
da razio e da conceitualizagdo centrados na imaginacdo.” Entendem que a
estrutura conceitual é oriunda da experiéncia sensério-motora e que o pen-
samento é comprometido com esquemas de imagens que se confundem
com esquemas motores. O sistema sensério motor ativa padrdes que es-
truturam o cérebro com o que chamam de “metaforas primarias” de uma
razao embodied e imaginativa.

Csordas (1990) aproxima a teoria de Pierre Bourdieu, uma das bases
deste artigo, do paradigma embodied na medida em que ele trata da necessi-
dade de compreender como os movimentos do corpo humano configuram
as disposic¢Ges corporais e o habitus. O estudo das artes do corpo pode ser
enriquecido quando se aproxima deste paradigma e, neste artigo, especial-
mente da biomecinica inerente ao sistema sensério-motor que favorece a
compreensio dos conceitos de disposi¢bes corporais e de habitus para tra-
tar do corpo na arte da performance. A aproximacao entre biomecanica do
corpo humano e os conceitos de Bourdieu (2004, p. 21) nio € a toa, visto
que ele mesmo disse que “queria, para conciliar a preocupacio de rigor

e a pesquisa filosofica, fazer biologia, etc.”. Bourdieu observa que

0 espaco social esta construido de tal modo que os agentes que ocu-
pam posi¢cdes semelhantes ou vizinhas estdo colocados em condi¢oes
semelhantes, e tém toda a possibilidade de possuirem disposicdes e
interesses semelhantes, logo, de produzirem prdticas também seme-
Ihantes. (BOURDIEU, 2004, p. 155)

Para esse autor, sdo inscri¢des no corpo na forma de habitus: sistema
de disposi¢oes corporais adquiridas na relagdo com um determinado cam-
po social, cuja eficiéncia operante depende de condi¢des analogas aquelas
que produziram o habitus. E assim que “o gesto, segundo o comediante
ou o dancarino, refor¢a o sentimento que refor¢a o gesto”, (BOURDIEU,

2004, p. 220) ja que “hd um modo de compreensao totalmente particular,

Danga, Salvador, v. 4, n. 1 p. 34-47, jan./jun. 2015.

35



em geral esquecido das teorias da inteligéncia, e que consiste em com-
preender com o corpo”. (BOURDIEU, 2004, p. 219) Embora na totalidade
de sua obra Bourdieu tenha se dedicado a estudar as disposi¢des corporais,
ele nio se debrucou sobre os mecanismos biomecéinicos que sustentam
estas disposi¢des. Neste artigo, portanto, aproximamos os estudos do psi-
quiatra brasileiro José Angelo Gaiarsa sobre a biomecinica dos conceitos
de disposi¢des corporais e de habitus de Bourdieu (2004) para tratar da
arte da performance. Estas aproximagdes sao agrupadas no que chamamos
Filosofia do Jeito. Jeito deriva da palavra latina jactare, que significa langar,
atirar, e cuja raiz “jet” estd também em projeto, projétil, ejetar, injetar, adje-
tivo, objeto, trajetéria. Jeito o modo como o corpo se lanca ou projeta-se. A
Filosofia do Jeito trata de como a postura corporal projeta sentido no mun-
do por meio do jeito.

Posta a base teérica deste artigo com relagdo ao corpo, agora impor-
ta tratar da denominac¢do “arte da performance” e para isso é preciso es-
clarecer o significado da palavra performance. A palavra performance pro-
vavelmente foi introduzida na lingua inglesa com o termo parformance
do francés antigo, derivado do latim per-formare, significando realizar, ou,
num significado mais amplo: a realizacdo de atos em situacdes defini-
das. (GLUSBERG, 2003) Do ponto de vista antropolégico proposto por
Schechner (2002), performance significa qualquer a¢ao feita para ser vista
ou que pressupde um observador. Assim, remete ao ato de executar uma
acdo antecipada pelo treino, com a atencdo voltada para a visibilidade.
Por isso, Susan Friedman (2002), chama a ateng3o de que Schechner sub-
linha a necessidade de estudar a performance de uma perspectiva compa-
rativa com o “teatro” do cotidiano. Na arte, o termo “arte da performance”
recebeu um significado especifico no século XX, designando praticas ar-
tisticas cujo eixo € o corpo em a¢do. Onde existe evidentemente um inte-
resse pelo “ser visto” mas também pelo interesse do artista pelo “modo
como” o corpo forma o que sera visto.

