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RESUMO

Chorea lasciva é uma videoarte desenvolvida como pesquisa artistica que entrelaca questfes
sobre erotismo e repeticdo, pondo em tensdo aspectos da continuidade/descontinuidade — e 0
além disto, a transgressdo —. O titulo do trabalho refere-se a histeria e a sua aura enquanto
temas para elaborar poeticamente angustias e frenesis que atravessam o corpo da artista e seus
anteparos. Estas cenas sdo expressas em video na busca de ritmar uma danca para a aura do que

escapa: o Vermelho.

Palavras-chave: Videoarte; Erotismo; Repeticdo
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INTRODUCAO

Chorea Lasciva significa coreografia da lasciva, uma danca... que agita as pulsdes entre
vida e morte, onde habita o erotismo. Este termo foi cunhado por Paracelso, um médico do
Renascimento, para descrever a histeria e suas agitagdes, um sintoma de ser mulher. Esta
palavra “histeria” aparece pela primeira vez no trigésimo quinto aforismo de Hipdcrates —
outro médico, sé que mais antigo, considerado o pai da medicina —. Nesta danga, 0s menores
sacolejos produzidos pela “hustéra” —aquilo que esta totalmente atras, no fundo, no limite,
“ndo sdo menos assustadores que os apetites lubricos, as sufocagdes, as sincopes e as

verdadeiras aparéncias de morte” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 101).

E nesta danca de sufocacgdes, sincopes, aparéncias de morte e prazer em que se formulam
as concepcdes acerca do presente trabalho, suas repeticdes e a tendéncia ao desligamento para
retornar, uma danca da sincope: que € retomada no erotismo e suas pulsdes. Este trabalho é

dividido em trés partes que, de forma circular, tocam-se.

Videoarte, repeticao e erético tém pontos em comum, tangem-se na intangibilidade. O
video é imaterial no seu aspecto de projecdo-luz, o erético tende a descontinuidade na morte e
a repeticdo toca tanto na Pulsdo de Morte quanto no Infamiliar, indizivel freudiano. Este
confronto ocorre na tensdo entre Morte-Vida, continuidade-descontinuidade, no préprio fazer e
no tema do video, uma coreografia cujo contetdo e forma tenta-se manipular, do inicio ao fim

do processo de criagao.

O primeiro capitulo “Videoarte, fantasmagoria e erotismo” aborda conceitos que Sa0
chave para um aprofundamento analitico e critico da obra, tateamentos teéricos de temas
pertinentes a videoarte Chorea Lasciva. Este capitulo trata do inicio da videoarte enquanto
linguagem e sua associagdo com o conceito de infamiliar (FREUD, 1919) e a Pulséo de Morte
(FREUD, 2014). Assim como da inicio a discussdo sobre repeticdo no video presente no
trabalho, abordando a captura da aura histérica (DIDI-HUBERMAN, 2015) em fragmentos do
erotismo (BATAILLE, 1987) e (MORAES, 2010).

O segundo capitulo se propde a discutir a minha posi¢do enquanto artista que manipulou
todo o processo de forma minuciosa e também meu corpo em cena, trazendo dicotomias,
fracassos e escapes destas posi¢Oes. Trago este recorte a partir da posi¢édo de autdmato, onde
aprofundo a discussédo sobre Repeticdo e anteparo (FOSTER, 1996), e da posi¢éo do Olho, que

se coloca no trabalho de agente do corte — edi¢do, manipulacéo e selecdo.



O terceiro capitulo mostra o processo de forma dissecada: as tentativas de controle,
repeticOes de temas, objetos e sistematizaces, e as irrupcdes do acaso, em cena e na construcao
de procedimentos do video. Cores, Partes, Células, elementos, formatagdes... para a

transgressao.
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1. VIDEOARTE, FANTASMAGORIA E EROTISMO

Trés é um numero bom para dividir, organizar. Trés pilares para guiar o
pensamento do texto: Videoarte, fantasmagoria e erotismo. O primeiro diz respeito a natureza
da obra, trata-se de uma videoarte; o segundo da aura; o terceiro, do conteludo, da tematica.
Entéo, contextualizando:

O tema do video e do cinema foi amplamente estudado pelo professor da USP e
pesquisador brasileiro Arlindo Machado, que apontou em seu livro “Pré-cinemas e POs-
cinemas” de 2011, aproximacdes técnicas e estéticas entre as duas linguagens. E interessante
ressaltar que o cinema nasceu praticamente ao mesmo tempo em que a psicanalise: no mesmo
ano em que o pioneiro do cinema, Georges Meliés lanca o filme “Cendrillon”, 0 fundador da
psicanalise, Sigmund Freud publica a Interpretacdo dos sonhos — onde investiga a pertinéncia
dos sonhos para a sua teoria do Inconsciente, ambos em 1900. (MACHADO, 2011)

Ja a videoarte, € uma linguagem de producdo artistica contemporanea, nascida em
meados da década de 1960, encontrando em si diversas inscrigdes acerca do tema, assim como
caracteristicas de linguagem e estética especificas (MACHADO, 2011). Apesar da distancia
temporal entre cinema e video, de épocas ‘“aparentemente contraditorias”, 0 pesquisador
Arlindo Machado percebeu um movimento simultaneo em direcdo ao passado e ao futuro: tanto

as antigas formas magicas quanto as formas contemporaneas tecnoldgicas séo

“muito mais cinematograficas, no sentido etimologico do termo (do grego kinema-
ématos + graphein, “escrita do movimento”): eloquéncia do movimento, duragéo,
trabalho modelador do tempo e do sincronismo audiovisual (...) do que nos exemplos
“oficiais” da performance cinematografica” (MACHADO, 2011, p.7).

O pré-cinema deu preferéncia a ilusdo em detrimento do desvelamento, a regressdo
onirica em detrimento a consciéncia analitica, & impressdo de realidade em detrimento da
transgressao do real e 0 mesmo pode ser observado nas artes posteriores, segundo o autor.

Segundo a pesquisadora e artista Teresa Furtado, do Departamento de Artes Visuais e
Design da Universidade de Evora, em sua tese de doutoramento sobre videoarte produzida
por mulheres, o tema do corpo € tratado na videoarte desde a década de 1960 (FURTADO,
2014), periodo em que esta comeca a se sobressair como linguagem. Na época a producao
feminina falando sobre seu préprio corpo e suas questdes foi extensa nas Artes, reverberando
até hoje na producéo contemporanea.

Neste periodo (FURTADO, 2014) a video-arte produzida por mulheres se inscreveu no
movimento feminista acompanhando amplas alteracdes na condicdo das mulheres, e tendo
como alicerce, no fim dos anos 1980, na terceira onda do feminismo. Para Furtado, uma das

11



principais contribui¢cdes do movimento feminista ao pensamento ocidental foi a elaboragéo de
um conhecimento teorico a partir de uma perspectiva do corpo, na medida em que a teorizacao
ocidental em suma preteriu o corpo em privilégio da mente.

A linguagem da videoarte possibilitou (FURTADO, 2014) pela primeira vez as
mulheres artistas situarem-se dentro da imagem criada e serem produtoras das suas proprias
representacbes. A arte do video é desde sua concep¢do uma alternativa a industria
cinematogréafica que produz o olhar masculino sobre os corpos femininos, as mulheres déo
sentido aos seus préprios corpos e sobre seus assuntos.

Tania Rivera, psicanalista brasileira contemporanea, diz em seu livro “Cinema, imagem
e Psicandlise” (2008) que para a psicanalise, sO € possivel ter acesso ao relato do sonho, pois
suas imagens sdo fugidias. Cinema e Sonho se aproximam, representando figurativamente
ideias e pensamentos abstratos — ou melhor, de acordo com Jean-Francois Lyotard, filésofo
francés que contribuiu em peso para a discussao sobre pds-modernidade, parece que a
linguagem do sonho ndo seria outra senao a da arte: “combinagdo indissociavel entre o discurso
e o sensivel, falando a golpes de coisas, fazendo figura com as palavras”. (apud. RIVERA,
2008, p.21)

A psicandlise de Freud buscou no inconsciente seu subsidio, trazendo alimento para o0s
artistas e também a abertura para que pudéssemos apreender um pouco de como € 0 mecanismo
deste mundo a priori inalcangavel, caso seja de nosso intento descrevé-lo imageticamente. Este
estudo foi descrito na obra Interpretacdo dos Sonhos, de 1900, onde o autor fala dos
mecanismos, 0 que sdo sonhos tipicos e comeca a delinear o que € e qual o material do
inconsciente.

De interesse para este trabalho é que Freud nos traz que todo sonho é de alguma maneira
derivado de uma experiéncia, mesmo que seja possivel que outros elementos que nao
reconhecemos sejam inseridos. Suas fontes e estimulos séo diversas e (para mim € interessante
que) recordamos apenas de pequenos fragmentos no decorrer do dia, sendo possivel que
sonhemos com 0s mesmos elementos repetidas vezes. O pai da psicanalise fala um ponto
interessante sobre o que faz um sonho ser lembrado:

Além disso, quando acordados, tendemos facilmente a esquecer um fato que ocorra
apenas uma vez e a reparar mais depressa naquilo que possa ser percebido
repetidamente. Ora, a maioria das imagens oniricas constituem experiéncias Unicas; e
esse fato contribui imparcialmente para fazer com que esquecamos todos 0s sonhos.
Uma importancia muito maior prende-se a uma terceira causa do esquecimento. Para
que as sensacOes, as representacdes, 0S pensamentos e assim por diante atinjam certo
grau de suscetibilidade para serem lembrados, é essencial que ndo permanegam

isolados, mas que sejam dispostos em concatenacfes e agrupamentos apropriados.
(FREUD, 1900, p. 43)
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E prossegue seu pensamento em um ponto que podemos comegar a pensar COmo se
desenha ou se conta uma narrativa onirica:
Quando um verso curto de uma composicdo poética € dividido nas palavras que
compdem e estas sdo embaralhadas, torna-se muito dificil recorda-lo. “Quando as
palavras sdo convenientemente dispostas e colocadas na ordem apropriada, uma
palavra ajuda a outra, e o todo, estando carregado de sentido, é facilmente assimilado
pela memdria e retido por muito tempo. Em geral, é tdo dificil e inusitado conservar
o que ¢ absurdo como reter o que é confuso e desordenado.” [Striimpell, 1877, 83.]
Ora, na maioria dos casos, faltam aos sonhos inteligibilidade e ordem. As
composicdes que constituem os sonhos sdo desprovidas das qualidades que tornariam

possivel recorda-las, sendo esquecidas porque, via de regra, desfazem-se em pedagos
no momento seguinte. (FREUD, 1900, p. 43)

Aqui Freud diz do relato concatenado, quando dizemos do sonho acordado, a intencao
neste projeto é trazer a dimensdo do sonho em si e os elementos que conduzem a histéria
serem da ordem sensivel, ndo dialdgica. Pensando no sonho, o cinema possui ampla producéo
trazendo a temética e também a estética do mundo onirico. Sabe-se que no sonho temos
sequéncias de imagens em still e que ao narra-las damos sequéncia, como se juntassemos
frames. As imagens que sao vistas no sonho, fragmentos de memaria, podem ser vistas até

como fantasmas, resquicios do que ja foi um corpo.

