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RESUMO



Esta dissertacdo trata da experimentacdo com as performances sadomasoquistas em um
processo de pensamento e criacdo antropoldgico e artistico, construindo uma poética da
crueldade. Nas aprendizagens desse trajeto, o autor vai propondo a realizacdo de uma
instalacdo-performativa que transmita os signos sensiveis (figurativos e figurais) do
sadomasoquismo. Os atravessamentos tedricos vao da antropologia simétrica de Bruno Latour,
o teatro da crueldade de Antonin Artaud, a literatura de Clarice Lispector, a filosofia do sensivel
de Jacques Ranciere, a filosofia ndmade de Deleuze e Guattari aos Performance Studies e 0s
saberes dissidentes da Queer Theory, em especial com o saber da contrassexualidade de Paul
Beatriz Preciado. Nas tomadas de sensagdo e representacdo das aprendizagens, buscar-se-a
seguir as linhas de forca que permitam ao conhecimento antropoldgico-artistico se movimentar
pelas simultaneidades das agéncias culturais e das agéncias naturais que, na guinada pos-
estruturalista, disparam rumo as novas perspectivas do que sejam as artes, 0s géneros, 0S SeX0s,
as sexualidades e as atuais maquinas de produgdo-injuncao-reapropriacdo dos prazeres e das
tecnologias dos corpos. Em suma, a dissertagdo tem o afecto como eixo daquilo que as ciéncias

chamam de metodologia e o percepto como epistemologia do vivido.

Palavras-Chave: Arte.Performance. Prazer. Sadomasoquismo. Sensivel.

ABSTRACT



This dissertation deals with the experimentation with sadomasochistic performances in an
anthropologic and artistic process of thinking by constructing a poetics of cruelty. On that
learning journey, the author will propose the actualization of a performative-installation that
transmits sensitive signs (figurative and figural ones) of sadomasochism. The theoretical
traverse lines come from Bruno Latour’s symmetrical anthropology, Antonin Artaud’s theatre
of cruelty, Clarice Lispector’s literature, the philosophy of the sensible by Jacques Ranciére
with the nomadic philosophy of Deleuze and Guattari, the Performance Studies, and the
dissident knowledges from Queer Theory, specially the contrasexual thinking by Paul Beatriz
Preciado. Taking sensation and representation during this learning, the lines of force will be
sought by allowing the anthropologic and artistic knowledge to move through the simultaneity
of cultural and natural agencies which, in the poststructuralist turn, soar towards new
perspectives on what arts, genders, sexualities, the current machines of production-injunction-
reappropriation  of pleasures and the technologies of bodies could be. To sum up, this
dissertation has affect as an axe whose sciences named methodology and the percept as an

epistemology of the lived experience.

Keywords: Art. Performance. Pleasure. Sadomasochism. Sensible.



O prazer nascendo doéi tanto no peito que se prefere sentir a habituada
dor ao insolito prazer. A Alegria verdadeira ndo tem explicacdo
possivel, ndo tem a possibilidade de ser compreendida — e se parece
com o inicio de uma perdicdo irrecuperavel. Esse fundir-se total e
insuportavelmente bom — como se a morte fosse 0 nosso bem maior e
final, s6 que ndo é a morte, é a vida incomensuravel que chega a se
parecer com a grandeza da morte. Deve-se deixar inundar pela alegria
aos poucos — pois é a vida nascendo. E quem nao tiver forca, que antes
cubra cada nervo com uma pelicula protetora, com uma pelicula de
morte para poder tolerar a vida. Essa pelicula pode consistir em
qualquer ato formal protetor, em qualquer siléncio ou em varias
palavras sem sentido. Pois o prazer ndo € de se brincar com ele. Ele é

nos.

Clarice Lispector
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1 APRESENTACAO

POETICA DA CRUELDADE OU UMA ANTROPOLOGIA PELOS PRAZERES

A vida é de queimar as questdes.

Eu ndo concebo nenhuma obra separada da vida.

Eu ndo gosto de criacdo separada. Eu ndo concebo tampouco o espirito como
separado de si préprio. Cada uma de minhas obras, cada um dos planos de
mim mesmo, cada uma das floracGes glaciais de minha alma interior baba
sobre mim?,

A antropologia como uma ciéncia que desde o seu inicio caracteriza-se como uma
viagem entre mundos acaba por também ser uma arte das travessias. E jamais encarei as minhas
aventuras antropoldgicas como descobertas de mundos exteriores ou exdticos, mas como a
descoberta do que ha em minha pessoa e do que existe no outro como capacidade de vir a ser,
como a descoberta dos mundos possiveis do outro e de mim mesmo enguanto antrop6logo. Nédo
confundo isso com o risco de fazer da antropologia uma espécie de terapia particular da cultura
do antropélogo via cultura do outro, como se costuma acusar algumas antropologias, em
especial as da metaetnografia dos anos 19802 Embora as andlises do antropdlogo sobre si
mesmo e sua cultura estejam presentes, o que apresento aqui como antropologia é uma
aprendizagem de si somente realizavel por uma alteridade que nos escapa. Ela nos escapa por
ser um atravessamento de forgas em que o exercicio de delineamento de qualquer paisagem nao
deve ser entendido como demarcacdo de identidade para nds ou o outro — “as identidades
definem um territorio, mas nio mapeiam todo o individuo™®. O que fazemos em antropologia
ou o que deveriamos fazer (eu sei que faco) precisa ser o exercicio de descoberta daqueles
mundos de que citei, mundos que se anunciam no experimento etnografico, avisando que a
antropologia constroi novos territorios como tambem se faz com eles e que estes territorios sdo
0s objetos da investigacao.

Nesta etnografia, 0 outro humano consiste em praticantes de sadomasoquismo e 0s
objetos de investigacdo partem dos territorios de arte que eu engendro a partir de minhas
praticas com essas pessoas. Dessa forma, nédo se trata de um outro t&o distante, uma vez que eu
também pratico sadomasoquismo e tenho como objeto central desta dissertacdo 0 meu processo

de criacdo em artes relacionado a tais préaticas, fazendo com que a minha escrita ora esteja em

IARTAUD, Antonin. O Umbigo dos limbos. In: . Linguagem e vida. S8o Paulo: Perspectiva, 2014.

2Cf. CLIFFORD, 1997, 2002 e MARCUS; CLIFFORD,1991.

SFERREIRA, Paulo Rogers. Os afectos mal-ditos: o indizivel nas sociedades camponesas. Sdo Paulo: Editora
HUCITEC, 2008, p. 144




primeira pessoa, ora em terceira pessoa. Em outras palavras, o que temos aqui consiste em uma
antropologia (filosofica e artistica) oriunda de um modo particular de poética, que chamarei de
poética da crueldade por se tratar de um modo de fazer sensivel pautado no cruel como poténcia,
que venho desenvolvendo a partir da minha experiéncia com outros agentes sadomasoquistas
da cidade de Fortaleza, situada no nordeste brasileiro.

Diante do exposto, impossivel, ndo assumir o tom autobiogréafico ao longo das
paginas que se seguem. Isso, no entanto, ndo me parece prejudicial a analise,uma vez que jamais
acreditei nos caducos critérios de objetividade cientifica tdo louvados pelas outras ciéncias
sociais. O distanciamento da pessoa do pesquisador ou da pesquisadora para com 0 outro como
premissa impreterivel da analise jamais se realiza plenamente a ndo ser como pura fic¢éo
reguladora, toxica a qualquer experimento sensivel. Ah, nada de sucumbir ao velho jargédo
"objetive os dados!", pois nada se encontra dado ou a espera de ser achado e decodificado. Em
processo de criagdo, tanto pesquisador e pesquisadora como o/a artista e, aqui, 0 pesquisador-
artista, se atualizam e virtualizam conjuntamente com aquilo que lhes afeta, ora exercendo a
percepcao cortical, “a qual nos permite apreender o mundo em suas formas para em seguida,
projetar sobre elas as representacdes de que dispomos, de modo a lhes atribuir sentido™*, ora a
percepcédo subcortical, “que nos permite apreender a alteridade em sua condig¢do de campo de
forgas vivas que nos afetam e se fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensagdes™.

N&o aprendemos para criar, e sim criamos quando aprendemos. A criagdo como
aprendizagem € o que nos possibilita a descoberta dos nossos mundos por vir.O que
descobrimos neles jamais nos esteve dado, mas se faz conosco ou entre nos. E a aprendizagem
que aqui apresento a vocés nasceu do meu encontro com sadomasoquistas que, a principio, se
deve a minha vivéncia com cross dressers, drag queens e outros agentes que tendem a
embaralhar as fronteiras dos géneros.

Por género, compreendo a maneira como 0S ‘“agenciamentos coletivos de
enunciagio™® operam em corpos, objetos e subjetividades, inscrevendo com eles os enunciados

de masculinidade e feminilidade. Trata-se de um maquinario (no sentido de uma maquina

“ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental: transformagdes contemporaneas do desejo. Sdo Paulo: Edicdes
Liberdade, 2006, p.12.

®Ibid., p.12.

6 “Segundo um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois segmentos, um de conteado, outro de
expressdo. De um lado ele é agenciamento maquinico de corpos, de agdes e de paixdes, mistura de corpos reagindo
uns sobre os outros; de outro, agenciamento coletivo de enunciacéo, de atos e enunciados, transformagdes
incorpdreas atribuindo-se aos corpos”.DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 112.
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social)’ que envolve humanos e ndo humanos na produgéo das identidades de género que variam
de acordo com esses enunciados. Algo semelhante se passa no entendimento do que seja 0 sexo,
outra producdo maquinica de agenciamentos de enunciacdo que nos confere uma ideia de
natureza diferenciada, configurada e configuradora do binarismo homem e mulher que nos
torna inteligiveis enquanto seres sexualmente distintos. Agora, cabe explicar o que, ao longo
desta antropologia, denominarei de sexualidade um conjunto de tecnologias do prazer que,
embora ganhem inteligibilidade por diversos discursos que se atravessam, ndo sdo apenas fruto
deles, mas também oriundas de uma série de injuncdes, (pré)disposicdes e reapropriacdes das
leis, dos objetos e do prdprio prazer sexual. E na reapropriacdo das normas sexuais que agentes
como os cross dresserse as drag queens transitam, de forma a evidenciar o carater ficcional dos
codigos gerados pela maquina social que busca incessantemente nos enquadrar em
sexualidades, sexos e géneros especificos.

Os cross dressers costumam ser homens bioldgicos que se travestem com pecas do
vestuario intimo, de modo a assumir novas identidades. Mas também existem mulheres que
exercem a pratica cross dressing. Nesse ultimo caso, as mulheres se travestem com pecas do
vestuario intimo masculino, além disso, costumam usar proteses que reproduzem pénis. Em
sintese, 0 ato crossdressing consiste em viver personagens por determinados momentos, vistas
como sendo do género oposto ao da pessoa cross dresser. As transformacgdes corporais de
ambas as formas de crossdressing ndo costumam ser minuciosamente elaboradas como as
“montagens”® de transexuais, travestis, transformistas e drag queens. Estes dois Gltimos grupos
também exercem transformac@es corporais de facil reversibilidade, sendo grupos de pessoas
gue montam e desmontam alternadamente.

Transformistas vivem personagens de nomes femininos caracterizadas por
intervencdes corporais feitas de vestimentas e proteses moveis que objetivam a construcao de
um corpo dotado de nova feminilidade proximo aos modelos de corpo das mulheres. Ja as drag
queens, ou simplesmente drags, como costumam ser reconhecidas,também sdo personagens

criadas por homens biologicos que as vivem em determinados momentos. Pintados, travestidos

7 “A maquina social é literalmente uma maquina, independentemente de qualquer metafora, enquanto apresenta
um motor imovel e procede aos diversos tipos de cortes: extracdo de fluxo, separagdo de cadeia, reparticdo de
partes. Codificar os fluxos implica todas essas operaces. E a mais alta tarefa da méaquina social, contanto que as
extracOes de produgdo correspondam a separagoes de cadeia, e, dai, resulte a parte residual de cada membro, em
um sistema global do desejo e do destino que organiza as producfes de producdo, as producgdes de registro, as
producdes de consumo”. DELEUZE; GUATTARI, 1976, p. 179-180.

8Transexuais, transformistas, travestis e drag queens denominam montagem conjuntamente as transformagdes de
suas personalidades e o processo de intervencdes corporais por eles sofridos. Assim, montar para esses agentes é
um ato de modificar tanto a pessoa como o0 corpo”. GADELHA, 2011, p. 79.
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e adornados as mil maneiras, muitos dos corpos dessas personagens se apresentam como
verdadeiros artefatos nos quais quase tudo pode ser tracado: animalidade, feminilidade,

masculinidade etc. Como as descrevi em outro momento:

O corpo de uma drag pode ter asas como as de um dragéo; possuir seios; exibir
chifres; seus olhos podem ser marrons, vermelhos, violeta ou de qualquer
outra cor; seus cabelos sdo de perucas cujos fios podem mostrar diversas
cores, texturas e tamanhos; suas vestimentas (sempre femininas) estdo mais
préximas de fantasias carnavalescas; e seus pés se apresentam calcados em
sapatos de saltos elevadissimos. Tais personagens sempre possuem nomes
femininos e revelam modos de andar, falar e gesticular diferentes daqueles
exibidos por seus intérpretes®.

Travestis também adotam nomes femininos, mas engendram transformacdes
corporais mais profundas do que as drag queens e transformistas, uma vez que as montagens
travestis sdo,em muitas ocasides, praticamente irreversiveis por estarem marcadas pelo uso de
intervencdes medicamentosas e silicone, além de outras cirurgias.

Transexuais costumam se perceberem como transexuais masculinos, quando
nascem com genitalia feminina, mas se identificam com o género masculino a tal ponto de se
afirmarem homens trans. E existem transexuais femininos que correspondem as pessoas que
nasceram com genitalia masculina, mas se percebem pelo género feminino, afirmando, muitas
vezes, a identidade de mulheres trans. Em ambos 0s grupos de transexuais, as intervencgdes
corporais costumam ser tdo profundas que alguns desses agentes, sejam transexuais masculinos
ou femininos, realizam as chamadas cirurgias de mudanca de sexo ou transgenitalizag&o.

Em Fortaleza, transexuais, travestis, transformistas, drag queens e cross dressers
se autorreconhecem como trans. Assim, uso a palavra transem referéncia a drag queens, cross
dressers, travestis, transexuais e transformistas nao porque essas pessoas sejam ou formem uma
sO coisa, mas porque sdo pessoas que se valem da palavra trans como simbolo de
pertencimento. Contudo, a minha vivéncia com essas pessoas transpassou a ser tecida quando,
em principios de setembro de 2004, resolvi estudar como tema de monografia, e,
posteriormente, como objeto de dissertacdo de mestrado em sociologia pela Universidade
Federal do Ceard, as praticas corporais de um grupo especifico de drag queens da aludida
cidade. Na época, eu cursava 0 sexto semestre do curso de ciéncia sociais da UFC e,
anteriormente, nunca havia estabelecido contato com alguma trans. Na travessia daquele

trabalho de campo que originou a minha primeira dissertacao,eu fui compreendendo que, dentre

® GADELHA, 2011, p. 80.
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as experiéncias trans, a atuacdo crossdressing € bastante apreciada por praticantes de
sadomasoquismo.

N&o obstante as varias experimentacdes que a pratica crossdressing pode assumir
em diversos contextos sociais, cabe informar que, no meio sadomasoquista, o ato de travestir
um homem com pegas intimas do vestuario feminino é quase sempre visto como um ato de
humilhar tal homem; ja uma mulher travestida de homem representaria uma mulher forte,
corajosa e altiva. O sadomasoquismo compreende o crossdressing por meio dos estereétipos de
masculinidade (0 homem como ser viril, masculo, forte, ativo) e dos estereétipos de
feminilidade (a mulher como ser passivo, submisso). Como o feminino é visto nessa relagdo
como um género passivo, inferior, logo, um homem que se submete ao crossdressing, ou seja,
um homem que foi “feminizado” é facilmente percebido pelos outros agentes sadomasoquistas
como um homem que se encontra em estado de submissdo, embora ndo seja uma percepcao
unanime entre os agentes. Esses estados de submissdo e dominagdo via crossdressing no
sadomasoquismo também sdo chamados por quem os pratica de jogos de inversdo. Como se
verd, as ideias de submissdo e dominacao sdo elementos-chave nas relacdes sadomasoquistas.
Todavia, a minha insercdo no meio sadomasoquista de Fortaleza se deu no momento em que
passei a estudar quais diferencas e semelhangas existem entre os modos de vida drag queens e
0s modos de vida cross dressesing, em que um significativo nimero de pessoas se dizia
praticantes de sadomasoquismo. Concomitante a esse periodo de experimentos com drag
qgueens e cross dressers, passei a frequentar festas e eventos direcionados ao publico
sadomasoquista, o qual se identifica de modo geral por meio da sigla SM. Assim, esse publico
se reconhece como um grupo SM.

A sigla SM remete as palavras sadismo e masoquismo, estas, por sua vez, referem-

se aos escritores Leopold von Sacher-Masoch® e Marqués de Sade!! ouDonatien Alphonse

10 “Leopold Von Sacher-Masoch nasceu em 1835, em Lemberg, na Galicia. Seus ascendentes sdo eslavos,
espanhdis boémios. Seus antepassados, funcionarios do império austro-hingaro. Seu pai, chefe de policia de
Lemberg. As cenas de motins e prisdo, que testemunhou em crianca, marcaram-no profundamente. Sua obra inteira
permanece influenciada pelo problema das minorias, das nacionalidades e dos movimentos revolucionarios no
império: contos galicianos, contos judeus, contos hingaros... Ele frequentemente descreverd a organizagdo da
comuna agricola, e a dupla luta dos camponeses, contra a administracdo austriaca, mas sobretudo contra os
proprietarios locais. O pan-eslavismo ganha-o. Seus grandes homens sdo, juntamente com Goethe, Puchkin e
Lermontov. A ele mesmo chamam-no de o Turgueniev da Pequena Russia” (DELEUZE, 1983, p.07).

11 “Donatien Alphonse-Frangois, 0 marqués de Sade (1740- 1814), foi certamente um dos autores da literatura
universal que mais sondaram os limites do homem, trazendo a luz (em pleno iluminismo) aquilo que a cultura
sempre tentou ocultar: a violéncia do erotismo em suas mais variadas formas e transgressdo. A tonica de seus
principais romances, escritos ao longo de quase trinta anos em onze diferentes prisdes sob trés regimes distintos,
é a da libertagdo do individuo mediante a corrupcao dos costumes. Relegado ao esquecimento por muito tempo
(somente o século XX restituiu a luz e o consagrou), o perseguido autor de Justine e tantos outros livros
escandalosos, ‘o espirito mais livre que jamais existiu’, nas palavras e Apollinaire, € hoje considerado um classico,
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Francois. No final do século X1X e no comeco do século XX, os termos sadismo e masoquismo
sdo inseridos pelos saberes psiquiatricos no quadro das patologias sexuais, mais tarde encaradas
como perversdes. A partir de entdo, esses termos se difundiram no senso comum de tal forma
que qualquer pratica de submissao voluntaria a algo reconhecido como sendo cruel, violento ou
perverso em algum contexto passou a ser identificado como masoquismo. Em tal espécie de
pratica, a pessoa que submete o outro a crueldade, a violéncia ou a perversao seria 0 sadico ou
a sadica, o executor ou a executora de um sadismo. Porém, o sadismo tipico do proprio Marqués
de Sade esta além de qualquer relagdo consensual para com suas vitimas, estas nem sempre sdo
pessoas fascinadas ou interessadas em serem torturadas psicoldgica ou fisicamente!?, Vale
informar que este ultimo tipo de sadismo ndo faz parte do que nas sociedades atuais vem se
denominando como BDSM (Bondage, Dominacdo/Disciplina, Submissao/Sadismo,
Masoquismo). Tal coletivo se baseia, dentre outras coisas, ha nogdo de consenso entre o sadico
ou a sédica e o/a masoquista, de modo que quem tortura ndo exerceria seu papel sem o
consentimento de quem sofre essa tortura. Para os adeptos e as adeptas do BDSM, néo existe
entre eles e elas sadismo sem masoquismo, o que faz essas pessoas reconhecerem suas praticas
como sadomasoquistas ou SM.

Atualmente, as préticas identificadas como SM foram agenciadas pelo mercado e
pelas artes, que tendem a passar uma imagem positiva desse sadomasoquismo de cunho
consensual, uma vez que os/as participantes estariam previamente a disposicao de dominar ou
serem dominados e dominadas. Essa imagem tem, de certa forma, contribuido para amenizar o
estigma que as pessoas SM sofrem na sociedade. Uma vez que a nogdo de consenso transparece
um ato de acordo, isso confere ao SM um status de préatica desejavel por aqueles e aquelas que
a exercem e ndo de uma violéncia imposta, como aquela que as personagens sadicas dos
romances de Donatien Alphonse Frangois exerciam sobre suas vitimas.

A imagem de um sadismo e um masoquismo como duas facetas de um jogo
desejavel ganha cada vez mais notoriedade gracas as redes de sex shop, a literatura fetichista e
0 cinema de cunho SM, bem como por meio do aumento incessante de clubes e casas noturnas
direcionadas ao publico SM, que tem se mostrado cada vez mais visivel nas grandes metrépoles.

Em Fortaleza, existe uma série de casas noturnas que cedem seus espagos para a
ocorréncia de dois eventos classicos do SM nordestino: a festa Profania e o evento de jogos SM
denominado Play SM. Em tal festa, como no referido evento de jogos, 0s praticantes se reinem,

ao lado de Racine ou de Shakespeare um dos maiores escritores de sua época”. CONTADOR BORGES, 2006, p.
4.
12 Para mais informagéo sobre o sadismo nas obras e na vida do Marqués de Sade, ver MORAES,1992, 1994.
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dentre outras coisas, para expor seus respectivos talentos em técnicas de dominacdo e
submissdo. O que até entdo era tido como fetiche sexual e restrito ao ambito da intimidade é
revelado em palcos, gaiolas, jaulas, cabines ou mesmo em qualquer outro espaco dessas casas
de entretenimento. Os corpos e seus atos tornam-se elementos de fruicéo estética para o publico
por meio de shows de tortura e submissdo. Nesses eventos, € comum a presenca de casais ou
grupos mais numerosos de sadicos, sadicas e masoquistas famosos/as, que sdo contratados ou
contratadas para exibirem suas atividades SM. Isso, porém, ndo exclui o fato de pessoas
andnimas exibirem suas técnicas de mesmo teor durante tais eventos.

Engana-se quem pensar que esses eventos se tratam estritamente de orgias, de
shows de sexo explicito. Em um estudo preliminar que realizei sobre esses eventos intitulado
“Estética da crueldade: body art e performance sadomasoquista”’3, pude verificar que o ato
sexual explicito dificilmente ocorre, assim, quando este se faz presente, ndo é o fio condutor
que leva o publico a tais estabelecimentos. Os shows tém carater de performance art, no sentido
da performance como linguagem fronteiri¢a do teatro com outras artes. O que os/as performers
SM exibem ao publico sdo técnicas de controle e submissdo das mais diversas, sendo que
somente algumas envolvem sexo com penetracdo. Além das técnicas, diversos signos que vao
desde tipos singulares de musica e de danc¢a, bem como a oferta de consumo de certos objetos
especificos do BDSM também reconhecidos pelas midias como uma “cultura fetichista”,
atraem o publico que ndo é composto somente de sadicos, sadicas e masoquistas. A existéncia
de curiosos e curiosas quase sempre se faz presente em festas e outros eventos SM.

Nas praticas SM, sdo denominadas de dominadoras as pessoas sadicas, que, sendo
homens (bioldgicos ou trans), se identificam como mestres ou reis; quando mulheres
(bioldgicas ou trans), sdo chamadas de rainhas ou dominatrix. As pessoas masoquistas
costumam ser reconhecidas como 0s escravos e as escravas ou 0s submissos e as submissas. No
entanto, no meio SM, vez por outra, aparecem pessoas curiosas que se interessam em participar
de alguma prética de dominacdao ou submissdo que ndo se rotulam como sadicos, sadicas ou
masoquistas. Essas pessoas curiosas sdo tidas comoos/as “baunilhas”, mas um/uma “baunilha”
também pode ser uma pessoa voyeur de SM, ou seja, aquela pessoa que tem prazer em observar
outras pessoas praticando SM.

Quando iniciei contato com pessoas SM e com algumas delas experimentei praticas

tanto de dominacdo como de submissdo, era costumeiramente encarado por essas pessoas

13 Pesquisa apresentada no Grupo de Trabalho “Narrativas e Imaginarios da Violéncia”, no Seminario Violéncia e
Conflitos Sociais: trajetoria de pesquisas, realizado entre os dias 24 e 27 de margo de 2009, Fortaleza, Ceara,
Brasil.
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comoum baunilha. Ao me inserir cada vez mais pelo mundo BDSM e sempre me alternando
entre a posi¢ao de dominar e a de ser dominado, passei a ser reconhecido com um switche, que
corresponde a giria de ambito internacional conferida as pessoas SM que tanto se permitem
dominar como serem dominadas sem se prenderem a figura sadica tampouco a masoquista.
Embora haja defini¢des precisas para enquadrar os/as praticantes de SM em papeis
que pdem de um lado os adeptos e as adeptas da submissdo — escravos, escravas, Submissos e
submissas — e de outro lado os dominadores e as dominadoras — mestres, reis, rainhas,
dominatrix —, nds switches provamos que tal separacdo ndo deve ser encarada como rigida. Ora
somos os agentes dominadores, ora os agentes dominados. Por isso, advirto que quando cito as
categorias do sadismo e do masoquismo de cunho BDSM tenho incluso em ambas a switche.
Mas, independente da categoria switche, como ja nos advertia Foucault* (1984), existe a
capacidade de mudanca de papéis entre quem a principio comanda 0 jogo e quem acata as
ordens, dando mostra de como no jogo SM as posi¢des de quem joga ndo sdo posicoes fixas.

Nas palavras do préprio Foucault:

O jogo do S/M é muito interessante porque, enquanto relacdo estratégica, é
sempre fluida. H& papéis, é claro, mas qualquer um sabe bem que esses papéis
podem ser invertidos. As vezes, quando 0 jogo comega, um é 0 mestre e, no
fim, este que € escravo pode torna-se mestre. Ou mesmo quando os papéis sao
estaveis, 0s protagonistas sabem muito bem que isso se trata de um jogo: ou
as regras sao transgredidas ou ha um acordo, explicito ou tacito, que define
certas fronteiras®.

E pode-se jogar de diversas formas visto que as técnicas SM sdo praticamente
inumeraveis, alguns dicionarios SM chegam a elencar dezenas de espécies dessa qualidade de
técnicas®®. Todavia, as mais comuns s&o a bondage e o spanking.

A bondage corresponde a amarrar pessoas com cordas, correntes, fios plasticos ou
mesmo fitas adesivas. Um mestre ou uma rainha, quando amarra seu escravo ou sua escrava,
posteriormente exerce uma série de outros atos SM para com guem se encontra em estado de
submissdo. Nesses casos, por exemplo, pessoas podem ser amarradas para depois serem
“fistadas”. A “fistagdo” (a palavra vem do inglés fist, que significa punho) é o ato de meter a

méo e o0 punho no anus ou na vagina de uma pessoa. Mas sadicos e dominatrix também gostam

14 FOUCAULT, Michel. Michel Foucault, uma entrevista: sexo, poder e a politica da identidade. Revista Verve,
S&o Paulo, v. 5, p. 260-277, 2004.

Bibid., p. 271.

16 Para conhecer o significado de algumas técnicas de SM, ver SHAKTI, Agne. Dicionario de fetiches e BDSM.
S8o Paulo: Ideia & Acéo, 2008.
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de meter objetos diversos, tais como ‘“vibradores” dos mais diversos tamanhos e formas,
consolos (tubos cilindricos de grandes espessuras proprios para penetrarem vaginas e anus),
plugs anais (uma espécie de objeto de formatos e tamanhos variados que serve para alargar ou
massagear a regido anal) e coisas diversas. Cheguei a encontrar praticantes de fisting que me
confessaram que, em determinados encontros SM, depois de alargarem o &nus de outras pessoas
introduziram legumes e frutas em tais masoquistas.

O spanking refere-se a sessdes de espancamentos leves ou fortes, as quais podem
se realizar com a ajuda de alguns acessorios, em especial palmatorias e chicotes. Confesso que
prefiro usar as méos livres dos acessorios. E quase sempre antes de fistar meus submissos
exerco o espancamento das nadegas como forma de “aquecimento” do corpo do outro,
apreciando, também,receber algumas palmadas, embora ndo goste de ser fistado.

Mas as praticas de dominagdo nem sempre se resumem a torturas fisicas. Existem
sadicos e dominatrix que se dizem especialistas em “dominagio psicolégica™’ e ha uma série
de escravos e de escravas que procuram por essa espécie de dominadores e dominadoras. A
semelhanca do mercado financeiro, em que ocorre muito a lei da oferta e da procura, existe
entre sadicos, dominatrix e masoquistas de Fortaleza, como de outras localidades do mundo, a
disposi¢do de pessoas a parcerias para praticas de dominacdo ou de submisséo. Isso geralmente
acontece por meio de sites de relacionamento na Internet.

Ha disponiveis, na rede mundial de computadores, uma série de sites direcionados

ao publico SM, tais como o FetLife (www.fetlife.com) e o Recon (http://www.recon.com). Em

participacdo de alguns desses sites, verifiquei que existe certa busca de pessoas desejosas em
estabelecer o que no meio SM é reconhecido como contrato de serviddo. Esse tipo de contrato
corresponde a uma alian¢a duradoura entre mestre ou rainha e escravo ou escrava. O que ocorre
é que muitas pessoas SM procuram, via sites de relacionamentos ou mesmo por outros meios,
estabelecer relagdes com outras pessoas SM que ndo sejam relacdes esporadicas, que ndo sejam
vinculos efémeros. Essas pessoas que se lancam em tais buscas desejam fincar lagos mais
longos com outros/as praticantes de SM via um contrato de serviddo. E possivel ser escravo ou
escrava de alguém por uma noite, mas bem verdade que se pode ser escravo ou escrava de
alguém por dias, semanas, meses e até por anos.

As pessoas se aliam por meio de tais contratos, muitas vezes, para exercer a servidao

ndo exclusivamente no ambito do espaco privado, como a casa, 0 quarto. Percebi que diversas

1A “dominagio psicologica” consiste em qualquer jogo mental de dominagdo, em alguma estratégia de controle
do outro sem uso da forca fisica.


http://www.fetlife.com/
http://www.recon.com/
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pessoas estdo dispostas a serem filmadas e fotografadas durante as sessfes de dominagédo e
submissdo. Em geral, tratava-se de contratos de serviddao temporariamente curtos com o
objetivo de essas producdes audiovisuais serem exibidas em redes sociais em tempo real ou
ndo. E algumas pessoas SM, ainda que numa proporcdo menor das recentemente citadas,
desejam que suas praticas se efetivem como performances em festas e eventos SM. As
performances costumeiramente exibidas nessas ocasides coletivas de entretenimento séo
performances que foram treinadas, planejadas a um certo tempo antes de serem de fato exibidas
ao publico. Isso me motivou a fazer das minhas praticas SM um modo particular de arte visual
tendo a performance como guia, ainda que néo tivesse interesse em fincar contrato de servidao
com ninguém. Objetivava apenas uma performance da minha sexualidade SM em espacos de
socializacdo, tais como clubes ou casas noturnas, da cidade de Fortaleza.Com os meus estudos
em arte, dentro e fora do programa de Pds-Graduagdo em Artes da UFC, do qual sou aluno do
mestrado desde 2014, fui aprofundando o meu conhecimento sobre as artes, em especial as da
performance e seus desdobramentos noutros experimentos. Nesse movimento, cada vez mais,
percebia que fazer do SM um experimento artistico ndo era algo especifico dos/das performers
SM, de maneira que o gque pretendo elaborar se encontra mais do lado do que se convencionou
chamar de arte instalagédo do que o de um desempenho cultural em espaco de entretenimento
ou mesmo uma performance. Embora falar em desempenho ndo seja se contrapor a
performance, a nocdo de performance arts se encontra mais arraigada aos modos de
pensamento e criacdo das artes, enquanto a de desempenho ou mesmo de performance cultural
se abre de forma mais abrangente a um descompromisso com tais modos, sendo que nao
raramente seus realizadores e suas realizadoras sequer se reconhecem como artistas. Em
algumas teorias, por exemplo, a concepgdo de performance cultural consiste em todo
desempenho programado por signos de um grupo ou coletivo, desde um jogo de futebol a uma
danca ritual®®. O meu processo de pensamento e criacdo segue outras vias da performance.
Continuemos a conhecer como ele surgiu.