Para percorrermos o caminho que leva da marionete ao pau da barra-
ca, faremos um breve levantamento sobre a marionete na evolugio da arte
da performance, que foi classificada pelos tedricos a partir da década de 1970,
embora os modernistas ja realizassem performances. Jorge Glusberg (2003)
e RoseLee Goldberg (20006) concordam que a performance do século XX tem
como marco inicial a apresenta¢do de Ubu Rei, de Alfred Jarry, no Theatre de
LOeuvre de Paris de Lugne Poe, em 10 de dezembro de 1893, montagem que
subverteu os pressupostos dramaticos do realismo com recursos capazes

de criar um ambiente onirico e delirante, caracteristicas que permaneceram
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nas performances do século XX implicando numa variedade de recursos em

torno do corpo do artista com uma caracteristica particular:

O performer é o artista, raramente um personagem, como acontece
com os atores, e o contelido raramente segue um enredo ou uma nar-
rativa tradicional [...] dependendo da natureza da performance, essa
presenca pode ser esotérica, xamanistica, educativa, provocadora ou
um mero entretenimento [...] seus praticantes usam livremente quais-
quer disciplinas e quaisquer meios como material - literatura, poesia,
teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim como video, cine-
ma, slides e narra¢des, empregando-os nas mais diferentes combina-
¢oes. (GOLDBERG, 2006)

Enquanto a classica representacio teatral estd a servico de se fazer
parecer real, “a performance cria uma situacdo mais proxima do rito ou da
demonstrac¢do, na medida em que o publico ndo assiste a uma ilusdo de
realidade, mas comunga de ‘algo’ do qual, de alguma forma, ele faz parte
em tempo real”. (COHEN, 2000)

Uma diversidade de recursos que possibilitou aos artistas se con-
verterem em “mediadores de um processo social (ou estético social)”.
(GLUSBERG, 2003) Essa mediac¢3o pode ser entendida com base no fato de
que o processo criativo da performance “se inicia pela forma, e n3o pelo contet-
do: pdlo significante para se chegar ao significado”. (COHEN, 2006, p. 100)
0 que remete a questdo de como o corpo forma o que serd visto ordenando
a propria visibilidade. Para isso, uma das metaforas mais comuns nas per-
formances modernistas foi a marionete. O mecanismo dos movimentos da
marionete foi usado para estudar do gesto e do movimento biomecanico do
corpo, assim como a sociedade da maquina industrial foi movida por ma-
quinas mecdnicas impulsionadas pela energia gerada pelo motor a carvao,
depois o petréleo. Muitos artistas se voltaram para o estudo da biomecani-
ca dos movimentos do corpo humano ao longo do desenvolvimento da arte
da performance, inspirados na marionete. Spanghero (2004, p. 36) chama

a atencdo para o fato de que

Escrever a respeito das marionetes é percorrer uma narrativa que vem
do movimento. E movimento, no reino dos seres inanimados, € sinoni-
mo de vida. Por isso, pode ser muito frustrante ver um boneco parado
em algum canto. Porém, a licdo mais curiosa dessa histéria é que a
marionete é uma metdfora para (idéia de) um sistema em funciona-
mento. Ela é fabricada de forma a mexer seus membros (musculos,
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0ss0s e juntas) através de fios que se prendem, de um lado, nas arti-
culagdes e, de outro, num suporte de manipulacao ou padlle (sistema
Nervoso).

Para Gaiarsa (1988, p. 104) diante da nossa biomecanica,

Logo pensamos num certo brinquedo e, ao mesmo tempo, numa
certa comparagdo verbal muito comum: os fantoches, bonecos com
forma de gente, movidos por cordéis. ‘Fios do destino’, ‘mover os
cordéis’, ‘estar atrds dos bastidores’ [...] Porque nds ndo somos s6
musculos, mas tudo o que atua em nds atua através dos musculos
e ai pode ser percebido.

De fato, a estrutura biomecanica do corpo humano pode ser com-
parada a uma marionete, cujas unidades motoras que unem musculos
e tenddes ao cérebro podem ser entendidas como os corddes que movem
o esqueleto: o boneco articulado. Desta caracteristica deriva a performati-
vidade de um corpo que nio tem forma definida e cujo trabalho cultural
é defini-lo.