A obra resultante desta pesquisa séo trés videos, que partem de um, em tempos
distintos. O video base possui vinte e trés minutos e vinte e trés segundos. Os
videos iniciam em tempos distintos, o do meio em 00:00, o segundo (de cima em
03:00) e o terceiro (de baixo em 13:00). Até a composicéo final com as trés partes,
tudo foi extremamente controlado, porém depois que os videos foram sobrepostos
verticalmente, houve o acaso, uma composigao propria da linguagem onirica, “(...)
as composicdes que constituem os sonhos séo desprovidas das qualidades que
tornariam possivel recorda-las”.

O sonho nesta pesquisa esta associado a captura da imagem em camera, montagem e
posteriormente ao acaso do processo e a imagem fugidia, que chega a beirar um fantasma, pela
natureza da imagem no video projetado. O fantasma e o duplo (ou triplo aqui) sdo associados
por Freud ao Infamiliar (FREUD, 1919), que traz em si a Pulsdo de Morte e a Repeticdo
(FREUD, 2014), abordados “O fantasma e o video”.

Em ciclos de continuidade-descontinuidade ou ligamentos e desligamentos, localiza-se
0 tema do video. O titulo do trabalho parte deste ponto: uma danca sobre desligamentos e
reconexdes no erotismo, a partir do pathos histérico, do fervilhamento ciclico, repetitivo,
veremos em “Aura Hysterica”.

O terceiro ponto deste capitulo traz o enquadramento, que fragmenta. A aura, que parte

de um corpo em movimento capturada, que ¢ enquadrado, fragmentado e projetado, em “A
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danga fantasmagorica”.

1.1 O fantasma no video

Mas a videoarte ndo € o cinema da sétima arte. Ela ndo é necessariamente experienciada
em um espaco fechado, com luzes apagadas, onde o espectador estd entregue sO aquele
estimulo. Neste sentido, a videoarte esta ali na galeria como uma aparicéo, lembrando a ideia
da “fantasmagoria” projetada por Robertson (Etienne-Gaspard Robert) em seus espetéculos no
século XIX (MACHADO, 2011).

Do ponto de vista da psicanalise, essa fantasmagoria se relaciona com o conceito
freudiano “das Unheimlich”, traduzido pela editora Auténtica em 2019 como “o Infamiliar”,
que fala do retorno do que deveria ter ficado oculto. Nesta traducdo, escolhe-se 0 termo
infamiliar pois esta é a palavra que, em portugués, melhor pontua semantica e
morfologicamente a ambiguidade da expressao “unheimlich”. Onde heimlich significa algo
familiar e o prefixo un, abriga seu sentido antitético.

Aescolha do termo “infamiliar” para designar o que Freud propde como das
Unheimlich, parte do que o autor afirma (FREUD, 1919) como “o intuito de delimitar com
precisdo, no interior do vasto ambito daquilo que suscita angtstia e horror”.

A palavra alemd unheimlich [infamiliar] &, claramente, o oposto de heimlich
[familiar], doméstico, intimo, e nos aproximamos da conclusdo de que algo seria
assustador porque ndo seria conhecido e familiar. Mas, naturalmente, nem tudo que é
novo e que ndo é familiar é assustador; a relacdo ndo € reversivel. Pode-se apenas
dizer que o que é inovador torna-se facilmente assustador e infamiliar; nem tudo o

que é novidade é assustador. Ao novo e ao ndo familiar se deve, de inicio, acrescentar
algo para torné-lo infamiliar. (FREUD, 1919, p. 59)

O conceito estético freudiano aparece como uma abertura para entender manifestacoes
artisticas pds século XX, que, por desafiarem a estética do belo, se encontram naquilo que Freud
procurou esmiucar (FREUD, 1919). Segundo Georges Didi-Huberman, esteta contemporaneo,
uma caracteristica trazida pelo Infamiliar em uma obra de arte tem a ver com a desorientacéo,
na qual ndo sabemos mais o0 que esta ou ndo diante de nos: esta sensagdo seria sempre algo que
nos desloca de ndés mesmos, produzindo uma impressdo de inquietante estranheza (DIDI-
HUBERMAN, 2010).

O unheimlich é uma negacédo que se sobrepde ao heimlich apreendido tanto positiva
quanto negativamente: é, portanto, uma reduplicacdo dessa negacao, que acentua seu
carater angustiante e assustador. A palavra em portugués que melhor desempenha esse
aspecto parece ser “infamiliar”: do mesmo modo, ela acrescenta uma negagdo a uma

palavra que abriga tanto o sentido positivo de algo que conhecemos e reconhecemos
quanto o sentido negativo de algo que desconhecemos. E claro que o original aleméo
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guarda um nucleo angustiante e aterrorizante que “familiar” ndo abriga, pelo menos
em seu uso cotidiano. (FREUD, 2019, p.8)

Na verdade, este conceito carrega em si um sentido antitético muito maior — téo
complexo quanto o proprio lugar da videoarte enquanto estética. A videoarte traz em si
caracteristicas que suscitam o duplo e o fantasmagoérico (MACHADO, 2011). Sobre esta
qualidade do video, Phillipe Dubois, pesquisador e professor no departamento de Cinema e
Audiovisual da Universidade Sorbonne, nos traz que por se tratar de uma imagem virtual e
imaterial, é considerada quanto ao seu fenomeno estético de “forma opaca, dupla, natureza
mista, um fenémeno transitorio” (DUBOIS, 2004), o que permite abrir a discussdo sobre o
entrecruzamento das caracteristicas estéticas do videoarte e do conceito estético das Unheimlich

freudiano:

A identidade e a especificidade do video costumavam aparecer mais como um
fantasma ou um desejo do que como uma realidade (mesmo construida). No momento
em que se tentava apreendé-lo ou construi-lo, o video escapava por entre os dedos,
como a areia, 0 vento ou a agua. (DUBOIS, p. 98, 2004).

A possibilidade de manipular essa aparigdo, formada de fotons, faz a videoarte retornar,
como diz o professor Arlindo Machado, a um pré-cinema, sob um nome sugestivo de
"fantasmagoria”. Nestas projecGes acontecia, algo semelhante ao que é visto nas galerias
guando uma videoarte é projetada. Pensar no retorno, de um pré-cinema//pds-cinema —que, a
rigor, nunca de fato se foi— traz, como se brincasse semanticamente ou desse indicios do que
¢ 0 video e, por conseguinte, parte constituinte da videoarte, vislumbres do Unheimlich.

Este termo alemé&o, umheimlich, é oposto a heimlich, heimisch e vertraut, que significam
algo do dominio familiar, doméstico, sendo natural concluir que o assustador advém do nao
conhecido e ndo familiar. Essa relacdo se estabelece porque algo novo torna-se facilmente
inquietante. Porém a palavra heimlich, dentre seus varios significados, apresenta um no qual
coincide com seu oposto, umheimlich, onde heimlich é familiar, aconchegado, escondido e
mantido oculto, e umheimlich seria tudo aquilo que deveria permanecer secreto, oculto, mas
veio a tona. Por conseguinte, heimlich e umheimlich sdo termos da ordem da ambiguidade, onde
se tangenciam na direcdo de seu oposto. Umheimlich é, de alguma forma, uma espécie de
heimlich, assim como seu contrario. Para cada exemplo apresentado, pode-se achar um analogo,
que o contradiz. O inquietante que se vivencia depende de condigdes muito mais simples, mas
abrange casos muito menos numerosos, ele sempre remonta algo reprimido, ha muito tempo
conhecido (FREUD, 1919).

O tema, contetdo e experiéncia de producdo suscitaram o inquietante em mim, ao

mesmo passo que trabalhava com um corpo que me € familiar ha tantos anos, que vejo todos 0s
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dias no espelho, tornaram-se estranhos ao serem vistos por angulos fora de costume e
repetidamente em movimentos propositadamente ciclicos e insistentemente construidos de
forma similarmente repetida, mas ndo iguais, no processo de depuracdo, analise e edicdo das

imagens.

Passando a analisar o que desperta a sensacdo de inquietante em nos, Jentsch, psiquiatra
alemdo citado por Freud no seu texto Infamiliar, aponta a “dtivida de que um ser aparentemente
animado esteja de fato vivo ou, inversamente, de que um objeto inanimado talvez esteja vivo”
(apud. FREUD, 1919, p. 115) apresentada em figuras de cera, autdOmatos e bonecos
engenhosamente fabricados. Ele junta isso ao sentimento inquietante produzido pelas
manifestacdes de loucura e pelo ataque epiléptico porque provocam em quem assiste a suspeita
de que processos mecanicos estdo por tras da imagem habitual que temos do ser vivo.

Meu corpo passou a ser algo inanimado, um duplo manipulével, criando uma dialética
entre 0 manipulador e o manipulado, quase uma separacdo entre eu e eu. Esta questdo direi
mais a frente, no segundo capitulo, mas a insercao aqui é pertinente no ambito do estranhamento
que permeou todo 0 processo.

Para Freud, o Unheimlich, é um sentimento aterrorizante que dentro da propria
constituicdo da palavra traz em si o “intraduzivel”, tanto pela conceituagdo, quanto pelo
significado total do que é o Infamiliar, trazendo o carater da duplicidade e do duplo para o
discurso: “O duplo nos adverte de que nunca somos tdo iguais a ndés mesmos quanto
pretendemos nem tao diversos daqueles que tomamos por distantes/estrangeiros” (FREUD,
1919/2019, p. 17). Julia Kristeva, fildsofa e psicanalista bulgaro-francesa, traz em seu livro “O
Estrangeiro” (1994) sobre o Unheimlich, seriamos estrangeiros a nés mesmos, onde a relacdo
estreita entre a angustia e o sobrenatural — do choque provocado pelo insolito — prépria do
Infamiliar, leva o sujeito a um certo nivel de despersonalizacdo (KRISTEVA, 1994). Bom, o
eueoeu.

Os primeiros esbogos do “Unheimlich” aparecem quando Freud escreve sobre pulséo
de morte e repeticdo, temas relevantes nesta pesquisa, no processo e na obra. Sobre “pulsio”?,
desde o inicio de seus escritos, Freud desenvolve teorias pulsionais, passando pela pulséo sexual

e de autopreservacao, até chegar a pulsdo de vida e pulsdo de morte. Esta foi concebida de

! Freud aqui define esta “forga” como algo que leva, transforma, conduz, o préprio termo combustivel automotivo
em alemdo deriva de Trieb, conceito original alemdo (FREUD, 2014).
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forma gradual, como tendéncia a livrar-se de um movimento, que é a pulséo de vida (FREUD,
2014).