Conheci obras de cunho SM feitas por artistas que as elaboraram sem
necessariamente praticarem SM e encontrei artistas que s6 vieram a se submeter ao masoquismo
ou executar o sadismo com o propasito principal de produzirem obras de arte, sendo que estas
ultimas néo consistiam necessariamente em reproducdes diretas do que se vive no mundo SM.
Isso tudo sintomatizava algo bastante comum no processo de pesquisa e criacdo em artes. A

saber: a obra do/da artista ndo representa (no sentido de uma traducdo ou interpretacéo direta)

18 Para mais informagdes sobre a nocdo de performance cultural, ver SCHECHNER, 2002, 1994.
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0s modos de vida pesquisados, mas ela devolve ao espectador ou espectadora as sensagoes
especificas de que aqueles modos de vida sdo capazes de instaurar e que o/a artista como pessoa
eximia na catalisacdo de afectos conseguiu captar via perceptos.®

Mas estaria eu, enquanto pesquisador-artista, me valendo da etnografia como
método para criagdo de uma performance ou outra arte? Insistir em considerar como método
etnogréfico a minha proposta artistica ou meu processo de criacdo em artes pode nos levar a
perder o essencial: a for¢a do meu processo de criacao pela performance nos prazeres SMcomo
disparadora de um modo particular de experimentar a antropologia. Aqui ndo existe um
experimento etnografico que origina a obra de arte, e sim uma antropologia que nasce com um
fazer artistico, que tem a performance (no sentido ndo mais da performance art, tampouco da
performance cultural)® como elemento principal. E no prazer de viver o SM e no prazer de
fazer arte com ele que encontro a minha antropologia, uma antropologia pelos prazeres. Essa
antropologia, por sua vez, tem como objeto os proprios territérios de arte que com ela nascem.
Como anunciei no inicio desta dissertacdo, 0 objeto de minha investigacdo consiste nos
territorios de arte que engendro a partir de minhas praticas com outras pessoas SM. Pessoas
dentre as quais me incluo ndo por puros objetivos antropoldgicos ou artisticos. Esses objetivos
existem somente por uma forca maior que tem o prazer como marca. Ou seja, 0 prazer sempre
se encontra como forca que faz vibrar ambas as areas, a artistica e a antropoldgica aqui
tencionadas. E isso tudo que me intensifica a usar tanto a primeira como a terceira pessoa textual
ao longo da narrativa dessa escrita, 0 que produz um texto difuso, cuja difusdo vem do
movimento das sensacdes experimentadas pelos conceitos e as praticas.

Contudo, ainda que tenha enfatizado que alguns/algumas artistas buscaram
conhecer o universo SM para elaborar determinada obra de arte, esse caso particular de processo
de criacdo ndo se assemelha a minha experiéncia, uma vez que ja praticava SM antes de cursar
um mestrado em artes. Todavia, o conhecimento sobre tais trabalhos foi importante para a
minha aprendizagem a medida que alargou a minha compreenséo de como fazer arte com 0 SM
e de entender isso que timidamente estdo chamando de artes BDSM nos atuais territérios da

arte.

19 «QOs perceptos ndo mais sdo percepcdes, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam; os afectos
ndo sdo mais sentimentos ou afeccdes, transhordam a forga daqueles que séo atravessados por eles. As sensagdes,
perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do
homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele ¢ fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras; é
ele préprio um composto de perceptos e afectos. A obra de arte € um ser de sensagdo, e nada mais: ela existe em
si”.DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 213.

20 Esse sentido de performance sera desdobrado ao longo de toda aprendizagem, ndo cabendo agora definicdo
absoluta sobre esse conceito-experimento.
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Mas, afinal, que arte com base na performance eu estou em processo de criar?
Proponho um experimento que objetiva tornar expressiva a relagéo entre o sensivel e o cruel, a
partir de uma instalacdo-performativa. Para tanto, construir-se-& um ambiente sensivel
atravessado por trés séries®’: uma escultural, uma sonora e uma audiovisual. O poder de agéncia
que cada série tem e 0 agenciamento entre essas obras em conjunto configurara o caracter
performativo do trabalho, tendo por performance ndo o desempenho de um performer humano,
mas a agéncia das forcas corporais humanas e inumanas que as series transmitem.

A primeira série tem como intuito inicial devolver pela escultura a reproducéo de
imagens-clichés que o SM atualiza, sendo o principal exemplo dessa reproducdo a
materializacdo da textura esmaltada, tipica de materiais como o latex e o couro, que revestiria
0 objeto. Como nos advertia Deleuze??, as imagens-clichés sdo aquelas sempre presas a logica
do figurativo que pode se mostrar ora como narrativo, ora como ilustrativo. E seria exatamente
pelo ilustrativo que a primeira série apresentar-se-ia, devolvendo ao espectador a sensacéo de
um mundo revestido de latex e couro, um mundo que nos, praticantes de SM, conhecemos e
sentimos diretamente na pele via vestimentas e acessorios fabricados com esses materiais. O
diferencial, agora, € propor que pessoas (SM ou ndo) sintam tal fetiche pela textura sensivel do
objeto, que foi esculpido no formato do que conceituei como ovo do prazer. Entdo, a primeira
série ilustraria, via forma exterior do ovo, a textura sensivel da relagdo corpo-latex-couro, um
dos prazeres mais comuns nas relagcbes SM, ao mesmo tempo em que reproduziria uma forma
conceito de como desenvolvi a minha experimentacao pelos prazeres e que sera apresentada ao
longo dessa aprendizagem pelas performances sadomasoquistas.

A segunda seérie atualiza a figuragdo do mundo SM ndo por ilustragdo, e sim pela
narracdo. Esta consiste na relacdo da imagem ou objeto com outras imagens ou objetos, dando
sempre a uma figura (humana ou inumana, concreta ou imaginaria) o privilégio de ser a figura
centro da representacdo que, relacionada com os demais elementos da imagem, produz e
propicia produzir a construcdo de narrativas. Essa série corresponderd a certa instalacdo
audiovisual no ambiente. O objeto-obra a ser instalado corresponde a um video sobre como
existem forcas que ndo se deixam ver quando estamos presos a organismos que criamos para
regular a vida. Como se vera, o prazer corresponde exatamente a uma dessas forgas. A partir de
uma narrativa das modulacdes do olhar humano que tenta enxergar uma forma objetal, a

segunda série representa as agéncias do corpo-objeto, do acoplamento humano-inumano que,

21 Por séries denomino os acoplamentos de forcas, coisas, pessoas, relagdes etc que por devir redistribuem seus
contetdos como conteidos outros.
22 DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: um manifesto do menos. Rio de Janeiro: Zahar, 2010.
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como se demonstrard mais profundamente no trajeto desta dissertacdo, sdo as ideias-
experimentos bases do SM.

Por altimo, temos a terceira série, que corresponde aquela que, via ondas sonoras,
transmite signos de experimentagdes oriundas da producédo sensivel por exceléncia do SM, a
producdo do corpo sem 6Orgdos?. Essa producio se encontra também de alguma forma nas
outras series, mas sob uma materialidade mais concreta. De toda maneira, as trés séries juntas
propdem, a principio, a disposi¢cdo do olhar e da audicdo humanas a forgas figurais e figurativa
sem que 0s corpos humanos e o corpo do outro no humano entram em agéncia®*. Nessa
perspectiva, cada obra parte da concepgéo de que o corpo age com o corpo do outro, atualizando
aquilo que as relacbes SM conhecem muito bem, a saber, o fato de que nossos corpos séo
agéncias de sensacoes.

A instalacdo das trés séries, entdo, tem por finalidade devolver pelas obras a
sensacao de algo maior que nos torna sensivel, a agéncia das sensag6es, mais do que apresentara
possibilidade de um corpo que insiste em escapar por um de seus 6rgdos. Ela até pode ser um
composto de séries do que em si ndo se representa, do corpo sem Orgaos, mas a proposta é de
que toda a agéncia das trés séries juntas dispare em direcdo a criacdo de uma configuracdo em
que o dito e 0 ndo-dito de signos transfigurados dos modos de vida SM venha ao publico pela
relacdo entre o sensivel e o cruel. Essa transfiguracdo dos signos SM pela instalacdo-
performativa dar-se-a essencialmente por fazer da propria instalagdo um corpo-escape como é
0 corpo sem 6rgdos, pois a prépria légica figurativa e ilustrativa da instalagdo montada tendera
a fugir com as séries quando estas explorarem o figural®. Esse desempenho de fuga é o que
consiste no performativo das forgas posto em movimento pelas obras. A instalagdo-
performativa nos dird em seu ndo dito — o figural — que o algo age e nos escapa por todos 0s
lados. Ela transmitird a mesma sensacdo de quando somos atravessados pelo prazer. Se
sentimos prazer, ndo é porque o concentramos em nds como se fossemos seres holisticos, e sim
porque, independente de sermos sadicos ou masoquistas, o prazer é uma forga que transborda

com a gente. “Ele é n6s”?,

23 A nocdo de corpo sem o6rgdo foi cunhada nos experimentos de Antonin Artaud, sendo depois reconfigurada
como conceito-experimento por Gilles Deleuze e Félix Guattari. Ao longo dessa dissertacdo, compreenderemos
melhor no que de fato consiste essa prética que para os filésofos citados corresponde a forca intensiva do corpo,
bastante comum nas relagdes SM.

24 Tomo agéncia como tudo aquilo que age e faz agir, que desencadeia um feixe de relagBes entre humanos e
inumanos com causalidades, previsibilidades e a possibilidade do inesperadamente novo ou por vir.

% Em referéncia a nogdo de figural pensada por Deleuze acerca das pinturas de Francis Bacon, sobre as quais 0
filésofo afirma que o figural é a poténcia da imagem que foge da figuragdo. Cf. DELEUZE, Giles. Francis Bacon:
I6gica da sensagdo. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.

% | ISPECTOR, Clarice. A descoberta do mundo. Sdo Paulo: Editora Rocco, 1999, p. 159.
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Esta dissertacdo concerne a um texto aprendizagem. Na verdade, uma das mais
intimas das minhas aprendizagens. Ela, como descoberta pelos meus prazeres e de outros téo
préximos a mim, discorre mais do que sobre uma proposta de como montar uma obra de arte,
mais do que experimentar uma nova antropologia em que o outro se descentraliza do
antropocentrismo. Ela abre a minha textura sensivel a descoberta de mim mesmo. Ela também

Sou eu e me ultrapassa.

2 APRENDIZAGEM 1

O SADOMASOQUISMO COMO PERFORMANCE E OUTROS POSSIVEIS
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A especificidade da arte enquanto modo de expresséo e, portanto, de producéo
de linguagem e de pensamento é a invencdo de possiveis — estes ganham corpo
e se apresentam ao Vvivo na obra. Dai o poder de contagio e de transformacéo
de que é portadora a ag#o artistica. E 0 mundo que esta em obra por meio desta
acdo. Ndo ha entdo porque estranhar que a arte se indague sobre o presente e
participe das mudancas que se operam na atualidade?’.

Compreender que o SM propicia sua exibicdo enquanto performance é algo que nos
ajuda a sair da agenda clinica das préaticas de submissdo e dominacao e a entendé-las para além
dos discursos das ciéncias psi, que sdo as grandes responsaveis pela popularizagdo dos termos
sadismo e masoquismo como sindnimos de patologias, outrora designadas de perverséo e
atualmente encaradas como parafilias. Embora ndo seja o objetivo deste trabalho realizar uma
genealogia de como a psicologia e a psiquiatria concebem as parafilias, cabe informar que estas
Gltimas, desde os escritos de Richard Von Krafft-Ebing em seu livro Psychopathia Sexualis?®
e, posteriormente, com Sigmund Freud em seus Trois essais sur la théorie de la sexualité?®,
existem no discurso médico e psicanalitico como algo independente da consciéncia, do
consenso dos agentes humanos, encontrando sua razdo de ser pelas estruturas mentais, pelas
leis do inconsciente. Nas perspectivas dessas ciéncias, 0 desenvolvimento de um sadismo néo
necessita de uma figura masoquista tampouco o aparecimento do masoquismo se realiza
somente com a figura sadica. O que destoa de como se vive sadismo e masoquismo no BDSM.
Isso, no entanto, ndo invalida que tracemos pontes com as teorias da psicanalise ou mesmo da
psiquiatria a respeito do prazer sadico e do prazer masoquista do BDSM, mas o0 que nos
interessa, por agora, é como essas ditas parafilias emergem como artes ou estilos de vida
alternativos a normas de prazer vigentes, gerando outros territorios possiveis para o desejo.

A aprendizagem aqui pulula entre quatro planos que se reconfiguram num quinto
plano. Nos dois primeiros planos, seguiremos a bordo das linhas de forcas que desenham, ao
sabor de afectos-perceptos e representagcdes locais, 0s modos como se vive 0 SM como
performance na cidade de Fortaleza e de que poténcia essa performance é capaz. No terceiro e
no quarto planos, atravessaremos paisagens de algumas redes (configuracdo sensivel de

humanos e inumanos que gera coletivos)® do planeta, conhecendo agenciamentos do SM com

2T ROLNIK, 2006, p. 02.

BKRAFFT-EBING, Richard. Psychopathia sexualis. Londres: Velvet, 1997.

2 FREUD, Sigmund. Trois essais sur la théorie de la sexualité. Paris: Gallimard, 1987.

30 Com base na antropologia simétrica de Bruno Latour, podemos afirmar que as redes sdo tecidos de conexdes
sociotécnicas e abrigam hibridos de naturezas-culturas diversas, responsaveis em grupos por circunscreverem as
configuragOes de suas redes. Ou seja, 0s grupos de hibridos desenham os préprios contornos (flexiveis) das redes
que conferem certa especificidade a estas. Esses grupos correspondem ao que o autor chama de coletivos. Cf.
LATOUR, Bruno. Jamais fomos modernos: ensaio de antropologia simétrica. Rio de Janeiro: Editora 34, 1994,
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as artes, os quais foram essenciais para 0 meu processo de idealizacdo da instalacéo-
performativa. O quinto plano reconfigura os anteriores, desenhando esse primeiro momento de
reflexdo da minha aprendizagem pelas performances SM como uma rede processual entre o

local e o global, o cientifico e o artistico, o definivel e o possivel, o intimo e o publico.

2.1 O espacgo-corpo do/da performer

O tempo e a dimensdo do espago, em qualquer cidade, tendem a ser criados e
recriados também pelo nosso proprio corpo humano, gerando em nds com a cidade que
transitamos uma espacialidade ndo despregada da pele. Trata-se do nosso “espago-corpo™! com
a cidade. Ainda que exista um tempo cronologico que regule nossos corpos, NGs mantemos com
a cidade um tempo sensivel que se passa quando a experimentamos corporalmente em nés e,
assim, ajudamos a construir a prdpria espacialidade na qual estamos envoltos. Podemos sentir
isso em uma simples ida a compra do pdo na padaria, a uma visita a residéncia de um amigo ou
uma amiga e até nas nossas retiradas do lar ao trabalho. Transformamos o espaco da cidade em
cheio ou vazio de acordo com a quantidade com que 0 ocupamaos e isso afeta em como andamos,
corremos ou simplesmente pausamos em determinado lugar da cidade. Tecemos com 0 outro a
nossa volta uma paisagem de caos ou de tranquilidade na cidade ao sabor dos fluxos dos
encontros. Criamos modos sutis que, do ponto de vista das palavras, sao modos totalmente
silenciosos de lidar com esse outro estranho ou conhecido que trafega conosco ou simplesmente
repousa proximo a nds. Tudo isso possibilita a capacidade que temos de elaborar nosso “espago-
corpo” com a cidade. E que cada corpo se afeta com outros corpos e com a cidade a sua maneira.
O estar do corpo na cidade, por mais que pareca padronizado e em certo ponto o €,
principalmente em cidades grandes ou muito urbanizadas como as metrépoles, ele nunca
consiste num mesmo estado para todos os humanos da mesma cidade. E mais: jamais mantemos
0 corpo que outrora tinhamos. A cada instante, a nossa matéria muda e tal mudanga, por mais
imperceptivel que seja, faz com que ndo experimentemos a cidade exatamente como antes,
sequer esta cidade existira realmente como antes.

Detalhar cada uma dessas formas de experimentar nosso espago-corpo com a cidade

se encontra fora dos propdsitos deste trabalho, no entanto, existe uma maneira acentuada e

31 José Gil chama de espaco do corpo as novas espacialidades que emergem da relagdo intima do corpo como
espaco. “O ator também transforma o espago da cena; o esportista prolonga o espago que rodeia sua pele, tece com
as barras, os tapetes, ou simplesmente com o solo que pisa, relagdes de conivéncia tdo intimas como as que tém
com o seu corpo. Do mesmo modo, o atirador de arco e flecha e 0 seu alvo zen sdo um s6. Em todos 0s casos surge
um novo espago: chamar-lhe-emos espago do corpo”. GIL, José. Movimento total: o corpo e a danca. S&o Paulo:
lluminuras, 2004, p.47.
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coletiva de produzir uma nova espacialidade do corpo com a cidade que merece alguma
atencdo, a saber, a dos famosos flasmobs. “Apesar de seu formato breve, ocorréncia irregular e
aparente espontaneidade, se nos referissemos a no¢oes tradicionais e bem estabelecidas de
processo criativo e de apresentacdo/representacdo, os flashmobs seriam performance, em
termos de produgio, apresentagdo e recepcdo” 2. Nessa perspectiva, os “flashmobs sdo atos
performativos que reconectam individuos com seus ambientes de modo coletivo, criativo e
ludico, desafiam a rotina do dia-a-dia e 0 modo dominante e passivo de pensar e se relacionar
com o seu entorno”, Esse desafio gera um novo espago-corpo da multidio em performance
com a cidade marcado por uma intersec¢do dos corpos individuais em movimentos que tomam
0 espaco urbano como agente corporal para mobilidade da prépria performance que, ao formar
com este um s6 corpo em movimento, gera toda uma espécie de espacialidade ndo despregada
da pele que se faz a todo instante para logo se desfazer.

Fazer-se e desfazer-se € a nossa lei corporal mais imanente. O corpo é processual e
sO deixa de ser transformado quando finda, quando se desintegra totalmente. Dai um erro
guando se fala de body modification como se fosse preciso da arte ou de alguma tecnologia
exterior para que o corpo se modifique. Digo erro porque essa defini¢do de body modification
passa a ideia da existéncia de corpos ndo modificados e de corpos modificados. A body
modification, que também é uma body art, ndo enxerga as sutis mudancas do corpo, aquelas
lentas transformacGes do corpo no/com o tempo e 0 espagco como prova de que a matéria ndo
se encontra dada nem acabada. Afinal, que corpo humano permanece sempre 0 mesmo? Nem
os corpos mumificados estdo em total permanéncia! Mas, para percebermos tais mudancas de
carater sutil, precisamos adentrar o plano nas micropercep¢des que ndo tém a estética das
grandes formas como parametro. Por exemplo, € como sair de um ambiente de pouca umidade
com os olhos e a pele ressacados e se dar conta que ja ndo temos a textura corporal de outrora.
Quando nossas mudancas da textura e das formas corporais, quando nossos deslocamentos do
corpo vao criando microformas de perceber e lidar com o espaco, de maneira a transforméa-lo
em alguma forma de extensdo de n6s mesmos, isso tudo significa que elaboramos nosso
“espaco-corpo”. O que € muito comum no desempenho dos/das performers que constroem sua
performance exatamente em relacdo com o ambiente que ocupa, seja em performances de
deslocamento, tais como as que envolvem caminhadas ou corridas ou naquelas que

circunscrevem a performance numa territorialidade fisica mais precisa. Acontece que nem toda

32 ALBACAN, Aristita loana. O Flashmob como Performance e o Ressurgimento de Comunidades Criativas.
Revista Brasileira de Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 4, n. 1, p. 8-27, jan./abr. 2014, p. 09.
Bbid., p. 13.
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forma nossa de experimento sensivel com algum ambiente particular ou mesmo com a cidade
corresponde a producdo do “espago-corpo”, embora ele possa acontecer em uma simples
passagem corriqueira na cidade.

Talvez, seja exatamente pelas intervengdes urbanas de carater performatico que nos
artistas evidenciamos de forma mais direta, em especial pelos flasmobs, a possibilidade de todas
as pessoas construirem com a cidade seu “espago-corpo”. Como se pode verificar nas
performances de rua, em diferentes localidades do planeta, elas tomam a cidade como um dos
elementos da performance e ndo simplesmente como territorio para esta Gltima. Na rua, esse
tipo de artista tece com a cidade a prdpria performance, experimentando o urbano como
intimamente extensivo de sua arte corporal. E como todo espaco do corpo se efetua pela zona
de simetria entre pessoas e coisas, perturbando as barreiras do humano e do inumano, ele realca
o carater provocador da prépria performance ao capturar a cidade como elemento de arte
corporal € ndo como mero cenario.

Em outro momento, ja dissertei, com base em autores como Richard Shechner e
Renato Cohen, a respeito do fato da performance sempre ter sido uma arte de fronteira, tanto
da relac&o entre pessoas e objetos, quanto da relacdo de uma arte para com outras artes®*. Ento,
eu ndao me deterei novamente a uma analitica geral do caréater liminar da performance. O que
cabe informar aqui, ja que venho anunciando o SM como performance (diga-se de passagem,
uma performance dificilmente encontrada em locais fora das metrépoles), € como de fato se
atualiza o SM como performance na cidade de Fortaleza, considerada a quinta maior metropole
do Brasil, e qual o carater provocador dessa arte, quais suas zonas de fronteiras, ou melhor, que
elementos artisticos a performance SM incorpora das demais artes.

A danca, a pintura, a masica séo alguns dos procedimentos artisticos que costumam
povoar as performances SM. N&o € a toa que muitas dessas performances sdo chamadas de
shows e amplamente divulgadas em sites SM como atra¢fes artisticas. Porém, as técnicas de
dominacdo e submissdo, quando expostas ao publico de Fortaleza, ndo ocorrem em espacos
abertos da metropole. Elas tendem a se realizar por meio de cenarios montados, como
masmorras, cemitérios artificiais etc. em casas noturnas voltadas ao publico SM ou em teatros.
Isso despertou a ideia da minha proposta de instalagao-performativa se descentralizar desses
ambientes comuns da realizagdo da arte SM. Viso com que a minha instalag&o-performativa

seja efetuada em outros espacos da cidade. A principio, pensei em espacos ao ar livre. O que

34 A respeito da relacdo performance e liminaridade nas artes, ver GADELHA, Juliano. Masculinos em mutag&o:
a performance drag queen em Fortaleza-CE. 2009. 262 p. Dissertagdo de mestrado — Programa de P6s-Graduagao
em Sociologia, Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, Ceard, 2009.
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abriria a possibilidade maior para a experimentacdo do “espago-corpo” com a metropole. Essa
ideia inicial de experimentar o espaco que construimos com a metrépole tinha outro programa
de performance a ser desempenhado, que consistia na proposta de minha disposicdo em ser
mumificado, deixado em praca publica e, posteriormente, emparedado numa camara pelos
transeuntes. Acabei optando pela construgdo das trés séries anunciadas na apresentacao desta
antropologia. Assim, decidi por uma instalacdo-performativa em que 0 “espago-corpo” seja
experimentado em algum dos territorios fisicos das artes. Em Fortaleza, até o presente
momento, jamais ocorreram performances ou instalacdes-performativas de cunho diretamente
SM. Esses territorios correspondem a centros culturais e galerias da cidade.

Das performances SM que presenciei em Fortaleza, percebi em algumas a nao
presenca de cenarios e Vi bastante a utilizacdo de musicas que realcam o tom que a performance
vai adquirindo — por exemplo, costuma-se por masicas lentas durante técnicas de dominacéo e
submissdo mais suaves, conhecidas como 0 SM softcore, e pde-se musicas de sonoridade mais
pesada, como rock, gético ou punk, no momento em que ocorrem performances tidas por nos,
sadomasoquistas, como sendo mais cruéis, geralmente as identificamos como SM hardcore.
Percebe-se que o proprio SM vai se dividindo em dois: um SM leve e outro SM pesado, de
acordo com o tom da performance que se exibe. Em uma mesma apresentagdo pode haver e
geralmente ha os dois tipos de SM. Lembro de uma das minhas visitas a um evento BDSM
numa sauna, na qual presenciei uma performance em que, ao som da valsa “O Danubio Azul”,
de Johann Strauss, um homem comeca a dar palmadas huma mulher e a amarra numa cruz de
madeira localizada no meio da sauna. Aos poucos, a valsa é substituida pela masica Personal
Jesus, na versdo de Marilyn Manson, cantor de som inquietante e atormentador. Concomitante
a mudanca de mdusica, 0 homem acende velas de diversas cores e tamanhos e passa a queimar
a mulher com os pingos das velas. Durante alguns minutos, o homem realiza desenhos coloridos
sobre o corpo da mulher, que, nu, serve de suporte a pintura. A passagem de uma musica suave
a uma musica provocante faz parte da prépria performance, que vai de um SM leve a um SM
hard. Essa performance que presenciei prova como a performance SM mantém afinidades com
diversos processos de cria¢do tipicos de outras artes: pintura, musica etc. Contudo, se nas
performances SM coexistem modos diversos de poéticas, a poética central do SM consiste na
crueldade como poténcia, caracterizada pela abertura do corpo sem 6rgéos, responsavel pela

desregulacdo do corpo bioldgico enquanto organismo bem estruturado.

2.2 O cruel como poténcia no SM
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Por mais que as performances entre o sadico ou a sadica e o/a masoquista sejam
elaboradas com objetos e imagens a serem representados e com uma historia a ser narrada, essas
performances, em sua relacdo entre pessoas e coisas, sdo artes que se rompem do ilustrativo e
do narrativo da cena anteriormente planejada, entrando numa acdo nao representativa do
proprio corpo. Nas performances de dominacdo e submisséo, o/a masoquista “se deixa costurar
por seu sadico ou por sua puta, costurar os olhos, 0 anus, a uretra, os seios, 0 nariz; deixa-se
suspender para interromper o exercicio dos 6rgdos, esfolar como se os 6rgaos se colassem na
pele, enrabar, asfixiar para que tudo seja selado e bem fechado”®. Sadico ou sadica e
masoquista se fazem “artesdes do corpo sem 6rgaos’,

Essa qualidade de corpo € irrepresentavel porque somente se atualiza pelo devir.
Trata-se exatamente de um corpo imaterial que se traduz na destruicdo da matéria ou de suas
funcBes enquanto organismo estruturado, fugindo, assim, do que costumamaos representar como
corpo humano regular. E € ao fugir dessa forma do representativo que a performance SM
encontra sua crueldade, que néo € a da dor, mas um cruel oriundo do sensivel como poténcia
vital. Segundo Artaud®’, a acdo n3o representativa do proprio corpo que rompe alguma cena,
gue entra em guerra com algo, corresponde a crueldade. Para o autor, a crueldade jamais seria
instinto ou fruto do impensado. A crueldade também ndo é pura violéncia. Artaud chega a
afirmar: “Do ponto de vista do espirito, crueldade significa rigor, aplicagdo e decisdo
implacéavel, determinacdo irreversivel, absoluta”®. Eis 0 motivo de sua comparagéo do teatro
da crueldade & peste e de ambos com a prépria vida: “O teatro, como a peste, é feito a imagem
dessa carnificina, dessa essencial separacdo. Desenreda conflitos, libera forcas, desencadeia
possibilidades, e se essas forgas sdo negras, a culpa ndo é da peste ou do teatro, mas da vida™*.

Tanto o teatro de Artaud como as performances SM sdo rigorosamente pensadas,
mas se lancam ao inesperado, ao devir, a medida que libertam forcas intensivas, construindo
para si um corpo sem 0Orgdos. Mas de que outros afetos elas sdo capazes? O que essas
performances, em sua experimentacdo de um corpo sem Orgéos, fazem circular? Aposto que
uma logica entre o sensivel e o cruel das performances SM nos permite pensar/experimentar
um devir minoritario da arte SM que desfaz a prdpria autoridade do SM como espetaculo ou

jogo sensacional que representaria ideias-clichés de violéncia. Tais ideias-clichés ganham

%5 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.10.

% Em analogia a conceituacdo sobre Artaud como artesdo do corpo sem drgdos, pensada por Daniel Lins. Para
mais informag@es, ver LINS, Daniel. Antonin Artaud. O artesdo do Corpo sem Orgéos. Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2000.

STARTAUD, Antonin.Le théatre et son double. Paris: Gallimard, 1971.

3B1bid., p. 97, traducdo minha.

39 ARTAUD, 1971, p. 28, tradugéo minha.
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materialidade nas relacbes SM por meio da l6gica da dominagdo, da qual estigmas de raga,
classe e sexualidade séo exaltados, tanto pelos dominadores e pelas dominadoras na intengéo
de ofender/machucar, quanto pelos dominados e pelas dominadas que desejam serem
humilhados ou humilhadas, castigados ou castigadas. Porém, por meio do corpo que insiste
escapar por um de seus 6rgaos, durante as performances SM, outra violéncia é acionada e, dessa
vez, pela via da sensacdo. Ai que a performance SM encontra sua crueldade e se desfigura num
mundo de possibilidades em que uma violéncia menor pede passagem. Eis o devir minoritario
da arte SM enquanto performance: uma violéncia sensivel que tem o cruel como forca de
abertura para o possivel. Trata-se de uma violéncia ndo representavel, proxima aquela vista por
Deleuze nas obras de Francis Bacon: “A violéncia do representado (o sensacional, o cliché)
opde-se a violéncia da sensacao, que se identifica com sua acdo direta sobre o sistema nervoso,
os niveis pelas quais ela passa e os dominios que atravessa*.0 préprio filosofo a comparou ao
teatro da crueldade: “E como em Artaud: a crueldade n&o é aquilo que se pensa e depende cada
vez menos daquilo que é representado™?.

A violéncia da performance SM ndo mais como aquilo que se pensa torna atual
outra violéncia, aquela da crueldade como poténcia vital. Ndo estamos mais diante do lado das
performances que se preocupa em representar um conflito ou dramatizar um sofrimento.
“Tornar uma potencialidade presente, atual, ¢ completamente diferente de representar um
conflito. Ndo se poderia mais dizer que arte tem um poder, que ainda tenha poder, mesmo
quando ela critica o poder”*2. N&o se trata de consciéncia majoritaria do poder ou de quem o
exerce, mas de uma consciéncia menor da propria arte em seu devir minoritario. “Pois, erigindo
a forma de uma consciéncia minoritaria, ela (a arte) remeteria a poténcias do devir, que
pertencem a um dominio diferente do dominio do poder e da representacéo-padrio”*:.

Chegamos ao ponto em que esta pesquisa nos faz pensar do que seria capaz esse
possivel aberto pelo devir menor da arte SM. Como a crueldade como poténcia, como violéncia
sensivel que se rompe de uma performance a principio bem arquitetada, seria capaz de
engendrar toda uma série de poeticas, que seria exatamente a arte de inventar e operar teorias,
movimentos, pensamentos. Essas performances nos levam a refletir sobre os caminhos e

descaminhos da prépria producgdo do corpo e da arte na cultura contemporanea, suas formas de

40 DELEUZE, 2007, p. 46.

“1bid., p.46.

42 DELEUZE, 2010, p. 60.

“DELEUZE, 2010, p. 60, parénteses meus.
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resisténcia (no sentido da forca intensiva que dura)** e do que mais elas s&o capazes, por quais
novas veredas tais performances nos levariam. A partir dessas indagacdes, 0 meu processo de
criagdo foi caminhando para pensar os dispositivos de poder-saber que atravessam a
performance SM e de que forma ela resiste a eles, tomando a nocao de dispositivo para além
de sua compreenséo foucaultiana de rede de elementos discursivos, que historicamente constroi
poderes e saberes sobre/com determinadas realidades. Fui pensando, também, na maneira de
como transformar essas resisténcias e capturas em matérias de expressao para minha obra.
Afinal, ao ter como objetivo construir uma instalacdo-performativa que devolva ao publico o
mundo de sensagOes dos prazeres SM, devo estar ciente de que esse mundo se abre em meio a
outros, repletos de representacdes e imagens-cliché de toda sorte. Passemos a conhecer mais de

perto tais dispositivos.

2.3 O dispositivo da intimidade e o/a performerSM na sociedade em rede

As sessdes de submissdo e dominagdo nos eventos SM apontam uma socializacao
da vida intima, pois 0 que até entdo era do ambito do espaco privado passa a ser exibido a um
publico. Segundo Richard Sennett*, a socializacdo cada vez maior da intimidade em espacos
publicos tem sido a caracteristica do que o autor denomina de “tiranias da intimidade™*®, as
quais, dentro da economia conceitual de Foucault, podem ser lidas como um dispositivo que,
nascido no seio da “sociedade disciplinar*’, controla e produz saber sobre a vida intima e o
espaco publico. Mas, aqui, proponho pensar essa “tirania da intimidade” levando em conta o
poder dos hibridos de naturezas-culturas e, assim, além de transfigurar o conceito de Sennett,
eu abro a nocdo de dispositivo de Foucault a uma perspectiva simétrica, vendo o dispositivo
agir pelos dois conjuntos de praticas constantemente separadas pelos modernos: a traducéo e a

purificacéo.