O periodo histérico vivido pelos modernistas do inicio do século XX
foi caracterizado pela ruptura com as tradi¢des do passado e pelas esperan-
¢as em um novo mundo e propiciou o engajamento dos artistas na critica
aos costumes e ao comportamento tradicional burgés. O uso da marionete
mecanica na performance modernista deve ser relacionado com as trans-
formacgdes no trabalho no mundo das maquinas de produgdo, chamando
a atencdo tanto para as mudangas no corpo do trabalhador urbano quan-
to para sua qualidade como agente revolucionario do inicio do século XX.
Muitos modernistas se engajaram nas utopias inspiradas pelas possibilida-
des oferecidas pelas maquinas mecinicas movidas a motor, entre elas a das
revolugdes socialistas. Neste contexto, a marionete foi tanto uma metafora
da competéncia da maquina quanto do comportamento habitual sustenta-
do nos movimentos do corpo e que poderia ser transformado. O olhar so-
bre a mecénica das maquinas e a biomecanica na vida humana os fez pen-
sar na geometrizacio e abstra¢gio dos movimentos do corpo.

As performances de Marinetti foram inspiradas sobretudo em Isadora
Duncan, sobre quem ele fez o seguinte comentario: “com quem a geome-
tria pura da danga, livre da imita¢do e sem estimulac¢io sexual, aparece pela
primeira vez”. (GOLDBERG, 2000, p. 14) Assim, iniciou uma pesquisa
com o objetivo de “extrapolar as possibilidades musculares” vendo na dan-

¢a um modo e conquistar o corpo ideal e multiplo do motor. No caso do

Danga, Salvador, v. 4, n. 1 p. 34-47, jan./jun. 2015.

38



futurismo, um corpo cujo desenvolvimento das habilidades motoras pu-
desse favorecer a superagdo dos condicionamentos corporais da cultura
do passado na dire¢do da eficiéncia na sociedade da maquina. No entanto,
convém observar, um corpo que pode ser relacionado ao corpo competente,
mas suscetivel ao modo de controle fascista. (SILVA, 2009) Por outro lado,
os dadaistas berlinenses, engajados nas utopias socialistas, defenderam
“a introdugdo do desemprego progressivo através da total mecanizacio de
todos os campos da atividade [...] e a imediata organiza¢do de uma campa-
nha publicitaria dadaista em grande escala, com 150 circos voltados para o
esclarecimento do proletariado”. (GOLDBERG, 2000, p. 60)

Os artistas tomaram para si a responsabilidade pelo desenvolvimento

do homem diante da tecnologia moderna,

que é uma imensa promessa de libertacdo, mas uma liberdade es-
sencialmente negativa: liberdade de ndao se embrutecer, de ndo se
animalizar no esfor¢o fisico extenuante, mondtono, dspero e eterna-
mente improficuo — improficuo porque esse esforco nunca deu, se-
ndo para alguns, a sobra ou a reserva salvadora de energia, de tempo,
de variedade e de imaginagao que sao necessdrias a humanizagao.
(GOLDBERG, 2006, p. 234)

A evolug¢do das maquinas mecénicas fez pensar o trinsito que leva da
objetividade biomecanica do corpo a producio da subjetividade que se rea-
liza como cultura, linguagem e consciéncia.

A marionete mecanica esteve presente na performance russa empe-
nhada em um novo corpo para uma nova sociedade igualitaria, inspiradas
na utopia socialista da Idade da Maquina. Tratava-se de colocar a atengdo
nas capacidades na intera¢do do corpo com o outro, abolindo o drama do
personagem classico, entendido agora como “vicio” burgués: o sentimen-
talismo e os conflitos de arbitrio na trajetéria de um individuo isolado na
subjetividade forte. As performances russas tiveram inicio no café Cachorro
sem Dono, onde os artistas de vanguarda se encontravam e realizavam
performances para um pequeno publico. Depois, “cansados do previsivel
publico do Café Cachorro sem Dono, eles levavam seu futurismo para o
publico: andavam pelas ruas com roupas exéticas, rostos pintados, carto-
las, casacos de veludo, brincos, rabanetes ou colheres nas casas dos bo-
toes”. (GOLDBERG, 20006, p. 22) e os atores também se apresentavam as-
semelhados a marionetes. Para eles, a vida e a arte deveriam ser integradas
em todas as esferas da cultura, para tanto era preciso conquistar a liberta-