O objetivo da primeira é o de sempre produzir maiores unidades e assim manté-las,
quer dizer, a ligagdo; o objetivo da outra, ao contrério, é o da dissolucdo das conexdes
e, assim, o de destruir as coisas. Por pulsdo de destruicdo podemos pensar aquela cujo
objetivo final seja levar o organismo vivo a um estado inorganico. Por isso a
chamamos também de pulséo de morte. (FREUD, 2014, p. 82)

A luta entre pulsdo de morte-vida
perpassa todo 0 meu processo,
€ meu método. Construo para desligar

Edson de Sousa, professor do departamento de Psicanalise e Psicopatologia da UFRGS,
faz uma contribuicdo, olhando para a Arte, abordando os fantasmas e as repeti¢coes da imagem,
onde o ponto de partida é a tensdo, assim como o retorno. As imagens costuram o desamparo —
desligamento- diante do desejo do Outro, a pessoa a quem é enderecado o trabalho, o que eu
vejo, o que me olha? (SOUSA, 2006). No entanto, a0 mesmo tempo novas conexdes sdo
estabelecidas, a repeticdo inscreve no meu corpo uma religacdo com o Outro e uma abertura a

possibilidades. Desligar, para religar, construir, desfazer e reconstruir, onde habita o erotismo.

E reconstruir
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A associacao entre o fendmeno da repeticédo, pulsdo de morte e estranhamento foi tecida
ao longo da obra freudiana. Algo que surgiu naturalmente na minha construcao, como se Freud
estivesse |4 detras me observando (ai, que escopofilico!) produzir ou, talvez, como se eu
estivesse reproduzindo algo que ele chamou de compulsdo a repeticdo no texto Recordar,

Repetir e Elaborar de 1914 e posteriormente em 1919:

(...) é possivel reconhecer, na mente inconsciente, a predominancia de uma
‘compulsdo a repeticdo’, procedente dos impulsos instintuais (pulsionais) e
provavelmente inerente a prépria natureza dos instintos (das pulsdes) —uma
compulsdo poderosa 0 bastante para prevalecer sobre o principio de prazer,
emprestando a determinados aspectos da mente o seu carater demoniaco, e ainda
muito claramente expressa nos impulsos das criancas pequenas; uma compulsdo que
é responsavel, também, por uma parte do rumo tomado pelas anélises de pacientes
neuroticos. Todas essas consideragdes preparam-nos para a descoberta de que o que
quer que nos lembre esta intima 'compulséo a repeticdo' é percebido como estranho
(FREUD, 1919, p. 256).

Luiz Alfredo Garcia-Roza, psicanalista brasileiro, em Acaso e repeticdo em psicanalise
(1999), afirma que o unheimlich s6 ocorre caso haja repeticdo, pois o infamiliar é algo que
retorna, portanto, se repete, mas ao mesmo tempo insurge como algo diferente do que ja foi,
nunca conseguindo retornar de fato. Portanto, a repeti¢do tende ao fracasso, gera mal-estar. Este
trabalho, cuja videoarte resultante tem 23 minutos e 23 segundos, tende ao fracasso da

repeticdo. Tende a morrer, a ser uma aparicao, um fantasma.

1.2 A aura hysterica

Para o psiquiatra e psicanalista argentino Juan-David Nasio, a histeria é uma condicao
clinica que eclode por acontecimentos criticos ou marcantes na vida de um sujeito e se
manifesta sob a forma de sintomas no corpo, sométicos. (NASIO, 2017). Pode manifestar-se
como distdrbios de sensibilidade, sensoriais, insénias. Outro traco clinico da histeria, que
interessou muito os médicos ao longo dos anos, compreende o corpo sexuado. “O corpo do
histérico realmente sofre por se dividir entre a parte genital e todo o resto ndo-genital do corpo,
que paradoxalmente aparece muito erotizado e sujeito a excitagdes sexuais permanentes”
(NASIO, 2017, p. 14).

Em um hospital psiquiatrico, Salpétriere, as tercas-feiras eram dedicadas a registrar
pessoas histéricas, alias, mulheres histéricas. Quem veio primeiro “Neurose do aparelho
reprodutor da mulher”? Ou seria neurose de um imenso discurso, que gerou “a mulher”
como imagem especificada e compativel da histeria? Estes sujeitos eram escolhidos de

acordo com sua suscetibilidade e compatibilidade com o psiquiatra que a acompanharia no
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decorrer de sua “cura”. As mulheres eram fotografadas durante seus episodios histéricos, em
espetaculo aberto a comunidade médica e leiga, capturando em um tempo proprio da fotografia
analogica seus movimentos, espasmos e sofrimento. Este conjunto de imagens foi estudado por
Didi-Huberman, que analisou estas imagens compondo uma iconografia da histeria em
Invencdo da histeria: Charcot e a iconografia fotografica da Salpétriére, de 2015.

Para registrar o ataque histérico —os médicos utilizavam varias técnicas, nas palavras
do autos, “combinando a hipnose com toda sorte de indugdes (inalagdes, injecdes e saber-se l&
o que mais)” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 301) com num misto de consensualidade e
expectativa por parte da histérica —este era desencadeado, catastroficamente, numa
descontinuidade repentina e visivel para um estado de crise, ameaga, para um Ausente, gozar
se tornava um éxtase num mais além? (seminario XX de Lacan, ndo vou me aprofundar neste
trabalho), ou seja, no vazio absoluto e sem predicados, de perda absoluta (DIDI-HUBERMAN,
2015). Pois a histeria ndo é s6 um evento sentimento, de fato os afetos de tornam catastrofes
corporais, numa espacialidade enigmaética e violenta. Em pleno exercicio do Infamiliar e da
Pulsdo de Morte.

Havia um direcionamento do delirio e de sua acdo, a partir da qual Didi-Huberman
coloca a histérica em posicdo de atriz a ser dirigida e 0os médicos como diretores cénicos, que
se sonhavam ser deus ex machina (Figura 1, pagina 20). Uma relacdo interessante entre criador
e criatura, manipulador e manipulado. A Repeticdo, era uma simples técnica de
reprodutibilidade. A ideia ndo era de fato o tratamento, mas poder voltar a tratar, de novo e de
novo, e de novo. Impondo um curso, um ritmo, uma forma, ao pensamento histérico.

O corpo fotografado era cindido tantas vezes quanto ndo afetasse o espetaculo, ndo
houvesse a perda deste estado de tendéncia ao vazio. O que, claro, tende ao fracasso. A ciséo,
fragmentacéo e a repeticdo continua para obter o mesmo resultado, tendem ao fracasso. Assim

funcionava, para os médicos e fotdgrafo:

Para comecar, cindindo os corpos em dois. No plano temporal, uma pose € extirpada
de um movimento, de uma tensdo; uma pode é uma intermiténcia, ha nela uma divisao
interna da imagem do corpo. (...) A representacdo, na histeria, seria o proprio gozo
transformado em perda, no que a perda se torna evento, evento visivel, até evento
movimentado. (...) E o corpo duplo é isto: o evento, ao mesmo tempo aberto, oferecido
e indecifravel, dos gozos histéricos; depois a invencao, nessa aporia de um espetéculo,
um semblante. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 211)

2 Como sugestdo de aprofundamento neste tema: LACAN, Jacques. Seminario 20: mais, ainda. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1985.
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Figura 1. Paul Regard, “Atitudes passionais,
alucinagoes  auditivas”, fotografia de
Augustine reproduzida em fototipia, 1dmina
XXIV, em Bourneville e Regnard,
Iconographie  photographique de la
Salpétriere, Paris, Progres Médical &
Delahaye, 1878. Fonte: DIDI-

Planche XXIV L
o HUBERMAN, Inven¢do da histeria:
Charcot e a iconografia fotografica da
ATTITUDES PASSIONNELLES Salpétriére, 2015, p. 98.

HALLUCINATIONS DE L'OUIE

Ela chorava e ria, vida e gozo era seu destino, “tdo inexoravelmente seu destino quanto
é a morte para um condenado”. Nesse sentido, sua gesticulagdo era quase como o que
Bataille chamou de “pratica da alegria diante da morte”; o que quero dizer ¢ que
Augustine dancava, de certa maneira, com o préprio tempo que a condenava. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 377)

Incorporo a paciéncia das histéricas, me obrigo a ter paciéncia, “sob a forma de uma
espera pela representacdo para encontrar alivio”. Espera para repetir, reencenar o que ja fora
feito em outra cor (este movimento ja foi feito no Rosa, no Roxo, no Branco, no Magenta?).
Assim como Charcot, brinco de deus ex machina, “dores por imagina¢ao”, de coisas as vezes
muito reais. E ela “tornava a provocar todas as dores, contraturas, etc, diante de seu publico”.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 348)

O objetivo desta cisdo provocada era capturar a aura histérica. Algo como uma luz
invisivel, um “fantasma luminoso” ou “alma sensivel” ou “semifantasma”. A aura daria nome,
portanto, aquilo pelo qual o tempo atordoa a imagem. E nos destina, para nossos riscos e

perigos, ao que Benjamin chamava de “inconsciente da visdo™: o punctum, punctum coecum, 0
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ponto cego do contato e da distancia no visivel. (DIDI-HUBERMAN, 2015) Charcot, citado
por Didi-Huberman, chamava de aura hysterica o prenuncio do ataque histérico:
A aura é o ar, 0 ar que sopra num rosto ou através de um corpo; é o ar do pathos, ou
seja, do evento que se impord, € a prova e seu SOpro, ou seja, sua iminéncia, brisa leve
antes da tormenta. Aura, palavra grega, é uma férmula comprovada na medicina desde

Galeno: um sopro que “atravessa o corpo” no momento em que ele estd prestes a
mergulhar no sofrimento e na crise. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 139)

Um norteador deste projeto em relacdo a aura é que ela é descrita como uma subida de
TRES NOS. Estes nos sdo trés dores intensas que se dispersam pelo corpo todo. A primeira é
no ovario, a segunda € epigastrica, feito uma bola, que enlouquece o coracéo e a respiracao, e
a terceira, é chamada de laringismo, no pescog¢o, como se houvesse algo que o estrangulasse.

A captura das imagens em Chorea Lasciva concentra-se nos trés nds, mais o pé: outra
parte vergonhosa. Moraes reflete sobre a resposta cruel dada pelo antropomorfismo dilacerado
de Bataille, referente ao seu texto emblematico publicado na Documents em 1929: le gros orteil.
Segundo Bataille (apud. MORAES, 2010) o ded&o do pé € a parte mais humana do corpo do
homem, propondo uma inversao no reconhecimento das partes corpOreas mais especificas do

homem —de cabeca para baixo.

Chorea Lasciva € uma obra em videoarte que apresenta partes fragmentadas do
corpo da artista. Os videos sdo sobrepostos verticalmente, criando uma leitura da
narrativa tanto horizontal, com a sequéncia de partes em montagem nao-linear,
guanto vertical, com o encontro e desencontro das sequéncias entre si. Este
desencontro de partes do corpo provoca uma “inversao no reconhecimento das

partes corpoéreas’.