44 Resisténcia como forca que nos arranca de nés mesmos e faz a gente durar contra aquilo que nos oprime, como
forca que tira os outros seres e as coisas dos modelos da consisténcia e da representacao.

45 SENNETT, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1998.

46 A socializacdo do intimo seria tirana centralmente pelo fato de levarem os individuos a se confinarem em
ambientes sociais especificos, nos quais se sentiriam seguros para viverem a intimidade. Ou seja, a0 mesmo tempo
em que se traz cada vez mais a intimidade para esfera publica, cria-se mecanismos de protecdo para vivé-la e
controla-la.

47A0 modo de viver coletivo que “repousa sobre uma transformacdo historica: a extensdo progressiva dos
dispositivos de disciplina ao longo dos séculos XVII e XVIII, sua multiplicacao através de todo o corpo social, a
formagao do que se poderia chamar grosso modo a sociedade disciplinar”. FOUCAULT, Michael. Vigiar e punir:
histéria da violéncia nas prisdes. Petropolis: Vozes, 2002, p. 173.
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“O primeiro conjunto de praticas cria, por ‘tradu¢do’, misturas entre géneros de
seres completamente novos, hibridos de natureza e cultura®® Esse conjunto tende a ser
explicado pelo segundo, que “cria, por ‘purifica¢do’, duas zonas ontoldgicas inteiramente
distintas, as dos humanos, de um lado, e a dos ndo-humanos, do outro”*®. A traducéo vista
separada da purificacdo é o que nos faz modernos, segundo Latour. E é assim que Foucault
pensa a rede microfisica do poder. Este autor a compreende pela purificacdo, desviando da
possibilidade de um pensamento da simultaneidade entre os dois conjuntos de préaticas
supracitadas. Foucault até define o dispositivo como “um conjunto decididamente heterogéneo
que engloba discursos, instituicdes, organizacgdes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filoséficas, morais,
filantropicas™®. Mas ele limita os elementos do dispositivo aos efeitos do poder que seriam
efeitos do discurso e, assim, todos os elementos sao compreendidos pelas zonas de um elemento
exclusivo entre eles, o prdprio discurso. Todo dispositivo funcionaria conectando o dito e 0 ndo
dito como elementos discursivos. “Em suma, o dito e o ndo dito séo os elementos do dispositivo.
O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre elementos™?,

O problema das teorias do discurso, das quais Foucault ndo se encontra isento, ainda
que venha com sua nogéo de ndo dito, “foi a de terem tornado mais dificil as conexdes entre
um discurso autbnomo e a natureza ou o sujeito/sociedade que elas haviam deixados intactos,
guardando-os provisoriamente no armario”®. As teorias do discurso, bem como toda a
semiotica, formam aquilo que Latour chama de “impérios dos signos”, uma espécie de discurso
autbnomo em que humanos e inumanos sao vistos e lidos como textos ou compreendidos como
efeitos desses textos. Entdo, como se autovalidam tais impérios? “Para produzir naturezas e
sociedades, precisam apenas de si mesmos, e apenas a forma das narrativas lhe servem de
matéria”®3. E como no pensamento foucaultiano em que tudo volta ao discurso, seja o dito ou o
ndo dito. Dessa forma, o dispositivo tal como pensou Foucault constitui uma esfera autbnoma
entre os polos da natureza e da cultura, de modo que tal esfera se torna ndo somente a
explicadora de como esses polos agem. Ela vira a criadora de tais polos enquanto zonas

ontoldgicas distintas, negligenciando a parcela de autonomia dos hibridos, também conhecidos

4 LATOUR, 1994, p. 16.
©1bid., p.16.

S0 FOUCAULT, 1979, p. 244.
51bid., p. 244.

52 LATOUR, op. cit., p. 63.
53bid., p. 63.
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como quase-humanos ou quase-objetos. Para qué ideia mais representativa desse pensamento
do que a méxima foucaultiana de que as palavras criam as coisas?

Essa nocdo de rede ou dispositivo de Foucault somente nos permite uma
aproximacdo com a de rede da antropologia simétrica de Latour a medida que pensarmos o dito
como aquilo que o cultural e o discursivo conseguem significar e o ndo dito como aquilo que
foge ao poder de dizer da linguagem e da cultura — o ndo dito como algo que tem uma natureza
ndo codificada. Assim, postulamos que na rede ou dispositivo se hibridizam naturezas-culturas.
A rede tem que funcionar além das zonas do discurso, de forma que o ndo dito seja mais do que
um outro lado da moeda discursiva. E preciso percebera natureza do que n&o se pode dizer. Em
outras palavras, para fazermos agir um acoplamento do pensamento foucaultiano com o
latouriano, no que tange a como ambos pensam a rede, precisamos estar cientes de que todos
os elementos da rede nao se encontram totalmente purificados pela linguagem e que qualquer
processo de purificacdo corresponde a forca do dito da rede, mas esta, ao se encontrar povoada
pelo que ndo consegue dizer plenamente — as naturezas — mantém, em seus elementos, uma
realidade que ndo se alcanca pela linguagem nem pela cultura. Essa realidade ndo tem nada a
ver com alguma verdade escondida, obscura. Ela é uma forca que se processa e resguarda sua
autonomia, mesmo agindo com a cultura e a linguagem.

O que proponho, entdo, € pensarmos 0s dispositivos de saber-poder sem
negligenciar os hibridos, sem pensar estes ultimos unicamente pelos “impérios dos signos”. A
caracteristica central de um dispositivo € que o poder que ele exerce sobre as vidas ndo se
concentra nas leis da sociedade, tampouco em suas instituicdes. Na perspectiva foucaultiana, o
poder se faz presente em todo tecido social e nos corpos das pessoas de modo, por vezes, tdo
sutil, que mesmo nas situa¢es mais corriqueiras da vida o poder ndo deixa de estar presente.
Para que essa microfisica do poder perceba simetricamente os hibridos, deve compreender a
rede como real, discursiva e social. Assim, ndo veriamos mais o real (leia-se a natureza) e o
social como efeitos do poder de um centro, o discurso. O real age na elaboragdo do préprio
discurso como este age sobre/com a natureza e ambos agem com o social, construindo a vida
coletiva, configurando redes diversas. “Se autonomizarmos o discurso, entregando para tanto a
natureza aos epistemologos e a sociedade aos socidlogos, tornamos impossivel a conciliagdo
dessas trés fontes”®*. E, assim, limitariamos toda microfisica do poder aos efeitos de uma s6
esfera autbnoma. Foucault até viu que o poder irradia pelas leis, pelos corpos, em suma, por

uma miriade de quase-humanos e quase-objetos. Mas ele viu tudo isso apenas pelo lado do

*LATOUR, 1994, p.64.
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discurso, o que acabou por fechar o poder a esfera dos enunciados. No final das contas: o poder
para Foucault ndo € tdo microfisico como o filésofo pensava.

De volta a sociologia de Sennett (1998), a “tirania da intimidade” é um dispositivo
que controla o intimo via o pablico, pondo em cheque as categorias de espaco publico e espaco
privado como categorias bem-acabadas, completas. Esse dispositivo é oriundo de mudancas
historicas ocorridas nos séculos XVIII e XIX, as quais acarretaram a transformacdes do jogo
do poder, que vinha gradativamente passando de uma forma de disciplina a outra. Quais seriam
essas formas? “Num extremo, a disciplina-bloco, a instituicdo fechada, estabelecido a margem,
e toda voltada para funcOes negativas: fazer parar o mal, romper as comunicagdes, suspender o
tempo”°. Essa disciplina seria a da puni¢do. “No outro extremo, com o panoptismo, temos a
disciplina-mecanismo: um dispositivo funcional que deve melhorar o exercicio do poder
tornando-o mais rapido, mais leve, mais eficaz, um desenho das coercdes subtis para uma
sociedade que esta por vir’*®. Esse Ultimo extremo é o da disciplina, caracterizada pelo vigiar,
e da qual se desdobra a sociedade que hoje habitamos, a sociedade pés-disciplinar ou sociedade
de controle, como amplamente vem sendo chamada por diversas linhas de pensamento, em
especial as da filosofia da diferenca. Contudo, os dois extremos supracitados correspondem a
modos tipicos do modelo de sociedade que Foucault denominava de “sociedade disciplinar”.

O padrdo de visibilidade das “sociedades disciplinares” projetou-se no interior dos
prédios das instituicdes, que passaram a ser construidos para permitir o controle interno. A
“sociedade disciplinar” caracteriza um periodo da humanidade em que as vidas foram
disciplinadas inspiradas no modelo do pandptico de Jeremy Bentham, docilizando os corpos.
Esse modelo corresponde a uma arquitetura circular em cujo centro se localiza uma torre de
janelas amplas que se abrem ao interior do circulo. O restante do edificio possui uma série de
celas que circundam toda a torre; cada cela possui uma janela voltada para a torre e outra voltada
para exterior que permite a entrada de luz que, ao invadir as celas, possibilita a quem se encontra
na torre visualizar o interior desses compartimentos confinatérios. No entanto, o pandptico
como uma imagem arquitetural de um modo de institui¢cdo de confinamento revela mais do que
os efeitos do poder sobre o corpo, ele vai além, alcancando uma efetiva do poder sobre a vida
— biopoder —, ele coloca em pauta a agéncia das leis sociais sobre/com a natureza do corpo, de
forma a se construir como outro corpo que, ao Se propor vigiar, ndo existiria sem aquilo que

olha. A arquitetura do pandptico ndo é somente um objeto para a vigilancia do humano,

SSEOUCAULT, 2002, p.173.
5]hid., p.173.
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tampouco seria apenas a humanizacdo do espaco como regime de visibilidade-controle. Ela
fundamentou uma nova espacialidade social-natural e discursiva que encontra na sociedade
pos-disciplinar seus hibridos de naturezas-culturas mais sofisticados, tais como cameras,
rastreadores GPS, instalacdes de reconhecimento biométricos etc. Assim, as sociedades de
controle ndo se valem mais da arquitetura pandptica, mas de novos hibridos de vigilancia e
controle herdeiros dela.

O corpo humano nas sociedades de controle ndo é mais docil, e sim o corpo
controlado e estimulado via uma série de tecnologias que instigam 0s usos e prazeres do corpo
e, consequentemente, os refreiam. “Como resposta a revolta do corpo, encontramos um novo
investimento que ndo tem mais a forma de controle represséo, mas de controle estimulagéo:
‘Fique nu... mas seja magro, bonito, bronzeado!”®’. A intimidade funciona via essa ldgica dos
estimulos e controle, ora sendo despertada para ser vivida no espaco publico, ora sendo refreada
de ser exposta ao olhar de varios. A “tirania da intimidade” se faz nesse novo jogo do poder em
que até parecemos livres para viver o mais intimo de nossos prazeres na esfera publica, quando,
na verdade, ainda estamos sob vigilancia que pode nos castrar. A “tirania da intimidade” como
um dispositivo configura uma rede de humanos e inumanos que se agenciam entre si. Ela produz
e prolifera hibridos das mais diversas espécies. E ndo sera com a sociologia de Sennett que
conseguiremos caminhar para a compreensdo de como o prazer age por esses hibridos, uma vez
que se trata de uma sociologia que mantém o social diferenciado do natural, pensando o Gltimo
pelo primeiro. Convido o leitor ou a leitora a caminhar pela filosofia queer de Paul Beatriz
Preciado para entender melhor como se da a intimidade na sociedade de controle, que este
filésofo denomina de farmacoponogréfica.

Segundo Preciado®, a sociedade de controle seria farmacopornografica, pois, ao
executar ndo uma proibicédo ou disciplina via repressdo do prazer, mas um controle dos prazeres
mesmo quando estes parecem correr frouxamente, agiria tal como agem as ldgicas da
farmacologia em seu controle e estimulo do uso de substancias e a daindustria audiovisual do
sexo que estimula e controla o consumo de imagens pornograficas. “Assim, o controle
farmacopornogréfico infiltra e domina outra forma de producéo, desde a biotecnologia agréria
até a industria high-tech de comunicacdo”®®. Nessa perspectiva, o exemplo paradigmatico de
hibrido da farmacopornografia seria o dildo, um quase-humano e quase-objeto de prazer
facilmente adquirido em qualquer sex shop do planeta.

S’TEOUCAULT, Michael. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1979, p. 147.
8PRECIADO, Beatriz. Testo lonki. Madrid: Editorial Espasa Calpe, 2011a.
91bid., p. 37, traducdo minha.
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O dildo, que tem sua origem comercial como elemento terapéutico recomendado as
histéricas, consiste hoje em um hibrido para o prazer de homens, mulheres, trans etc. Ele
configura a extensdo do corpo de quem o usa, ele expande o prazer para os limites do humano
com esse corpo geralmente feito de plastico, silicone ou borracha do proprio dildo, consistindo
em um quase-objeto. Ele produz prazer quase como um orgao humano produz, consistindo em
quase-humano. “Ao configurar os limites erégenos do corpo fodedor/fodido, o dildo vem a por
em questdo a ideia de que os limites da carne coincidem com os limites do corpo. Perturba,
deste modo, a distingdo entre sujeito sensivel e objeto inanimado”®°. O dildo desfaz a assimetria
que centraliza o prazer no humano e que separa 0s n0ssos corpos dos objetos. Ele “resiste a
forca com a qual o corpo se apropria para si mesmo do prazer, como se este fosse algo que viria
do préprio corpo. O prazer que procura o dildo pertence ao corpo sé a medida que €
reapropriagdo, somente porque estd ‘atado’’®l. O dildo tem seu consumo estimulado e ao
mesmo tempo controlado (por exemplo, ndo é em todo comércio que se compra um dildo),
ainda que hoje esse controle esteja para além da l6gica médica. O surgimento do dildo
sintomatiza o periodo em que comportamentos vistos como patoldgicos ndo sdo mais
controlados pela punicéo, e sim revela o periodo em que esses comportamentos comegam a ser
controlados via uma nova disciplina, pautada na estimulacdo. E como o SM emerge nessa
agenda prazer-controle-estimulagdo?

A sociedade de controle, em sua farmacopornografia, estimula cada vez mais o
corpo sadico ou masoquista, controlando esse corpo por meio de novos codigos que ditam como
e quando o corpo em pratica SM pode se exibir em sua plenitude. Na sociedade de controle ou
farmacopornogréfica, ndo had uma punicao via Estado por ser sadico, sadica ou masoquista, mas
um controle sobre quando e como exercer o SM. Seja sadico, sadica ou masoquista... mas use
bons chicotes de couro, frequente clubes SM, filie-se aos melhores sites SM etc. Existe todo
um investimento do capital nos prazeres SM e isso pode ser visto no uso de objetos de consumo
como acessorios e vestimentas tipicos do SM, bem como na prépria logica do espetaculo que
permeia as performances. A propria performance SM se revela imagem-movimento a ser
consumida, estimulando os corpos, incitando o desejo. E substancias diversas sao
comercialmente direcionadas e usadas pelos/pelas performers com o fim de melhor explorar as
possibilidades do corpo. O popper, por exemplo, consiste numa substancia bastante consumida

por pessoas SM. Os efeitos anestesiante e dilatador que ela causa no corpo propiciam uma maior

PRECIADO, Beatriz. MultidSes Queer: notas para uma politica dos “anormais”. Revista de Estudos
Feministas, v. 19, n. 1, p. 11-20, janeiro-abril/2011, p. 76, tradu¢do minha.
®11bid., p. 76, traducdo minha.
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desenvoltura deste. N&o é a toa que é quase regra entre quem pretende se submeter a um fisting
cheirar popper, j& que este ajuda dilatar os musculos do anus e da vagina.

O surgimento das performances SM, oriundas de um processo histérico de
reinvencdo da intimidade, em que a vida intima, longe de desaparecer no espaco publico de
socializagdo das pessoas, configura novos modos de expressdo do prazer, transforma a
sensibilidade de um estilo de vida intimo em expressdo publica de uma forma de arte. Assim,
o/a performer SM na sociedade em rede acaba por expressar mais do que matérias sensiveis
daquilo que adiante conceituarei mais profundamente como coletivos BDSM. Essa qualidade
de artista traz para a esfera publica, muitas vezes, fora do circuito BDSM, aquilo que de forma
geral todos e todas n6s experimentamos, 0S USOS € 0S prazeres dos corpos, que nas telas intimas
de nossas existéncias costumamos pintar com cores e tonalidades particulares. A performance
SM pinta no tecido social puablico a existéncia intima do prazer de viver 0s corpos e a
sexualidade, ainda que seja pelos matizes da abjecéo.

Os coletivos BDSM néo se resumem as relagdes interpessoais diretas e indiretas,
tampouco ao mundo particular dos objetos agenciados pelas pessoas SM. Esses coletivos
consistem em grupos de naturezas-culturas produzidas nos/pelos agenciamentos que mediam
pessoas e coisas, ambas referenciadas a relacées de dominagédo e submissdo. Com base na teoria
de Latour do ator-rede, em que humanos e ndo humanos sdo atores ou agentes, como prefiro
chamar, proponho pensar o fato de que, por mais que o prazer ganhe matéria de expressao por
alguma zona purificada, ele ndo é algo puramente natural, quica totalmente cultural ou
discursivo. Isso ressalta 0 nosso entendimento da propria sexualidade para além de qualquer
centralismo, seja 0 da natureza, o da cultura ou mesmo do discurso.

Cabe informar, centralizar a sexualidade a esfera do discurso tem sido um dos
maiores entraves para a compreensdo da simultaneidade de for¢as que constroem nossas
sexualidades. Obviamente que existem outros centralismos mais perniciosos. Ha quem
centralize a sexualidade na natureza, gerando novos e reiterando velhos maleficios do
determinismo biologico. H& quem reduza a sexualidade a cultura, produzindo novos e realgando
velhos condicionamentos simbodlicos sobre os comportamentos sexuais. Frente a esses dois
Ultimos centralismos, o “império dos signos™, via alguns de seus reinos, se mostrou um pouco
mais avancgado para compreender a sexualidade, em especial o império foucaultiano, que, ao
pensar a sexualidade como uma rede de elementos discursivos, alicergou muitas das bases de
pensamento que buscam nos efeitos do discurso as explicagdes para a normatizagdo dos corpos
e dos prazeres. Essas buscas quase sempre vém acompanhadas de questionamentos aos efeitos

de naturalizagdo da norma sexual empreendidos pelos enunciados que condicionamos
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comportamentos culturais segundo gramaticas especificas de como lidar com o desejo sexual.
A compreenséo da sexualidade enquanto dispositivo discursivo aponta para a desnaturalizacdo
dos sexos e dos prazeres, alimentando varias teorias subversivas a heteronormatividade, que
denunciam o carater ficcional e regulador de categorias como as de género, sexo e sexualidade.
Temos a teoria queer e as vertentes do (pds)feminismo como representantes maximas dessas

teorias contestadoras. Mas o que deu errado?

2.4 A performance SM sob as interpelacbes queer e (p6s) feminista: arte e
contrassexualidade

Aqui, ndo farei genealogias de como a teoria queer e o pensamento (p6s) feminista
vem compreendendo o SM, mas tomarei dois pontos comuns a essas linhas de pensamento
subversivo para interpelar a performance SM. O primeiro ponto corresponde a desnaturalizacdo
da matriz heteronormativa na busca de enfrentamento do carater compulsério com que essa
matriz se ramifica pelas redes em que vivemos. O segundo ponto se situa na politica do
empoderamento de modos de vida oprimidos, a partir da visao da sexualidade como politica ou
“sexopolitica”®. Esses dois pontos que se articulam talvez sejam as ligaduras mais fortes entre
as politicas das mulheres e sua participacdo nas “multiddes queer 3. Trazé-los como
interpeladores da performance SM encontra sua razdo de ser no fato dessa qualidade de
performance, nos diversos modos como se efetua, propiciar o questionamento de normas
heterossexistas e disparar rumo ao empoderamento dos prazeres dissidentes como forma de
arte, 0 que acaba por configurar a arte da performance SM como meio de combate a opressao
heteronormativa.

As formas de combate do queer jamais foram lutas estritas a questdo de género,
tampouco a de identidade. Resumir o queer a agenda dos estudos de género foi um erro que
autores e autoras mundo afora cometeram e ainda cometem. E muito toxico a modos de vida
que existem e tracam sentimentos-ideias de pertencimento pés-identitérias se tornarem objetos

exclusivos das categorias de género, por mais avangadas que estas Ultimas estejam atualmente.

62 De acordo com Preciado, o biopoder ndo recai sobre a matéria dos corpos e prazeres sem que as minorias se
reapropriem dos dispositivos sexopoliticos (da medicina a representacdo pornogréfica, passando pelas instituicdes
familiares) na producgdo de processos de subjetivacOes particulares que interferem no modo como 0s proprios
dispositivos se atualizam. PRECIADO, 2011a.

83 «“A sexopolitica torna-se ndo somente um lugar de poder, mas, sobretudo, 0 espago de uma criacéo na qual se
sucedem e se justapfem os movimentos feministas, homossexuais, transexuais, intersexuais, transgéneros,
chicanas, pos-coloniais... As minorias sexuais tornam-se multiddes. O monstro sexual que tem por nome multidao
torna-se queer”.PRECIADO, 2011b, p. 14.
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Ja escrevi sobre a limitagdo do género em outro momento e ndo quero me repetir®. Entio,
caminharei ao que me parece importante na relacdo entre arte e sexualidade via performance
SM com os tdo provocadores modos de vida queer. Passarei ao dissenso que essas performances
instauram em relacdo as normas de prazer vigentes, que tem a heterossexualidade compulséria
como base. Trarei exemplos especificos de performances SM sem esquecer que elas também
possuem zonas de reproducéo de toda sorte de imagens-clichés, inclusive as dos géneros e das
sexualidades. E mais: o SM se lanca como performance art de acordo e contra também os
dispositivos do artistico, que serdo agora mais profundamente refletidos.

Afirmar que existem varios dispositivos de arte consiste em dizer, dentre outras
coisas, que a arte cria territorios de reconhecimento que validam exatamente como ela é
percebida. Essa validacdo costuma ter efeito bumerangue porque se, por um lado, o tipo de obra
reitera a légica territorial, por outro lado, o préprio territdrio artistico, via seus agentes fisicos-
subjetivos, validam o que seria ou ndo uma obra de arte. Porém, processos criativos que ndo
adquirem o reconhecimento de arte nesses territdrios ou artistas que ndo desejam que seus
trabalhos sejam identificados pelos dispositivos de arte sdo fatos que costumam existir em toda
a historia da arte, que correspondem exatamente a historia da criacdo de tais territorios que sdo
0s responsaveis pelo delineamento das escolas, dos estilos e até mesmo do que seria a
vanguarda, ainda que esta ultima se apresente como afronta a doxa das escolas e dos estilos.
Mas o que realmente faria algo ser arte para além dos modelos de arte dos dispositivos?
Particularmente, defendo que algo se faz arte quando uma materialidade sensivel diversa das
materialidades previsiveis do objeto é alcancada, quando a materialidade da obra se abre a
possibilidade de ser outra coisa que ndo exatamente aquilo que se V&, escuta, toca, interage etc.
Essa abertura ao possivel que jamais esgota a obra permite que ela dure no tempo, resistindo as
mudancas de valor das geracdes presentes e vindouras. “A arte € 0 que resiste: ela resiste a
morte, a servidao, a infamia, a vergonha~®,

A resisténcia no caso da arte queer, ao ter a heteronormatividade como aquilo que
é vazado, tornou-se um campo de possibilidades em que os prazeres e as sexualidades abjetas
se abrem a uma miriade de maneiras de serem significados e sentidos de outras formas. A
materialidade do queer via arte abre na abjecdo aquilo que a norma néo espera do abjeto sexual,
a positividade dele ser encarado como arte, e ainda abre a maltiplas outras possibilidades de

reflexd@o e sensacdo com aquilo que costumeiramente temos como sujo, perigoso, imoral ou sob

84Cf. GADELHA,2009.
 DELEUZE, Gilles. Conversac@es. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 215.
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outros designios do estigma. Uma dessas possibilidades é a reconfiguracdo do tecido social no
que tange as novas formas de contratos sexuais. As “multiddes queer”, ao trazerem outras
sexualidades como alternativas a heterossexualidade e aos seus modos contratuais, fabricam
aquilo que Preciado denomina de contrassexualidade, que concerne nos contratos de prazer fora
da norma sexual.

O queer como contrassexualidade ndo é uma identidade sexual ou de género, mas
um campo complexo de disputas e possibilidades das formas dissidentes de prazer. Dessa
forma, a arte queer seria, antes de tudo, uma arte contrassexual, ainda que “a eficacia da arte
ndo consiste em transmitir mensagens, dar modelos ou contramodelos de comportamento ou
ensinar a decifrar as representacdes”®. Por maior que seja o poder de critica que uma obra
carregue ou possibilite a algum modelo, devemos estar cientes de que a forca representativa
dessa obra “consiste, sobretudo, em disposi¢fes dos corpos, em recorte de espagos e tempos
singulares que definem maneiras de ser, juntos ou separados, na frente ou no meio, dentro ou
fora, perto ou longe™®’. Essas disposicdes espago-temporais que a arte possibilita é o que abre
passagem para a reconfiguracéo do tecido social pelo trabalho do/da artista. Obviamente, esse
trabalho reconfigurador tende a alicercar embates, mas ele ndo é feito necessariamente com
esse objetivo. Uma obra pode ter um caréater politico inimaginavel pelo/pela artista que a criou
ou simplesmente ndo passar a idealizacdo politica que ele/ela desejou para sua criagdo. No
entanto, os/as artistas queers, muitas vezes, parecem ter a intencdo de afronta a matriz
heteronormativa enquanto outros e outras artistas elaboram de maneira menos pretensiosa suas
obras, de acordo com os modos de vida queer, que em si j& sdo ofensivos a tal matriz. As vezes,
essa Ultima espécie de producdo acaba por ter poder de combate maior do que as intencionais.

A forga representativa das obras queers se encontra na capacidade de novas
disposicdes dos corpos, dando visibilidade positiva ao insulto, aquelas pessoas marginalizadas
pelo poder. Ela consiste em novo recorte de espacos e tempos singulares, dificultando a
heteronormatividade na sua definicdo das maneiras de ser, juntos ou separados, na frente ou no
meio, dentro ou fora, perto ou longe. No entanto, além da forca representativa da arte, existe a
intensiva, que configura o “plano de imanéncia”® da obra, sendo tal plano o responsavel pela

resisténcia da arte frente aos tempos. Chegamos ao ponto em que proponho a defini¢do de

% RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. S&o Paulo: Martins Fontes, 2012, p. 55.

®7Ibid., p. 55.

8 A imanéncia como a forga que transborda dos seres. Ela tende a produzir um plano de intensidades, que Deleuze
e Guattari denominaram de plano de imanéncia, em contraste a ideia de um plano de consisténcia, estruturado
pelas representacdes. Para mais informacdes sobre a nocéo de plano de imanéncia e de consisténcia. DELEUZE;
GUATTARI, 1992.
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politica da arte sob a subdivisdo em duas forgas, a representativa e a intensiva. O carater
representativo da arte pode ser politico, enquanto o intensivo é sempre politico, no sentido de
uma politica menor. O primeiro se mostra politico quando engendra o enfrentamento direto aos
modelos no caminho de uma possivel redefinicdo da ordem—forca macropolitica da arte. Ja o
segundo, sempre pertence a uma politica minoritaria, dos devires e das resisténcias que
despertam a producdo de sensa¢des — forca micropolitica da arte. E € na micropolitica da obra
que se encontra a capacidade dela em dizer outra coisa do que supostamente representaria e a
ndo capacidade da arte de se prender aos contornos que paralisam nossa capacidade de vibrar
com o mundo.

De volta a discusséo sobre o carater intencional ou ndo da obra, a producéo do SM
enguanto arte, em especial como performance art, caminha nessa dualidade. Ora a producéo de
alguns e algumas performers SM vem com propostas diretas de enfrentamento ao contrato
heterossexual, ora vem com outras preocupacfes que s6 tocam na mesma questdo de
enfrentamento, pois o proprio SM, por mais que reproduza modelos heteronormativos, é em si
mesmo um estilo de vida tido como abjeto ou queer por sua estranheza as formas consideradas
normais de viver o prazer. A matriz heteronormativa ndo é um dispositivo que simplesmente
legitima a heterossexualidade como norma a ser seguida, mas que dita tipos especificos do que
seriam as “boas e saudaveis” formas de viver a heterossexualidade. Ela se encontra acoplada a
outros dispositivos, tais como o religioso, que dita dogmas sobre casamento, familia, iniciacdo
sexual, e o dispositivo econdmico, que insere modos de consumo do sexo e de estimulacdo do
prazer. Esses acoplamentos configuram maneiras especificas de controle e opressdo nas quais
nem todos os prazeres entre heterossexuais sao legitimados.

Um exemplo de artista que vem compondo, no cenario nacional brasileiro, uma
imagem de producdo de obras contrassexuais € Virginia de Medeiros. No entanto, precisa-se de
cautela antes de identificarmos que a artista idealiza suas criacBes via alguma espécie de
ativismo queer ou (pés)feminista, apesar de tais criacdes ora trazerem o tom de questionamento
a heteronormatividade bem acentuado, ora transparecerem esse tom apenas como sintoma do
carater dissidente tdo inerente aos modos de vida trabalhados por Virginia. H4& momento em
que seria dificil desvincular a obra da artista de um reconhecimento queer. Destaco aqui duas
criagdes multimidia de Virginia: 1) “Studio Butterfly E Outras Fabulas”; 2) “Jardim das
Torturas™.

A primeira foi apresentada na 27° bienal de Séo Paulo, consistindo em um estudio
carregado, dentre outras coisas, de fotos pertencentes a travestis e transexuais. Além de

fotografias, a instalagdo apresentava o mundo trans por meio de outros modos de exposicao,
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em especial através de recursos audiovisuais. Virginia conseguiu parte do material da instalagdo
por meio de uma troca que consistia em levar as trans a um estudio onde a artista as entrevistava
e posteriormente realizava um book fotografico, semelhante ao das top models, doado a cada
entrevistada, que, por sua vez, cedia alguma(s) foto(s) da sua histéria de vida— em sintese,
havia uma troca entre as fotos feitas pela artista e outras trazidas pelas trans. Studio Butterfly
configura um mundo de experiéncias fora da norma sexual e de género para além da l6gica do
estigma. Virginia procurou fazer com que o espectador e a espectadora do Studio Butterfly
sentissem a forca daquelas experiéncias sem ser pelos sentidos dos estereétipos, o que acabou
por arrancar a obra da artista do lado testemunhal da vitimizagéo ou do preconceito que ronda
as vidas trans, fazendo do proprio estudio outra fabula sobre/com aquelas vidas.

Ja em “Jardim das Torturas”, Virginia construiu uma espécie de masmorra dentro
da galeria Nara Roesler, situada na cidade de Sao Paulo. O pablico podia ver, por entre algumas
aberturas na masmorra, um outro ambiente que consistia numa espécie de camara na qual
Virginia se encontrava quase nua, amarrada e amordacada. O restante da galeria foi ocupado
por uma série de fotografias e objetos que figuravam o universo BDSM, alguns elaborados pela
artista, outros adquiridos por ela.

Virginia é o exemplo de artista que mergulha em universos marginalizados e com
eles consegue fazer arte que ndo seja mimeética, diferindo da pessoa do pesquisador ou da
pesquisadora que procura retratar modos de vida. A artista visa, a partir de modos de vida
abjetos, criar outro territério, e é assim que 0 SM emerge em “Jardim Das Torturas”, pois ali
ele ndo é mais o sadomasoquismo do BDSM e sim uma fauna das delicias e das dores, uma
geografia dos desejos dissidentes que aproxima o0 espectador ou a espectadora ndo SM ao
universo BDSM por aquilo que todas as pessoas tém em comum de alguma forma, a nossa
prépria geografia do desejo. Ao se colocar numa posicdo de masoquista numa camara, Virginia
delineia uma cartografia intima de si que nos devolve a sensacdo de que somos todos seres
desejantes em que normal e o dito anormal séo facetas dibias de uma mesma moeda.

Por mais que as obras da artista possibilitem um dialogo critico das normas sexuais
e de género, colocando certos modos de subversdo na pauta das reflexdes, tudo isso ndo parece
ser 0 objetivo principal das criagdes de Virginia, tudo isso difere, por exemplo, de trabalhos de
artistas que, muitas vezes pesquisando universos semelhantes aos estudados por Virginia, fazem
questdo de afirmar uma posic¢éo politica de subversdo da norma e de valorizacéo da diferenca,
artistas que, ndo raramente, se autoafirmam ou sao reconhecidos como queer.