¢do das antigas convengdes no corpo.
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Os construtivistas trabalhavam para desenvolver essa “nova realida-
de” na concep¢io de uma arte socializada em espaco real. Em o “Corno
Magnifico”, de Meyerhold, o cenério trabalhava junto com os performers
como “maquinas de representar”, sem o drama burgués e evidenciando
a rela¢do de influéncia muitua entre o corpo e o espaco. Na busca pela apro-
ximagdo entre arte e vida em todas as esferas da cultura, procuravam recur-

sos para apresentacoes capazes de atrair um grande publico:

O circo, o music hall e o teatro de variedades, a eurritmia de Emile
Jacques-Dalcroze e a eucinesia de Rudolf Von Laban, o teatro japonés
e o teatro de marionetes foram todos meticulosamente examinados
[...] Colocados em sintonia com as novas ideologias, com os even-
tos sociais e politicos recentes e com o novo espirito do comunismo,
esses meios de expressao pareciam perfeitos para comunicar a um
vasto publico tanto a nova arte quanto as novas tendéncias ideoldgi-
cas. (GOLDBERG, 2006, p. 28)

Entre os russos, Nikolai Foregger chama a atencao nessa pesquisa de-
vido ao seu interesse pela biomecénica, entendida como a potencialidade
maquinica e abstrata do corpo: “vemos o corpo do bailarino como uma ma-
quina e os musculos voluntarios como o maquinista”. (FOREGGER apud
GOLDBERG, 2006, p. 29) Os exercicios de preparagdo do corpo do perfor-
mer eram baseados na biomecanica como uma forma de arte em si e nao
apenas como um sistema de treinamento. Com essa técnica realizou a per-
formance “Dangas Mecénicas”, apresentada pela primeira vez em fevereiro
de 1923. Cohen (2002) também chama a aten¢3o para a importancia da
biomecénica na técnica de Meyerhold e seu uso na performance, cujo pro-

cesso criativo se apoia na forma e nio no contetido:

[...] o fato de se trabalhar a partir do exterior fez com que, em geral,
as personagens nao sejam realistas, muito embora tenham uma ener-
gia propria, que guardam uma verossimilhan¢a com o modelo original.
Dentro dessa 6tica, a biomecdnica criada por Meyerhold é uma técnica
bastante apropriada para esse tipo de criacao. (COHEN, 2002, p. 108)

Na Alemanha, Frank Wedekind inspirou as performances entre os da-
daistas no sentido de ruptura com o modo tradicional de ser com o cor-
po. Ele realizava suas performances nos cafés ou teatro-cabaret, bastante di-
fundidos na época. O poeta alemao Hugo Ball, um dos principais promo-

tores das a¢des do grupo dadaista, disse dele: “vi-o em muitos ensaios e
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em quase todas as suas pecas. No teatro, empenhava-se em eliminar tanto
a si proprio quanto aos ultimos vestigios de uma civilizagao outrora soli-
damente estabelecida”. (GOLDBERG, 2000, p. 41) Para tanto, “provocava
convulsdes musculares em seus bracos, suas pernas, seu [...] e até em seu cé-
rebro, urinando e masturbando-se pelo palco”. (GOLDBERG, 2000, p. 40)
A “eliminag¢do” da tradi¢do a qual combatia passava pela transformagdo do
seu corpo através de uma “purgagdo ritual-artistica” das possessoes do pas-
sado instaladas no corpo. Jorge Glusberg (2003) o considera um dos pre-
cursores da body art dos anos sessenta.

A marionete mecanica estava presente nas performances dadais-
tas apresentadas no Cabaré Voltaire, fundado por Ball, contando com a
influéncia de Laban. Com o fechamento do Cabaré Voltaire, Ball abre
a Galeria Dada, que se aproxima mais da danga sob a influéncia de Sophie
Taeuber, que trabalhou com Laban e Mary Wigman, aluna e companheira

de Laban. Mary Wigman tratava de criar

um mito revelador dos possiveis futuros do homem. Essa nova reali-
dade ndo seria a do individuo, mas o simbolo da realidade de todos.
Dai o uso das mdscaras nas criagdes de Mary Wigman, fazendo desa-
parecer o bailarino como individuo anedético para atingir o universal-
mente humano, num nivel em que a visao e a realidade sdo uma coisa
s6, como na tragédia grega. (GARAUDY, 1980, p. 112)

Trata-se da superacdo da individualidade burguesa na dire¢do de uma
consciéncia participativa e revolucionaria.