21



Figuras 2. Da Autora. Montagem representativa dos trés nos da aura histérica: ovario, coragdo e
garganta. Fotografia digital. 2023.

“femina, fex Sathanae, rosa fetens, dulce venenum” (mulher, fezes de Satands, rosa
fétida, doce veneno) —mulher dmida e quente, e superlativamente histérica. (...)
Conhecemos o inigualavel enunciado de Landouzy: “Existem histéricas que choram
abundantemente; ha as que urinam muito de cada vez; e ha, enfim, como posso dizé-
lo, as que choram pela vulva.” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 380)

Em uma parte do livro, Didi-Huberman também fala sobre a vergonha... e o bicho-
papdo. O bicho-papdo que muitas vezes pesa como culpa, um segredo de excesso, a parte
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vergonhosa: o desejo. Esta “parte”, aloja-se na obra como o VERMELHO, que ri! Que controla
e descontrola, a parte desdita do desejo.

Uma seducdo terrivel, de partes fragmentadas, portanto, vai-se repetindo.

1.3 Fragmentos do erotismo

...Uma seducdo coreografada, ritmica ¢ ao mesmo tempo descompassada, disposta
desde a concepcdo em fragmentos. Ndo hd como ignorar que se hd matéria dentro da
imaterialidade da videoarte Chorea Lasciva, ela é composta pelo meu corpo, seccionado em
fragmentos — de frames e de enquadramento.

Antes do fragmento tem-se o olhar. A fragmentacdo néo é de todo mecanica, um
corte maquinal, ela parte de um recorte do olho.

O Erotismo, livro de Georges Bataille, escritor francés que esteve presente e atuante
junto aos surrealistas, € uma obra filosofica que pensa a categoria do erético enquanto algo que
parte de dentro, da vida interior. Estas experiéncias interiores sdo voltadas a tentativa do
continuo e descontinuo, como a morte, a reproducdo e a transgressdo — até o sacrificio,
elementos que ligam sexo, vida e morte.

Também o sentido de corpo e fragmento sdo delimitados como parte da continuidade e
descontinuidade, pois “o dominio do erotismo ¢ o dominio da violéncia, o dominio da violagao”
(BATAILLE, 1987, p.13). Este pensamento amplia a dimensdo do Erdtico e relaciona-se com
o Infamiliar. O autor divide o Erotismo em erotismo dos corpos, erotismo do amor e erotismo
sagrado. “O Erotismo dos corpos tem de qualquer maneira algo de pesado, de sinistro. Ele
guarda a descontinuidade individual” (BATAILLE, 1987, p. 15). O erotismo dos corpos insere
0 pensar deste corpo fragmentado.

Eliane Moraes, fildsofa brasileira contemporanea que investiga estética e a obra de
Bataille, aponta que o corpo que se fragmenta transcreve questdes internas ao sujeito. “(...) o
sujeito deve se fragmentar, perder sua unidade e deslocar completamente seu ponto de vista”
(MORAES, 2010, p. 55). No p6s-guerra com os surrealistas, a questdo da fragmentacdo do
corpo foi uma resposta para a fragmentacdo da consciéncia, do que se entendia como certeza.
Para mim, esta certeza é fragmentada no sentido da inversdo da ordem entre meu corpo como
unidade e meu corpo fragmentado como objeto. Cada parte fragmentada do meu corpo € uma

parte independente e poderia contar uma narrativa por si s0.
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Apos a gravacao de cada Parte —¢€ assim como chamo as Cores utilizadas em
Chorea Lasciva— e depois da decupagem do video, dividi o projeto em células
tematicas, cada parte é independente e poderia contar uma narrativa por si so.
Foram 5 Partes e 8 Células, que repetiam os 3 nés + o pé. As outras células
contavam também sobre objetos e... furos, fracassos.

Figuras 3. Da Autora. As cinco Partes, de
cima para baixo: rosa, magenta, roxo,
branco e vermelho. Fotografia digital. 2023.
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Figura 4. Da
Autora.
Demonstracdo da
célula 1.
Screenshot. 2023
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Program: célula7 =

Program

Figura 5. Da Autora. Demonstragdo da célula 7. Screenshot. 2023.




Em uma parte de seu livro, O corpo Impossivel (2010), Moraes se detém no corpo
fragmentado, em que a anatomia humana se deforma, em uma proeminente desumanizacao na
esfera da arte. Partindo do pressuposto de que “fragmentar, decompor, dispersar” seria “o
vocabulario que define a postura modernista” (MORAES, 2010, p. 59), a autora relata como a
ideia de caos, a desintegracdo da ordem, da unidade, o desprendimento do todo, a integridade
perdida, marcaram o pensamento dos artistas nas primeiras décadas do século XX.

H& um aprofundamento dessa questao através da analise do surpreendente artista aleméao
Hans Bellmer e suas bonecas desmontaveis e remontaveis, criando efeitos ainda esteticamente
perturbadores, pois redimensionaram o corpo humano, jogando-o no limite do infamiliar, do
terrivel. De acordo com a autora, “A Boneca representava, pois 0 oposto do corpo
geometrizado, circunscrito a limites e medidas” (MORAES, 2010, p. 68). A permutagdo

constante de membros e 6rgdos, que Bellmer imp6s a suas poupées buscavam fazer coincidir a

imagem real e a imagem virtual de um corpo.

Figura 6. Hans Bellmer, La poupée.
Impresséo de gelatina prata. 11.7x7.8cm.
1933-36). Fonte:
https://www.metmuseum.org/art/collection/
search/265390
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Figura 7. Hans Bellmer, La poupée.
Impressdo de gelatina prata com cor aplicada.
9 x 6.7 cm. ca. 1936). Fonte:
https://www.metmuseum.org/art/collection/
search/265390

As bonecas de Bellmer acompanham meu processo —ha um certo tempo, em duplo
sentido: manipular, desmontar e montar (a montagem do video) a mim mesma. Do real na
manipulagdo para o virtual da manipulaco e do espetaculo. E neste encontro forcado que surge
o0 desencontro, a infamiliaridade. De algo material que esteve comigo, que sempre estara (em
repeticdo), mas que dependendo da forma como olho, ndo me é familiar. O corpo. Fragmenta-
lo causa este distanciamento proposto por Eliane Moraes e o torna Infamiliar, suscitando a
angustia e o terror e a0 mesmo tempo a apreciacao estética, em um espetaculo. Quase uma aula
de terca-feira, onde eu sou o médico Charcot, o fotografo Ragnard e a histérica.

Na dicotomia entre a apreciacdo e a angustia que pode habitar o erdtico, segundo
Bataille. O Erotismo bataillano recorre a um sentido similar as pulsées freudianas (conexao e
desligamento) e assim como Freud recorre a Neurologia, aspectos fisiologicos do corpo
humano, para explicar as puls@es, Bataille recorre primeiramente a biologia para explicitar a
continuidade/descontinuidade do ser: na reproducdo assexuada ha a produgdo de dois seres
descontinuos a partir da morte de um ser primitivo que os gera. Esses dois seres sdo, dessa
forma, iguais e produtos do primeiro, portanto a passagem entre eles implica necessariamente
um momento de continuidade. J& na reproducédo sexuada a passagem a continuidade é de outra

natureza, ja que um novo ser descontinuo é gerado por duas células igualmente descontinuas

28


https://www.metmuseum.org/art/collection/

que se unem para forma-lo. "O novo ser €, ele mesmo, descontinuo, mas traz em si a passagem
a continuidade, a fusdo, mortal para cada um deles, dos dois seres distintos™ (BATAILLE, 1987,
p. 141). Trata-se da morte que € instaurada no momento da continuidade, ou seja, no momento
de reparticdo de uma célula em duas ou no momento de fusdo das duas células em uma.

O Erotismo habita na tensdo entre o continuo e o descontinuo, esta ligado & experiéncia
primordial da continuidade, experienciada por nés em experiéncias do limite, de interdito e
transgressdo. O Erotismo é a transgressdo, a afirmacdo da vida até na morte, o mais além do
principio de prazer. Assim, a violéncia e agressividade estéo, do lado do amor, da festa, do jogo
e da morte. Ao falar do Marqués de Sade, Bataille ressalta que ha na humanidade "o desejo de

destruir e arruinar, de fazer uma fogueira de nossos recursos”

"¢ esta geralmente a felicidade que nos dao a consumicdo, a fogueira, a ruina que nos
parecem divinas, sagradas e que sO provocam em nos atitudes soberanas, isto €,
gratuitas, sem utilidade, com um fim em si mesmas, nunca subordinadas a resultados
ulteriores" (BATAILLE, 1987, p. 174-175)

Esta definicdo de Erotismo trazida por Bataille é aproximada da aura hysterica, o éxtase
do mais além, que tende ao Ausente e ao abismo. Mesmo que sinistro e angustiante, flerta com
a morte e convida a plateia, o espectador, em seducdo, a brincar de transgressao também, beirar

0 abismo, rindo, dangando e gozando.
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Acesse a videoarte Chorea Lasciva

https://youtu.be/ntUy1BLvdAM
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2. O MANIPULADO E O ACASO

Impus diversas etapas para a construcdo do trabalho. A primeira cena surgiu do acaso,
num impulso de criar com elementos e cores que ja havia utilizado em outros trabalhos, como
uma extensdo. A repeticdo e a cor — 0s tons de rosa— j& haviam aparecido anteriormente.

A segunda veio como extensao da primeira, um didlogo, como se respondesse a questdes
deixadas pela primeira, uma relagdo de amor e 6dio por um objeto... vermelho. A terceira veio
como se este objeto quisesse dizer algo ou como se eu fosse 0 objeto, mas ainda numa transicéo,
de forma espectral, uma resposta as duas anteriores e as manipulacdes que traziam. A quarta a
cor destaca-se como objeto e diz “é, eu ocupo este espago de angustia que estava sendo
construido antes e ndo estava sendo dito”. A tltima veio um pouco depois...

...Quando tive certeza de que estava manipulando as cenas, mesmo que ja o estivesse
fazendo desde o inicio. N&o tanto quanto acho que fiz e mais do que o acaso se compraz. Dei-
me conta que havia papéis aos quais eu estava me infligindo no processo do trabalho e porqué:
para o video, para a edi¢do e para a imagem final — espetaculo.

Diferente do espetaculo das aulas de terca-feira na Salpétriére, um espetaculo para o
artificio e em direcdo a arte, para o depois, para a posterioridade, um fantasma do ato com o
fim artistico. Feito de fragmentos e cenas, onde a expectativa ndo foi posta na condug@o do “e
se” do médico ou do fotografo em pacto com a histérica, mas entre eu e eu artista.

Também do Outro, de vocé, no olhar a narrativa ndo-linear e as conexdes e
desligamentos causados pelo meu corpo enquadrado, minha atuacéo e posterior edi¢cdo. De
médico, histérica e fotografo para operadora da camera, histérica-artista e editora, um
espetaculo enquanto artificio de anteparos, de edi¢Bes, sem plateia, mas na expectativa de té-
la, para: o que me vé&? O que eu olho —enquanto rio no video?