O casal norte-americano Sheree Rose e Bob Flanagan consistia num exemplo

classico de performers que, nos seus experimentos sobre/com universos marginalizados,
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traziam claros objetivos politicos de enfrentamento as normas em prol do que eles chamavam
de novas formas de viver o sexo e o amor. “Rose é uma lenda de varias cenas dos metros de
Los Angeles. Shows de punk, grupos feministas, cenas de leitura de poesia, clubes de fetiche,
eventos de arte de desempenho subterraneo — Ela foi la e fez isso como uma participante ativa
e também como uma documentarista”®®. A Trajetoria de Rose passa pelo movimento feminista
da década de 1970, em que a artista-ativista dialoga com faccGes radicais que encaravam o
lesbianismo como modo de ser feminista e 0 homem como figura inimiga do movimento — fatos
que para Rose jamais foram verdades a serem defendidas e, assim, ela distancia-se de tais
grupos em busca de fazer um ativismo em prol das mulheres que ndo se resumisse apenas a
classe de mulheres Iésbicas. Apds um divércio, Rose comeca a aconselhar mées solteiras sobre
educacdo e independéncia econbmica. Na esteira de uma trajetéria de ativismo constante e
plural, Rose encontra o escritor e performer Bob Flanagan, com quem comeca um romance que
somente anos mais tarde culminaria na exibicao do casal em performances SM para um publico
mais amplo do que o de costume. “Eles estavam juntos ha anos antes que a relacdo se
transformasse em uma pratica da arte, e seu ativismo foi, a principio, um ativismo
explicitamente sexual localizado para suas vidas pessoais e ao seu ativismo dentro e em nome
da comunidade BDSM”°,

Rose,em entrevista a também artista e feminista Tina Takemoto para 0 Women &
Performance: a journal of feministtheory, disserta sobre seu relacionamento com Flanagan no
que tange a realizacdo de performances SM. Vejamos o trecho da entrevista que deixa isso mais

latente:

Eu diria que existem trés fases principais no nosso relacionamento. A primeira
fase foi a nossa vida pessoal — s0 ele e eu e todas as coisas loucas, selvagens
e divertidas que fizemos juntos durante os primeiros dois anos. Eu mesma
fotografei tudo, essa documentacéo era so para nos. Os proximos cinco anos,
a segunda fase, foram gastos na organizagdo da comunidade sadomasoquista,
0 que ndo tinha sido feito antes. O SM foi um aspecto muito importante de
nossas vidas. Nés acreditavamos nele o suficiente para derramar toda a nossa
energia para fazer um movimento nacional SM e uma criacdo de espagos
publicos e comunitarios para ele. N6s nos tornamos porta-vozes de
sadomasoquismo, dando palestras e demonstra¢des de sensibilizacdo sobre a
comunidade SM. Hoje em dia, tem ido muito mais longe do que esperavamos.
Mas, naquela época, 0 movimento SM estava apenas comegando. E, porque

8 DOYLE, Jennifer. Sheree Rose: A Legend of Los Angeles Performance Art. Disponivel em:
<http://www.Kkcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.html>. Acesso em: 10
mar. 2015.
DOYLE, Jennifer. Sheree Rose: A Legend of Los Angeles Performance Art. Disponivel em:
<http://www.Kkcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.html>. Acesso em: 10
mar. 2015.
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temos essas boas respostas dentro da comunidade SM, que flertamos com a
ideia de trazer 0 SM para fora do mainstream. Esse foi o inicio da terceira
fase, a fase de arte.”*

O que podemos dizer do trecho da entrevista destacado? Na primeira fase do casal,
encontramos 0 SM como estilo de vida. J& na segunda, percebemos uma busca do
empoderamento desse estilo, ainda que aparentemente para Rose essa emancipacao estivesse
circunscrita a esfera dos coletivos BDSM, sendo uma luta feita com e para esse coletivo.
Quando o casal retoma os seus registros da primeira fase na segunda fase, analisando e
divulgando essa documentacao em palestras e em outros modos de comunicacgéo, quase sempre
seguidos de exemplos de novas experimentacfes SM, o que encontramos é uma ansia de
reconfigurar o tecido da sociedade norte-americana para novas espaco-temporalidades do
desejo. A garantia do SM como movimento nacional que possibilitasse criar espagos publicos
e privados culmina, entdo, numa fase macropolitica dos experimentos do casal que teve a arte
como matéria de expressao. A terceira fase ndo € aquela em que Rose e Flanagan descobriram
a arte, mas a que o casal fez da arte uma matéria de expressao de objetivos claramente politicos
em prol de um modo de contrassexualidade.

Esse carater politico que o casal conferiu a sua vida intima pela arte frequentemente
ultrapassava as fronteiras do SM, adentrando outras questdes fortes como a morte, a doenca, a
fragilidade e a crueldade da propria vida. Essas outras questfes estdo diretamente ligadas a
prépria doenca de Flanagan, que sofria de fibrose cistica. Isso tudo fica bastante latente na
instalacdo-performance idealizada pelo casal, mas de desempenho de Flanagan, intitulada
Visiting Hours, em que uma sala de hospital foi montada mediante uma série de objetos e outras
microinstalagdes que figuravam o universo SM particular do casal e a relagdo de Flanagan com
a sua doenca. Em determinados momentos, Flanagan era suspenso por correntes e realizava
alguns movimentos, ficando completamente nu. Havia horas em que ele era deitado na cama e
conversava com o publico. Tudo isso dentro de museus. A instalacdo-performance estreou no
Museu de Santa Mdnica, na California, em 1993 e foi montada no ano seguinte no Novo Museu
de Arte Contemporanea de Nova lorque e no Museu da Faculdade de Belas Artes de Boston no
ano de 1995.

Com essa qualidade de obra e com outras sempre de teor profundamente

contrassexual, tais como o documentério Sick: The Life and Death of Bob Flanagan,

I TAKEMOTO, Tina. Love is still possible in this junky world: Conversation with Sheree Rose about her life
with Bob Flanagan. Women & Performance: a journal of feminist theory, 19:1, 95-111, 2009, p. 101, traducéo
minha.
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Supermasochist, dirigido por Kirby Dick, e alguns textos publicados pelo casal dos quais o mais
conhecido € o livro The Wedding of Everything, escrito por Flanagan e recheado de fotos feitas
por Rose, o0 casal imediatamente passou ao reconhecimento de artistas queer e, no caso
particular de Rose, de artista feminista-queer,apesar de se tratar de um casal heterossexual. 1sso
sintomatiza uma das vertentes de pertencimento ao que 0s agentes norte-americanos
denominam de queer e que ndo corresponde necessariamente a ser gay, trans ou lésbica.Para a
sociedade norte-americana, 0 queer vai além do aparentemente exotico, do visivelmente
estranho, da forma ainda que disforme, do contorno ainda que imperfeitamente tracado. A
estranheza do queer se encontra naquilo que nele difere de qualquer contorno de género, sexo
ou sexualidade, na forca intensiva da abjecdo que imediatamente gera repulsa as subjetividades
mais domesticadas. Trata-se um termo percepto porque a populacdo ndo criou a palavraqueer
com essa consciéncia da diferenca, que nos podiamos chamar de uma consciéncia filosofica-
politica da alteridade sobre/com as forcas desviantes. O queer € um termo percepto porque vem
como nomeagao quase inconsciente. Trata-se de uma percepcdo dos sentidos frente ao outro
que, por condutas e aparéncias desviantes, fere a condi¢cdo normatizada de nos afetar
intimamente com o outro. Como insulto, 0 queer é o escarro das subjetividades que se ressentem
diante de outras maneiras de experimentar os afectos entre 0s corpos. E se tomarmos a classica
licdo psicanalitica de que o inconsciente se estrutura como linguagem, podemos até ver o queer
como o termo que o inconsciente recalcado dos EUA achou para estruturar como linguagem
todo o desprezo ou édio para com aquilo que fere sua moralidade sexual e de género. Diante de
tudo isso, traduzir o queer como simplesmente homossexualidade, bisexualidade,
transgenderismo, pansexualidade etc. é matar a forca da diferenca dos modos de vida queer,
fazé-la seguir uma identidade.

Pertencemos as “multidées queer” quando deixamos de nos prender a algo
sexualmente significante, quando nos tornamos estranhos as normas sexuais sem Sermos
engolidos e engolidas completamente pelas identidades, inclusive as parodiadas pela abjecéo,
porque nao raramente o abjeto também se reconhece pelas identidades do estigma a ele
conferidas, tais como a do “viado”, da “sapatdo”, do “traveco” etc. E a definicdo de queer ndo
seria mais uma dessas identidades abjetas? Ela até poderia ser se ndo agisse como um insulto
transversal que atravessa todas as outras palavras insultuosas referentes as sexualidades
minoritarias, sem configurar uma espécie de termo guarda-chuva para todas as abjecdes, 0 que,
se acontecesse, facilmente a fecharia no gueto. Como nos adverte Preciado: “Aos que se agitam

sob a ameaca de guetizacdo, os movimentos e as teorias queer respondem por meio de
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estratégias a0 mesmo tempo hiperidentitarias e pds-identitarias”’2. No entanto, desconsidero a
concepcdo de Preciado, para quem as “multiddes queer”, ao se valerem das identidades
estigmatizadas como meio de desarticulacdo da norma, abririam a possibilidade da identidade
como uma poténcia politica.Nas palavras do autor: “As identifica¢des negativas como ‘sapatas’
ou ‘bichas’ sdo transformadas em possiveis lugares de producgdo de identidades resistentes a
normalizagdo, atentas ao poder totalizante dos apelos a ‘universalizagdo’”"3. Preciado insiste na
teoria de que algumas organizacdes das “multidGes queer” tém extrema forca de resisténcia a
principios universais: “A forca politica de movimentos como Act Up, Lesbian Avengers ou
Radical Fairies vem de sua capacidade para investir nas posi¢des de sujeitos ‘abjetos’ [...] para
fazer disso lugares de resisténcia ao ponto de vista ‘universal’, & historia branca, colonial e
straight do ‘humano’>",

Essas concepgdes do autor sdo duvidosas! Por mais que uma politica das
identidades abjetas choque a norma, esta ultima, apenas cambaleante e ndo destruida, tende a
se refazer mais forte, contra-atacando o que a afrontou. As “multidfes gueer”, em seu carater
hiperidentitario, até sacodem a sociedade, mas rapida ou lentamente tém suas vozes novamente
caladas ou desacreditadas, reinseridas nos jogos do poder ou simplesmente limadas por eles. E
tudo isso acontece porque jogar com o molar para destruir algo que também é molar
corresponde a uma estratégia fadada ao estrato maior engolir o outro (menor), ainda que sob
certas concessfes. Até concordo que precisamos “evitar a segregagdo do espaco politico que
faria da multiddo queer um tipo de margem ou de reservatorio de transgressdo”’. Afinal, o
abjeto ndo é o excluido da sociedade no sentido de ndo fazer parte das redes, e sim aquilo que,
agindo dentro das redes e com elas, sofre 0s processos de invisibilidade/estigma/violéncia que
as préprias acdes de poder dessas redes exercem contra o0 que difere de suas gramaticas de
normalidade. O espaco politico das “multiddes queer” é 0 mesmo tecido social de que todos e
todas n6s somos compostos e compostas. Assim sendo, 0 espaco de transgressdo dessas
multidGes sdo as redes em que todos e todas nés vivemos. O problema da teoria “sexopolitica”
de Preciado localiza-se no ato de conferir intensidade politica as “multiddes queer” pelo que
elas tém de mais representativo, as hiperidentidades, enxergando como politica de resisténcia
aquilo que ndo o é, ou seja, a macropolitica das identidades. Para uma teoria que tem como base

autores pos-estruturalistas, fica a divida de uma maior profundidade nas micropoliticas queer.

72 PRECIADO, 2011b, p.15.
73|bid., p.15.

7 bid., p. 15.
7SPRECIADO, 2011b, p. 14.
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Felizmente, eu continuo a compartilhar daquela velha suspeita de Deleuze e
Foucault sobre a perda da forca de resisténcia dos movimentos sociais quando eles aderem a
I6gica identitaria ou dela ndo conseguem escapar completamente. Deleuze entendeu a
resisténcia como forca intensiva porgque € somente pelas molecularidades profundas — as linhas
de fuga — que perfuramos e destruimos algum estrato. Em uma perspectiva bem proxima,
Foucault creditava a emancipagdo ao nascimento de novos modos de vida possiveis, somente
realizavel por uma nova ética de si e das amizades, que permitiria a construcdo de um tecido
social completamente novo e, quem sabe, mais justo. Mas Preciado parece ter esquecido o que
significava resisténcia para esses outros filosofos europeus, chegando a encarar com felicidade
o fato das “multidoes gueer” ndo verem com desconfianca suas acdes politicas do lado
hiperidentitario. Nessa celebracdo da identidade, Preciado ainda acusa uma de suas principais
interlocutoras, a saudosa feminista Monique Wittig: “Felizmente, eles (multiddes queer) ndo
compartilham da desconfianga que foi — devemos insistir — a de Foucault, Wittig e Deleuze para
com a identidade como lugar da acéo politica, a despeito de suas diferentes maneiras de analisar
0 poder e a opressdo”’.0 que vai se perdendo com essa celebracdo é a forca do lado n&o
identitario, aquele lado que ndo relne as minorias sexuais na ordem do mesmo ou do
semelhante. Por ele que proponho pensar a real resisténcia das “multiddes queer”.

Esse altimo lado corresponde ao das forcas intensivas que essas multiddes tém a
capacidade de fazerem circular no tecido social, corresponde ao devir-queer que
transversalmente corta os agentes para além daqueles pertencentes a tais multiddes. Radicalizo
a concepgdo de “multiddes queer” a ponto de afirmar que somente por esse devir 0s seres
sexualmente abjetos se transformam numa multiddo plural em que o elo de pertencimento néo
seria a identidade entre os grupos, mas a diferenca. A capacidade de diferir de que cada agente
individual e coletivo dessas multidfes tem em sua propria sexualidade é o que os torna uma
multiddo. Ou seja, a capacidade que o queer tem de ser um ndmade em sua prépria sexualidade
que une gays, léshicas, trans, pessoas SM, pansexuais etc como uma multiddo que, na verdade,
estd mais para um povo sempre por vir do que um povo ja em vias de composicéo.

A poténcia dessa diferenca age, por exemplo, quando o devir-queer toca as texturas
sensiveis de outros individuos e coletivos, dizendo a eles pelo indizivel das sensa¢fes que todos
nos podemos ser algo sexualmente diferente dos modelos, sem referéncia aos modelos, sem
hipervalorizagdo de qualquer identidade. Por tais linhas de fuga, estariamos mais proximos e

proximas de uma emancipagdo pautada numa ética com o outro, em que o possivel de nossas

7%1bid., p.15, parénteses meus.
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sexualidades ou 0 mais estranho de nossos modos de viver o prazer estejam sempre na condi¢do
de mover agdes livres das velhas forgas que nos regulam. Nao seria uma liberdade em que toda
espeécie de leis ou estratos deixem de existir — tarefa irrealizavel uma vez que o real € composto
tanto por molaridades quanto molecularidades —, mas de que com elas e no meio delas
abririamos todo um campo de passagem para a propria destruicdo da norma castradora de
nossos desejos e para elaboragéo de outras leis, mais justas, menos opressoras ao desejo.

A destruicdo de qualquer territorio irremediavelmente aponta para a producéo de
outros e a forca revolucionaria do devir é a quebra de algum territério, o que inevitavelmente
pde as subjetividades no caminho de fazerem um novo povo, de encontrarem um novo mundo.
Essas vias de composicédo das subjetividades pelo que sobra como argamassa dos seus antigos
territérios que as impedem de constantemente se pulverizarem por completas. Risco sempre
iminente na politica dos devires, a pulverizacdo da subjetividade quando acontece diz que algo
falhou no processo de reterritorializacao e é nesse ponto que as “multiddes gueer” devem tomar
cuidado, um cuidado extremamente dificil porque ele ndo é consciente.

A ndo consciéncia das politicas menores para quem as vive é o que torna tdo dificil
de orquestra-las como armas de combate. Mais facil manusear o que representamos de alguma
forma. Como fazer do devir uma espécie de revolver para o bang bang da vida? Antes de tudo,
ndo devemos mirar a imagem inimiga, no sentido de um enfrentamento tdo simplista e direto
ao alvo— combate tipico das politicas identitarias. O que esta em jogo corresponde a destruir as
barreiras que separam algumas pessoas em oprimidas e outras em opressoras, abrir caminho
para maneiras mais justas de convivéncia. Aqui, proponho a substituicdo da metafora do
revolver pela da flecha amerindia, arma tipica de alguns povos tradicionais sul-americanos, a
qual tem seu poder de ataque mais pela forca de cortar o que existe entre o caminho da flecha
até o alvo do que pelo simples fato de mirar o lado inimigo a ser atingido. A forca das
intensidades, tal como a da flecha amerindia, estd em cortar caminho, perfurar barreiras, vazar
engrenagens, abrindo novas passagens. As minorias vencem algum alvo inimigo quando
conseguem abrir essa espécie de passagem até finalmente atingi-lo. Sem o menor alicerce das
velhas barreiras, desregulando o funcionamento das antigas engrenagens de opresséo, sem tudo
iss0, as forgas inimigas j& encontram seu fim.

As “multiddes queer “formam uma multid&o de possibilidades de viver 0s nossos
prazeres por mais estranhos e sujos que eles parecam, e € com isso que podemos pensa-las como
um devir-queer em sua poténcia ndbmade para reinvencdo da estepe da “sexopolitica”. O queer
como devir ja ndo pertenceria mais a essas multidées. Ele, como flecha solta no social, seria

passivel de afetar todos e todas nos, abrindo caminhos para o transbordamento do desejo sexual
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na vida social. Ele explodiria sempre pelo meio de nossos prazeres, territorio sensivel em que
a nossa sexualidade tem o poder de diferir, estremecendo os contornos de nossas identidades
sexuais e de género. Cada um e cada uma de n0s podemos passar por esse tornar-se queer, que
é sempre peculiar a cada individuo ou coletivo uma vez que ndo diferimos em nossas
sexualidades tal como o outro difere.

Destarte, as forgas do capital sdo vorazes ¢ as “multidoes queer “estdo cada vez mais
préximas do cool. Isso acontece quando elas vdo perdendo o seu poder de se fazerem sentidas
pelas forcas da diferenca e passam a ser vistas apenas pelo tom comercial, pelos matizes do
capitalismo. E € o queer do consumo da moda, do cinema e da midia com seus signos
glamourizados que chega ao Brasil revestindo a bicha, a sapatdo, a travesti, as montadas
tupiniquins de uma aura cool. As pessoas brasileiras que tém algum conhecimento do queer
costumam identificar nossas montadas como queer, e ha quem se perceba de alguma forma
ligado ou ligada ao queer, tais como tedricos e tedricas que se consideram estudiosos e
estudiosas queer do Brasil. Mas, em meu pais, grande parte das pessoas que falam do queer
tem alguma no¢do massificada do termo, embora, no caso da academia e das artes, haja
absorvimentos de fontes mais complexas sobre os modos de vida queer. Eu mesmo fui
apresentado ao queer por meio desse bombardeio de signos comerciais, literérios, cientificos,
artisticos etc. Ele chega, principalmente a nés, como chegam os demais signos globalizados,
como chega a coca-cola, a top model, o pop star etc. Acontece que nds agenciamos esses signos
ao sabor local. A palavra queer comeca timidamente a fazer parte da sociedade brasileira, em
especial por meio de intelectuais e artistas. 1sso ndo significa que a teoria e a arte queer
desenvolvidas em paises como EUA e paises da Europa sejam totalmente eficazes para pensar
0 que estamos a olhar como estranho sexual, como queer.

Precisamos ter cuidado ao definir as coisas como estranhas, ao produzir uma teoria
sobre o0 que embaralha as nossas gramaticas de reconhecimento do outro. E nisto a antropologia
nos auxilia. A principio, pode parecer desnecessario falar de uma antropologia para o queer
visto que, em se tratando de antropologia, estamos bem equipados e equipadas para abordar “o
estranho” do mundo se nos compararmos aos colegas de outras ciéncias sociais. Estas ultimas
sdo eximios territdrios cuja tradicdo é a preocupacao pelas leis, pelas macroestruturas e pelas
representacdes coletivas, costumeiramente marcadas pela subtracdo da problematica sobre as
sexualidades “anormais”. Ja a pratica antropologica — a etnografia — sempre esteve preocupada
com o que, em diversas culturas e mesmo no seio da nossa, € tido como algo que foge da norma,
como fendmeno raro, como fato minoritario, como modo de vida exo6tico. Em antropologia,

parece que nutrimos uma paixao pelo “desviante”, esteja este no aléem-mar ou do lado de nossas



48

casas. Todavia, hoje, estamos mais cientes do perigo que corremos ao “exotizar” 0 outro. Nessas
ultimas quatro décadas, nas quais a antropologia abandona vigorosamente a construcao do outro
como ser exotico, estamos mais preparados e preparadas para encarar a diferenca sem prendé-
la as identificacbes de nossos quadros esquematicos, estamos mais bem treinados e treinadas
para uma antropologia com os devires.

Contudo, o problema da representacédo e da diferenca na antropologia, a meu ver, é
mais filos6fico do que propriamente antropolégico, mas isso fica como assunto para uma futura
discussdao. O que me interessa defender, a partir dessa breve reflexdo sobre exotismo e
etnografia, corresponde ao fato de experimentar uma antropologia com modos de vida
atravessados pelo queer sem cair na cilada de encard-lo como uma imagem ou um rosto do
estranho, do bizarro sexual. Caso isso aconteca, voltaremos a figurar personagens exoticas, que
ganham notoriedade social exatamente pela sua aparéncia ou atitude “desviantes”. Vimos que
0s norte-americanos, por meio da palavra queer, acharam um modo de nomear o inominavel
sexual, a capacidade que a sexualidade tem de diferir. Como vimos, o queer ndo € gay, nem
bissexual, tampouco sadomasoquista ou transexual, mas pode ser isso tudo e muito mais. E por
essa capacidade das “multiddes queer” de mostrar que podemos ser sexualmente estranhos ou
estranhas que tais multidées langam o devir-queer como uma forc¢a disruptiva as identidades
sexuais tanto normativas como abjetas. E se é possivel experimentar um devir-queer, isso
ocorre porque existem zonas intermezas da sexualidade que ficam entre as identificaces da
norma e aquelas da abjecdo. Essas zonas, quando ganham matéria de expressao, vazam as
sexualidades padrées tanto o quanto ajudam a confundir o limbo das identidades que nascem
no coracdo dos mundos abjetos. Nao é a toa que nas multiddes queer temos pessoas que, em
determinados momentos, ja ndo sabem mais se sao trans, lésbicas, bichas ou outra coisa.

Quando passamos das “multiddes queer” as artes que tomam os modos de vida das
pessoas e dos coletivos que configuram tais multidées como meios do processo de criacdo, o
caso do reconhecimento da obra como arte queer recai sobre a questdo identitaria e ndo se
concentra na poténcia daquelas contrassexualidades. Reconhecimento que nem sempre vem ou
é aceito pelo préprio ou pela propria artista, pois, muitas vezes, esse reconhecimento vem por
forcas externas do dispositivo da arte ou de outros territdrios, tais como os do ativismo ou da
academia especializada em estudos de género. No entanto, a for¢a da obra queer se encontra de
fato em como o seu criador ou a sua criadora captou as sensagdes daqueles modos de vida
abjetos e as devolveu de alguma maneira estética, e, se esta captacdo foi possivel, podemos
apostar que as forcas do devir-queer estdo agindo pela obra. Em geral, elas agem de forma a

lancar um efeito comum, embora a estética possa mudar radicalmente de uma obra para outra,
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de artista para artista. As criag0es de forte poténcia queer tendem a devolver a sensacao de que
somente ndo sendo apreendidos e apreendidas pelos contornos dos géneros, dos sexos e das
sexualidades é que causamos de fato um curto-circuito na heteronormatividade. Esta, como
rede, configura tanto as identidades normalizadas como aquelas do estigma, tomadas pelas
“multiddes queer “como estratégia politica hiperidentitaria.

O contrario de uma retomada da identidade insultuosa emerge nas artes queer pelo
carater de deriva nos modos de experimentar o sexo e a intimidade que artistas efetivam por
meio de suas obras, como o casal Rose e Flanagan, que passava ao espectador e a espectadora
0 exemplo da possibilidade de renegociar o contrato sexual imposto pela heteronormatividade.
Esses artistas-ativistas “escreveram contratos, por exemplo, descrevendo as obrigacGes do
Flanagan como um escravo e as obrigacdes de Rose para ele —esses documentos estruturam sua
relagdo de formas que eram ao mesmo tempo pratica e sexy”’’. A contrassexualidade do casal
era documentada para além da performance com nitidos objetivos de emancipagao social pela
arte, deslocando a heterosexualidade dos seus primados naturais (a vida sexual como restrita a
esfera domeéstica, os prazeres dissidentes como doencas etc) e a pondo em deriva num oceano
de desejos incertos. “Eles procuraram recuperar tudo o que o contrato conjugal remove na sua
naturalizacdo das estruturas de relagdes domésticas — eles encontraram uma maneira de renovar
constantemente seu relacionamento”’®. Todas essas agdes abriram passagem para emergéncias
de novos e novas performers SM nos EUA. Ap6s a morte de Flanagan, Rose retoma um projeto
antigo intitulado Do With Me What You Will e o realiza com o jovem performer Martin O'Brien,
que serve como uma espécie de filho de Rose por 24 horas em um desempenho no qual Rose,
como uma mae sadica, exerce uma série de torturas no jovem Martin.

Se as performances SM de Rose, tanto com Flanagan como com O’Brien,
alcancaram os objetivos desses artistas é algo que mereceria outro estudo, 0 que me interessa
ao discutir com esses trabalhos é a compreensao da politica contrassexual da performance SM
que pode ser algo pensado desde a idealizacdo do desempenho ou vir como sintoma da propria
realidade SM transfigurada em arte, como a performance de Virginia de Medeiros em “Jardim
das Torturas” transfigurou o SM. Seja como for, as performances SM do casal norte-americano

e as de Virginia de Medeiros se aproximam de uma politica queer ao expressarem como um

7 DOYLE, Jennifer. Sheree Rose: A Legend of Los Angeles Performance Art. Disponivel em:
<http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.hntml>. Acesso em: 10
mar. 2015.
8 DOYLE, Jennifer. Sheree Rose: A Legend of Los Angeles Performance Art. Disponivel em:
<http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.hntml>. Acesso em: 10
mar. 2015.
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estilo de vida ainda encarado como abjeto ou estranho — 0 sadomasoquismo —possibilita a

abertura para o questionamento das normas de sexualidade, prazer e intimidade vigentes.

2.5 Retomada dos planos e reconfiguracdo da rede de criacdo: o inconsciente estético

Em todo processo de criacdo e de pensamento, somos levados ou levadas a
redesenhar nossos contornos pelos quais reconhecemos nossa imagem. Essa pratica se realiza
concomitantemente a propria producdo de nossos novos territdrios existenciais, que ja ndo
dependem mais desses contornos, pois tais territorios ultrapassam a imagem que criamos para
ndés mesmos e ndés mesmas, constituindo os sitios de materialidade sensivel em que nossa
imagem de si encontra meios de expressdo e autorreferéncia. E nessa espécie de jogo que me
encontro, em um jogo de redesenho de mim mesmo enguanto pesquisador e de producdo de
meus novos territdrios, em que me reconhego como antropélogo e artista, configurando a minha
primeira aprendizagem dissertativa pelas performances SM. Os quatro planos que outrora
atravessamos por essa aprendizagem, além de redesenhar a minha figura de antropologo e
dispara-la rumo aos contornos de mim mesmo como artista, produz o primeiro sitio de
problematicas de uma obra dupla, que tem a etnografia e a arte tomadas uma na outra, uma pela
outra. Mais do que uma aprendizagem de aparente carater de apresentacdo de conceitos centrais
ou de perspectivas norteadoras desta dissertacdo, cada plano configura coisas além das
consisténcias de um trabalho académico. Esses planos possuem suas zonas de imanéncia pelas
quais seria possivel enxergar os sintomas das forcas que me afetaram para o caminho de um
pensamento e uma criagdo com 0s meus prazeres. Ao que rege essas forgas que me dedicarei
agora. O objetivo é a compreensdo do regime movente de funcionamento dessas forcas e, a
partir delas, retomar aqueles quatro planos, reconfigurando o meu processo de criacdo e
pensamento sob a perspectiva da nocao de rede, ndo no sentido tdo comum de dizer que essa
espécie de processo constitui uma rede pelo simples fato de ser algo inacabado. Néo viso ficar
refém da teoria do toma la da ca que se esteriliza na afirmagdo da obra como processo e do
processo como obra, afirmativa tdo comum na literatura atual acerca da produgéo em artes.

Essa concepcao estéril de rede corre o risco de manter o inconsciente estético numa
especie de falso devir, creditado pelo simples fato de que obra e processo sdo uma s coisa, sem
pontos ou limiares passiveis de serem encontrados ou determinados. Esse risco pode acontecer
caso ndo compreendamos a infinidade da rede pelas multiplas figuras que ela da consisténcia,
a partir dos limiares de caos que configuram o tecido sensivel da propria rede. O que estou a

chamar de rede agora € esse inconsciente estetico que tem como agentes as figuras de quem
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cria e os meios pelos quais elas ajudam a construir a obra, a propria obra a ser construida e
outras coisas mais que possam ser agenciadas durante o processo. No entanto, ndo confundir a
minha nocao de inconsciente estético com as demais de mesmo nome que existem disseminadas
por outras pesquisas, tais como as de Jacques Ranciére e de George Didi-Huberman. O
inconsciente estético de que argumento ndo se atualiza como primado do humano, ele tem sua
virtualidade em mundos diversos podendo encontrar por esses mundos outros canais de
atualizacdo. Em referéncia aos campos das artes e de outras criacdes, ele é a logica sensivel de
planos de consisténcia e de imanéncia que conjunta e processualmente orquestram o trabalho
do/da artista e de outros criadores e outras criadoras. Mas, como todo inconsciente, ele € matéria
de singularidades humanas e ndo humanas — ideia de composicao do inconsciente que acredito
que os/as psicanalistas poderiam tomar para si e, assim, caminharem para uma psicanalise
simétrica.

O que acontece é que o processo de criacdo ndo deixa de ser um processo
inconsciente de outra espécie, que pouco tem a ver com aquele inconsciente corriqueiramente
pensado pela psicanalise. Em rede, o inconsciente age maquinalmente, se refazendo a todo
momento, sem ordem linear ou de puro registro. Trata-se de um inconsciente em devir, bem
préximo ao pensado pelos e pelas esquizoanalistas. “Nesse tipo de visdo, a ordem nao se faz
partindo-se de um elementar indiferenciado para um complexo diferenciado: a subjetividade
ndo se define por uma s6 e mesma figura, que se estabeleceria na infancia e se desenvolveria
a0 longo da vida”’®. Afirmar que a subjetividade estaria presa a uma Unica figura que se
desenvolveria ao longo do tempo torna o inconsciente um registro de coisas que até podem ter
sido esquecidas pelo plano da consciéncia, mas que continuariam a existir de alguma outra
forma. Dai os/as psicanalistas gostarem tanto de seus fantasmas e das teorias do recalque. “As
figuras sdo varias; elas tomam consisténcia a partir de limiares ca6ticos que vao se produzindo,
um apds outro, do comeco ao fim da existéncia®. Assim, as figuras que vao ganhando matéria
de expressdo transformam parte da subjetividade em tecido sensivel de planos de consisténcia
por onde tais figuras se tornam visiveis. Mas existem os planos de imanéncia por onde as
intensidades atuam em pleno vigor — planos de invisibilidade da rede. O fabuloso disso tudo é
que, nessa teoria do inconsciente, 0 caos ndo é oposto de equilibrio, e sim uma condicéo para

que a ordem da simultaneidade das forcas ocorra exatamente pelo jogo entre consisténcia e

ROLNIK, Suely. Novas figuras do caos — mutacdes da subjetividade contemporanea. In: SANTAELLA, LUcia;
VIEIRA, Jorge Albuquerque (Orgs.). Caos e Ordem na Filosofia e nas Ciéncias. S&o Paulo: Face e Fapesp, 1999,
p. 05. Disponivel em: <http://www.caosmose.net/suelyrolnik/pdf/caos.pdf>. Acesso em: 10 mar. 2015.

®lbid., p. 05.
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imanéncia. “E que a ideia de equilibrio implica uma concepgdo de subjetividade reduzida &
consciéncia e suas representacdes, e esse tipo de concepgdo passa a ser inoperante, j& que nao
permite fazer face as importantes mudangas que se produzem no plano das sensagdes”®. No
entanto, ndo seria mais tdo auspicioso trocar o ponto de vista psicanalitico pelo esquizoanalitico
se ndo descolarmos completamente o inconsciente do humano, a subjetividade do sujeito. “Vejo
0 inconsciente antes como algo que se derramaria por toda a parte ao nosso redor, bem como
nos gestos, nos objetos cotidianos, na tevé, no clima do tempo e mesmo, e talvez
principalmente, nos grandes problemas do momento™®?. Mas qual seria a fonte desse derramar?