Importa lembrar ainda o surrealismo que nasceu do movimento da-
daista. Goldberg (2006) lembra que Breton entendia a performance como o
meio ideal para a expressio surrealista. Da perspectiva que estamos traba-
lhando, podemos dizer que evocava o automatismo do inconsciente como
“mio” ou “motor” que move a marionete que é o homem, entendendo o in-
consciente como um “mar profundo” de significados e sentidos dentro do
qual todos noés estamos mergulhados, uma super-realidade parcialmente
acessivel nos sonhos, na arte e na utopia, aberta aos olhos dos modernistas

pela psicanalise. Cohen (20006, p. 64) lembra o interesse pela surrealidade

desde o romantismo, com a busca do encantamento e do sagra-
do imanente, mais remotamente, no barroco, com a multifacetacdo
e 0 gongorrismo teista, até as vanguardas histdricas (expressionismo,
cubismo, dadg, surrealismo) que reiteram essa busca. As questoes do
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sagrado sao retomadas na avant-garde seja por via parddica, pela ri-
tualizagdo, por mimese ou pelas utopias surrealistas.

Entre os trabalhos realizados por Breton, Jorge Glusberg (2003) des-
taca o passeio que o grupo fez a Igreja de Saint-Julien-le-Pauvre, repro-
duzindo o tipico passeio de turistas e colegiais com convidados “amigos
e adversarios”, cujo objetivo era “desmistificar atitudes” e que pode ser
considerada o que nos anos 1960 foi classificado como happening. E o con-
ceito de atitude nos permite retomar a metafora da marionete biomecanica
na abordagem embodied aqui proposta. As atitudes do corpo resultam do
modo como o sistema biomecdnico se prepara para agir, tanto como reagao
aos afetos provocados pelas emog¢des como pelo afeto provocado pelo ou-
tro. Os modelos propiciados pela cultura participam da elaborag¢o das for-
mas da atitude via imita¢do/identificagdo. As atitudes sustentam tendén-
cias biomecinicas de movimento que definem a identidade e funcionam
como um filtro perceptivo dos estimulos, garantindo uma aparente estabi-
lidade. Desfeitas as tendéncias e inclina¢des habituais o filtro habitual de
estimulos também ¢é dissolvido. O transe do sonho surrealista se caracte-
riza pela tentativa de promover no corpo uma suspensio das inclinac¢oes
habituais para libertar a percep¢io limitada pelo habito. Neste contexto,
o movimento biomecénico é entendido como fundamental para a consti-
tui¢do da identidade e a sua transformacdo, é o caminho e o caminhante.
A dissolugao do habito biomecanico evoca outras for¢as organizadoras pro-
duzindo a sensagdo de participagdo em algo além dos limites do eu, esse
entendido como a possibilidade de controle. E é assim que compreende-
mos a aproximagao feita por André Breton entre o inconsciente e a uto-
pia, ja que o conhecimento sobre a participa¢do no inconsciente diminui
a onipoténcia do individuo burgués: o eu que controla tudo. Sua influéncia
se fez notar na arte da performance por meio da énfase sobre a linguagem
como agente do transe que leva a percepgdo das for¢as do inconsciente.

Nos anos 1930, Artaud langa o manifesto do teatro da crueldade com
os fundamentos das a¢des artisticas no Teatro Alfred Jarry, fundado por ele.

No manifesto de 1932, ele disse:

Ao invés de recorrer aos textos consagrados como definitivos, cabe
a0 teatro romper toda a sujeicdo ao texto, reencontrando a nogdo de
uma linguagem Unica que se situa entre o gesto e o pensamento [...]
buscando a metafisica da palavra, do gesto e da expressao. Essa lin-
guagem de teatro despojada, que € real e nao virtual, deve permitir
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[...] uma espécie de criagao total, onde o homem possa assumir sua
posicao entre o sonho e a realidade. (GLUSBERG, 2003, p. 22)