Vitto Acconci, em close, seduz a cdmera vindo pela direita (Figura. 8, pagina 32). Deita
no chéo, acende seu cigarro, olha diretamente para a cdmera, um flerte. Em um ponto do video
diz “I have no idea what your face looks like. I mean you could be anybody out there. Ah, but
I know there’s gotta be somebody... watching me. Somebody who wants to come in close to
me”. E neste sentido em que se arma meu espetaculo, ndo havia ninguém comigo no momento
da gravacao ou da edicdo, era eu e a cAmera, mas eu sei que vocé viu depois e dai eu mostrei

para VOCé.
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Figura 8. Vitto Acconci, Theme Song.
Video em preto e branco com som. 33:15
min. Fonte:
https://www.moma.org/collection/works/10
7279

Duas atuacdes destacam-se, a de colocar-se a disposicdo e a de edi¢do, mais do que
operar a camera. Estar a disposi¢do €é dirigir e enquadrar o corpo, colocar-se da melhor forma
para a captura para que aquele olho mecénico seja também o olho da expia¢do, que receba o
sacrificio (ou seja comigo o sacrificio para a continuidade-descontinuidade). Edicdo é a moira
que recebe essas imagens, divide, secciona, seleciona, monta e remonta, mas permitindo,

também, o acaso.

2.1 Autbmato e repeticdo

Venho apontando a particularidade do trabalho em que me coloquei como agente e
receptora da agdo, num auto infligir de ordens, poses, regras, uma série de armadilhas de método
processual. Para falar disso vou relembrar uma histéria que Freud trouxe no Infamiliar (1919),
sobre um autémato, a Olimpia. A histéria em questdo € o Homem de Areia, de E.T.A.
Hoffmann, cuja fonte deste sentimento de angustia e infamiliaridade recai na natureza
inanimada/animada da boneca Olimpia que, por apresentar-se aparentemente viva e ndo sé-lo,
gera uma incerteza intelectual que vai aléem do apenas parecer um humano.

Olimpia é tdo assustadora porque é como se nos lembrasse que vamos morrer e ela ndo,
porque é inorgénica e continua. Parece conosco mas permanece viva, a0 mesmo tempo em que
é inanimada, precisa que alguém a manipule para existir. Uma boneca que colocou 0s
personagens em tensdo com a continuidade e descontinuidade da vida e também nos provoca.

Uma forma particular de brincar com a continuidade e transgredir a descontinuidade é
fazer-me de boneca. Um simulacro. Simulacrum além de “imagem” e “representagdo

mnemotécnica”, foram manequins de vime em que eram enclausuradas vitimas, escolhidas
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criteriosamente e queimados vivos em homenagem aos deuses (DIDI-HUBERMAN, 2015).
Uma boneca oferecida em sacrificio, que se ofereceu ao sacrificio do espetaculo.

Durante o processo de entrega a imagem do trabalho, todo gesto, quase mecanico, foi
pensado de forma a ser ofertado ao sacrificio da montagem, doado ao corte do olho de uma
pretensa algoz adiante, que o faria no futuro, e chama, em cumplicidade, para que junto ao
publico veja-se parte deste ato perverso.

H& um movimento anterior a agdo para a cAmera, um preparo para o enquadramento.
Uma dupla-acdo em ser visto e se por a mostra. Ai habita a perversdo, o interdito: colocar-se
como objeto. Voz reflexiva, que lugar complicado. Uma perturbacdo da imagem, para voce,
para mim.

Este corpo no video € um suporte de desejos e um objeto de vicissitudes, desdobra-se
em outras possibilidades compositivas fragmentadas, projetando-se para como coisa de si. Em
consonancia com o pensamento de Bataille, a figura humana aqui é reduzida a coisa (apud.
MORAES, 2010) no sentido da manipulacéo, quase a ser uma “engrenagem do nada”, pois se
pde a servico de tangenciar a Pulsdo de Morte nas suas repeticdes, tensdes e desencontros
causados pelo acaso das imagens.

Desencontros e transformacfes de Partes em cortes rapidos, articuladas com outros
pedacos de corpo, um autdmato articulavel como a Olimpia. Sacrificando o corpo a imagem,
consumindo o corpo a linguagem e capturando, por fim, o fantasma no meio, a midia que
carrega o video. Consentindo a mim o poder de me seccionar e a paciéncia de me enquadrar e
a voceé a entrega de me dissecar no olhar. “Consentimento e paciéncia, portanto também eram
palavras equivalentes a tormento” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 382).

O que ainda ¢ dificil considerar é que o tormento era consensual. A histérica ja fazia
do simulacro — com o qual gozava, no entanto — um tempo do tormento. O
simulacro — ataque, atitude passional, sintoma —, o simulacro investia a histérica de
acordo com a intermiténcia de um periodo enigmético. (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p. 382)

Interessante pensar no consentimento da entrega de um sacrificio da imagem, feito

como que uma armadilha por mim direcionada a mim e com destino ao espetaculo.

A paciéncia estava ligada ao processo de pdr-se em constante repeti¢do de cenas e atos
para executar os elementos de cada Parte que eu tinha em mente —outras por escrito—
baseadas em palavras: garganta, maos, pés, escova, cabelo; sentimentos: angustia, furia, frenesi;
e cores, que foram construidas a partir de um lugar indizivel, mas que se apresentaram e dei
passagem.
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Figura 9. Da Autora. Imagem que abre a videoarte Chorea Lasciva. Screenshot. 2023.
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15. Na escada tremendo

00:00:52-00:01:19

Arquivo b13
16. Pia, cuspe e sangue

00:00:07-00:00:34

Arquivo b14
17. Corda no pescogo (garganta)
00:00:31-00:01:04

00:01:33-00:01:38

arquivo bl
1. Objeto vermelho - still

Tempo total do arquivo

arquivo b2 nada a ser usado (escada)
arquivo b3 nada a ser usado (parede e parte da cama)
arquivo b4

2. Andando para escada

00:00:13-00:00:16

| -

3. Subindo a escada

00:00:19-00:00:23

I

00:02:43-00:02:55

arquivo b7
7. Marca da corda

00:00:14-00:00:19

arquivo b8
8. Marca da corda

00:00:14-00:00:25

Figura 10. Da Autora. Organizacao dos arquivos da
Parte Branco. Screenshot. 2023.
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MAGENTA, em queda para o vermelho

1. Rosto frente, close
8. Tunel

00:00:08-00:00:13
00:04:07-00:04:17

2. Pescogo frente

00:00:21-00:00:39
9. Espasmos

00:04:37-00:04:35

3. Feigdo transi¢do

00:00:43-00:00:47

10. Mancha

00:05:37-00:06:07

16. Boca iminéncia vermelho

00:00:00-00:00:15

17. Garganta

00:00:21-00:00:41

Figura 11. Da Autora. Organizacao
dos arquivos da Parte Magenta.
Screenshot. 2023.

00:00:44-00:01:05
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7. plongee quadril, peruca pelo, objeto vermelho (BATER — m&o esquerda)

00:00:12-00:00:21 Figura 12. Da Autora.
Organizacdo dos arquivos da

00:00:28-00:00:33 Parte Rosa. Screenshot. 2023.

ROSA
arquivo R1 |

1. plongee rosto, coceira cabelo natural

- —nada a ser usado.

8. plongee quadril, peruca pelo, pernas abertas 00:00:17-00:00:21

00:00:25

00:00:48-00:00:55
00:00:31-00:00:34

2. plongee rosto, cabelo natural, olhar atravessado

00:01:28-00:01:32

9. plongee quadril, peruca pelo, pernas abertas (MAO CAMINHANDO) 3. plongee rosto, pentear peruca embaracada

00:02:32-00:02:36 3.1 00:02:15-00:02:29

10. plongee quadril, peruca pelo, pernas abertas (PENTEAR)
00:02:39-00:04:45

00:05:01-00:05:10




ROXO

plongee cena cabelo, escova e sapato (ou todo o arquivo, ou nada dela, total de 1s.

arquivo RX2

Plongee cabelo, (PEGAR OBJETO VERMELHO), sapato de verniz preto e meias finas

00:00:07-00:00:11

Cair objeto vermelho

00:00:16

Pisando no objeto vermelho e no cabelo natural tingido com sapato de verniz preto e meias finas
(Similar ao arquivo 7R2)

00:01:07-00:01:13

Pisando no objeto vermelho e no cabelo natural tingido sem sapato de verniz preto e de meias finas

00:01:29-00:01:44

arquivo RX4- nada a ser usadol
arquivo RXS)

Parada em frente ao cabelo, dngulo %

00:00:09-00:00:13

Parada em frente ao cabelo, angulo frontal, cabelo em arco

00:02:09-00:02:23

Andando em frente ao cabelo, de costas 3/4, cabelo em arco

00:00:06-00:00:08

Andando para tras em frente ao cabelo, cabelo em arco

00:00:09-00:00:14

Figura 13. Da Autora.
Organizacdo dos arquivos da
Parte Roxa. Screenshot. 2023.
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VERMELHO
arquivo V1

1. Cordas, plongee imagem parada, luz vermelha

2. Cordas, plongee, mdos sem luva, luz vermelha

00:00:39-00:01:40

3. plongee parte do rosto, luz vemelha, luva, cordas

00:00:24-00:00:29

7. Escolha da corda, plongee, m3os com luva, luz branca

00:00:23-00:02:55

8. Escolha da corda, plongee, m3os com luva, luz vermelha

00:00:08-00:03:33

B - 2 ser utilizado
B -od- 2 ser usado

RV 22. Close garganta, luz vermelha

9 Contra-plongee, subir na cadeira, luz branca 00:01:04-00:01:21

00:00:15-00:00:30

23. Garganta/sorriso/virada

00:02:26-00:02:35

16. Contraposicdao OLHAR ROSA contra plongée

00:00:04-00:00:09

17. Contraposi¢dao garganta MAGENTA

00:00:30-00:00:42

18. Contraposicdo OLHAR ROSA contra plongée

00:00:18-00:00:23

27. Contraposigdo garganta MAGENTA

00:00:01-00:00:27

B - - - ser utilizado
I 2 o> - ser utilizado ou se quiser hd partes sem peruca

00:01:19-00:01:20

Figura 14. Da Autora.
Organizagdo dos arquivos da
Parte Vermelha. Screenshot.
2023.
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A repeticdo desgasta o corpo, cansa, mas no objeto artistico também possui a funcéo de
protecdo Hal Foster, critico e historiador da arte contemporanea, a partir de uma 6tica lacaniana
de analise da imagem, nos traz que a repeticdo protege contra o real, o choque, o trauma. O
autor cita, a partir de Lacan, que o trauma € troumatic, onde trou é um buraco, que Barthes
chama de Punctum, o furo da imagem (FOSTER).