Existe um problema da esquizoandlise, que veremos se tratar de um problema que
ela propria tem a resposta e parece algumas vezes ndo a usar. O problema comeca pelo fato de,
mesmo pensando a subjetividade como contraria de individualidade humana ou de qualquer
outra ordem de individualidade, a esquizoanalise propde uma subjetividade como processo que
ainda tem os agentes humanos como sujeitos alvos desses processos. Mesmo sabendo que 0
inconsciente se derrama por outros mundos que ndo somente 0 humano, a esquizoanalise
devolve todo esse derramar do inconsciente para uma preocupacdao com o mundo humano.
Os/As esquizoanalistas até falam de subjetividade dos meios tecnoldgicos, subjetividade das
artes, subjetividade das politicas-estados ou de alguma espago-temporalidade especifica, tal
quando falam do nosso “inconsciente colonial”®® como uma espécie de subjetividade recalcada.
Ainda se fala disso tudo tendo as for¢as humanas como alvos privilegiados das séries, embora
as séries, muitas vezes, sejam acoplamentos de ndo humanos com outros inumanos, tais como
0s devires animais de uma planta com o0s animais, ou 0 devir-coisa de um animal com um
objeto, ou o devir-cor de um som com uma imagem etc. Em esquizoanalise, insistimos em ver
nessas espécies de séries como elas podem nos afetar dando importancia a elas somente por sua
possivel capacidade de interferir nas vidas humanas do planeta. E isso faz todo sentido para
esquizoanalise porque ela se preocupa com as maneiras pelas quais os seres humanos podem se
valer de algo para potencializar suas existéncias, para encontrarem possiveis com a vida. Ou
seja, a prética clinica ou terapéutica ndo foi abandonada e nem deveria ser. Acontece que a
clinica esquiza ndo se detém em procurar saber 0 que as coisas significam, ndo age como a

clinica psicanalitica classica, que busca segredinhos escondidos no/pelo édipo. A clinica

81bid., p. 04.

8 GUATTARI, Félix. O inconsciente maquinico. Campinas: Editora Papirus, 1988, p. 09.

8 Em referéncia a nogdo de “inconsciente colonial”, conferida na Franca, por Suely Rolnik, que o concebe a partir
de um retorno do oprimido que haveria sido recalcado pelo nosso inconsciente colonial brasileiro. Esse retorno
marcaria a modernidade contemporanea com formas de saber que reintrojetam o corpo no pensamento dos espagos-
tempos atuais. Para mais informagdes, ver a conferéncia “Au dela de I’inconscient colonial”. Disponivel em:
<https://vimeo.com/45195712>. Acesso em 01 abr. 2015.
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esquiza incide saber para que as coisas podem servir, como alguma coisa pode ajudar a libertar
as energias das pessoas, por exemplo. A questdo limite é que se continua a realizar um saber
clinico do humano e para 0 humano, ainda que esse humano de que essa clinica némade trata
seja completamente diferente do humano herdado do iluminismo. O humano da esquizoanalise
é heterogéneo, némade, feito de matéria porosa e vibratil em constante contdgio com o
inumano. Ele é uma composicéo de forgas. Dentro desta dtica, 0 humano € agenciado com as
matérias sensiveis do mundo, ele é mais uma dessas materialidades multiplas e instaveis do
mundo. Entdo, a esquizoanalise investe todas as suas forcas para com esse humano mdltiplo,
mas por ela ficamos sem saber por onde as for¢as da vida ndo passam mais pelo humano, seja
este 0 que for.O que passa a ideia de uma clinica da vida em que o possivel como algo para
todos os seres (humanos e inumanos) ndo se realize plenamente na prépria esquizoanalise,
embora encontremos nela tudo para essa realizacéo.

O inconsciente esquizoanalitico ndo sabe lidar para além do “Antropoceno’® e seus
limites. Existe um inconsciente do universo com seus planos de imanéncia e consisténcia, sendo
processado a todo momento e, por mais que ele afete 0 nosso inconsciente humano, que nunca
é somente humano, somos, enquanto pessoas humanas, uma das engrenagens mais recentes
desse universo. O fim do humano ndo é o fim do mundo e de seu inconsciente, que a
esquizoanalise prefere chamar de as maquinas desejantes do mundo. Vale informar, a
esquizoanalise, ao defender o inconsciente como uma maquina, vai substituindo o termo
inconsciente pelo de maquinas desejantes. Todo 0 universo opera por meio dessas maquinas.
Trata-se de uma perspectiva, em significativa parte, herdeira das criticas ao antropomorfismo e
ao psicomorfismo, empreendidas pela neonomadologia de Gabriel Tarde, para quem o universo
era composto por ménadas que se agregam, se devoram e se reproduzem via duas forgas

paralelas: crenca e desejo. As maquinas de Deleuze e Guattari teriam um carater tdo avido

8 Uma rede de pensamentos diversos, em especial os estudos de Bruno de Latour, compreende por Antropoceno
a era em que os humanos vivem com o0 planeta em uma constante modificacdo deste Gltimo, ndo sendo mais
possivel pensar tais modificacGes (a agricultura, a genética, a politica etc) por zonas ontoldgicas distintas. Mas o
autor nos deixa uma adverténcia: “Apesar de suas armadilhas, o conceito de Antropoceno oferece um modo
poderoso, se usado de maneira sensata, de evitar o perigo da naturalizagdo a medida que permite reconfigurar o
antigo dominio do social — ou ‘humano’ — em dominio dos Terrdqueos ou dos Terranos. Como a lingua de Esopo,
0 Antropoceno pode transmitir o pior — ou que € ainda pior, transmitir mais do mesmo — isto €; 0 movimento de
vai e volta entre, de um lado, a ‘construgdo social da natureza’ e, de outro, a visdo reducionista dos humanos feitos
de carbono e agua, forgas geologicas, ou, ainda, lama e poeira sobre lama e poeira”. (LATOUR, 2014, p. 13).
Entdo, qual a validade do conceito? Ele nos leva “a recusa decisiva da separagdo entre Natureza ¢ Humanidade,
que tem paralisado a ciéncia e a politica desde a aurora do modernismo” (LATOUR, 2014, p.13). Cf. LATOUR,
Bruno. Para distinguir amigos e inimigos no tempo do Antropoceno. Revista de Antropologia, S&o Paulo, USP,
v. 57, n. 01, 2014,
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quanto as monadas de Tarde®®. Mas deixemos a neonomadologia tardiana de lado. O que
pretendo se encontra em uma no¢ao de processo de criagdo, em especial para pensar 0 processo
de criacdo em artes, que ndo esteja presa ao antropomorfismo nem ao psicomorfismo, que tenha
por inconsciente estético uma rede sensivel, que ndo funcione como uma espécie de 6rgao
imaterial do humano — contra a presuncdo implicita da nocéo psicanalitica de inconsciente que
tende a vé-lo quase como um tipo de 6rgdo invisivel que regula nossa psique—, tampouco
estacione 0 inconsciente na teoria de uma maquina desejante que devolve e centraliza a
importancia do desejo a esfera do humano, ainda que, de certa forma, atenta aos agenciamentos
deste humano com as forgas ndo humanas do mundo — desenvolvimento da proposta
esquizoanalitica para o inconsciente. Por essa minha antropologia com a arte que atravessa a
psicanalise, a esquizoanalise e outros modos de pensamento e criacdo, chego ao inconsciente
estético sob uma perspectiva ndo presa ao que as figuras significam ou guardam de nds ou que
delas guardamos, tampouco restrita a como nosso desejo investe e é investido pelas realidades
ou naturezas que o mundo produz. Trata-se de uma perspectiva do inconsciente sobre/com as
formas e as matérias sensiveis do mundo, trata-se do inconsciente dos modos de criar, tendo a
si proprio como forga em constante criacao e recriacdo, existindo ndo somente pelo que investe
em nos, seres humanos, ou pelo que nés humanos investimos nele, mas tendo sua existéncia
sensivel por uma pluralidade de libidos (no sentido de energias vitais) direcionadas e
redirecionadas pelos seres do universo, humanos e inumanos. Em suma, o que chamo de
inconsciente estético € a rede de forcas ou energias vitais da criacdo e recriacdo de mundos.
Por uma energia vital com o0 ambiente que o/a performer cria seu espaco do corpo.
Esse pequeno mundo do/da artista, tecido pela sua propria arte corporal, carrega toda uma l6gica

sensivel de acdo e pensamento que comple a rede de operagdo dos movimentos e suas

®Para a esquizoanalise, toda variacdo de movimento, em especial a das sensagBes, por mais que parecam
contrastantes, operam pela mesma qualidade de maquina, as maquinas desejantes. Isso tem bastante proximidade
com a neonomadologia de Tarde — estudada profundamente por Deleuze e Guattari — que, muito antes, defendia
gue aquelas variagGes, por mais distintas que parecam, se devem a mesma espécie de forcas, as forcas de crenca e
desejo das monadas, das menores particulas que comporiam todas as coisas do universo. Vale reproduzir Tarde:
“Entre as varia¢Oes puramente quantitativas do movimento, cujos desvios séo eles préprios mensuraveis, e as
variacfes puramente qualitativas da sensacdo, quer se trate de cores, de odores, de sabores ou de sons, o contraste
é demasiado chocante para nosso espirito. No entanto, se entre nossos estados internos, por hipoteses diferentes
da sensacgdo, houvesse alguns quantitativamente variaveis, [...], esse carater singular permitiria talvez tentar por
eles a espiritualizacdo do universo. Ao meu ver, os dois estados da alma, ou melhor, as duas forcas da alma
chamadas crenca e desejo, de onde derivam a afirmacao e a vontade, apresentam esse carater eminente e distintivo.
Pela universalidade de sua presenca em todo fendmeno psicoldgico do homem ou do animal, pela homogeneidade
de sua natureza de um extremo a outro de sua imensa escala, desde a menor inclinacéo a crer e a desejar até a
certeza e a paixao, enfim, por sua mitua penetragdo e por outros tracos de similitude ndo menos impressionantes,
a crenca e o desejo desempenham no eu, em relagdo as sensacgdes, precisamente o papel exterior do espago e do
tempo em relagdo aos elementos materiais”. TARDE, Gabriel. Monadologia e sociologia — e outros ensaios. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2007, p.67.
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sensacgdes. Existe todo um inconsciente estético no desempenho da performance que pertence
ao proprio desempenho que o/a artista realiza. Ndo falo do inconsciente do/da performer, mas
daquele inconsciente da performance exercida, da rede de forcas vitais que ela potencializa. Se
voltdssemos a trabalhar pelo inconsciente do/da artista, estariamos novamente a fazer
psicologia da arte. E se nos abrirmos simplesmente a entender como o corpo do/da performer
se acopla com outros corpos e disso produz séries com o objetivo de encontrar as melhores
possibilidades para aquele corpo humano, voltamos a clinica esquizoanalitica do sujeito. De
toda forma, entre aquelas forcas vitais, se observarmos o caso das performances SM, temos a
do corpo sem ¢érgdos, o qual ndo pode mais ser pensado apenas como uma das multiplas
possibilidades do corpo ser outra coisa, do corpo escapar por meio de alguns de seus 6rgaos e
desregular a imagem do corpo bioldgico como organismo bem estruturado. O corpo sem 0rgaos
anuncia a crueldade como poténcia no sentindo maior do que de uma intensidade para com 0s
corpos humanos. Por exemplo, o corpo do teatro ou teatro enquanto corpo foi fraturado por
Artaud! O que quero dizer é que com Artaud se experimenta a vida como crueldade que néo se
cogitava experimentar nos territorios das artes cénicas mais subversivas da época, uma vez que
nem por essas artes se encontrava um inconsciente estético que derramasse as intensidades da
crueldade pelo teatro. Artaud experimentou o encontro da vida com a arte e da vida-arte com a
crueldade como uma sé experimentacdo potente. Mas saibamos que a poténcia da crueldade
como a forga da propria vida ndo se representa ou se fecha nas palmas das méos de nossos
pensamentos, porque a crueldade e a vida escapam da consciéncia por todos os lados. Elas ndo
somente escapam como também, em suas producdes de inconscientes, jamais os oferecem como
redes a serem apreendidas ou fechadas, mas como redes que se esvaziam e se preenchem onde
e com o que encontram passagem. A vida e a crueldade contagiam tudo o que tocam. Disso,
mais um paralelo delas com a peste.

A maior violéncia ndo € a dos humanos contra outros humanos ou de forcgas
transcendentes contra esses humanos. A crueldade € a vida em si mesma que nos diz por suas
forcas limites, como as da peste e da morte, que continuara a existir cruel e independente da
existéncia do humano, da faléncia de sua vitalidade. O que Artaud queria com 0 seu teatro
jamais foi figurar a violéncia da vida, mas de fazé-la sentida para 0os humanos, de modo que
estes engendrassem forcas reativas, que 0os humanos deixassem de ser parasitas do mundo, que
lutassem com esse mundo. No fundo, a crueldade ndo € somente negativa, ela nos possibilita
sair do estado de inércia, nos permite ter uma alma menos mediocre e um coracdo menos
paralitico. Para isso, no entanto, Artaud se viu no papel de experimentar ele mesmo a crueldade

e, de certa forma, nos fazer experimentar com ele. Dai, toda a producdo do corpo sem 0rgaos
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pelo teatro para nada menos que trazer vida a esse teatro acusado de morto por Artaud. S8o as
forcas do inconsciente estético da crueldade que existe em toda vida que Artaud agencia ao
teatro, lembrando que este ndo existe fora daquele inconsciente e, se existe completo em tal
exterioridade, € simplesmente porque o teatro esta morto. Nada de transcendéncia como algo
exterior a ser levado ao teatro, mas de imanéncia, de fazer o teatro irradiar as for¢as da vida por
ele mesmo e com ela. Com esse objetivo alcangado, ndo teriamos apenas a producgdo do corpo
sem 6rgdos na materialidade do humano, mas também a recriacdo do inconsciente estético do
teatro por meio da desregulacdo ou destruicdo do velho corpo teatral como organismo bem
regulado. Era contra esse corpo paralitico do teatro, suas leis e suas posi¢des que Artaud contra-
atacava por meio de um novo mundo para o teatro, de uma inédita arte teatral, tida por muitos
e muitas da época como pura loucura. Contudo, se Artaud esbravejou tanto que a crueldade é a
prépria vida, fazendo isso pelo teatro, ele inscreveu na carne e nas palavras que a vida é arte. O
primeiro grande artesdo do corpo sem 6rgdo nas artes cénicas achou um possivel que ndo era
apenas um possivel para ele mesmo, mas um possivel também para a arte, para a vida.

Da crueldade estética do teatro a crueldade estética da performance SM, uma
compreensdo € comum, a de que para compreender o funcionamento do inconsciente estético,
seja no teatro ou na performance, ndo devemos nos preocupar em significar algo que nessas
artes ndo se encontraria consciente por quem a desempenha ou até para quem a assiste
simplesmente por ndo ser algo da consciéncia. Se a rede de forgas vitais do processo de criagcdo
constitui o inconsciente desse processo € porque ela ndo se apresenta ao artista nem a qualquer
outra pessoa pela consciéncia, pois essa rede vital, embora exista ao lado do plano de
consciéncia sobre a criagéo, corresponde a mundos de pura sensacédo. Isso difere da ideia do
inconsciente como algo obscuro a ser interpretado, uma vez que essas sensa¢Oes ndo estdo
reprimidas ou ocultadas por alguma qualidade de escuriddo. As sensacdes, ou melhor, 0s
peceptos e os afectos, convivem em planos que, por sua vez, coexistem com os planos das
consciéncias e das representacGes. Para estes Gltimos dois planos, devemos nos utilizar de seus
codigos de significacdo, calculo, expansdo ou limitacdo com o objetivo de chegarmos a um
entendimento do que eles representam. J& para a rede de forcas vitais, devemos nos perguntar
0 que esses mundos de sensac¢des fazem funcionar, de que operagdes eles sdo capazes, com 0
que eles operam. Entdo, é por esse Ultimo caminho que melhor compreenderemos o
desempenho de um ator, uma atriz, um/uma performer, por exemplo.

Trata-se de um caminho melhor para a compreensdo do inconsciente estético,
sobretudo, por nesse caminho estar a ldgica da poténcia da vida, a de que 0s agentes sdo

movidos pelo desejo gerando novamente desejo dentro das redes. O inconsciente estético nao
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constitui um manancial de contetidos reprimidos que se tornam manifestos pela linguagem
estética, mas uma rede de constante producdo de contetdos e linguagens estéticas pelas quais
0s primeiros, em alguns momentos, se tornam representaveis, de modo a gerar as figuras de
reconhecimento dos agentes da rede, a alimentar planos de consisténcia. Cada surgimento de
intensidades nos planos gera o desejo de codificacdo que, ao conseguir codificar, gera o desejo
de novas intensidades pedirem passagem. E mais: se as linguagens por meio de suas figuras
tornam algum conteddo sensivel manifesto, ndo seria porque este estaria reprimido para em
seguida vir a tona, e sim porque estaria agindo em estado de molecularidade profunda ou
intensidade, mas foram capturados pela consisténcia da rede.

Em geral, os conteldos sdo sempre sensacBes que, ao passarem pela figuracéo,
emergem como rostos dos seus antigos estados de sentidos moleculares que se perderam
naquela passagem. E essa codificacdo ou rostificacdo de algum contetdo que o leva a ser
manifesto enquanto linguagem significante. O que ndo quer dizer que as sensac¢fes ficam em
estado de laténcia e s6 agiriam por meio das figuras, ou pior, que a agéncia da sensacdo na rede
ndo seria percebida ou ndo geraria percepcdo de si. O invisivel de qualquer rede ndo é o que
estd sendo velado ou 0 que ndo existe, mas 0 que existe sem a marca do dizivel, da nomeacéo.
A propria sensacao é capaz de gerar outra sensagdo sobre si mesma, construindo uma forma de
percepcao totalmente sensivel sobre as operacfes da rede. Deleuze ja havia denominado esse
tipo de sensacdo como sendo propria do percepto. Quando os/as artistas tém seus processos de
criacdo afetados por forcas que os levam a criarem técnicas ou outras qualidades de acdes que
estdo aquém da consciéncia, dizemos que uma percepcao pelos perceptos foi elaborada, uma
elaboracdo de como perceber as coisas sem ser pela representacao que a obra possibilita.

Como vimos nos planos anteriores dessa aprendizagem, as representacdes que as
obras possibilitam que permitem a arquitetura das forcas macropoliticas da arte.Com essas
forcas compreendemos porque determinadas performances SM sdo identificadas como artes
queer ao se contraporem a heteronormatividade sem ser no sentido do devir. Mas também
vimos que a arte impde resisténcia a dispositivos variados e isso se deve ao poder das sensagoes
gue agem pela e com a obra. Séo os conteidos ainda nao rostificados de uma arte que a permite
durar no tempo. Por esses conteldos chegamos a agéncia de sensacdo do inconsciente estético
que atravessa a obra. No meu caso particular, o canal de entrada as sensacOes desse
inconsciente, ou melhor, aos conteddos de sensacdo para compreensdao de que tipo de
inconsciente estético estou a operar, sdo 0s prazeres. Os meus prazeres com 0 SM que movem
a criar planos de consisténcia sobre/com o meu processo de criacdo, eles que me dao

consciéncia sobre como estou a me mover no mapa de representacdo vigente desse processo.
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Mas esses mesmos prazeres como ligados a agéncia de sensa¢des me lancam em condicdes de
n&o representar certas operacoes.

Avante!

3 APRENDIZAGEM 2

APRENDENDO A CONSTITUIR-SE PELO DESEJO SADOMASOQUISTA:
ESCRITA DE SI E ESTETICA DA EXISTENCIA

Eu, Antonin Artaud, s6 quero escrever quando ja ndo tiver nada para pensar —
Como alguém que comesse 0 ventre, 0s ventos do seu ventre por dentro®,

Como escrever para ndo pensar e fazer disso o proprio pensamento, ou melhor, uma
nova imagem do pensamento? Como trazer pelas palavras o indizivel das sensacfes sem
persegui-lo como se este estivesse dado sob alguma espécie de névoa que fosse preciso soprar
para longe? Seria necessario fazer das palavras toda uma “escrita de si”’, uma poética do que
nos constitui e ndo apenas uma narrativa do que fomos ou de como agimos outrora. Ao contrario
dos diarios intimos que mantém o tom autoconfessionario da vida, a “escrita de si” é tipica dos
hypomnemata, os quais tém por movimento ativar as forcas da vida pelo texto que se torna a
constituicdo da prépria existéncia, e ndo uma mera lembranca dela — “trata-se ndo de perseguir
o indizivel, ndo de revelar o que estd oculto, mas, pelo contrario, de captar o ja dito; reunir
aquilo que se pdde ouvir ou ler, e isto com uma finalidade que ndo é nada menos que a
constituicdo de si”®’. Por essa constituicdo, tal forma de escrita carrega toda uma “estética da
existéncia”, caracterizada pela fabricacdo da vida em obra de arte, como de certa forma tem se
constituido a minha segunda aprendizagem, na qual os leitores ou as leitoras que procurarem
os moldes candnicos de descri¢do etnografica do trabalho de campo e sua consequente analitica
estardo desamparados e desamparadas de obterem éxito. A relacdo antropoldgica com aquilo
que parece ser a linha identitaria mais forte do trabalho etnografico, a saber, a manufaturacéo
dos diarios de campo e, consequentemente, suas estratégias de metodologia — entrevistas,
questionarios, fotografias etc. —, ndo foram bases centrais para minha aprendizagem pelas

performances sadomasoquistas. Isso eu explicarei na primeira escrita de si que vos apresentarei.

8 ARTAUD, Antonin.Eu, Antonin Artaud. Lisboa: Assirio & Alvim, 2007, p. 09.
87 FOUCAULT, Michel.A escrita de si. In: . O que é um autor? Lisboa: Vega — Passagens, p. 137.
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Por hora, continuemos a entender outras facetas dessa aprendizagem com a ldgica dos
hypomnemata.

Uma experimentacdo em que 0s prazeres sdo ativados constituindo a escrita como
parte da vida do autor, eis tudo no que consiste esta atual aprendizagem que a cada paragem de
seu movimento se interroga sobre como lidar com as tecnologias do corpo, do desejo e da
sexualidade. Aqui, o poder de ativagdo se deve ao fato de que cada topico carrega um
devirhypomnemata. Os hypomnematasdo também recursos discursivos para operacionalizacdes
inusitadas da vida, eles devem estar sempre a mao, sua forca de ativar as coisas se faz no
acontecimento. E 0 que me acontece agora se ndo operacionalizar a escrita das minhas urdiduras
no SM para continuar uma aprendizagem pelo meu processo de pensamento e criagdo em artes.
Teci essas urdiduras entre 0 ano de 2008 até o primeiro semestre de 2015. Esses escritos
atravessam, carregam e fabricam tempos de minha existéncia que, em parte, sequer almejava
pesquisar sobre 0 SM, quica em realizar um mestrado em artes. E, embora outros escritos
tenham sido fabricados quando ja estudava as performances SM, nao se trata de eles terem sido
feitos exclusivamente para a construcdo de teorias acerca dessas performances ou terem sido
confeccionados com o fim Unico de elaboracdo da minha instalacao performativa. Eles também
ndo sdo apenas memdarias de um passado que trago como prova de inspiracdo ou primeiros
esbocgos para um ato de criagdo com o SM. Eles, aqui reunidos, produzem a prépria memoria
do que ainda ndo o é, eles a lancam e a projetam num possivel ser; eles ativam um movimento
gue me permite caminhar e pensar, sem necessariamente ter obtido uma teoria a priori como
guia para todos eles se conectarem coerentemente. A juncdo desses escritos de si compde
diversos espaco-temporalidades de uma escrita que me faz escrita — uma escrita-corpo. Em
razdo dessa pluralidade de tempos de producédo da escrita, eu ndo quis conferir para cada um
dos meus escritos em devir-hypomnemata datas referentes a quando originalmente comegaram
a ser escritos, tampouco uma data exata a quando foram selecionados e remodelados para esta
dissertacdo, o que acaba por conferir a eles uma imagem de topicos da mesma, e, de certa forma,
acabam por serem isso agora. Mas advirto que eles cotejam mais do que isso tudo, eles me sdo
e me ultrapassam em uma travessia na qual todo pensamento nasce de costuras a teorias e
vivéncias de toda sorte que tive, em especial nas que apresentei nos planos da aprendizagem
anterior.

A escrita de si ndo é algo que nos pertence, no sentido que se fecharia em nés, sendo
uma espécie de representacdo da propria vida, uma clausura para representar pedacos do que
vivemos. A escrita de si nos ultrapassa a medida que, sendo parte de nossa vida, ndo a detém,

e sim ajuda a constitui-la. Ela ndo tem razéo de ser sendo a da propria vida da qual faz parte.
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Essa escrita se torna também estrangeira. Quando separadas uma das outras, ndo trazem raiz
fundante e norteadora. Aqui, por exemplo, as teorias em costura também me sdo estrangeiras,
ja que elas ndo vieram por principio fundante de alguma questdo dada e norteadora de uma
causa particular. Como ja adverti, todos os hypomnemata ndo sdo feitos para pensar algo
premeditado em conjunto, e sim para serem operacionalizados nas situagbes que pedem
passagem, gerando, assim, modos de pensar para 0s canais onde se comunicam ou se fazem
comunicaveis. O que ndo obstrui que esses hypomnemata possam ser reunidos para um objetivo
comum de pensamento no futuro, como agora as minhas escritas foram reunidas a titulo de
segunda aprendizagem. Um mesmo hypomnemata pode ser utilizado em situagdes diversas
levando a multiplos modos de pensamento. O que néo significa que os utilizamos sem o menor
objetivo artistico, politico ou cientifico. Acontece que, no uso dos hypomnemata, a proposta de
pensamento nasce de como nos valemos deles, ou seja, ela ndo se encontra previamente
produzida e fechada no contetdo. O que aqui escrevi tem todas essas caracteristicas, mas
contém outras peculiaridades que ndo me permitem definir como uma série de hypomnemata,
embora trace com a logica deles um agenciamento de dupla captura, um devir, como venho
anunciando.

Ao todo, foram mais de 100 escritos que efetivei em 14 moleskines dos quais retiro
alguns fragmentos alterados sob operac¢des que aqui nos cabe. Nos moleskines, esses textos em
devir-hypomnemata foram escritos sem titulos, carregando apenas a data de quando
originalmente foram escritos. Os titulos que agora eles apresentam dizem das alteracfes que
eles permitiram, elas sdo o proprio pensamento a que chegaram e somente atingiram tal ponto
aqui tracado porque foram reunido sem conjunto, criando uma patria para si, que da razao ao
titulo desta segunda aprendizagem que vos apresento — “constituindo-se pelo desejo
sadomasoquista: escrita de si e estética da existéncia”. Por esse motivo de constante
reconfiguracdo dos sentidos possibilitada por essa reunido particular de textos em devir-
hipomnemata, eu optei por ndo usar datas identificadoras de tempo para eles, embora elas
possam ser sentidas subjetivamente pelo leitor ou leitora via alguns signos-indices temporais

dos textos. Sigamos com 0s escritos.

3.1 A sensacdo, uma intercessora ndo representavel para a escrita de si

Durante sete anos de experiéncia com o SM, iniciada em 2007, somente no ano de
2013 passei a desejar produzir algum trabalho artistico com ele. Em 2008, j& havia comecado a

efetivar pesquisas de cunho etnografico sobre a minha insercéo entre praticantes masculinos de
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SM, mas abandonei a escrita de cunho cientifico sobre a temética para me dedicar a outras
pesquisas, em especial as relacionadas as performances trans que ja vinha desenvolvendo na
cidade de Fortaleza. Em 2009, como estudante do mestrado em sociologia do Programa de Pos-
Graduacao em Sociologia da UFC, eu defendi a minha dissertacao sobre as performances drag
queens que ocorriam na época (2004-2008), na aludida cidade. A minha intimidade com estudos
da performance foram de sobremaneira aprofundados durante esse mestrado de sociologia e
encontraram ressonancia em dois fatos cruciais de minha trajetéria. O primeiro fato corresponde
a minha participacdo como aluno da disciplina intitulada Dramas, Rituais e Performance,
lecionada pela professora Léa Carvalho Rodrigues, que ao final do curso selecionou alguns
artigos para formarem uma coletanea a ser publicada como livro que veio a ter o0 nome da
disciplina®. Bem. O meu artigo foi selecionado e publicado. Ele diz bastante das minhas
referéncias da época para com os estudos da performance, que eram, em sua maioria, de forte
influéncia antropoldgica. Ah, falei em dois fatos cruciais, falta o segundo. Este ultimo fato
acompanha as linhas de forca do meu desejo cada vez maior pelo SM em que fui percebendo
toda uma série de programas que em si me faziam ver o SM como performance, tendo ndo a
literatura antropoldgica da performance ritual como exemplo maior, e sim as performances dos
artistas e as teorias da arte. A antropologia, em sua tradi¢do de operar na esteira da interpretagéo
dos sistemas simbolicos e suas eficacias, acomodou a performance a forca dos sistemas
culturais, compreendendo o ato performativo sob a forca da agéncia do simbolico, fazendo a
sensacdo da performance ser percebida pelos simbolos e quase nunca por ela mesma, por sua
forca intensiva que exerce outra eficacia, a qual chamo de eficacia afetiva. Os meus
experimentos com o SM foram me mostrando que o que faz o programa das praticas SM
alcancarem éxito de fato vem dessa Ultima eficacia, o que eles visam é a efetuacdo de um mundo
de sensacdes ndo mais carregado de uma série de discursos simbolicos sobre o SM, como
exercé-lo, onde e com quem pratica-lo. Trata-se de um mundo onde as técnicas de dominacgéo
e submissdo objetivam apenas a passagem do CsO. Assim, as praticas SM me chegavam sob a
possibilidade de programas que eram ao mesmo tempo simbélicos, por carregarem discursos
sobre o exercicio das técnicas, e intensivos pela razdo dessas técnicas permitirem viver um
mundo de sensacdes, e tudo isso se atualizava de fato em mim pelas proprias sensacdes, pelo
que sentia ao passar por essas técnicas, agucando as minhas pratica e percep¢do da performance
em duas frentes, a do simbolo e a do afecto. O que néo significa que eu ndo compreendesse

outras modalidades de performance como abertas as sensagdes, mas era a primeira vez que essa

8Cf. GADELHA, 2011.
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compreensdo partia de um experimento tdo direito sob 0 meu corpo. Com essa nova percepgao
da performance, fui escrevendo diérios em separado dos meus diarios de campo sobre as drag
queens, e depois jd ndo consegui escrever mais sobre 0 SM como costumeiramente escrevia
acerca das performances drag queens, ainda que ciente das drag queens, em suas performances,
também experimentarem um mundo particular de sensa¢des. Eu estava afetado de outra maneira
com o que Vvivi no SM, e o que vivi me blogueava a escrita costumeira do meu fazer etnografia.
A “salvagdo” veio quando, em conversa com meu amigo antropdlogo Paulo Rogers Ferreira
acerca do “ser afetado” em antropologia, ele me recomendou a etnologia de Jeanne Favret-
Saada, autora francesa que diz ter sido afetada pelos sistemas de feiticaria dos povos nativos
por ela estudados no livro Les mots, la mort, les sorts®. Segundo a referida obra, o “afetar-se”
em campo consiste em habitar algum lugar do mundo do outro, assumir a posicdo tipica das
forcas desse mundo que leva a antropologia a repensar sua posicdo de producdo de
conhecimento, o que impde a antropologia sair da tipica forma assimétrica de producdo
conceitual-reflexiva, a do “conhecimento sobre”, e passe a pensar nas possibilidades simétricas
de fabricacio de pensamento, as do “conhecimento com”. Se Roy Wagner® havia concebido
as possibilidades de reversibilidade da reflexdo no trabalho de campo, no que ele chamou de
antropologia reversa, de modo que antropdlogos ou antropélogas e povos nativos produziriam
suas proprias antropologias, uma a reverso da outra, durante o contato etnografico, Favret-
Saada, por sua vez, inaugura a reversibilidade das sensagdes na disciplina. Ou seja, a
antropdloga traz para esta ciéncia o reverso daquilo que ndo ha como dizer ou descrever
etnograficamente — o mundo do afeto ndo representavel®® — e que se faz em relacio a outros
mundos de mesma espécie durante o trabalho de campo. O que resta a antropologia fazer diante
dessa reversibilidade seria tirar de suas forcas (afetos) uma nova forma de pensamento
antropoldgico, ou melhor, uma nova imagem do pensamento na construcao das etnografias, e

ndo se trata aqui de construcdo textual no sentido estético como a do pds-modernismo

8 FAVRET-SAADA, Jeanne. Les mots, la mort, les sorts. Paris: Gallimard, 1977.

% WAGNER, Roy. A invengdo da cultura. Sao Paulo: Cosac Naify, 2010.