Também disse no prefacio de O teatro e o seu Duplo, que “quando pro-
nunciamos a palavra vida, deve se entender que nio se trata da vida reco-
nhecida pelo exterior dos fatos, mas dessa espécie de centro fragil e tur-
bulento que as formas ndo alcangam”. (ARTAUD, 1993, p. 7) Do ponto de
vista da metafora da marionete biomecinica, quando as atitudes habituais
se desfazem vive-se um momento de contato com o “centro que as formas
nio alcancam”. Aqui, propomos que este centro pode ser relacionado com
as possibilidades auto-organizadoras do corpo e que nao estao submetidas
a nenhuma forma definida a priori. Assim, “parece que onde reinam a
simplicidade e a ordem n3o pode haver drama nem teatro, e o verdadeiro
teatro nasce [...] de uma anarquia que se reorganiza, apos lutas filoséficas
que sdo o lado apaixonante das primitivas unifica¢ées”. (ARTAUD, 1993,
p- 46) Substituindo a expressao “lutas filoséficas” por “lutas por sentido”

pode-se entender como lutas para formar, mais radical do que as cria¢oes

que nosso intelectualismo Iégico e abusivo reduziria a inudteis esque-
mas, mas espécies de estados de tdao intensa acuidade, de uma argu-
cia tdo absoluta, que é possivel sentir, através dos estremecimentos
da mdusica e da forma as ameagas subterraneas de um caos tao decisi-
vo quanto perigoso. (ARTAUD, 1993, p. 45)

A Bauhaus tem uma importincia de destaque no uso da marionete
mecinica dentro do seu objetivo de unificagdo de todas as artes na dire¢do

de uma “catedral do socialismo”, como mostra Goldberg (2006, p. 98):

nas andlises da arte e da tecnologia feitas na Bauhaus, a questao
‘Homem e Maquina’ tinha o mesmo peso que tivera para os perfor-
mers ligados ao construtivismo russo ou ao futurismo italiano, os fi-
gurinos da Oficina de Teatro eram projetados de modo que a figura
humana se metamorfoseasse em um objeto mecanico.

A relagdo dos performers com a marionete era explicita em Schlemmer,
que dirigiu o teatro da Bauhaus por muitos anos. Em um das anotagdes do

seu diario, ele escreveu:

os bailarinos nao poderiam ser marionetes verdadeiras, movimen-
tando-se por corddes, ou, melhor ainda, auto-porpulsionados por al-
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gum mecanismo preciso, praticamente livres da intervencao humana,
quando muito dirigidos por controle remoto?”. (GOLDBERG, 2006,
p. 98) As performances de Schlemmer nasciam de pesquisas sobre a
sintese entre arte e tecnologia, mediadas pelo corpo do homem em
formas “puras”. As marionetes mecanicas estavam presentes em mui-
tas performances de Schlemmer, na forma de figuras inteiras ou em
partes que aparentavam ser movimentadas por maos invisiveis, nas
quais muitas vezes assinalava uma tendéncia a parddia e a satira, he-
ranca dadaista de ridicularizar a solenidade ou a ética burguesa, mes-
mo nas performances das festas que ele produziu na Bauhaus.

Schlemmer realizou estudos sobre a¢des banais do cotidiano para iso-
lar desses movimentos uma forma abstrata, que aqui entendemos como
esquemas motores reificados na forma da cultura (CSORDAS, 1990) e que
sdo reproduzidos nos corpos. Além disso, as resultantes vetoriais que s3o
projetadas do movimento para o outro s3o abstratas e correspondem a pro-
dugdo de sentido, compondo um espaco geométrico e invisivel. Isso tam-
bém aparece em outras experiéncias de Schlemmer (apud GOLDBERG,

2000, p. 94), como quando,

a partir da geometria plana, da busca pela linha reta, da diagonal, do
circulo e da curva desenvolve-se uma estereometria do espago através
da linha vertical mével do dangarino. A relacdo entre a ‘geometria e o
plano’ e a ‘estereometria do espaco’ poderia ser sentida se imaginds-
semos ‘um espaco preenchido por uma substancia macia e maledvel
em que as figuras da seqiiéncia dos movimentos do bailarino endure-
cessem como uma forma negativa.