“E esse elemento que nasce da cena, é langado para fora dela como uma flecha e me
atinge”, escreve Barthes. “E aquilo que acrescento a fotografia e que mesmo assim ja
estava 1a.” “E preciso, porém abafado. Grita em siléncio. Estranha contradigdo: um
raio flutuante.” Essa confusdo sobre o local da ruptura, touché, ou punctum, é uma

confusdo entre sujeito e mundo, entre o dentro e o fora. E um dos aspectos do trauma;
de fato, pode ser que essa mesma confusao seja o traumatico. (FOSTER, 1996, p. 166)

A repeticdo, no entanto, serve como um anteparo para o real do trauma, ela tenta tapar
algo que é dificil de se lidar. Talvez por isso trouxe tantos anteparos para o trabalho — varias
repeticdes, uma dentro da outra. O punctum rompe o anteparo, expde o real (FOSTER, 1996),
independente do meu esfor¢o sufocado em ter controle dos meus anteparos. Este esforco de
controle, uma contencdo também aponta para o real e rompe 0 anteparo proveniente da
repeticdo (Ibdem, 1996), portanto fracassa.

O anteparo age enquanto seducao do olhar, dentro da ordem simbdlica, uma espécie de
simulacro que vela em ilusionismos e desdobra-se em coisas misteriosas. Cindy Sherman,
artista que trabalhou a fotografia, tem uma relacdo de embate interessante com o anteparo,
analisada por Hal Foster na mesma obra citada anteriormente.

Em seus trabalhos de 1975 a 1982, Sherman abordou o tema do sujeito sob o olhar,
destacando-o enquanto figura, mesmo enfoque levantado por feministas da época (FOSTER,
1996). Estes sujeitos em destaque véem, mas sao muito mais vistos, capturados pelo olhar. Um
olhar que parece frequentemente, também, vir de dentro. Sherman apresenta seus sujeitos como
auto-observados, algo do infamiliar freudiano: ndo sou o que imaginava ser, retorno a mim
como algo néo-familiar.

Ha& distancia e proximidade —indizivel— entre a jovem arrumada e a sua face no
espelho na sua série de dezessete fotografias em preto-e-branto, Untitled Film Still #2 e 14#
(1977), a artista capta a linha que separa dois corpos: imaginado e real. Particular ao trabalho
de Sherman, o simulacro que se oferece ao sacrificio da beleza e o seu real traumatico, ser-

sendo ela, algo que ndo é aquilo que imagina ser.
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Figura 15. Cindy Sherman. Untitled Film
Still #2. 1977.Impressdo de gelatina de
prata 24.1 x 19.2 cm. Fonte:
https://www.moma.org/collection/
works/56515

Figura 16. Cindy Sherman. Untitled Film
Still #14. 1978. Impressdo de gelatina de
prata 24 x 19.1 cm. Fonte:
https://www.moma.org/collection/works/
56581
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A relacdo da artista com a imagem-anteparo modifica-se ao longo de seu trajeto
artistico, ora velando, ora rasgando o anteparo, mas sempre tensionando e brincando com a
relacdo entre sujeito como objeto no processo artistico, em autorrepresentacdo. Quando o
sujeito pde-se como anteparo, segundo Hal Foster, é diferente da imagem-anteparo pois nesta
configuracdo o sujeito é igualmente observador e imagem, € um agente da imagem-anteparo e
ndo um Unico com ela.

Neste sentido quando digo que me coloco como objeto, a relacdo tracada é de
transitoriedade. Complementada fora do tempo, ndo é nem linear e nem estanque. Foi dividida
sistematicamente neste trabalho escrito para que se tornasse inteligivel: entre quem recebe a
ordem (o autdbmato, simulacro) e quem produz (o olhar que corta e ajusta). Mas sou uma so, a

artista.

2.2 Olho e corte

Na primeira parte do texto dediquei-me a falar um pouco sobre o que é a Pulsdo de
Morte e uma conexdo possivel desta com o Erotismo bataillano, no que se refere a sua
continuidade e descontinuidade, onde o erotismo é a forca que tensiona os dois opostos,

transgredindo a morte —a grosso modo, um estado além da morte.

Riso como relagéo de encontro no desencontro —eu rio porque eu sei que Vocé me

V€, quando vocé pensa em escapar (desligar), chamo pelo riso. Flerte com a morte.

Tracando um paralelo entre estas conexdes e analisando a forma do processo de criacao
de Chorea Lasciva, a edi¢cdo é um corte da descontinuidade. Uma interrupcéo e encerramento
de imagens: interrupgéo do filme no ato da gravacao (iniciar e desligar a filmagem pelo boté&o
da camera), no ato de decupar (documentar e descrever as acOes registradas), selecionar
minutagens (recolhidas a partir da decupagem) e, também, encerrar imagens dentro do quadro
delimitado pelo modelo dado a priori pelo aparelho. Imagens que sdo inevitavelmente
capturadas pela camera de forma retangular, pois ocupam as telas e paredes da
contemporaneidade, modificando-se 0 modo de se olhar por sobre esse retangulo, se de cima,
de baixo, cada angulo com um nome devidamente catalogado por tedricos do cinema e do video.

Se no autdmato o aparato é o corpo, aqui € a intencdo do olho que pulsiona. As méos
que executam e as ferramentas tecnoldgicas sao instrumentos do olhar. O olhar capta e decide

os elementos, o enquadramento e o tempo da videoarte. E 0 agente que encaminha para o
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contraditério da repeticdo como um embate contra o fim, e dos cortes como evidéncia da

finitude.

O olho enquanto agente do corte operou em trés instancias centrais: enquadramento,
selecdo e montagem (edicdo). O enquadramento ocorreu tanto no processo de gravacao quanto
anteriormente, voltado a escolha de eleger o que ficaria em quadro. Na sele¢do o olhar atuou
como um apurador, quase um controle de qualidade subjetivo de imagens que se conectam por
tracos parecidos, descritos no capitulo seguinte. JA na montagem a eliminacdo é bem mais
proeminente pois as seleces foram exercidas nas outras atuacdes do olhar.

Penso este olhar ndo de forma bioldgica, mas poética e até maquinaria no sentido de
operacionalizar e conter a forma — também a aura— captada. Pequenos encerramentos dentro
de um loop, um sonho fragmentado, como o curta-metragem experimental de Chris Marker, La

Jetée (1962) e o filme Mulholland Drive de David Lynch (2002), cujas narrativas parecem o

relato de um sonho, sucessdo de acontecimentos, alguns repetidos.

Figura 17. Chris Marker. La Jetée. 1962. Screenshot de filme. Fonte: https://mubi.com/pt/films/la-jetee
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Figura 18. David Lynch. Mulholland Drive: Cidade dos Sonhos. 2002. Screenshot de filme. Fonte:
https://vimeo.com/238691202.

Na sequéncia horizontal, minha videoarte € estruturalmente parecida. Porém, a narrativa
é tanto horizontal quanto vertical, juntando narrativas sobrepostas, o que torna praticamente
impossivel de se relatar ¢ identificar a linha horizontal da “historia”. Tania Rivera diz que um
sonho é sobretudo o seu relato (RIVERA, 2008), pergunto-me se ha como relatar que tipo de
sonho é este? Um sonho despedacado, indizivel.

O olhar agugado é furado. Um furo no olho, o que me faz lembrar outro livro de Bataille,
A Histdria do Olho (2018). O olho e o anus tém lugar de destaque neste romance, ocupando
lugares de sofrimento e prazer entre as personagens. Pensar o olho engquanto buraco € inverter
0 lugar privilegiado desta pretensa posic¢ao de controle do olhar —mais uma vez deixar o0 acaso
rir e 0 anteparo que sustenta esta se¢ao escrita ser também rasgado.

O trabalho do olho se perde... e volta a ser exercido novamente numa captura e entrega,
em danca, na proxima secdo onde descrevo as destrezas do olhar neste trabalho: as descri¢des

dos procedimentos adotados enquanto método para realizar o trabalho.
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3. CHOREA LASCIVA

Um trabalho cuja experiéncia foi labirintica. Ergui paredes com cores, elementos,
texturas, aprisionando-me para tentar escapar. Um escape mecanico, processual, mas que
também escapou ao controle. Pensava aproximar-me da saida e voltava para 0 mesmo ponto
anterior. Uma coreografia para armadilha e escape. As barreiras foram ora sutis e encantadoras

— tecidos e cabelos—, ora mecénicas e de repeticdo —as mesmas anteriores e também de

nlimeros, espaco e tempo—.

Figura 19. Da Autora. Volta da corda no Branco e no Vermelho. Screenshot. 2023.

3.1 Cores e Partes

Dividi, a partir dos comandos do olhar, os procedimentos do video em Partes, Eixos e
Células. Havia dito que as partes sao as cores, mas isto é generalizante, chamei de parte porque
contém além da cor principal mais notavel, seus objetos e temas particulares, que se repetem
em outras partes.

Os Eixos sdo combinacgdes de partes em que identifiquei maior aproximacéo tematica,
dialogam entre si de acordo com uma série de elementos: cabelo, escova, meia, corda, veste,
luz, crucifixo, escada, pia e sangue. A divisdo em Eixos serviu como guia para que eu
entendesse as proximidades entre narrativas para, que se quisesse, utilizasse esta possibilidade

na edicdo.
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Um bom tempo do trabalho foi entender o que eu estava tentando construir a partir da
captura de cada Parte, o que aquele material poderia permitir que eu trabalhasse plastica e
tematicamente, muito da repeti¢do das cenas ia para outros lugares que ndo necessariamente

conectava-se com o que fora gravado anteriormente, um furo e uma nova possibilidade.

Hahahahaha ERA RAIVA, ERA TESAO, ERA O QUE EU TINHA, ERA NADA E
VAZIOOO TAMBEM.

Para tal, ap6s as filmagens, recolhi o material, separei em pastas e escrevi 0 que
identificava como tracos tematicos de cada Parte, a fim de tracar semelhancas e possiveis

conexdes, linhas narrativas, repeticdes e novas intercorréncias na edicao:

TEMAS PRINCIPAIS DE CADA PARTE

MAGENTA (ECO): Cabelo (pegar como um arco); Garganta (pegar e tentar gritar);
Rosto (focado e desfocado olhar em evidéncia); Sombra (luz/sombra)

BRANCO (SACRIFICI0): Subida na escada (localizado, pertence a essa parte); Corda;
Garganta/; Sangue

ROSA (AMOR): Pentear; Relacdo passional/submissdo com a escova;, Cabelo
(contraposicao entre cabelo e peruca); Peruca (como pelo) —pertence a essa parte

ROXO (DOMINIO): Relagio de ddio/dominio com a escova (vermelho); Cabelo se
separando natural/tingido

VERMELHO (SUSPENSAO, AGLUTINACAO): Parte de cada um dos anteriores esta
presente.