1 De acordo com a antropdloga, o afeto ndo representavel tem sido mal compreendido pelas duas tradigGes
europeias da antropologia, a francesa e a britanica. Nas palavras da autora: “Com efeito, minha experiéncia de
campo com o desenfeiticamento, e, em seguida, minha experiéncia com a terapia analitica levaram-me a pér em
questdo o tratamento paradoxal do afeto na antropologia: em geral, 0s autores ignoram ou negam seu lugar na
experiéncia humana. Quando o reconhecem, ou é para demonstrar que os afetos sdo o mero produto de uma
construcgdo cultural, e que ndo tém nenhuma consisténcia fora dessa constru¢do, como manifesta uma abundante
literatura anglo-saxd; ou é para votar o afeto ao desaparecimento, atribuindo-lhe como Unico destino possivel o de
passar para o registro da representagdo, como manifesta a etnologia francesa e também a psicanalise. Trabalho, ao
contrario, com a hipdtese de que a eficacia terapéutica, quando ela se dé, resulta de um certo trabalho realizado
sobre o afeto ndo representado”. FAVRET-SAADA. Ser afetado. Revista Cadernos de Campo, n. 13, p. 155-
161, 2005, p. 155.
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etnogréafico americano. A questdo da antropo6loga ndo era a busca de novas maneiras de
representar as sensacoes vividas em campo, e sim a busca de um novo mundo que se permita
conceituar, sem esquecer que este mundo veio de uma reversibilidade extremamente sensivel
da qual o antropologo ou a antropologa se afetou com o campo. Obviamente, existem mais
profundidades nessa tese, mas o que me interessa dela para minha questdo com o SM € a ideia
da busca de maneiras outras de conceituar (no sentido de um processo sensivel de reflexao) o
que nos afeta pelo trabalho de campo e parece inviavel de ser conceituado pelos modos classicos
do fazer antropologia (diarios, entrevistas, quadros sinopticos etc.). Favret-Saada chega a
descrever uma série de sistemas de feiticaria, mas, por ter sido afetada levando seres nativos a
reconhecerem-na como enfeiticada e outros nativos chegarem mesmo a suspeitarem de que ela
seria uma manipuladora de feiticos, a autora deixa de seguir os canones classicos de percepc¢éo
e descricdo antropoldgicas e, habitando o mundo de afeto e percepc¢éo sensivel de seus nativos,
ela elabora cronicas acerca do que acontece. Ora, 0 que tudo isso trouxe de benéfico para minha
situacdo com o SM foi 0 agucamento da percepcao de que, j& habitando o mundo nativo, havia
comecado a experimenta-lo conceitualmente por outra imagem de pensamento e que por ela
seria possivel redirecionar 0 meu processo de escrita. Anteriormente a isso, 0 que notava em
meus primeiros escritos sobre o SM era uma antropologia da intimidade do diario que nédo
alcancava as sensacgdes que eu vivia. Por exemplo, descrever quem eram 0S meus parceiros,
suas idades, suas atividades, seus territorios e mesmo o que faziamos durante sessdes de
dominacdo e submissdo ndo alcancava o que disso tudo eu e eles estdvamos produzindo de
novo. N&o se tratava de um trabalho de observacdo, tampouco de participacdo. Eu sentia que
ocupava 0 mesmo mundo sensivel do outro, mas era preciso desmanchar na minha escrita essa
fronteira entre eu e nativo, porque tal fronteira j& ndo correspondia mais ao que viviamos, e 0
que viviamos era matéria sensivel de alojamento noutro mundo de experimentos, que ja ndo
dizia mais tdo diretamente das representacdes das praticas SM. A minha antropologia deveria
conceituar esse outro mundo para que de fato fosse uma antropologia com as sensacdes.
Resolvi voltar aos meus moleskines para escrever com 0 SM, com 0 mundo possivel
que ele me colocava. Dai, percebi que a escrita, ainda em flerte com a descricdo da memoria,
ja ndo se limitava a ela. Os textos cada vez mais foram se aproximando da escrita dos
hypomnemata, mas também se distanciavam deles. De caracteristicas proximas as meditagdes
diarias, tipicas dos hypomnemata, 0s meus escritos eram formas de pensar a que eu voltava num
processo de reflexdo aleatério. Digo aleatdrio porque 0s hypomnemata ndo sao feitos para se
ligarem um ou outro, tampouco manufaturados para o desempenho de uma mesma acao,

embora, futuramente selecionados e reorganizados, possam efetivar tal desempenho. Eu vinha
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sem ter m&o Unica de caminho para o pensamento de cada escrito, €, nesse fluxo, experimentava
um modo outro de conceituar as forgas que me marcavam. N&o se tratava mais de retratar o
marco — 0 evento —, mas de apontar e trabalhar a marca — aquilo que acontece em mim com o
mundo sob a linha do possivel. Todos e todas nds temos nossas marcas que ja nao correspondem
exatamente as situaces que vivemos, mas ao que carregamos delas. Algumas marcas nos
paralisam e demoram para serem enunciadas, em especial quando sdo marcas oriundas da dor
e do sofrimento. Além disso, existem marcas que jamais poderdo ser enunciadas pelos modos
de dizibilidades convencionais por simplesmente ndo haver canais de comunicagédo para elas
que ndo seja unicamente a sensacdo. A clinica se encontra cheia de profissionais ansiosos e
ansiosas pela enunciacdo, mas sempre uma enunciacdo da ordem do discurso. Trabalhar as
nossas marcas também é uma questdo clinica para com a vida. A psicologia descobriu isso bem
antes das ciéncias sociais e deu a determinadas marcas a nomenclatura de sintoma. No entanto,
o0 sintoma ainda mantém a familiaridade com o evento pelo qual passamos, enquanto as marcas
de que falo operam em uma outra légica. O que venho tomando como minhas marcas com o0
mundo sdo novas posi¢oes de forcas atualizaveis somente em um mundo diverso daquele das
forcas primeiras com as quais me afetei, mas que, sem esta afeccdo, ndo experimentaria esse
campo novo de possibilidades. Se o sintoma da psicologia ainda opera pelas marcas do retorno
de algum recalque ou pelo assombro de nossos fantasmas, fazendo do trabalho clinico um modo
melhor de as pessoas lidarem com essas marcas no mundo mesmo dos eventos de que elas se
originaram, ja as marcas etnograficas enquanto localizacdo de forcas de um mundo possivel
com 0s seres nativos,se deve ao que de novo se abriu no plano das reversibilidades sensiveis
entre seres nativos e antrop6logo ou antropdloga, de maneira que ambos agentes humanos, pela
etnografia, passam a ocupar esse novo mundo, desfazendo a separacédo entre agente antropélogo
e agente nativo. O meu “tornar-se nativo”, bem como o “afetar-se” de Favret-Saada, diferem
radicalmente do “tornar-se nativo” malinowskiano, que tenta validar a observacgao participante
por uma pretensiosa capacidade do antropélogo ou da antrop6loga em pensar como 0s seres
nativos pensam dentro do mundo eventual destes tltimos agentes humanos. O “afetar-se” com
0 campo é abrir esse campo a outra possibilidade e ocupar posi¢Ges nela conjuntamente aos
agentes nativos, sendo todos nativos de uma territorialidade possivel. Ao ocupar essa nova
territorialidade sensivel o que me vinha do SM ja era outra coisa, uma percepgédo outra dele. E,
assim, a minha escrita construia uma antropologia desse novo territério. O registro do marco
que caracteriza o estilo dos diarios, que buscam resgatar o sensivel da experiéncia pela
lembranga atualizada no ato de “escrever sobre”, perdia terreno. Os diarios tracam sempre a

trajetéria do que se vive, ainda que aqui e acola estejam sob a fratura do imprevisto ou na
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iminéncia da queda no buraco negro do possivel. Os hypomnemata radicalizam essa queda
porque suas reflexdes conceituais ja ndo sdo sobre a trajetoria, e sim sobre 0 mundo que dela
veio. O autor hypomnemata situa suas reflexGes e seus conceitos exatamente no possivel e,
nisso, a principal proximidade da minha escrita com a dos hypomnemata. Porém, o possivel do
hypomnemata é sempre filosofico, enquanto o da antropologia corresponde ao proprio mundo
de experimentos entre seres nativos e antrop6logo ou antropologa. Diante dessa singularidade,
resolvi ndo tomar os meus escritos dos moleskines como sendo hypomnemata, e sim em uma
espécie de devir-hypomnemata.

Em vez de escrever sobre meu relacionamento com outras pessoas SM,
descrevendo essas pessoas e nossos territérios fisicos de encontro, venho em busca de dar
materialidade nova ao que sentia de abertura em tudo isso. E porque busco conceituar tal
abertura e ndo apenas me deixar sentir? A sensacdo nao era mais blogueadora da escrita, e sim
uma intercessora no meu processo de pensamento e cria¢do. Quando passei a sentir o SM como
uma performance sensivel, quando vi os/as praticantes SM como performers que abriam seus
desempenhos para além do mundo simbdlico, independentemente de serem aqueles agentes
humanos que realizam shows sob o rétulo de performance artistica, em sintese, quando percebi
que nds, praticantes de SM, viviamos sob uma série de programas sensiveis — que passei a
conceituar os atos SM — como programas performativos ndo estritamente explicaveis pelos
sistemas simbdlicos, e com isso um novo o mundo de conceituacédo e descrigdo foi se abrindo.

Essa abertura passou a acompanhar outro processo de pensamento e criacao que ja
ndo era mais puramente antropolégico e sim artistico, quando dele percebi que conceituava e
experimentava um tipo de performance sensivel, a qual, pelos prazeres em mim vividos,
aprendia como atualizar pensamento e criagdo em arte. Isso também veio de forma conceitual
e comparativa com a minha leitura de outros trabalhos artisticos de outros pesquisadores e
pesquisadoras SM. Trabalhos estes presentes naqueles planos apresentados na aprendizagem
anterior e que somente me foram possiveis de conceitud-los como fiz porque ja havia me
afetado pelo principio sensivel-performativo das minhas praticas SM. Assim, aqueles planos
também anunciam a minha chegada nas artes compreendendo-as por um olhar sensivel de um
cientista social que, como aprendiz de performer SM, se permitiu ser artista. Mas as coisas nao
foram tdo diretas como a principio possam parecer essas minhas afirmacdes. E preciso ratificar
0 entendimento de que uma coisa se abre a outra e com a outra.

Os planos, tais como foram engendrados na primeira aprendizagem, comegaram a
ser reunidos no ano de 2014, quando passei a cursar o mestrado em artes do Instituto de Cultura

e Arte da Universidade Federal do Ceara. Ainda que ja afetado com o SM, eu adentrei a Pos-
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Graduacdo em Artes com um projeto que, em parte, objetivava uma pesquisa sobre SM — quase
todo o projeto foi redigido no classico modelo de um pensamento a respeito de uma pratica
performativa, sem dar sinais claros que eu as realizava. Esse mestrado oferta duas linhas de
pesquisa. A primeira, intitulada de “Arte e pensamento: das obras e suas interlocugdes”,
objetiva que os alunos ou as alunas fabriquem uma pesquisa de tom mais conceitual sobre artes.
A segunda linha, de nome “Arte e processo de criagdo: poéticas contemporaneas”, objetiva que
os alunos ou alunas efetivem ou idealizem um processo artistico e, a partir dele, dissertem sobre
sua pesquisa. Eu adentrei como aluno para a primeira linha, mas, devido a mudancas no corpo
docente que me levaram a mudar de professora orientadora (a minha primeira orientadora
pertencia a linha 1, e a segunda pertence a linha 2) e a minha percepc¢éo sensivel cada vez maior
com o SM, migrei para segunda linha, passando a essa orientacdo de outra professora,
aprofundando esta pesquisa. Essas mudancas véao de encontro ao fato de que cada vez mais me
alojava num mundo sensivel particular com os meus parceiros SM, caminhando a conceituagao
desse mundo para a producdo de algo novo e artistico que ele permitia. E o que ele me permitia
era 0 que ja venho anunciando desde o inicio dessa aprendizagem: o SM como programas
performativos sensiveis, sendo pelos meus proprios prazeres a forma de aprendizagem com
esses programas.

Apresentar os programas SM pelas marcas que eles me deixaram € matéria sensivel
crucial desta segunda aprendizagem, pois por ela caminho em como fazer uma instalacéo-
performativa com o mundo sensivel que experimentei com meus parceiros SM. De tal mundo,
fui soltando a mao da representacdo de modos de vida, que por mais intimos a minha pessoa
eles fossem, ndo caberia mais descrevé-los sob o crivo da representacdo de pessoas, coisas e
territorios, e sim ir com aquilo sem rosto a que eles me disparavam. Cada escrita, inclusive este
topico que chega ao fim, consiste num programa de pensamento e criacdo. E 0s tomo por
programas porque eles arquitetam o pensamento e a criacdo sob a linha do possivel com o SM.
Perceba que, em artes, quando falamos de programa, estamos sempre levando em conta a
contingéncia do ato ou da ideia em desempenho. Os programas dessa segunda aprendizagem
ndo se encontram totalmente desconectados da primeira, aquela dos planos em que apresentei
como praticas SM podem ser concebidas a partir da l6gica da performance e algumas de suas
zonas de devir. A aprendizagem sob meu trajeto com praticas SM agora vem resgatar alguns
dos planos conceituais, mas no intuito maior de compreender os programas da ldgica
performativa do SM sob o0s niveis e varia¢fes das sensagdes. Ou seja, a segunda aprendizagem
néo se desliga da primeira porque ambas se complementam numa forma porosa de pensamento

entre representacao e sensagdo. O que apenas nos permite ver uma aprendizagem como anterior
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e outra como posterior, além da forma como aqui foram sequenciadas, é porque a segunda
valida 0 SM como programa performativo em um nivel mais direto de experimento meu com
ele, por meus prazeres. Contudo, a palavra programa talvez seja desnecessaria de maiores
explicacOes para quem é do campo da performance, pois, nesse campo, se tem como programa
0 processo de pensamento e criacdo para a efetivacdo da performance. E, como ja adverti, esse
processo se encontra sempre em abertura para o possivel, ndo cabendo ler esse conceito tipico
das artes performativas como algo extremamente calculado para algum fim. Além disso, 0
programa ndo existe anterior a performance, ele se faz com ela, apartando totalmente a ideia de
uma idealizacdo anterior a pratica. O programa se processa no desempenho que ele busca

efetivar.

3.2 Escrita da praxiologia ndo humana das coisas € 0 inexpressivo

As minhas relacbes com outros sadomasoquistas se iniciaram por contatos
previamente agendados pela rede mundial de computadores. As praticas presenciais se
realizavam e se realizam nos mais diversos ambientes, tais como residéncias, saunas, motéis,
pousadas etc. Digo presenciais porque também se costuma efetivar sessGes de dominacao e
submissdo no universo online. Esta Ultima espécie de sessfes ndo me agrada muito, mas, para
guem as pratica, sao diversas as formas de SM online que costumam ter trés caracteristicas nos
modos de se atualizarem. A primeira relaciona-se com a intensa utilizacdo de algum objeto
do/da masoquista sob o préprio corpo em razdo de ndo haver a méo direta do dominador ou da
dominadora na sessédo, o que ndo significa que inexistam dominag6es online sem que pessoas
masoquistas utilizem objetos. A segunda caracteristica ndo dificilmente tende a complementar
a primeira e concerne ao fato de um significativo nimero das praticas de SM online se
efetivarem nos moldes do que outrora informei ser dominacgéo psicologica — uma série de jogos
de comando em que raramente acontece o contato direto do corpo humano de quem domina
com o de quem estd sendo dominado ou dominada. E a terceira me parece ser a mais
performaética, do ponto de vista do corpo SM como expressao tecnoldgica de forgas somatico-
semioticas, agindo pela exploracdo das maneiras de transmisséo do prazer em acoplamento com
maquinarias computacionais. Mas antes de descrever essa terceira caracteristica dos modos de
dominacdo online, comecemos pela questdo da praxiologia dos objetos em vez de partirmos do
uso que fazemos deles.

Existe um grande equivoco quando pensamos a acdo das coisas pelo uso que

fazemos delas. E como utilizar um dildo para foder tendo como modelo a forma que
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costumamos foder com um pénis orgénico. Esse é um limite na teoria da farmacopornografia
de Preciado que, mesmo transparecendo o dildo como um hibrido (no sentido latouriano) que
estende a capacidade de prazer e embaralha as fronteiras do humano e do inumano, ndo deixou
de entender o dildo pelas diversas formas que o humano age ou se vale dos seus Orgaos,
chegando ao ponto de dizer que todo pénis também é dildo®2. Onde fica a agéncia do objeto, no
caso o dildo, que ultrapasse os modos humanos de agir? Como pensar a agéncia dos objetos
sem ter a nossa agéncia como referente? Por estarmos a falar de hibridos como quase-humanos
e quase-objetos, eles jamais terdo uma agéncia totalmente particular a eles proprios que nédo
seja mais humana nem inumana? A problematica da agéncia das coisas é bastante complexa e
comecei a senti-la e pensa-la mais profundamente exatamente pelas minhas sessdes de
sadomasoquismo. Dai, para expor respostas a essas indagacdes, apresentarei a breve descricdo
que segue.

Em uma sessdo com um parceiro que se encontrava noutro estado brasileiro, me
submeti a algumas préticas de SM via internet. Era um rapaz de 23 anos, o qual j& havia
dominado pessoalmente em minha residéncia algumas vezes, mas que devido a sua ida a cidade
de Santa Catarina, no sul do Brasil, e a minha morada ser na cidade de Fortaleza, no nordeste
brasileiro, nos encontrdvamos em situacdo de ndo exercermos 0 SM como costumeiramente
faziamos. A sessdo online comecou por volta das 23 horas. Usamos a plataforma da rede social
denominada Skype em que texto, imagem e voz podem ser acionadas no que se costuma chamar
de tempo real. Mandei que ele vestisse um macacéo de latex e colocasse uma gas mask para um
breath play em que eu controlava o tempo necessario para destampar o orificio que permite a
entrada de oxigénio. A gas mask, por uma média de sete segundos, tinha seu orificio
destampado e novamente selado. Facilmente passiveis de serem encontradas em lojas voltadas

ao publico fetichista, essas mascaras sdo de mesma arquitetura das gas masks que se usam em

%2 De acordo com Preciado, “Se faz necessario filosofar niio a golpe de martelo, e sim de dildo. N#o se trata mais
de romper os timpanos e sim de abri os anus. E necessério dinamitar o 6rgao sexual, aquele que se hé feito passar
por origem do desejo, por matéria prima do sexo, aquele que se ha apresentado como centro privilegiado de onde
0 prazer ocorre e € tomado como reprodugdo da espécie. Enquanto fodemos, o dildo é o estrangeiro. Ainda
amarrado ao meu corpo, o dildo ndo me pertence. O cinturdo vem a negar a verdade do prazer como algo que
originaria em mim. Contradiz a evidéncia de que o prazer tem lugar em um érgdo que é meu. Mais ainda, o dildo
é o impréprio. Considerando o objeto inorganico que coabita com a carne, o dildo se parece ao que Kristeva chama
<0 abjeto>, com a maquina, com a merda. Para desmascarar a sexualidade como ideologia, é preciso compreender
o dildo (seu corte com o corpo) como centro de significacdo diferido. O dildo ndo é um objeto que viria substituir
uma falta. Se trata de uma operacdo que tem lugar no interior da heterossexualidade. Digamos uma vez mais, 0
dildo ndo é somente um objeto sendo que é, estruturalmente, uma operagdo de cortar-pegar: uma operagdo de
deslocamento do suposto centro organico de producéo sexual até um lugar externo ao corpo. O dildo como
referéncia de poténcia e excitagdo sexual, atraicoa o 6rgdo anatdmico fazendo deslocar outros espagos de
significacdo (orgénicos ou ndo, masculinos ou femininos) que vao a ser resexualizados por sua proximidade
semantica. A partir desse momento, qualquer coisa pode devenir dildo. Tudo ¢é dildo. Inclusive o pénis”.
PRECIADO, 20114, p. 68-69, tradugdo minha.
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experimentos bélicos e cientificos, tendo as primeiras como diferencial em relagdo as segundas
apenas a estética da cor e textura, ja que as gas masks voltadas as pessoas SM exploram tons e
texturas tipicos de matérias apreciadas por esse publico, tais como o brilho e a maleabilidade
do latex, em especial o latex preto. O rapaz de 23 anos que se encontrava sob meu dominio
usava mascara e macacao de latex em cor preta. O macacdo tinha trés aberturas por zip, as quais,
fechadas, ndo permitiam a menor entrada de ar para a parte interna. A primeira abertura era
frontal na altura dos 6rgaos genitais; a segunda, nas costas, se estendiam em linha reta sobre
onde fica a coluna dorsal; a terceira abertura era a unica a abrir o macacdo na horizontal e
resguardava a regido das nadegas. O jogo de breath play que agenciavamos durou
aproximadamente 1 hora. E o principal objeto do jogo, a mascara, assumia cada vez mais uma
acao gue ndo é a esperada para o seu uso fetichista, que consiste em dificultar ou totalmente
proibir a entrada de ar, tampouco a esperada do uso original previsto para essa qualidade de
mascara, a filtracdo do ar impuro ou toxico ao organismo humano. A méscara agia com 0 corpo
humano como extenséo da prépria respiracdo. No SM, a sensacdo de se valer de uma gas mask
deixa a de ser uma simples asfixia momentanea dos pulmdes intercalada por momentos curtos
de respiracdo do oxigénio e passa a ser uma respiracdo outra em que o tecido organico do corpo
sufocado pela auséncia de ar dilata os poros que transpiram na busca constante das minimas
moléculas de ar que possam existir. Nesse movimento, a mascara agencia outro modo de corpo
que ndo é mais somente 0 humano em uso do objeto-méascara. Toda uma corporalidade gas
mask se instaura, desregulando o organismo humano de sua funcdo normal de respirar. A
mascara ndo existira mais como involucro sob o rosto, agora ha um sé corpo, uma sé rostidade
gas mask, uma pele latex-organica que performatiza a respiracdo de um corpo sem 6rgaos, de
um corpo que busca respirar pelo latex, que o faz pele, outra profundidade de si mesmo. O que
eu via respirar no breath play seria um quase-objeto ou quase-humano ou os dois
simultaneamente? A pergunta ndo merece atengdo caso leve em conta apenas a centralidade da
imagem, ou seja, 0 ser de latex a mim transmitido sem se ater as linhas de som, de texto, de cor,
de velocidade e outras linhas que povoam toda a sessdo online e que a constroem como
performance. A performance ndo se resume a expressdo corporal e a constru¢do de alguma
cena. Ela é produgdo de corpo, espaco, tempo e de possiveis cenas, as quais jamais operam
sobre planos dados que chamariamos de seus cenarios. Em performance, geralmente, a cena
forma-se entre uma curva e outra das linhas de visibilidade da acdo (mdvel ou estatica) que
ajuda a projetar a percepcéo sensivel do tempo da performance, o qual podemos chamar de um
percepto temporal dessa espécie de arte. O que promove essas curvas, fazendo o visivel da

performance ser enquadrado em cenas? As linhas de forca fazem o que é visivel e enunciavel
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numa performance ter variagdes e até mesmo derivacOes. Essas sensacfes de que algo novo
surgiu, mudou ou até mesmo se estendeu permitem o enquadramento do desempenho em
pequenos ou grandes quadros. E, como toda curva carrega o perigo da fratura, caso esta ultima
ocorra, duas consequéncias imediatas podem explodir: 1) o corte final da performance que
encerra todo o programa; 2) a interrupgao do visivel, instaurando o invisivel (no sentido do que
ndo se V&, mas estd acontecendo sob alguma espécie de sombreamento ou escurecimento de
outras forcas em desempenho). A segunda possivel consequéncia ajuda a lancara performance
na pura inexpressao pela qual ndo sabemos mais se a performance acabou ou se continua.
Quando a performance expressa somente o0 inexpressivo, somos tocados diretamente pela forga
da deriva e, assim, facilmente levados a perguntar onde esta o solo de vida que tinhamos abaixo
de nds, sob o qual mantinhamos o comando das coisas, para onde o programa se dirige agora,
onde foram parar 0s nossos territorios seguros. O inexpressivo da performance ndo mais
somente como aquilo que o olho do visivel ndo alcanca, e sim sendo também aquilo que faz
toda a nossa visao vibrar com a forga de “0 que vemos e que nos olha” (para usar uma expressao
de Didi-Huberman)®.

O inexpressivo, ao contrario de um sombreamento de outras forcas, consiste sempre
na dupla captura do corpo com algo, fazendo duas ou mais partes se expressarem somente pelo
que elas tém de rompimento com o que outrora vinha sendo expresso. A inexpressao do corpo
é a forca de um devir — todos os devires corporais sdo formas de inexpressdo, de uma poténcia
que explode os regimes de expressdo do corpo passando a mostra-lo por si mesmo, por essa
poténcia que ndo expressa nada além de um corpo em devir. Os devires, por serem
imperceptiveis, a-histéricos e desrostificados, tém como Unica matéria de expressdo o
inexpressivo. 1sso porque a inexpressdo acontece quando o corpo se coloca com 0 mundo sem
ser pela historia, pela percepcao presa a referentes ou por reconhecimento segundo alguma
mascara que lhe devolva a rostidade. Quando tudo isso acontece na performance, trata-se
também do momento de esvanecimento das fronteiras do agente espectador e do/da performer
(artista ou ndo), de quando a forca da performance nos arranca de nos mesmos. Pura
micropolitica da performance! O espectador esta emancipado!

Uma emancipac¢do dessa qualidade, sempre singular a cada acontecimento, néo
deve ser tomada conceitualmente por binarismos. Os conceitos foucaultianos de visivel e
invisivel, dito e ndo-dito, e 0s meus conceitos de expressivo e inexpressivo, inspirados na

literatura clariceana, ndo sdo ferramentas antagénicas ou mesmo dialéticas no sentido de que,

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34,1998.
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uma vez operadas conjuntamente, levariam a terceiras ou ja seriam terceiras producgdes de
alguma batalha do pensamento travada anteriormente entre dois polos. Esses conceitos todos
sdo duplos, um sé existe no outro, um sé se manifesta pelo outro. Os regimes de luz
acompanham linhas de visibilidade e de invisibilidade das forgas, e 0s enunciados agem pelo
que dizem e mesmo ndo dizem. De maneira semelhante, o inexpressivo em Clarice Lispector
ndo existe para além de uma espécie outra de criacio da expressdo dos corpos: “As vezes
expressamos 0 inexpressivo — as vezes n0s mesmos manifestamos o inexpressivo — em arte se
faz isso, em amor de corpo também — manifestar o inexpressivo ¢ criar’”®. Aqui, no entanto,
como estou a pensar em processo de pensamento e criacdo em performance, temética que lido
desde o meu mestrado em sociologia acerca das performances de drag queens na cidade de
Fortaleza, que tem sido uma tematica que vem ganhando cada vez mais forca com minhas
praticas de sadomasoquismo, de modo que propus produzir uma instalacdo a partir do mundo
de sensacBes que Vvivi com essas praticas, sinto que as minhas escritas em moleskines ja me
parecem algo mais préximo de uma aprendizagem para 0 que ainda ndo sei exatamente
desvencilhar desse mundo, embora ndo deva a ela qualquer reproducdo direta, mimética, em
relacdo ao SM.

Escrever, aqui, é tratar a minha corporalidade em palavras e a vejo tao reconstruida
ao menor movimento de escrever, pois ndo se pensa com a cabega e se escreve com as maos.
Penso e escrevo com todo 0 meu corpo que se modifica a cada palavra nova engendrada, que
vem tanto do desconforto ou rebolico como da contemplacdo, do amor, da faria, da coragem e
do medo com o mundo. H& uma economia dos afetos em atos no movimento da mao-
pensamento que inscreve o corpo no texto. As vezes, acho que é a minha m&o que pensa com o
restante do meu corpo. E, quando comecei a descrever a sessdo de gas maskque tive com um
submisso, é disso que fui me aproximando reflexivamente: a producdo de um corpo que
desconhece funcgdes especificas e sempre regulares. Naquela sessdo, eu e 0 submisso
respirdvamos pelo texto que intercambidvamos, pelos olhares trocados mediante a tela do
computador, também respirdvamos por sons, 0s meus sons sendo mais palavras e os deles puro
arfar por breves intervalos espasmodicos. N&o travdvamos de uma respiragdo unicamente como
absorcdo de oxigénio e expiracdo de gases toxicos, e sim um respirar com 0 mundo, um sopro
de vida. Era a vida em nos agenciada pelas matérias que tinhamos em méos e pelos afetos que
pediam passagem. Mas como descrever tudo isso? Nao quero continuar a descrever a mim e ao

submisso, nos e os objetos, n6s e 0s meios de comunicacdo da internet, ndo quero uma

% Clarice, LISPECTOR.A paix&o segundo G.H. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1995, p. 45.
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etnografia morta nas separacfes entre o olho que observa e o0 que € observado, ou pior, na
separagdo da pessoa e a coisa. Ndo experimentei zonas ontoldgicas distintas e negligenciadoras
das forcas que unem pela diferenca as figuras entre sujeitos e entre estes e objetos. Desejo me
alojar temporariamente no modo de ser das coisas em agéncia. Eu me pus em corpo dentro do
prazer, que ja ndo era mais meu nem dos que comigo experimentaram o prazer. Nés entramos

no ovo do prazer.

3.3 Escritacdsmica: o ovo, o desejo e as tecnologias do prazer no CsO

O SM, como jogo que n&do separa mais partes em qual comanda e qual acata, em
qual ser da e qual recebe, é um germinal do prazer, um nascedouro em que o prazer € tecido
gelatinoso pelo qual nos movemos sem ele nos pertencer, sem nos ser uma propriedade da qual
podemos dispor conscientemente, e sim uma morada de nds mesmos que se estende para fora
e que s0 existe com esse fora. Isso ndo significa que o prazer se trate de um limite. Eu,mais uma
vez, sentencio: ndo falo do prazer que a psicanéalise diz compreender. Deleuze e Guattari ja nos
alertavam sobre os perigos da interpretacdo psicanalitica sobre o masoquismo, na qual
“pretende-se que 0 masoquista, como todo mundo, busca o prazer, mas s6 pode aceder a ele por
intermédio das dores e das humilha¢des fantasmaticas que teriam como funcéo apaziguar ou
conjurar uma angustia profunda”®. Todavia, esses filésofos ndo estdo falando do prazer para
além da critica a concepcao psicanalitica do prazer, chegando mesmo a determina-lo como forca
que limitaria o processo continuo do desejo. Nas palavras dos autores: “O prazer nao ¢ de forma
alguma o que se poderia ser atingido pelo desvio do sofrimento, mas o que deve ser postergado
a0 méximo, porque seu advento interrompe o processo continuo do desejo”%.E preciso
compreender o prazer das relacbes SM ndo apenas negando como a ideia de prazer surge na
literatura psicanalitica. Deleuze e Guattari parecem nao sentira necessidade de que devemos
lidar de outra maneira com o conceito e apostam na sua superacdo em prol da experimentacéo
do corpo sem 6rgdos. Na filosofia da diferenca, ndo existe uma nova teoria do prazer para
compreender as relagdes de sadismo e masoquismo, embora essa filosofia ndo negue que o
prazer esteja presente nelas.Todavia, ao combater a nogéo de prazer presa a de falta, como se
ele fosse uma exterioridade a ser buscada, essa filosofia nos deixa as linhas para que uma nova

teoria surja da critica. E tais linhas comegam a ganhar visibilidade exatamente quando Deleuze

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia. (Vol. I11). Rio de Janeiro:
Editora 34, 1996, p. 16.
%lbid., p. 16.
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e Guattari desacreditam na tese de que o agente masoquista busca a dor ou algum prazer
totalmente desviado dela: “E falso dizer que 0 masoquista busca a dor, mas ndo somente menos
falso € dizer que ele busca o prazer de uma forma particularmente suspensiva e desviada™®’. Ai
também possivel dizer que ha uma percep¢do sobre o prazer como imanéncia, € ndo como
transcendéncia. Digo também porque outros modos de pensar e criar diversos daqueles da
filosofia lancam linhas sobre a imanéncia dos prazeres. Por exemplo, a literatura de Clarice
Lispector, mesmo ciente que, muitas vezes, buscamos o prazer, sabia que ele jamais viria
sozinho e de si mesmo como algo exterior ao humano. Na crénica “Em Busca do Prazer”®, a
aludida autora diz: “E tanto sofrimento por estar, as vezes nem sem saber, & cata de prazeres.
N&o sei como esperar que eles venham sozinhos. E é tdo dramatico: basta olhar numa boate a
meia-luz os outros: a busca do prazer que ndo vem sozinho e de si mesmo”*°. A continuidade
dessa cronica, entdo, nos alerta que o prazer nao € algo necessariamente bom que tende a aliviar
0 amargo da vida: “A busca do prazer me tem sido &gua ruim: colo a boca e sinto a bica
enferrujada, escorrem dois pingos de agua morna: E a agua seca”. E, em uma percepgao
imanente, a autora descobre o prazer se fazendo pela dor e ndo por seu desvio, de maneira que
Lispector chega a preferir a legitimidade das forcas que a afligem: “N&o, antes o sofrimento
legitimo que o prazer forgado”*°?,

Mas, para além da filosofia e da literatura, de que maneira, na busca pelo prazer,
descobrimos o prazer sem o ter como pura exterioridade? Acontece que ele apenas se faz e
existe por onde o desejo faz desejar. O prazer é a tecnologia que o desejo agencia para nos fazer
continuar a desejar independente do olho da moral, das nossas menores convengdes, dos N0ssos
maiores sentimentos de resiliéncia. Se o prazer ndo reconhece bem e mal é simplesmente porque
0 desejo vai sempre além do bem e do mal. N&o existe 0 desejo oposto ao prazer, tampouco
prazer sem desejo. No entanto, o prazer ndo pode ser confundido com uma espécie de afeto
feliz. Ele é uma tecnologia do desejo exatamente por agenciar toda sorte de afeto possivel nos
dando a sensacdo de que desejamos algo, alguém ou alguma coisa por prazer. Essa sensa¢do de
que desejamos por prazer traz a cilada de que poderiamos medir o desejo pelo proprio prazer
que sentimos. E, assim, esquecemos que o desejo possui uma forga propria responsavel por seus
preenchimentos e transbordamentos, sendo por ela que compreendemos o grau de poténcia do

proprio desejo. Essa forca também é responsavel pelos niveis de prazer produzidos via

"DELEUZE; GUATTARI., 1996, p. 12.