Essa espacialidade é sentida porque sinais sensiveis proprioceptivos
sobre os movimentos s3o transmitidos continuamente dos musculos e ten-

does ao cérebro:

como no caso dos sinais interoceptivos vindos do meio interno e das
visceras, 0s sinais proprioceptivos/cinestésicos formam numerosos
mapas dos aspectos do corpo que eles descrevem. Esses mapas si-
tuam-se em vdrios niveis do sistema nervoso central, da medula espi-
nhal até o cortex cerebral. O sistema vestibular que mapeia as coorde-
nadas do corpo no espago completa as informagdes sdbmato-sensitivas
sob essa divisdo. (DAMASIO, 2000, p. 200)
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Assim, a propriocepc¢io permite que os movimentos do corpo se
transformem em movimentos de consciéncia, porque esse mapeamento é
do corpo em relagdo, quer dizer, também mapeia o efeito do outro sobre o
proprio corpo. Quando se entende o espaco moldado ou tecido pelas resul-
tantes abstratas dos esfor¢os musculares, percebe-se a nitida relagio com a
performance “Teia Espacial Linear”, porque

as tensdes tendem a ser ou a desenhar esquemas geométricos de
esforcos, bastante independentes da anatomia muscular. Pode-se
e muitas vezes se deve falar em linhas, planos ou volumes de esfor-
¢o (cilindricos, cénicos, piramidais; no plano, tridangulos, losangos,
quadrados). Parece fdcil passar dessas sensacdes para certas formas
de arte contemporanea, em particular o cubismo, o abstracionismo
e demais escolas que primam pelo esquematico e o geométrico. Parte
importante da arte moderna estuda, sabendo ou sem o saber, nossas
sensacdes musculares e — remotamente — nosso modo de relaciona-
mento dindamico com o mundo. (GAIARSA, 1988, p. 103)

Defendemos a hipétese de que ao colocar a atenc¢io sobre a perfor-
matividade do corpo na arte da performance, o artista trata de influir sobre
a composicio do espago sustentado nas disposi¢des corporais. Um espago
composto como tenda, cujas cordas tensas que a sustentam s3o as resul-
tantes vetoriais das disposi¢bes corporais “presas” ao chdo pela postura.
Assim, a metafora dos tirantes que movem a marionete se transformam na
metafora dos tirantes que sustentam uma tenda.

Para Damasio (2000) assim como para Gaiarsa (1988), o carater
subjetivo da intengdo deve ser percebido nas maquinag¢des da perspectiva
e das necessidades de equilibrio do corpo com rela¢io ao outro, cujo ma-
peamento proprioceptivo proporciona a emergéncia na consciéncia de um
conhecimento que integra o eu ao objeto do conhecimento: a intengdo esta

na tendéncia.

Tend é tensao organizada, é composicao de forcas [...] A tenda € bem
o protomodelo para estar pronto e armado em um ato sé. Esse € um
dos poucos termos estadticos derivados dessa raiz essencialmente di-
namica (tend). Mas um estdtico muito peculiar, porque sempre teso
e s6 servindo enquanto teso, isto €, trabalhando enquanto imdvel.
(GAIARSA, 1988, p. 105)
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As tensodes organizadas nio sdo engendradas apenas pelo individuo
isolado. Também devem ser entendidas como esquemas motores estaveis
que formam uma memoria social cinestésica em um campo social: uma
tenda, porque nio se trata de um espaco absoluto. E assim uma das fun-
¢oes da arte da performance € “armar o barraco” ou “chutar o pau da barra-
ca”, propiciando a emergéncia de uma nova consciéncia antes absorvida
pelo habito. Hoje, as utopias modernas abriram espago para a heterotopia
e para a micropolitica na arte, colocando a alteridade no lugar da ideia de
arte-total dos modernistas. (BOURRIAUD, 2011) Com as metaforas que
estamos trabalhando, podemos dizer que a arte da performance migra para
colocar em questdo as articula¢des nomades das tendas.

Finalizamos este artigo aproximando o conceito de tenda da auto-
poiética. A origem etimoldgica da palavra poiesis vem do grego poien, que
significa algo como fazer, produzir, criar e que se distingue de prdksis en-
quanto “a¢do”. Na perspectiva da biomecanica que estamos tratando aqui,
a agdo da gravidade sobre o sistema de equilibrio complexo e instavel faz
da postura um processo autopoiético. Como por-se é sempre com relagio
ao outro, arma-se a tenda na qual a rela¢do faz sentido, ou orientacdo. O
“como” da performatividade do corpo cria um onde e um ser num espa-
¢o-tempo dobrado nas articulagées do corpo, onde armam-se os barracos
cujos paus podem ser chutados pelo performer, que também pode armar

um novo barraco.
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