A obra de Tunga “Xifopagas capilares entre nds” (1987) dialogou intimamente na
construcdo das interligac6es sobre a imagem dos cabelos, que foi constantemente repetida no
trabalho, de diversas maneiras. Xifépagos sdo gémeos que estdo unidos entre si por alguma
parte do corpo e o cabelo esteve presente em Varios videos, quase como se houvesse uma
ligacdo, alem dos objetos, pelos cabelos. Era ligado e desligado em pulséo continua. E apesar
do tema do cabelo ser tratado repetidamente, ele nunca voltava igual, assim como um gémeo,

uma estranha semelhanca.
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Figura 20. Tunga. Xifépagas capilares
entre nos. 1987. Fotografia em preto e
branco 120x80 cm.

Figura 21. Da Autora.
Cabelos em diferentes cenas.
Screenshot. 2023.
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3.2 Atuar

Sinto a necessidade de, antes de falar mais sobre o processo de
sistematizacao, voltar um pouco e falar da atuacéo. Estou evitando. Bordejei ela de
forma teodrica, falei como terceira pessoa, como se estivesse vendo a outra pessoa
atuar. Mas a verdade é que eu experienciei no meu proprio corpo uma série de aflicbes
e sentimentos deliciosos. E dificil falar disso. Uso o verbo “atuar” porque pus em cena,
desloquei do tempo e do espaco, enquadrei e repeti atos, por vezes fragmentos de
atos, para a camera.

Eu senti muito. Muito. Senti dores de muito tempo, senti uma raiva que parecia
que ia me rachar o peito em dois. E me fazia voltar a sentir, de novo, de novo. O
processo lembrou-me o que foi feito as histéricas de Salpétriére, ndo so6 pela repeticao
da imagem, mas pela repeticdo do trauma, o buraco no meu peito.

E mesmo assim, mesmo assim, eu estou viva. Isso me faz rir. Me faz rir com
um nd na garganta e me faz gritar sem sair um som. Encharcaram-se meus olhos e
minha vulva, eu preciso chorar pelo meu corpo INTEIRO. Eu preciso queimar inteira.
Me consumir. ISso cansa.

Alguns videos ficaram mais curtos que outros porque eu cansei, fiquei
desgastada. O maior de todos foi o Vermelho, foi o dltimo também. Ele veio depois
dois outros num espaco de meses. Antes estava arida por dentro.

A atuacdo do rosa veio de uma relacdo de ser vista de cima, menininha, tudo
rosinha. Eu amo e odeio isso. Essa relacdo de amor e 6dio € uma constante em mim,
talvez por isso eu sinta que vou me rasgar. Chamei essa parte de AMOR, um carinho
com os outros, um odio velado com alguma instancia do comigo.

No magenta pensei sobre os gritos inaudiveis e a incapacidade de falar,
pensava, mas nao o suficiente para querer elaborar nada que eu tivesse que elaborar
posteriormente de forma tedrica. Me conhecendo, isso ia acontecer. Eu ndo queria
iSs0, queria sO deixar as associacdes com um objeto inanimado virem naturalmente,
senti-las e prosseguir.

O magenta foi mais espectral para mim. SO a luz, a sombra e eu. Sem objetos.
Tive mais trabalho de corpo. Aquele dia tinha sido horrivel. Depois ficou bom. Decidi

que iria cortar o cabelo e levaria isso para o video.
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A atuacdo do roxo veio naturalmente como uma resposta ao rosa, quis afirmar
para alguma coisa em mim que eu também posso agredir, ndo ser s6 agredida. Pisei
no vermelho!! Mas ele ainda estava la em codependéncia, comigo.

Na parte branca senti muita angustia. Nao quero falar sobre isso.

Posar é como a espera de um momento, aquele em que se bate a fotografia,
sobre 0 qual quase nada se sabe, exceto que deve ser o momento “certo”. E
uma espécie de urgéncia, muito simples e muito obscura: a urgéncia de ter que
se parecer consigo mesmo num dado momento, e esse momento vai chegar, e
sempre chega quase agora, sempre ja, ja, sempre com o risco de um tarde
demais ou um cedo demais. (...) Posar equivale a inventar para si, e mesmo a
contragosto, um corpo de reposicdo, o lugar propicio para resto futuro da
semelhanga; posar, nesse sentido, ¢ uma “microexperiéncia da morte”’; quando
poso, sim, torno-me realmente um espectro”, torno-me eu mesmo, como

fotografado, prestes a virar apari¢do espectral. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
129)

O vermelho ri de tudo que aconteceu em tudo. Zomba de tudo o que eu fiz. Ele
€ todos os objetos vermelhos das partes anteriores e sabe disso. Eu achei que seria
dificil fazé-lo, mas foi um alivio. E 0 movimento que n&o deixa que nenhuma parte se
estanque. Antes de atua-lo, vi pontos marcantes das outras para atuar de forma mais

livre, dangante. Vida-morte-vida.

3.3 Continuacéo de Cores e Partes

Os primeiros movimentos s&o mecanicos e timidos. Ganham ritmo com a repeti¢éo, em
transe. Cada sequéncia é um crescente, buscando a imagem, pensando no todo, pensando no
arranjo que sera forjado na montagem, vislumbres de cortes, de interligacdes, de uma narrativa
atemporal, que nem eu mesma sei, mas que tenho pistas. Meus objetos me guiam, a ideia central
me reposiciona até a exaustdo completa, e paro. Revejo as capturas que foram feitas
imediatamente e as das partes anteriores. Vejo se algo pode trazer alguma outra conex@o, me

reposiciono... Ou nao.

Rosa

S6 hd um plano, de cima (plongeée), onde sao filmados rosto, boca e pernas, quadril e
quadril com as pernas abertas. A cor predominante é o rosa chiclete, as outras derivam desta,
que se aproxima do tom da pele, tornando a cena aconchegante. A predominancia da cor deriva
do fundo, veludo rosa; da roupa, um corpete rosa com estampa de flores rosa e fitas de cetim e

da meia, que é rendada e rosa, em um tom um pouco mais escuro da mesma cor do batom -
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Unica maquiagem utilizada.

Os elementos trabalhados em cena s@o o cabelo/pelos e a escova, a textura da meia
aparece como composi¢do ndo apresentando fungdo pontual representativa. O cabelo aparece
natural e em peruca, lilas, que também é apresentado como pelo pubico, ja a escova é o elemento
vermelho da cena, que age diretamente sobre o cabelo/pelo, assim como sofre agdo. Age em
pentear e escovar pelos, onde é utilizada a méo, ora de forma delicada, ora agressiva. Sofre a
acdo em um processo masturbatério, em que os pelos ndo séo penteados e o0 objeto inanimado
é estimulado. Apresenta-se como um elemento pontual que seré repetido, como controle, fuga

e incorporacéo.

51



Figuras 22. Da Autora. Incidéncia do Rosa no trabalho. Screenshot. 2023.
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Roxo

S6 hda um plano, de cima (plongée), onde sédo filmados cabelo tingido cortado, plano das
pernas e sapatos e interacdo com o cabelo cortado e a escova vermelha apresentada também na
parte Rosa. A cor predominante é o Roxo... Plrpura, é puxado para o vermelho, quente, o cabelo
tingido € da mesma cor. Esta cor predominante contrasta com o cabelo da peruca apresentado
no Rosa pois o lilds da peruca é dessaturado, o roxo desta parte é proeminente. Assim, a
predominancia do Purpura deriva do funda, veludo roxo; do cabelo tingido, que parte esta como
tufos cortados e outra ainda esta presente no cabelo, apontando que eram um s e é auxiliada
pelas meias finas pretas, que em contato com a pele trouxeram uma outra camada de roxo,

proximo ao puarpura.

Os elementos trabalhados em cena sdo o cabelo natural tingido na cabeca e cortado em
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continuidade/descontinuidade, o cabelo cortado sozinho, o sapato de verniz preto, a textura da
meia e a escova vermelha. O cabelo cortado aparece em interagdo com a escova a envolvendo,
num processo contrario de escovacdo, com 0s pés. Este processo é feito tanto com os sapatos

calcados quanto descalgos, assim como ha violéncia contra a escova, que € pisada.

Figuras 23. Da Autora. Incidéncia do Roxo no trabalho. Screenshot. 2023.
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Magenta

Em plano fechado, é trabalhado, por meio da luz magenta, o enquadramento da
garganta, cabelo, torso, rosto e sombras. A cor utilizada é o magenta, alcangado apenas com a
luz, que devido ao balanco de branco da cAmera por vezes chega proximo do vermelho. A veste
utilizada é branca, entreaberta e com transparéncia, o que favorece o transpasse da luz, criando
por meio de seu reflexo no tecido, uma aura etérea. A luz alcanca por vezes o branco
(estourando a luz), a sombra preta, 0 magenta, e o vermelho, criando mesmo que a partir de
apenas uma fonte de luz (uma luminaria) atmosferas distintas.

N&o ha elemento externo a cena, apenas, 0s elementos séo a luz e o trabalho de corpo;
o0s elementos vermelho, branco, preto e rosa/magenta sdo lan¢ados no corpo a partir da luz. O
cabelo aparece natural e comprido sendo manipulado pelas méos, o rosto aparece focado e
desfocado como mancha, o trabalho de corpo é realizado de forma por vezes grotesca e por
vezes delicada, 0 ambiente é suspenso, no sentido se ndo apresentar um fundo localizavel, ser

suspenso no preto, um ndo-lugar, de transicdo (entre estados).
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Figuras 24. Da Autora. Incidéncias do Magenta no trabalho. Screenshot. 2023.

56



Ha trés planos contraplongée, subida na escada; plongée, pia e fechado, corda e subindo.
A cor majoritaria € o branco, pontualmente marcado pelo vermelho da escada e do sangue na
pia. Também estdo presentes o marrom do crucifixo e o bege, azul e amarelo da corda. A
predominancia do branco é dada pelas vestes e pela cor da parede do fundo. As vestes séo
transparentes como a utilizada na parte Magenta, trazendo aspecto etéreo a cena. O cabelo é
usado de forma natural e estd mais curto que na parte Magenta, como foi retirado na parte Roxa.
Nao ¢ utilizada maquiagem.

Sdo trabalhados trés elementos, a escada, a corda e o0 sangue. A escada e 0 sangue Sao
vermelhos, a corda € majoritariamente bege, mas lembra algo infantil por seus pontinhos
coloridos em azul, amarelo e vermelho. A escada é subida descalca com a corda em méos, 0
crucifixo fica ao fundo. A cor da corda, as vestes, a escada e 0 angulo criam uma sensacao
incdbmoda e dubia, de algo fora do devido lugar. O auto-asfixiamento acentua a sensacéo de
desconforto, algo fica em suspenso, a violéncia é aplicada contra a garganta, o objeto é o proprio
corpo. O vermelho desta parte é transferido para a escada que leva ao auto-asfixiamento, para

pontinhos na corda e para 0 sangue cuspido na pia.
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Figuras 25

. Da Autora. Incidéncias do Branco no trabalho. Screenshot. 2023.
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Todas as descricBes anteriores serviram para entender por onde caminha o
VERMELHO, que é o0 que escapa, a aura. Passeia por entre todos 0s outros, uma combinacao
de todos e a0 mesmo tempo nenhum. Contém, mas ndo estd contido em nenhum, ndo é

apreendido. Ele zomba, ri, grita e ressoa com todos.
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Figuras 26. Da Autora. Incidéncias do Vermelho no trabalho. Screenshot. 2023.