% | ISPECTOR, Clarice. “Em busca do prazer”. In: . Aprendendo a viver. Rio de Janeiro: Rocco, 2004.
®lbid., p. 41.
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agenciamentos de afetos. A essa forca, Deleuze e Guattari nomearam de “alegria imanente ao
desejo”1%2, Todavia, falar em “alegria imanente do desejo” ndo seria esquecer que também nos
movemos por agenciamentos de afetos tristes, tendo prazer por estes afetos. E ai que a separacio
entre desejo e prazer se torna mais clara, enquanto o primeiro sempre prolifera por uma alegria
imanente, um sopro de vida, o segundo tanto se atualiza e irradia no afeto triste como no afeto
feliz. A primeira dessas duas atualizaces corresponde aquela ligada ao enfraquecimento da
vida, em que o desejo foi bloqueado por algum estrato e passa a diminuir 0s niveis de prazer ou
0S aumenta apenas no que tange a catalisacdo do afeto triste, podendo estendé-lo tanto até
caminhar para uma linha suicida, na qual o prazer com o que nos enfraquece dificulta ver que
nossa poténcia esta indo embora, que a vida vai pelo ralo. Encontramos, entdo, o verdadeiro
“gozo cruel”, que jamais foi gozo pela falta, e sim um gozar pelo que nos invade os poros da
alma e a atormenta, podendo mesmo leva-la a sua maior destruicdo. Ja a segunda atualizacdo
do prazer ocorre na potencializacdo de nossas capacidades que, dinamizadas, nos salvam do
que nos enfraquece. Por essa Ultima atualizacdo, a tecnologia do prazer catalisou uma série de
afetos felizes, e 0 desejo solta novas linhas de vida em que os prazeres sdo sentidos pelas
paisagens que tais linhas formam com o mundo.

O ovo do prazer no qual me alojo por vezes, perdendo a minha matéria homem e
assim compondo o proprio ovo, sendo mais uma de suas substancias, tem sido essa espécie de
paisagem, uma paisagem oval manufaturada pelo corpo sem 6rgédos sadico ou masoquista que
experimento. O ovo ndo € o prazer em si, e Sim um corpo sem 6rgdos que produz intensidades
Zero de prazer®®, Mas perder a humanidade é perigoso. A linha de abjecio n3o ¢ aquela que
nos pdem simplesmente como sujeitos desviantes, estigmatizados, liminares as leis e & normas.
Ela aponta que tracamos as inumanidades de que todos ndés somos capazes. Assim, a abjecdo
sequer se reduz a inumanidade que carregamos — ndo nos esquecamos de que o humano ainda
é uma espécie animal, por mais que seu fetiche da razéo tente apagar isso. Essa linha vai além
de tudo isso. A linha de abjecdo nos é langada quando desfazemos a forma sujeito, permitindo
gue a nossa matéria viva exista em um limiar do que pode vir a ser ainda mais inumana. Se
ainda fosse por uma forma dessa matéria vir a ser humana, como humanamente aparentara antes

ou de outra maneira humana, a abje¢do ndo nos causava tanto assombro, ndo teriamos sequer

102 «“Acontece que existe uma alegria imanente ao desejo, como ele se preenchesse de si mesmo e de suas
contemplagdes, fato que ndo implica falta alguma, impossibilidade alguma, que ndo se equiparia e que também
ndo se mede pelo prazer, posto que € esta alegria que distribuird as intensidades de prazer e impedira que sejam
penetradas de angustia, de vergonha, de culpa”. DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 16.

103 Segundo Deleuze; Guattari, a intensidade Zero é a matriz de todas as intensidades, ou seja, o plano matriz de
composicdo das forcas imanentes, de todos os afetos felizes. DELEUZE, GUATTARI, 1996.
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seres insultados de queer. Ora, 0 queer é pura abjecdo porque ele jamais foi uma for¢a humana!
O queer ativa as nossas poténcias sexuais que a gramatica normativa dos prazeres ndo
reconhece para 0 humano e para as quais ela tem como unico cédigo possivel o signo do insulto,
amarca dainjdria, a inscricdo da violéncia que nos rouba o pertencimento ao humano. Contudo,
0 ovo vem composto de outras linhas que vao além das abjetas. A minha experimentacdo
sadomasoquista pode até ser reconhecida como abjeta ou mesmo queer ao tracar diversos tipos
de praticas comuns ao SM (costurar a pele, asfixia, suspender funcdes fisioldgicas, esticar 0s
membros etc), mas isso ndo é o bastante para que eu seja alojado entre as forcas que compdem
0 0vo. Por vezes, eu e tantos que me acompanharam nessas sessdes de dominagdo e submisséo
ndo chegamos a textura gelatinosa da intensidade Zero de prazer. O que houve de errado?
Quando me deixo amarrar, amordagcar, penetrar pelos mais diversos objetos que
alargam meus orificios ao ponto de nem mais saber se aquilo que me penetra realmente entrou
pelo meu cu, minha boca, minhas narinas ou se eu mesmo sou povo que invade novas terras
corporais, ndo estou ja a ter um corpo sem 6rgdos. Eu e meus parceiros precisamos, também,
mais do que borrar os limites de mestre e escravo para sentir o que o CsO permite circular,
precisamos experimentar uma posi¢cdo outra que sé tem morada nas intensidades de prazer,
estas intensidades precisam circular em constante producdo. Que tipo de producdo? Acontece
que existe a maneira de criar um CsO para si e ha 0 que se passa com ele. “Mas ndo se
confundira o que se passa com o0 CsO e a maneira de se criar um para si. No entanto, um esta
compreendido no outro”'%. Por exemplo, todas as relagdes SM possuem maneiras de criar um
CsO. Estas maneiras compreendem todas as técnicas de tortura, aqueles jogos de comando e
obediéncia do SM. No entanto, as técnicas e seus jogos ndo sao suficientes, infaliveis, para que
a criacdo exista e, consequentemente, ela esteja tomada num acontecimento particular que o
CsO faria funcionar. Lembro que, quando estou sendo torturado, eu nao busco a dor, eu desejo
outro plano de sensacfes que s6 me traz prazer pela dor. Assim, as vezes, as linhas doloriferas
me atravessam e eu transbordo de prazer com outro corpo que me toma, o CsO. No final das
contas, 0 que busquei e o que todo sadomasoquista busca é um CsO para si. Daquela vez, eu
alcancei. Mas ja me amarraram, bateram e caminharam sobre mim sem que as linhas de dor me
levassem a outro corpo que além daquele regulado, de modo que essas linhas tiveram que ser
rompidas e a sessdo encerrada. Isso nada tem a ver com sentir mais ou menos dor. Eu e varias

outras pessoas SM com as quais me relaciono ja passamos em situacgdes diversas por uma série

194 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.12.
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de técnicas de SM hard que ndo levaram a produgdo de um CsO. Mas esta producao ainda ndo
esta clara. O que de fato ela produz?

Quando rapazes vém a0 meu encontro para eu costurar seus cus, seus mamilos,
guando me suplicam por agulhas meticulosamente esquentadas no fogdo com o objetivo de
serem sequencialmente cravadas na pele desses garotos, o que estou a sentir e compor com eles
no momento em que conseguimos manufaturar o CsO? Sentimos o nivel Zero de intensidade,
pois fabricamos nosso ovo. E j& no momento em que se fabrica, as coisas acontecem, as
intensidades circulam. O ovo ndo tem comeco nem fim. Ele € producgéo constante de si mesmo.
E da producio de um CsO por outro, disso que falo aqui. Por que n&o seria também producio
de prazer e mais prazer, uma vez que falo sobre meu alojamento no ovo do prazer?

Os prazeres das relacbes SM sdo aqueles que buscam a manufatura do CsO, mas 0s
primeiros ndo se confundem com esse corpo. A busca pelo prazer nessas relacbes nada mais é
do que a procura de algum corpo que insiste em escapar por um dos seus 6rgaos. Por perceber
essa busca sem se ater a pensar o conceito de prazer além de uma negacao de como este conceito
vinha sendo trabalhado pela psicanalise que, muitas vezes, a filosofia da diferenca castrou a si
mesma de criar uma nova teoria dos prazeres, em especial os dissidentes. Deleuze e Guattari
obscureceram a nog¢do de prazer no SM em prol do CsO, chegando a igualar este corpo ao
proprio desejo: “CsO ¢ desejo, ¢ ele e por ele que se deseja” %, Mas como uma forga que atinge
0s organismos ao ponto de poder leva-los a desregulacdo pode ser desejada e operada por meio
desse desejo? Que tecnologia age na relacdo de producdo desse corpo com a propria producao
desejante que faz alguém querer existir por elas e com elas? Nao adianta advertir que produzir
um CsO ndo é necessariamente morrer tendo a alegacdo de que “Desfazer o organismo nunca
foi matar-se, mas abrir o corpo a conexdes que supdem todo um agenciamento, circuitos,
conjunc0es, superposicles e limiares, passagens e distribui¢bes de intensidade, territorios e
desterritorializacdes medidas & maneira de um agrimensor”'%. E também n&o é suficiente
invocar as ondas de intensidade e variacdo que cada CsO propGe ao agente como sendo aquilo
que de fato este agente deseja. Se o drogado deseja passar por linhas de frio, a histérica por
linhas de calor, 0 masoquista por linhas de dor, todos esses agentes desejam suas linhas porque
0 modo como elas os afetam lhe dao prazer. O CsO catalisa prazeres que agenciam afetos que,
por sua vez, produzem mais CsO, ou seja, fabricam mais e mais desejo. O prazer sé limitaria

essa producéo se ele fosse tomado como alguma espeécie de plano ou estrato duro sob o qual o

105 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.28.
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CsO se rebateria sem conseguir passar. 1sso aconteceria se entendéssemos o0 prazer no mais
simples cliché que ele possa ter, que é o da satisfacdo apaziguadora, o que ndo é caso nem nas
mais rasteiras teorias psicanaliticas.

Por hora, vale fazer algumas perguntas: como € possivel tantas linhas para varios
CsO? De onde elas brotaram e como se processam?

Cabe lembrar, Deleuze e Guattari ndo compreendem um CsO universal, mas
diferentes maneiras de elaborar diversos CsO. Dai porque podemos falar de um CsO do
masoquista, um CsO do drogado, um CsO da histérica etc. Isso seria possivel, segundo 0s
autores e como anunciei anteriormente, porque existe o que se passa no CsO — os atributos, as
substancias, as intensidades que especificam cada CsO — e ha o modo de produzi-lo — as
variacdes e derivacOes das forcas. A Unica coisa de universal entre todos os CsO seria 0 grau
Zero de intensidade, o qual seria responsavel por aproximar esse tipo de corpo ao ovo. “O ovo
é 0 meio de intensidade pura, 0 spatium e ndo a extension, a intensidade Zero como principio
de producdo™?’. Reafirmo, se nas relagdes SM consigo manufaturar um CsO é porque atingi
um grau Zero de intensidade em que, naquele instante, ndo ha como me ver no presente, no
passado ou futuro em relagcdo a algum organismo social, biolégico e psiquico. O ovo é campo
de experimentacdo por si mesmo, carrega a si mesmo como meio de producdo. Ele é atemporal

como o0 ovo cosmico dos Dogon*®®. Jamais sabemos se 0 ovo veio antes ou depois de algo e é

107 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 27.

18NS0 € a toa que Deleuze e Guattari também comparam o ovo do CsO ao ovo dos Dogon. De acordo com as
pesquisas de Marcel Griaule e de seus criticos-intérpretes, o0 povo Dogon pensa que o0 nascimento da humanidade
e da terra se deu a partir de um ovo cdsmico pertencente a regido espacial de Sirius. Os Dogon estudados pela
etnologia concebem o universo e 0 ovo como agentes infinitos que se autorrenovam numa espécie de eterno
continuo, de modo que néo se sabe quem veio antes, 0 universo ou o0 ovo cdsmico que o primeiro aloja. Vejamos
a descricdo do mito, por Griaule e Dieterlen: “Entre os dogon, o ponto de partida da criacdo € a estrela que gira ao
redor de Sirius; os dogon acreditam que ela seja a menor e a mais pesada de todas as estrelas, contendo os germens
de todas as coisas. Seu movimento ao redor de Sirius e de si mesma sustenta a criagdo no espaco. Da mesma
maneira como no mundo vegetal uma Unica semente se divide em outras sete, ocorre no plano do universo: da
primeira estrela provém outras sete. Porém, desde o momento em que 0s seres humanos chegaram a ser conscientes
de si mesmos e capazes de uma acéo intencional, o curso da criacéo se desenrolou de maneira menos simples. Os
acontecimentos da criacdo da humanidade tiveram lugar no interior de um ovo, um mundo situado num espago
infinito e contendo o modelo da criagdo — Nommo, o filho de Deus (Amma). Esse ovo estava dividido em duas
placentas iguais, cada uma contendo um par de gémeos Nommo, emanac0es diretas de Deus e prefiguracdes dos
homens. Como todas as outras criaturas, aqueles dois pares de gémeos estavam dotados de dois principios
espirituais de sexo oposto; cada um deles era em si mesmo um par. Em uma das placentas 0 gémeo masculino ndo
esperou o periodo usual de gestacdo assinalado por Amma, emergindo prematuramente do ovo. Além do mais,
arrancou um pedaco de sua placenta, que se converteu na Terra. Esse ser, Yurugu, teve a intencdo de fazer um
mundo s6 para ele, baseado no primeiro, mas o superando. Esse procedimento irregular, no comeco, desorganizou
a ordem da criagdo estabelecida por Amma; assim, a Terra foi provida de uma alma masculina somente, ja que o
ser que a fez era imperfeito. De tal imperfei¢do surgiu a nocdo de impureza; a Terra e Yurugu ficaram, desde o
principio, solitarios e impuros. Yurugu, compreendendo que esta situagcdo o impediria de concluir sua obra na
Terra, voltou ao céu a fim de buscar sua alma gémea restante na outra parte do ovo. Yurugu ndo pdde recupera-la,
estando a partir desse momento em uma busca perpetua e indtil. Voltando a Terra, comegaram a surgir seres
simples, incompletos, frutos de incesto; ele mesmo procriou em sua propria placenta, com sua mae. Vendo isso,
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aqui que entendemos mais claramente porque o prazer da psicandlise dificultaria o
entendimento da producéo do CsO, embora a filosofia da diferenga deixe apenas flutuar essa
dificuldade sem tirar dela uma poténcia para repensar conceitualmente os prazeres. O fato que
em psicanalise (lembre-se que estou a falar das trés linhas classicas da psicanalise) o prazer
tende a ser interpelado e interpretado de acordo com nossos fantasmas, nossas lembrancas,
nossos recalques ou, na mais holistica das hipoteses, por espelhos do contemporaneo que
estariamos suscetiveis de atravessar. De toda forma, a psicanélise insere algum tempo no prazer
mesmo quando o percebe num tempo ndo muito certo, como o futuro-presente e o presente-
passado da projecdo. No primeiro desejamos e sentimos prazer pelo que ndo é exatamente o
que queriamos e mesmo assim queremos. No segundo, o prazer parece vir do que ja tivemos e
agora o transferimos a outrem presente que passamos a desejar. Claro que a psicanalise tem
suas proprias explicacfes sobre os tempos da projecdao, mas falo aqui das sensa¢fes de quem
por esses tempos costuma passar. N&o significa que as coisas aconte¢cam necessariamente nessa
ordem. Todavia, parece até que esquecemos de encontrar 0 prazer nos agenciamentos das
realidades intensivas que se processam por si mesmas, que se processam no e pelo ovo — “o ovo
designa sempre essa realidade intensiva, ndo indiferenciada, mas onde as coisas, 0s 6rgaos, se
distinguem unicamente por gradientes, migragdes, zonas de vizinhanga”%. O prazer no SM por
buscar 0 CsO vem de desejar estar nesse ovo.

Se 0 nosso corpo deseja modos doloriferos é porque a dor nos atinge e produz outra
coisa, se desejamos correntes cada vez menores de ar é porque almejamos sentir algo que vem
com a propria asfixia, linhas de achatamento ou de dilatacdo dos 6rgdos sdo necessarias para
sentirmos esses orgdos ganharem novas funcGes de prazer. Jamais desejamos a dor em si, 0
sufocamento por ele mesmo, tampouco achatamos e distendemos nossos corpos a mercé da
mera sensacao de esmagar e alargar os orgaos. Fazemos tudo isso porque o0 CsO sendo 0 nosso
desejo opera por algo que o faz desejar a producdo de si mesmo. As linhas de dor, de suor, de
frio, de calor etc. passam por todo um agenciamento do prazer que as fazem desejaveis a
determinados CsO que manufaturamos. Desconhe¢co em mim e nos meus parceiros qualquer

busca de operar um CsO se ndo existir prazer por essa espécie de linhas. Nessa qualidade de

Amma decidiu enviar a Terra os Nommos da outra metade do ovo, constituindo uma nova Terra imaculada. Os
guatro antepassados homens Amma Seru, Lébé Seru, Binu Seru e Dyongu Seru. Seus descendentes coincidiram
com o surgimento da luz na Terra, que até entdo havia estado nas trevas. A agua, em forma de chuva, purificou e
fecundou o solo, no qual brotaram as oito sementes que o0s antepassados miticos haviam trazidos consigo: seres
humanos, animais e plantas imediatamente surgiram. GRIAULE; DIETERLEN, 1959, p. 41-42, traducéo livre.
Cf. GRIAULLE; DIETERLEN, 1959; GRIAULE, 1963 e VAN BEEK, 1991, 2004.

199 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 27.
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operacdo, saimos de n6s mesmos, do nosso jogo consciente de dominagdo e submissdo para

morar na sensac¢ao de ndo diferirmos do que sentimos. Tornamos 0 ovo.

3.4 Escrita da contratualidade e do cuidado de si das relagdes SM

O fato de eu manter relacGes esporadicas com outros sadomasoquistas nao significa
que eles se abstenham de relagdes mais duradouras com outros parceiros. Alguns submissos
com 0s quais interagi me foram emprestados por seus donos e donas. Tive dominadores que
deixaram seus escravos em casa para vir ao meu encontro; outros dominadores me convidaram
para suas residéncias, onde ja fui dominado conjuntamente com alguns escravos e ja ajudei
esses donos a domina-los. Mas 0 meu prazer sempre foi sem o menor intuito de ser escravo ou
dono de alguém para além dessas sessdes. A nossa contratualidade era de outra ordem. Os
contratos de serviddo ndo sdo os Unicos modos de contratos contrassexuais das relacbes SM.
Existe uma regra contratual inerente a toda contrassexualidade SM que concerne aquela relacéo
entre o s&o, 0 seguro e o consensual. E sobre esse ltimo aspecto que me proponho a discorrer
agora, percebendo como ele alcunha a presenca de um “cuidado de si”**,

Esse cuidado jamais é um zelo por si mesmo independente do outro, mas um cuidar
de uma forma de existéncia que sé existe mergulhada em profunda alteridade. Ele existe nas
praticas SM pela relacdo do sdo, seguro e consensual em que os prazeres sdo estimulados,
potencializados ou mesmo redirecionados. Mas ele ndo deve ser tomado pela forca do
normativo porque a prescri¢do da seguranga no SM néo obedece a uma lei regular sobre o que
de fato seria a verdadeira seguridade do agente humano. O que quero dizer é que inexiste uma
Unica percepcdo para cada um desses trés elementos do cuidado de si no SM ou mesmo para a
forma como eles devam se relacionar entre si. Por exemplo, para alguns desses agentes, é
perfeitamente seguro deixar queimar, escarificar e mesmo arrebentar por completo partes do
corpo, seja os seus ou de outro e, assim, as pessoas envolvidas na sessdo entram em acordo
sobre como melhor torturar. J& outros agentes podem ndo sentir seguranca em deixar essas
partes do corpo livres a mutilacdo completa. Lembro que algumas pessoas que me ofereceram
seus mamilos preferiram torturas mais leves como as de uso de prendedores e atravessamento
de finas agulhas previamente esterilizadas. Quando passamos da “seguranca” a nogédo de “séo”

das praticas SM, as coisas funcionam de forma semelhante, ja que a nogdo de saudavel dos

10Foucault definiu o “cuidado de si” como um regime discursivo e pratico que os gregos antigos elaboraram para
melhor viver os prazeres, desde os prazeres dietéticos, passando pelos estéticos, até os sexuais.Cf. FOUCAULT,
2013.
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praticantes pode ir ao encontro das visdes dos dispositivos da salde que regulam a vida social,
cujo maior expoente é o dispositivo médico, ou ir na contramdo do que esses dispositivos
prescrevem como saudavel. Mais uma vez, estamos a depender de como nos, participantes de
SM, entendemos por dominacédo e submissdo saudaveis. Nao raramente eu sigo os dispositivos
médicos, tendo cuidado com o corpo segundo algumas nogdes de seguranca e saude desses
dispositivos. Em outros momentos, costumo efetuar praticas que fogem completamente as leis
da saude e da seguranca do dispositivo da saude médica. Um exemplo disso € meu completo
fetiche por fisting fucker, em especial com rapazes entre 18 e 20 anos que tenham peso entre 60
e 75 kilos. A sensacéo de desbravar um cu jovial, sentir a temperatura da pele interior do corpo
do ainda quase efebo, de tocar os relevos da bacia desses garotos me apraz fortemente, sendo
gue essas sensacdes envolvem uma prética totalmente condenavel por diversos profissionais de
salde. O corpo magro e jovem me desperta mais prazer do que qualquer outro corpo e consigo
manused-lo com melhor desenvoltura até mesmo porque também tenho um corpo de
caracteristicas aproximadas. Apesar de ja ter ultrapassado os 30 anos de idade, costumo ser
confundido com alguém que ainda goza dos seus vinte e pouco anos. Essa “benevoléncia do
tempo para com a aparéncia”, como admiravelmente meus parceiros cientes da idade que tenho
se referem a minha estética, me ajuda na conquista de pessoas mais novas do que eu, uma vez
que ainda prepondera na sociedade o modelo normativo de idade que prescreve faixas etarias
préximas ou semelhantes entre os pares. Ainda que eu esteja inserido em relac6es de dissidéncia
como a homossexualidade e o SM, tal modelo etario normativo age mesmo nessas zonas
contrassexuais. Contudo, o publico jovem (faixa etaria de 18 a 25 anos) residente de Fortaleza
ndo € o mais acessivel nas comunidades SM das redes sociais que frequento e pesquiso,
tampouco € um publico majoritario dentro dos locais de circulagdo e entretenimento voltados
as pessoas SM da cidade.

Mas seja qual for a idade dos praticantes, o cuidado de si do SM rege uma ética dos
prazeres em que as relacOes entre sexo, género e sexualidade, ao operarem de acordo com as
interseccdes do sdo, seguro e consensual, transformam a lei heteronormativa a sua propria
revelia em um sentido que vai além dos estudos das parddias subversivas. De uma facilidade
enorme em ver dominacdo e submissdo nas relagdes entre mestre e escravo ou entre rainha e
submisso como sendo parodias de violéncia de toda sorte, caminhariamos para uma teoria das
praticas SM sob a alusdo de uma performatividade igual a que Butler encontrou para os géneros.
Fujamos dessa analitica viciada! A materialidade dos corpos que o cuidado de si reitera ndo se
resume a regras sociais normativas. Ela até se apropria dessas regras como telos regulador da

materialidade discursiva, ou seja, da maneira como 0s corpos se tornam efeitos discursivos de
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acOes inteligiveis, ou mesmo abjetas, segundo alguma norma do discurso — nao nos esque¢amos
que normal e anormal fazem parte do discurso. Por exemplo, a prépria nogéo de escraviddo que
é invocada como modo de tomar o corpo do outro e subjuga-lo a uma série de codigos costuma
ser retirada das gramaticas dos regimes escravistas que nossas sociedades tiveram e até daquelas
de outras localidades do planeta. Dai o uso bastante diversificado de objetos que reproduzem
jaulas, celas, maquinas de torturas medievais, coleiras e tornozeleiras semelhantes as usadas no
transporte de escravos negros nos tempos da colonizagdo americana etc. Essa forma de
submissédo parodia um modo ja conhecido de tortura em diversos aspectos, mas tal parddia faz
parte de uma nova performance que ultrapassa a problematica da violéncia, das tacitas de vigiar
e punir que armazenamos em nossos mapas de representacdo, desde 0s mais inconscientes
arcaboucos ao ponto que nem como retorno de algum recalque essa performance se limita. A
materialidade do cuidado de si SM se manufatura em sua poténcia pelo CsO, compondo pelo
ovo uma materialidade sensivel e ndo discursiva. Mas onde ficam os demais aparatos
discursivos e representativos do SM que estdo além e aquém das parddias de violéncia, das
quais tirei o regime escravista como um dos multiplos exemplos de violéncia que essa
performance é capaz de (re)produzir? Como pensar as relacdes de género, sexo e sexualidade
que sdo representativamente compostas pelo cuidado de si? Em que ponto essas relagdes
compdem uma estética?

H& uma aprendizagem do cuidado de si que é a autonomia com 0s seus proprios
prazeres, somente por ela que o agente humano estaria apto a lidar com o prazer do outro. Essa
relacdo de alteridade intersecciona os géneros, 0s corpos, as sexualidades em uma ética sem
género, sem corpo e sem sexualidade definidos de uma vez por todas. Os parceiros e parceiras
de SM podem ser heterossexuais, homossexuais, bissexuais, bem como assumir identidades de
género variadas, como as de trans, homem, mulher etc. Esse cuidado obedece a uma ética do
desejo dos corpos e por ela que se experimenta o possivel dos géneros, dos sexos e das
sexualidades dessas relagdes. Que fantasia de identidade daria conta de jovens rapazes masculos
que vinham a minha procura para se travestirem de empregadinhas, outros de princesas e até
mesmo de estudantes colegiais para, em seguida, se porem em meu leito sob a mais delicada
das representacdes sobre a mulher e o feminino, sendo que esses mesmos rapazes doravante
passavam a atos de dominacéo tipicos dos ideais mais “machistas”, ao ponto de desejarem e
efetivarem a dominacdo sem penetracdo anal pelo fato de que o sexo anal entre homens a eles
remeteriam uma volta ao feminino ou entrada a homossexualidade? Tratava-se de rapazes que
em diversas situacOes ndo se consideravam homossexuais, tampouco bissexuais, por estarem

em alguma relacdo SM comigo. Esses jovens seriam bissexuais, gays, heterossexuais (flexiveis)
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ou outra coisa? Para as mentes aprisionadas no mundo das identidades, todas essas praticas
seriam mapeadas pelas maleabilidades das fronteiras entre masculino e feminino,
homossexualidade e heterossexualidade. No entanto, a bussola dessas praticas segue apenas as
maultiplas direces do desejo que catalisa os prazeres segundo o instante dos afectos dos corpos
porque fazer ou ndo sexo anal j& ndo importava, uma vez que ja vivia outro mundo de prazeres
entre rapazes. E se permitindo viver o prazer do instante que ambas as partes do jogo conseguem
manté-lo. Essa consensualidade ndo é uma linha que diz “vocé pode ir até ai” e “eu vou até
aqui”. Caso fosse, seria uma mera linha do dito, um limite intransponivel, uma representacédo
como muro sob o qual a sensagéo se rebateria, tal como a ideia de que homens ndo fazem sexo
com outros homens ou que dominagdo e submissdo entre homens ndo consiste em
homossexualidade. Essa consensualidade consiste na propria fronteira rompida, no limiar que
traz o possivel a pratica que ja deslocou os significantes entre homossexualidade e
heterossexualidade no oceano incerto do desejo. Por esse limiar, o discurso deixa de ser duro e
passa a sua zona mal-dita, que, em seu indizivel, fala: “¢ possivel que continuemos a ter prazer
e nos desejar simultaneamente, € possivel de alguma forma que ndo sabemos ao certo, mas o
é”.

Em cada sessdo SM, seja entre homens, entre mulheres ou entre homens e mulheres
etc., 0o desejo como campo das possibilidades se encontra presente materializando a
consensualidade ndo mais como regra prescritiva de representacées normativas, e sim como
aquela linha em gue os agentes humanos se concedem aos afetos que pedem passagem. E, como
todo desejar € incerto, pode ser que relagdes SM deixem de acontecer ou mesmo que pessoas
SM venham por algum periodo manter relagdes com pessoas ndo-SM. No primeiro caso, 0
rompimento viria pelo ndo conceder a si ou ao outro a forga de transbordar, o que factualmente
anularia a producdo do CsO. Ja para a segunda situacdo, eu mesmo estive sob ela. Embora
jamais tenha me pautado por contratos de escravidao, isso ndo significa que tenha me abstido
de relacionamentos duradouros. Como anunciei, também existem relacionamentos SM
discordantes, aqueles relacionamentos em que um dos pares aprecia SM e o outro ndo. O que
ndo significa que esse Ultimo tipo de relacionamento ndo possa ser monogamico. Ja as pessoas
que fincam contrato de serviddo experimentam, muitas vezes, uma contrassexualidade que
explode do contorno dos pares da monogamia, ou seja, um mestre ou rainha pode ter varios
escravos ou varias escravas da mesma forma que pessoas submissas podem ter diversos mestres
ou varias rainhas. Destarte, em 2012, apds um periodo de quase cinco anos sem relacionamentos
fixos e tendo adentrado as redes SM somente no ano de 2008, comecei um namoro que durou

1 ano. O meu ex-namorado ndo apreciava as praticas SM, com excecéo de alguns jogos eréticos
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que beiravam a algumas técnicas de dominacao e tortura, tais como 0 nosso jogo de tiro ao alvo
com esperma em que eu o imobilizava e mirava suas pupilas a distancia até gozar em direcéo a
elas e dentro delas. Chuva de prata e dourada ja regaram algumas de nossas transas, mas nada
de outros teores SM em nossas praticas sexuais. Ja acerca das minhas outras formas de
relacionamento, as quais voltaram a ocorrer com o término desse namoro, cabe indagar que
presenca é essa de quem vem ao meu encontro para sessdes de dominacao e submisséo e jamais
retorna ou retorna numa espécie de constante sem fincar contrato de servidao?

Existe a virtualidade nos encontros esporadicos de prazer, seja aqueles em que 0s pares
se repetem ou mesmo aqueles em que um jamais retorna a ver o outro. Essa virtualidade consiste
numa espécie de presenca absorvida pelo outro, de algo que fica em nos, apds o prazer de nossos
corpos terem sido o que foram com outros corpos. A forca maior de uma afeccdo corresponde
a intensidade que ela faz circular ap6s o contato! A virtualidade pode ser atualizada das mais
diversas e imperceptiveis maneiras, desde aprender a caminhar no escuro a procura de um
corpo, ou de sentir que se € observado ou observada com o fim a determinada préatica, de como
aprender, quase numa espécie de adivinhacdo, a forma mais vantajosa de mirar um alvo sexual
e saber chegar nele sem erro — um saber corporal aguém da consciéncia —, de aprender por
liquidos, volumes e odores como se movimentar no tecido gelatinoso do prazer. Mas essa
modalidade de presenca outra ndo existe somente oriunda de relacfes efémeras, ela também
existe em algumas relacBes amorosas estaveis. Todavia, essa existéncia tem suas
peculiaridades. O outro que amamos por significativo tempo pode ir voluntaria e
impiedosamente ou n6s mesmos podemos abrir todas as portas para que ele se va. Mas esse € 0
outro materialmente palpavel, substancia de cor, odor, textura e formas espaciais. Quando algo
desse outro fica em no6s, em nossas mais profundas camadas sensiveis, de maneira que essa
presenca sempre se atualiza por acdes que sequer remetem diretamente a algo que vivemos com
esse outro, é que sentimos o qudo forte consiste a poténcia de vida dele em nds. Atualizar o
outro pela lembranca triste ou pela saudade melancélica é um enfraquecimento do corpo, da
vida. Mas sentir as marcas que o outro depositou em nds e que nos move a outros € a beleza da
presenca virtual de quem deixou de viver ao nosso lado para ser um outrem em nos.