Em cada uma das partes ha elementos que dialogam entre si, objetos que contém a cor
vermelha, o cabelo, os pés, assim como a temética principal tratada na parte. No eixo Rosa-
Roxo a tematica principal gira em torno do embate com o objeto vermelho, o elemento escova.
A escova no Rosa tem a ver com Erotismo-Violéncia e no Roxo parte da Violéncia e dialoga
no sentido tactil com o Erotismo.

A proximidade entre o eixo Rosa-Roxo também se da devido ao trabalho cenogréfico
entre cenas, a construcdo com veludo, a sensagdo visual da mistura de texturas (das roupas
utilizadas e do fundo) e o enquadramento (ambas partes utilizam o enquadramento em plongée).

No eixo Branco-Magenta a proximidade tematica se da por cor, da construcdo do cenério
e do trabalho com a luz. A proximidade da cor esta na vestimenta utilizada, branca, que néo é
ressaltada na parte Magenta, pela sua natureza de trabalho com luz.

Em ambas as partes foram trabalhadas a luz em aspectos distintos, no Branco, a luz
natural, elementos claros, destacando-se apenas o vermelho e a corda colorida. Ja no Magenta,
a luz em led rosa, que iluminou a cena e criou um fundo preto de sombra; em contraste ao
Branco, que possui um fundo claro pela luz e cor da parede branca. A veste branca adquire,
ainda que oposto, aspecto ritualistico em ambas partes do eixo.

O cenario do eixo Branco-Magenta é construido pela luz e fundo neutro, ndo ha textura.

A textura estd predominantemente na veste e nos elementos.
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Ha elementos que perpassam tanto o eixo Rosa-Roxo quanto o Branco-Magenta, o
cabelo, o vermelho e a luz. Estes sdo elementos-chave para a construcdo do VERMELHO. O
VERMELHO é de onde pulsaram e sairam todas essas partes 0 que as une e as expurga. O
cabelo é a corda que puxa as partes, sendo tingido, artificial e pertencente. A corda € a si mesma
e também um instrumento de saber tecer, de infligir dor e prazer, amarrar. A meia vela, a
camada ténue do Erotismo, a tenséo superficial, que segura a carne para ndo deixar que ela
esparrame.

Busquei trabalhar a narrativa ndo-linear em torno da tentativa e impossibilidade de falar,
o que fez com que surgisse, de forma espontanea, imagens associadas a garganta e uma delas
foi a imagem do estrangulamento pareada ao ndo conseguir falar, um n6 causado por si ou por
outro. Outros elementos foram incorporados por associacdo livre a incapacidade de expressao
e a vontade de dominar a linguagem, que é falica. Cada elemento possui maior ou menor valor
simbolico e alguns extrapolam a minha vontade, necessidade e capacidade de simbolizar coisas
maiores que eu.

Para edicdo fragmentei ainda mais o processo, além de Partes e Eixos, as Células. Elas
vieram a partir da andlise e selecdo de cada captura, onde nomeei 0s arquivos de video em um
sistema de codificacdo das cores para identificar as repeticdes de sequéncias para auxiliar no
processo da montagem, em que R é o Rosa, Rx o roxo, M o Magenta, B o branco e V, 0

vermelho.
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branco y (202 .02 File folder

magenta-vermelho 21/1: 2. ) File folder

rosa 21/1: 22 18:0¢ File folder
roxXo PAVAP ) 8 File folder
teste 8/ 3 12 File folder

vermelho 30/01/ 3 12:44 File folder

Figuras 27. Da autora. Processo de organizacdo. Screenshot de documentos digitais da artista. 2023.
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No vermelho utilizei um processo inverso ao do cinema, ndo criei um roteiro prévio,
este foi criado na montagem e definido ao final do processo de gravacao e decupagem das outras
Partes, logo a linha narrativa seria produzida pela cor vermelha, cor-mestra.

Passei os arquivos escolhidos para o programa de edi¢cdo em pastas separadas por cores
e criei trés versdes de uma histdria ndo-linear. A primeira pensando nas ligacdes dos eixos, a
segunda pegando uma parte de cada célula (de um a oito) e montando e a terceira criando uma
narrativa intima, que fez sentido para mim, no momento da criacao.

A terceira combinou a ligagdo entre os eixos e as células, quebrando a identidade
particular de cada um, tornando-se outra coisa, como se eu ndo tivesse feito nenhum
planejamento destes anteriormente, escapou. A ordem das cores, as numeracdes de arquivos, a

cor dentro do programa, as divisdes numéricas da decupagem... escaparam.
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Figura 28. Da autora. Processo de construgdo do Vermelho. Screenshot de documentos digitais da
artista. 2023.
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Dividir os arquivos em cores dentro do programa de edic¢do guiou o olhar, sabia qual
cor viria a seguir e se havia uma muito proxima da outra. Também trazia combinaces entre as
células que tivessem mais ou menos afinidade entre os eixos. A narrativa horizontal tem
repeticbes em crescente com pausas depois das cordas. A cada vez que as cordas aparecem,
uma tela em preto se segue.

Isto foi estabelecido. Uma narrativa feita de cortes com uma légica propria constituida
por células que apresentavam mais ou menos afinidade: garganta e escada, cabelos e pés,
combinagBes de acdo e elementos que julguei subjetivamente fazer um sentido proprio.

Dividi esta narrativa em trés partes. Todas sdo constituidas da mesma narrativa inicial,
sd0 0 mesmo video. Arbitrariamente coloquei um para iniciar aos zero segundos, outro aos trés
minutos e o outro aos treze. Agora sim, todo o controle foi por agua abaixo. Ao fim, sdo trés
narrativas simultaneas que formam uma; forca maior do acaso.

As sequéncias para serem enquadradas neste tripartite e adaptada as telas atuais de
1920x1080 pixels, foram enquadradas no formato Ultrawide (2560x1080). Eliminei o som
original das gravacOes e trabalhei o video a imagem e seus tempos. Depois de montar a
sequéncia base, queria um tempo de digestdo das imagens, para isso desacelerei algumas

sequéncias.

Figura 29. Da autora. Sequéncias. Screenshot de documentos digitais da artista. 2023.
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A repeticdo também auxilia no processo de reabsorcdo da imagem, mas o retorno foi
escolhido para ndo ser exatamente a um lugar familiar, entdo utilizei alguns recursos como
expansdo da imagem, deformacdes e imagem refletida. Assim, montei as trés sequencias como
em canone, cada uma comecando no seu tempo, resultando em vinte e trés minutos e vinte e
trés segundos de video.

A mausica veio como uma segunda (ou quarta) camada. Para mim, 0 movimento da aura
criou vida neste ponto. “Como 0 trabalho se chama coreografia da lasciva se ndo ha nenhuma
musica a se dangar?” Lembrei de um filme que gosto muito, Suspiria, um thriller de terror que
se passa em uma escola de danca. Este filme possui duas versdes, uma de 1977 com direcéo
de Dario Argento, e uma de 2018* com diregdo de Luca Guadagnino.

Tanto Volk de Thom York® —a musica da danca principal do filme mais recente—,
quanto a Sagracéo da Primavera de Stravinsky® — que também é uma musica feita para uma
danca, auxiliaram Mathews Vinicius na composicéo da trilha original para Chorea Lasciva.

A musica foi produzida a partir do video central, sem o compromisso de marcar todos
0s elementos em tela, mas o0 acaso irrompe pontuando alguns. Ela vibra como um elemento de
tensdo, com pontos ora acentuados, remetendo a gritos, ora mais suaves, trazendo aspectos
metalicos — algo que incomoda, mas que néo é totalmente da esfera do desconforto. Traz a
circularidade para a proposta do loop no video e também auxilia no processo de flerte com a
morte, é a cancdo para a coreografia da lasciva, para os apetites ltbricos e as aparéncias de
morte.

Ap0s tantos fragmentos e tentativas de sistematizacao, o video tornou-se uma narrativa
tanto horizontal quanto vertical, mais ndo-linear do que eu pensava no inicio, quando tinha por
proposta uma linha horizontal de sequéncias que se entrelacavam e tinham um fio condutor
narrativo pela repeticéo e cores. O acaso dos encontros entra os trés videos criou um valor de
apreciacéo estética do instante em que os videos formam encaixes e dispersoes.

A disperséo é provocada pelo tempo —s&o mais de vinte minutos de videoarte — e pela
suposta ideia que tudo ja foi visto, por conta das repeti¢des. Alguns ganchos transgridem este
fator e puxam novamente a atencdo, a masica, o sorriso, o olhar direto para o espectador — Ei!
Eu sei que vocé esta ai me vendo! Estes sdo agentes do erotismo, que transgridem a ordem das

conexdes e desligamentos.

3 https://mubi.com/films/suspiria
4 https://mubi.com/pt/films/suspiria-2018
® https://www.youtube.com/watch?v=vpULWBT1WEg&ab_channel=ThomYorke
® https://www.youtube.com/watch?v=IwkByAFXYmO0&ab_channel=MundodaM%C3%BAsica
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5. CONCLUSOES

Ao longo da pesquisa, dei-me conta que ndo séo so6 as imagens do video e do sonho que
sdo fugidias. As imagens escapam, a intencdo deixa rastros que se perdem e adquirem outras
formas no processo. Mancham uma ideia e retornam com outra, as vezes parecida, roupagem:
0 acaso.

O repetir ndo foi um pensamento, foi a pratica e a observagdo da pratica. O fazer levou
a pensar 0 que esta repeticdo trazia: angustia, tensdo e protecdo. Angustia do infamiliar e do
estranhamento com a prépria imagem e elementos repetitivos, tensdo provocada pelo confronto
com as imagens de si na edicdo e no embate com as ordens no proprio corpo, colocar-se em
angustia e prote¢do contra o real por trds da cena, por meio da propria repeticdo e dos anteparos
cénicos, parte fundamental e intrinseca a Chorea Lasciva.

Sempre em tensdo e intrincados, mas fragmentados entre si, sdo 0s componentes
dialdgicos por tras da obra: continuidade e descontinuidade, erotismo, pulsdo de morte e pulsédo
de vida... fantasma. O fantasmagoérico do video ainda paira como um estrangeiro, proximo
também a nocdo do Erotismo bataillano —talvez uma aura além da Pulsdo de Morte,
constituinte do Infamiliar. Algo que gostaria de continuar pesquisando em outra oportunidade
com apoio da literatura de Didi-Huberman.

A coreografia da lasciva pds em movimento angustias e delicias do saber-se
descontinuo. Este movimento partiu do primeiro nd da aura hysterica, do Utero, para o peito e
para a garganta. Abalou meu corpo enquanto artista, provocou discussdes teoricas pertinentes

ao processo e conexdes possiveis entre assuntos interdisciplinares e a Arte. Que esta danca

continue fluindo.
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