O cuidado de si em sua busca de maior potencializagdo dos prazeres dispara as linhas
estéticas sob a propria vida porque ha sempre a presenca de outrem em nos. Por essa linha de
alteridade de uma presenca que nos habita que achamos necessario estar seguro e saudavel para
entrar em relacdo com o outro, por mais que seguro e saudavel mude de acordo com cada par
ou grupo. E isso se trata de uma ética que também fabrica uma estética a medida que essa ética

das relagcdes SM elabora toda uma série de saberes estéticos sobre os prazeres, chegando mesmo



84

a uma espécie de nova arte erdtica. Passemos a descrigdo de alguns dos regimes dos corpos SM
para, em seguida, compreender essa arte. Porém, tomarei apenas as relacbes entre rapazes que

consistem nos nativos humanos desta antropologia pelos prazeres.

3.5 Escrita sobre o regime do cu e seus penetrantes

Nas relagbes SM, existem regimes do cu e seus penetrantes que se tratam das
maneiras de desfrutar o cu, em geral com auxilio de objetos. Costuma-se preparar 0 cu para o
uso, independente de este uso ser voltado a um mestre ou a um escravo. Acontece que, embora
0 cu seja o orificio simbolicamente conferido pela cultura como simbolo da passividade,
dominadores também costumam ofertar seus cus para 0s escravos manipularem. Atos de fisting
fucker podem ser efetivados tantos em escravos como estes Gltimos agentes humanos nédo
raramente fistam seus dominadores sob os mais diversos tipos de comando. Nesse tipo de
pratica, um cuidado essencial para o cu é que ele seja bastante estimulado a maior facilidade de
abertura para passagem das méos e dos punhos. Para tanto, 0 enema e 0 uso de popper sdo
atitudes corriqueiras. O enema consiste na entrada de &gua no intestino através do cu,
geralmente realizada por um objeto chamado chuca, que permite a limpeza da regido anal.
Dominadores fistadores ordenam a seus escravos a realizacdo da chuca quando os desejam
fistar, e quando o dominador é quem deseja ser fistado, € 0 escravo que costuma exercer a
realizacdo da chuca no seu dono. A respeito do popper, este liquido extremamente volatil, por
dar desenvoltura ao corpo, relaxando os musculos, também se torna essencial ao fisting. Além
disso, a utilizacdo de lubrificantes mais consistentes, como os chamados lubs a base de gordura
animal e vegetal, se faz quase sempre presente. Quando o desfrutamento do cu ndo é caso de
fisting, temos toda uma série de outras técnicas, em especial as manipula¢des anais via dildos,
vibradores, plugs ou mesmo as famosas técnicas de face sitting anal, que corresponde a
maneiras variadas se sentar com as nadegas sob a face do parceiro de forma a oferecer asfixia
e propiciar sensacdes olfativas, degustativas e doloriferas a outrem via regides anais sobre as
faciais. Contudo, o cu sempre tem que ser tratado da melhor forma a capacita-lo a boa execugéo
das sensagdes que se almeja atingir com e por ele. Entdo, assepsiamos o cu, lubrificamos,
inspecionamos com 0s mais diversos objetos, estudamos sua profundidade e textura. Toda uma

analitica anal se desdobra pelos prazeres de dominacdo e controle desse orificio.

3.6 Escrita acerca dos circulos de ingestéo e defecacao
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Tipico principalmente dos praticantes de scat, os circulos de ingestdo e defecagdo
se ligam aos ciclos da dieta que tendem a produzir defecagcbes em volume, textura e até odor
almejados pelas pessoas envolvidas. De maneira mais rara, esse regime também existe sob a
I6gica da privacdo em que o submisso tem seus horarios de alimentacéo e defecacdo controlados
por seus dominadores pelo principio de prazer em controlaras fungdes organicas excretoras do
outro, sem ao menos manipular essas excrecoes ou fazer o submisso manusea-las. Em todos 0s
casos, toda uma dieta, 0 que comer e quando comer, é seguida com 0 objetivo da melhor
obtencdo dos resultados almejados, que vdo dos mais variados exemplos, tais como o de um
escravo que me informava que seu dominador, por apreciar fezes duras, o fazia ingerir
quantidades diarias de farinha de mandioca; outro submisso me narrou que seu dono adorava
fezes extremamente fétidas ao ponto de ordena-lo a seguir uma dieta carregada de guloseimas
e outros alimentos que supostamente dariam odor intenso as fezes. Obviamente que em tais
exemplos, tratando-se de relagBes consensuais, ambos os lados apreciam o jogo com fezes que
envolve desde o recobrimento da pele com elas até sua degustacdo — algo que, por ndo fazer

parte da minha dieta dos prazeres, jamais experimentei.

3.7 Escrita dos circulos diuréticos

O circulo de controle da urina, do ponto de vista estético, muitas vezes, € um dos
mais interessantes regimes SM por buscar a coloracdo diferenciada para banhos de urina tidos
como chuva de prata e chuva dourada. Os agentes apreciadores da primeira qualidade de banho
prezam pela ingestdo constante de agua para que o0 mijo apresente o tom mais transparente
possivel, enquanto os adeptos do segundo ndo mantém tal preocupacdo. Todavia, 0s circulos
diuréticos também existem por privacao da urina. Essa privacao ocorre por vontade de controle
sob o corpo do outro tal como no caso das privacdes sob as fezes. Para tanto, uma série de
aparelhos que dificultam o processo de urinar estdo disponiveis para compra em sex shops
presenciais e online, nos quais 0s objetos mais expressivos para a aludida préatica séo cintos de
castidade. Estes objetos sdo confeccionados sob varios tamanhos e em diversos materiais que
vao desde o acrilico, passando pelo plastico até o metal e a madeira. Todos 0s cintos possuem
abertura para excre¢édo dos liquidos penianos e vaginais, uma vez que seu objetivo de fabricacdo
é o impedimento da erecdo (no caso dos agentes com pénis) e da penetracéo, e ndo o bloqueio
da urina. No entanto, esses cintos tendem a dificultar a saida da urina ou ao menos néo fazé-la
ser tdo facil como de costume, o que leva algumas pessoas a um prazer em conté-la por mais

tempo possivel. Mas, como de certa forma antecipei, os circulos diuréticos ndo se resumem a
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privacdo, pois varios deles costumam ser desempenhados por aparelhos de estimulacdo do ato
de mijar. Em alguns casos, além da ingestdo constante de agua e do uso de aparelhos
estimuladores, determinados agentes humanos buscam medicamentos que facilitem o ato de

mijar durante as sessdes SM.

3.8 Escrita do regime das substéncias (quimicas)

Talvez desnecessario dizer que as drogas mais ingeridas no SM séo as que
potencializam alguma pratica de dominag&o ou submissdo, o que ndo significa que todas essas
drogas sejam ilicitas. A maior parte das drogas usadas é de venda sob prescricdo médica, tais
como diuréticos para a estimulacdo do ato de mijar, inibidores de apetite para maior resisténcia
aos periodos de clausura e de imobilizacdo em que somente se € alimentado quando o0 mestre
deseja, laxantes para a facilitacdo da limpeza do intestino ou mesmo para estimulagdo da
defecacdo etc. E claro que algumas dessas mesmas praticas agenciadas pelo SM e outras mais
sdo efetivadas sem uso de drogas, mas aviso aqui o fato daquelas que se valem de compostos
guimicos ndo produzidos naturalmente pelo organismo humano para exemplificar um regime
de administracdo de si em que a substancia quimica é um agente de ativacdo de um cuidado que
muitas vezes ja ndo obedece a cartilha dos dispositivos médicos sobre a salide, mas que se insere
dentro de uma ética dos prazeres, em que a saude s6 pode ser pensada enquanto poténcia de

vida.

3.9 Escrita do regime do estiramento e achatamento dos érgaos

Os limites da suportabilidade de estiramento dos membros vém com o tempo em
que se realiza essa prética, a qual se exerce de acordo com o instrumento manuseado. EXiste
uma verdadeira indUstria de méaquinas de torturas, algumas idénticas as usadas em
interrogatdrios do periodo da inquisicdo. Por exemplo, essa industria produz uma maquina que
concerne a reproducdo da roda de estiramento que, nos interrogatorios do medievo ocidental,
tinha por fungéo estender os limites dos membros corporais. Este esticar os membros do corpo
da pessoa ocorre colocando o corpo humano na superficie circular e, por seguinte, fazendo tal
superficie girar. Mas, dependendo da criatividade do agente dominador, este pode idealizar a
sua propria maquina e encomenda-la a um agente artesdo que esteja disposto a fabrica-la em
vez de compra-la em lojas especializadas ao publico SM. Isso quando o préprio dominador néo
for capaz de fazé-la. Contudo, o estiramento de 6rgdos mais comum € o da pele, efetivado de
maneira proxima as suspencgdes da body art pelo fato de se valer de técnicas de levantamento
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do corpo via ganchos cravados na pele e elevados as mais diversas alturas. Porém, se os/as body
artistas buscam aperfeicoar suas técnicas para sentirem o minimo de dor possivel, isso ja ndo é
caso dos masoquistas suspensos por seus dominadores.

Além dos instrumentos para esticar, existem aqueles para achatar. Um dos mais
comuns nessa especialidade € o do famoso achatador dos dedos, uma réplica de objeto medieval
em que existem aberturas horizontais para por alguns dedos das méos e uma qualidade de
abertura vertical preenchida na sua extremidade parafusada por um ferro que tem por finalidade
ser enroscado até atingir os dedos de maneira a achata-los, causando extrema dor. Todavia,
outra forma mais corriqueira de achatamento é pelo que se chama de trampiling, que

corresponde ao ato de pisar sob o corpo do parceiro ou da parceira.

3.10 Escrita do regime do sono

Privar o outro de dormir por alguns momentos pode ser extremamente prazeroso
numa dominacdo. A producdo do corpo insone do masoquista por seu mestre se da por uma
série de dispositivos de vigilancia em que 0 mesmo observa direta ou indiretamente o estado de
sono do escravo. Pode-se colocar o escravo numa cela ou outro compartimento com camera de
vigilancia e monitora-lo a distancia, pode-se mesmo ficar diante do escravo e imputa-lo uma
série de atividades que o leve a exaustdo e, posteriormente, controla-lo para que ndo durma.
Né&o raramente se imobiliza o escravo por bondage e o deixa em algum local sob a mira de algo
que o impeca de querer dormir, como suspendé-lo sob agulhas ou facas de maneira que, ao
menor sinal de sono no submisso, este seria descido sob a superficie cortante, causando algumas
perfuracdes. Ainda existem mascaras de metal, outras de acrilico, que impossibilitam o
fechamento das palpebras servindo como eximias bloqueadoras do ato de dormir. Todas essas
técnicas visam manufaturar outro corpo, potencializando o prazer das linhas soniferas que
pedem passagem, mas que sdo agenciadas de acordo com um programa de dominagéo-
vigilancia sob um estado corporal em que ndo é mais a vontade de ficar acordado que pesa ou
preenche o corpo sonolento, e sim as intensidades de limiares que essa sensacdo entre dormir e
se manter acordado proporciona, as linhas de declive que ameagam esse corpo adormecer, as
linhas de fratura que quebram o quase-adormecer levando o masoquista a retornar de supetéo
ao estado de atencdo, um estado ja diferenciado do apenas “manter-se acordado”, outro estado
porque agenciou linhas de cognicdo extremamente sensiveis tornando, o corpo inteligivel
somente pelos signos do CsO. O ovo vai se formando e ele € perceptivel exclusivamente por si

mesmo, pois ndo ha como situéd-lo entre um possivel tempo de sono e outro de despertar. O
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regime dos prazeres assume uma temporalidade agora somente sentida pelo tempo oval. O
cuidado de si tem como Unica lei a manutengédo do ovo. O que se V& ndo corresponde as garantias
de consensualidade, seguranca e saude para os membros da sessdo, e sim as garantias de
continuidade da experimentacdo do ovo no qual se desmancharam as figuras de mestre e
escravo no espago-tempo da composicdo do ovo. Estamos na zona molecular do cuidado de si
em que os imperativos de comando e ordem discursivos ndo fazem mais sentido, ndo ditam

mais um tempo cronoldgico.

3.11 Escrita do regime da mobilidade ou dos movimentos

O regime de que agora vos falo relaciona-se com técnicas de bondage e outras
técnicas SM nas quais a movimentacgédo do corpo sofre privacao ou suspensdo que levam o corpo
a fabricar uma mobilidade outra para si via CsO. Esse regime carrega codigos de onde e como
imobilizar algum corpo sem obstruir as fungdes que o mantém vivo, porém, desregulado de
suas fungdes normais de movimento. Um exemplo tipico disso é o uso de cordas e fitas da
bondage sem impedir a circulacdo sanguinea de agir normalmente, embora outras fungdes
menos vitais sejam desreguladas, como aquela que consiste no movimento dos membros
superiores e inferiores, impossibilitando as mais comuns técnicas de descanso corporal. Até
entdo, essas técnicas espelham a ética representativa do cuidado de si? A passagem do
organismo para uma ética da experimentacdo consensual de apenas viver novas sensacdes, de
experimentar a zona molecular, merece descri¢do. Para tanto, recordo-me de uma sessao que
eu tive em 2008 com um dominador que, na época, tinha 28 anos, e um submisso de 23 anos.
Eu e 0 jovem de 23 anos, em estado de submissdo no qual estavamos presos a cordas e suspensos
no ar, que passou a ser uma suspensdo que ndo se devia mais as cordas que sustentavam nossos
corpos de carne e 0ssos. Estavamos nus, um de frente ao outro, e 0 nosso dominador se
resguardou ao deleite de uma soneca. Trés ou quatro metros nos separavam do chdo. Havia
cordas em nossos torax, bracos, pernas, tornozelos etc. Encontrdvamo-nos amarrados
separadamente e cada um sustentado por ganchos de metal na extremidade do teto que
seguravam as cordas, possibilitando que nés, imobilizados, féssemos movimentados com o ar.
Mas algo em nos se movia independente do ar, uma forcga sensivel que anunciava a presenca de
si mesma. Experimentar o paradoxo do movimento pela imobilidade de um corpo amarrado em
si mesmo era como se a forca me tocasse adormecida. N&o falo da forca do ar ou da forca fisica
das cordas e seus nos sob a pele, tampouco me refiro aquela forca-presenca do mestre recolhido

em sua cama a poucos metros de nés, sendo ativada pelo sentido de vigilancia que as cordas
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em nossas peles proporcionavam — ou seja, ainda que ele dormisse, as cordas nos advertiam
simbolicamente que estdvamos sob a vigilancia dele. Eis o que me tocou profundamente: a
forca de uma descobertal! Era a primeira vez que havia sido suspenso por bondage e a primeira
que fui submetido ao SM conjuntamente a outro escravo, mas o que estava descobrindo
intensamente ndo eram essas coisas em si que agora poderia decifra-las por uma narrativa
puramente cronoldgica dos fatos. A descoberta intensa era a do peso do controle de um
movimento que chegava a mim mornamente como as coisas adormecidas nos chegam ou nelas
tocamos. Tratava-se do peso de uma leveza. Por isso, ele ndo podia ser quente nem frio, mas
simplesmente morno. O insustentavel das coisas leves sempre me pareceu com a sensacao
morna da vida, do seu limiar entre quente e frio. Sentia-me leve ao estar suspenso, ao ser
balancado pelo vento e, obviamente, havia 0 peso gravitacional que me puxava ao solo. Mas
nisso tudo havia outra leveza, aquela de quem acaba de descobrir a sensacdo pura, no caso, a
do movimento controlado unicamente pela sensagéo. Mas eu a descobria pelo prazer e descobrir
por ele me era tdo pesado. O prazer puxa a sensacdo para uma vontade de ser sentida novamente.
Ele a pesa segundo a medida da repeticao, embora a sensacdo ndo se repita exatamente como
outrora. N&o é a toa que propus a tese do prazer como a tecnologia do desejo que catalisa as
sensacOes para serem novamente sentidas. Todavia, seria isso tudo que me aconteceu
correspondente aos afetos vividos pelo outro submisso, uma vez que ele estava em posi¢édo
semelhante & minha e na mesma sessdo SM? E aqui que chegamos a entender melhor a
singularidade do CsO. De certa forma, a filosofia da diferenca nos apresenta que cada tipo
humano produz um CsO para si e vimos gue essa producdo mantém semelhancas. Mas, dentro
de cada um desses tipos de CsO, as linhas jamais séo exatamente as mesmas. Por exemplo, as
linhas de dor do masoquista sdo, cada uma a sua maneira, uma poténcia singular de
experimentar a dor até se alcancar a formacdo do ovo. Quando falo que descobri a sensacédo
pura de um movimento, isso foi como singularmente atingi um CsO pela circulacao de linhas
de suspensdo, em que os 6rgdos foram desregulados de suas func¢@es corriqueiras de descanso,
de controle dos movimentos etc. De volta ao outro submisso, as linhas de suspensdo que ele
experimentou na manufatura de seu CsO fez circular outras intensidades de peso e leveza. Apds
a sessdo encerrada, fomos lanchar numa pizzaria e solicitei que ele me descrevesse o que sentiu.
A resposta foi: “eu ndo sei o que senti, eu apenas senti, eu Vivi outro corpo”. Essa é uma resposta
extremamente sincera para quem passa pela experiéncia do CsO e ndo tem objetivo algum de

fazer teoria com ela.
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3.12 Escrita do regime da aten¢do e do medo

Chegamos a mais um regime dos acoplamentos que desmancham as figuras do ser
temivel e de quem o teme. O medo ndo se resume ao que vai acontecer com 0 masoquista, o
que seu mestre seria capaz de imputar como tortura ao outro. A atencdo do mestre ndo se deve
a como 0 masoquista reagird ao comando, ndo esta determinada pela preocupacdo de ambos
com os limites da sessdo que foram tacitamente orquestrados de acordo com as regras de
seguranca, consensualidade e satude. O medo é de que o CsO ndo aconteca, a atencdo € para
com que o desejo transborde plenamente!!!. Toda a sessdo deve entrar na zona das forcas
impessoais que desfazem as formas do eu sem objetivar que a mudanca seja uma busca de
preenchimento do que possivelmente faltaria ao sujeito — ontologia psicanalitica do desejo —,
nem seja ascensdo a uma outra forma ao eu por algo a ele exterior — ontologias da
transcendéncia. O caminho dessa zona almejada, entdo, s se atualiza pelos devires, por essas
espécies de dupla captura. Um exemplo disso ja havia sido mostrado pela descricao de Deleuze
e Guattari acerca da pratica de pony play, embora os autores ndo usem essa expressao, que nas
relacGes SM se refere a equitacdo de um humano sobre outro humano. Nas palavras dos autores:
“Q cavalo e o senhor domador, a senhora, tampouco s&o imagens da mae ou do pai. E uma
questdo completamente diferente, um devir animal essencial ao masoquismo, uma questéo de
forcas”1!2, Essa perspectiva foge das licBes edipianas uma vez que estas Gltimas ainda estio
presas as figuras fundo usadas no complexo, as pessoalidades do pai e da mée, ainda que tais
pessoalidades sejam funcBes e ndo necessariamente 0 humano pai e 0 humano mae. A
perspectiva ndmade em questdo procura encontrar onde um devir animal do humano €
capturado por um devir humano do cavalo naquilo que em SM chamamos de pony play. No
caso do animal, quando este é domado, ocorreu uma operagédo que nao consiste em um simples
condicionamento dos instintos pelas transmissdes humanas, e sim em toda uma tecnologia das
forcas que regulam, dominam e sobrecodificam as percepc6es que o cavalo tem do humano e a
que nds vulgarmente tratamos como instinto do animal para com a gente. E gracas a essa nova
percepcdo que o animal adquire de seu domador ou domadora que ele se assujeita as
transmissOes daqueles seres humanos. O que isso tem a ver com as relagdes de dominacéo e

submissdo entre humanos? Segundo os autores: “O masoquista opera uma inversao de signos:

H1“Trata-se de criar um corpo sem 6rgéos ali onde as intensidades passem e fagam com que néo haja mais nem eu
nem outro, isto ndo em nome de uma generalidade mais alta, de uma maior extensdo, mas em virtude de
singularidades que ndo podem ser mais consideradas pessoais, intensidades que ndo se pode mais chamar de
extensivas”.DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 18.

12]bid., 1996, p.17.
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o cavalo vai Ihe transmitir suas forgas transmitidas, para que as forcas inatas do masoquista
sejam por sua vez domadas”!. Ou seja, 0 corpo masoquista que serve a equitacdo ndo imita
um cavalo, nenhum cavalo ou outro bicho. Esse corpo entrou em devir com o animal domado
via uma dupla captura das forcas humanas e animais transmitidas. Ndo ha medo em néo
conseguir ser um cavalo, mas um temor de que aquela inversio de signos néo ocorra. E preciso
estar atento o suficiente para ndo ser exatamente um cavalo, pois, assim, 0 CsO que s6 opera
por devires ndo acontecerd, porque o CsO nédo sobrevive sob o solo da imitacdo. Obviamente,
falo de outro modo de atencdo, uma atencao sensivel que opera pelas transmissdes de afectos e
perceptos. Foi preciso que o cavalo se afetasse com o humano que o doma e que dessa afecgdo
explodisse uma percepcado sensivel que, por sua vez, afetasse 0 humano sadomasoquista para
gue este invertesse a transmissdo e, assim, agisse sob 0s signos de um devir cavalo.

Além do exemplo do pony play, outros jogos comumente tidos como de imitacéo
de algum animal por parte do agente masoquista operam inversdes de signos semelhantes entre
0 animal, supostamente imitado, e 0 humano. E embora nos textos de Deleuze e Guattari sobre
SM pouco se considere a pessoa do dominador ou da dominadora, 0 que traz a sensacao de que
somente 0 corpo masoquista entra na producao do CsO, de maneira que esta producdo escaparia
ao corpo sadico, existe uma inversdo de signos de controle do masoquista para com o controle
do sadico, que é onde se atualiza os desmanches entre 0s dois papeis. Jamais somos nés, quando
na funcao de mestre, que fazemos alguém se submeter a posicao do masoquismo. Este que se
submete procura a producdo do CsO tanto quanto nds que costumamos dominar. Acontece que,
enguanto o agente masoquista capta a emissdo de signos do controle do mestre ndo como ordem
ou obrigacéo, e sim como forca que ele necessita para materializar outra captura que o proprio
masoquismo faz de outra coisa que o afeta, como no caso das forcas animais no pony play, o
mestre tem suas forcas de ordem controladas por esse desejo masoquista de que alguma coisa
ganhe materialidade. Dai uma cilada corriqueiramente narrada como verdade por nativos
submissos com as quais conversei e outros que dominei: a de que o verdadeiro dominador é o
masoquista. Trata-se de uma cilada porque a dominacdo atualiza-se de fato por uma rede de
transmiss@es de controle, que, no final das contas, tem um Gnico objetivo almejado para os dois
lados da relagédo, a saber, a experimentagdo do CsO. Aquele desejo de materialidade do
masoquista para que a tortura sob si exista é o canal para atingir esse corpo intensivo que mestre
e escravo experimentam. As linhas de medo séo de fato sentidas no SM porque tudo passa a ser

permitido para melhor fabricacdo do CsO. Nessa empreita, 0 prazer age tdo fortemente na sua

131bid., 1996, p.17.
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funcdo de catalisar afetos que até Deleuze e Guattari chegam finalmente a reconhecé-lo por
alguns instantes como um fluxo do desejo: “o que conta somente é que o prazer seja o fluxo do
desejo, Imanéncia, no lugar de uma medida que viria interrompé-lo, ou que o faria dependente
dos trés fantasmas: a falta interior, o transcendente superior, o exterior aparente”*4,

O prazer que n6s temos em sentir o medo do outro ndo se resume a um gozo em
acuar, humilhar, bater etc. e sim em sentir que o CsO estd a caminho. Quando estamos na
posicdo do masoquista sentimos a mesma sensacao no instante que as linhas de medo nos
atravessam fortemente. Afinal, porque desejamos alguma pratica que causa medo e dor sendo
por aquela alegria imanente do desejo em fabricar em nds e conosco um CsO? Com o
alojamento no ovo, mestre e escravo se desfazem de seus polos de seguranga, 0S quais
pressupdem que somente a um agente caberia a funcéo de sentir medo. Desmanchamos a nossa
matéria regular que nos organizava segundo aquelas funcGes a medida que tememos nao

adentrar 0 ovo, a medida que tememos nao sermos atravessados pelas intensidades do CsO.

3.13 Escritada percepcao sensivel do CsO

A vida para além das relagcbes SM requer a atencdo sensivel que sé vem por linhas
da afeccdo de algum CsO que se anuncia para nds e em nos. A arte, seja ela qual for, ndo deixa
de ser 0 anuncio de algum CsO que passa. Ha sempre um CsO no trajeto do/da artista. Francis
Bacon, na pintura, fez os organismos fisicos perderem a formas. As telas de Bacon sao pura
exaltacdo dos 6rgdos que agem numa funcionalidade ndo regular. Como encontrar algum
organismo para as cabecas pintadas por Bacon, e que ainda assim séo cabecas que exalam vida,
estando em sua auséncia de organismo longe de serem alguma representacdo ou mero delirio
sobre a morte? Marqués de Sade, outro artesdo do CsO, encontrou pelas leis toda uma disciplina
de injuncéo dos corpos a fabricacdo do CsO, dando a essa fabricagdo uma ética totalmente nédo
simétrica as leis dos organismos sociais da época. Essa ética emerge na literatura do autor como
a famosa pedagogia dos libertinos, que arrancou o sujeito da alcova do humanismo ferindo-a
pela impessoalidade das forgas das leis. A lei constitui sempre uma impessoalidade por mais
que ela encontre pessoas que a representem, tais como o juiz para o direito, o soldado para o
exeército, o politico para o Estado etc. Na verdade, as ferramentas de tortura das tecnologias
sadianas sdo menos leis contrarias as leis politicas normativas — as aprecia¢Oes estéticas

dominantes, os dogmas religiosos e outras qualidades de organismo — do que limiares dessas

114 DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.18.



93

mesmas leis reguladoras, seus limites, seus excessos mais cruéis. Entdo, hd uma assimetria entre
0 personagem sadiano e a lei qual ele representaria, porque seria os limites dessa lei que de fato
0 personagem libertino tem por funcdo representar. Marqués de Sade jamais dessacralizou
nenhum desses organismos sociais por apenas criar tipos psicolégicos inadequados
representantes das leis — o padre pederasta, 0 bispo violador, a condessa voluptuosa etc —,
embora esses tipos sejam 0s personagens por meio dos quais imediatamente reconhecemos a
presenca de tais organismos nas obras do Marqués. Este escritor afrontava mais virtuosamente
0S organismos sociais perfurando-os por outras leis, sempre mais sujas, mais cruéis, abjetas,
nascidas como leis-limites no seio das préprias leis dominantes, sendo que, para as primeiras,
a Unica formacao possivel de aglutinacdo ndo poderia situar mais via representacdo humana de
tipos psicoldgicos desviantes, e sim apenas pelas intensidades do CsO que apontaria a
desregulacdo de algo maior, o proprio coletivo social. E este coletivo que as leis-liminares de
Sade desregulam. Dessa forma, hé a desregulacdo de um modo de vida social, a instauracao de
um CsO no seio da maquina social que permite aos personagens sadianos agirem como agem e
ndo o contrario. Por exemplo, os excessos da vontade de saber acerca do prazer exercido na
igreja catdlica que permite seu clero levar determinadas préaticas de confissdo aos limites da
carne, chegando a tortura-la, persegui-la e cuja representacdo sadiana langa no mais desviante
dos personagens dessa tecnologia da confissdo, a do bispo violador. Dessa l6gica das leis em
Sadeé que foi possivel ao cineasta Pier Paolo Pasolini conseguir adaptar a obra sadiana “Os 120
Dias Em Sodoma”!® para o cinema com o filme de titulo Salo (Italia,1975), tendo a sociedade
italiana sob o regime fascista de Mussolini como campo social de atuacéo para os libertinos e
as libertinas no lugar da sociedade francesa, onde originalmente a obra literaria de Sade situa
seus personagens. Nao obstante as criticas a essa adaptacao, Pasolini captou exatamente a forca
da obra de Sade em saber que a crueldade libertina é, antes de tudo, uma questdo de lei do
desejo existindo no tecido social segundo os limiares do CsO. Dai a capacidade do cineasta de
pensar com 0 seu cinema e a literatura sadiana a respeito daquilo que a psicologia teria como
um prazer perverso, e que na verdade se trata de um CsO do fascismo. O fascismo, em sua
insaciavel busca de ordem a todo custo, age nos limites do poder do Estado sobre a vida dos
agentes, no entanto, temos que entender esses limites para além da l6gica da ampliacdo
territorial do regime. Nao cabe encontrar no fascismo em que ponto as suas leis foram levadas
cada vez mais longe no controle da vida apenas por circunscrevé-lo em alguma espécie de

paisagem politica-holistica, e sim em que momento nesse controle abre-se uma soleira, uma

1SSADE, Marqués de. Os 120 dias de Sodoma ou a escola da libertinagem. S&o Paulo: Iluminuras, 2006.
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passagem na qual o excesso da lei passa por outra producdo dos excessos, que agora age nao
somente na esteira do controle da vida com fins & manutengao do organismo politico, e sim para
a conquista ou experimentacao de algo novo, algo possivelmente tdo ou mais cruel do que certas
leis organicas sociais. Eis a esquizofrenia do fascismo: a producdo de um excesso de leis que
foge de seu proprio controle por brechas ou desvios nos seus proprios territorios e, como todo
excesso pode acabar com a prépria regularidade, 0s novos excessos ameagam o funcionamento
do organismo pelo simples fato de que no excesso se aponta a passagem para a saida do proprio
regime, por ela ha o anuncio da chegada do CsO.

A produgéo do CsO por leis-limites do desejo fascista, bem como as leis sadeanas,
opdem-se a producdo do CsO das préaticas SM, tais como as que efetivo com meus parceiros,
porque neste Ultimo caso os experimentos do nosso CsO ndo ocorrem segundo injuncdes de
limiares das leis sociais em nossos organismos fisicos. Manufaturamos um CsO sob o trajeto
de linhas sensiveis do cuidado de si peculiares a cada sessdo que buscam alojar ambas as partes,
dominador e dominado, no ovo do prazer, desmanchando, assim, a classica separacéo binéria
das acdes de pessoas SM entre quem comanda e quem obedece. J& 0 que ocorre no sadismo do
Marqués é outra aprendizagem somatico-politica dos corpos em gue estes se apresentam quase
como reproducdes diretas dos limites fascistas dos organismos sociais, exigindo das figuras do
dominante e do dominado existirem em seu méaximo de injuncfes das forcas sociais para que
destas se extraiam as linhas que permitam a passagem do CsO dos libertinos. O cuidado de si
do SM aponta uma nova somatico-politica, tipica de uma sociedade de controle que da vazao a
formas (abjetas ou normativas) de prazer nao pelos excessos dos limites das leis, e sim pelo que
elas tém de mais regular e permissivo, levando a experimentacdo do CsO nas relagdes SM serem
possiveis no que tange ao rebaixamento dos limites até um grau que permitam as leis sociais
serem (re)significadas segundo agenciamentos outros. Por isso, 0 SM dos coletivos BDSM
alcanca o CsO mesmo seguindo regras de consensualidade, seguranca e salude. Regras estas
inexistentes nos agenciamentos libertinos das obras do Marqués de Sade.

Contudo, se nos escritos de Sade e no fascismo representado por Pasolini a
passagem do CsO ocorre nos limites das leis, tal passagem, na pintura de Bacon, explode na
fluidez da forma e isso tudo aponta para um ligamento entre arte, literatura, politica e cinema
pelo CsO. Em outras palavras, 0 que aproxima as criacdes estéeticas de Bacon, Sade e Pasolini
— ndo nos esquecamos que a literatura consiste também numa estética — remete ao
atravessamento das forcas impessoais do CsO que as obras desses criadores carregam. Em Sade,
essas forgas funcionam como as leis, que atravessam as vidas dos personagens humanos, mas

ndo se resumem a eles, ja que séo leis de toda uma tecnologia que vai da politica aos corpos e
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vice-versa. Em Bacon, essas for¢gas comegcam a ganhar caminho pela inumanidade das figuras
e atingem sua maior tenséo nas zonas do figural, onde ndo h4 como contemplar mais nenhuma
relacdo de narrativa, tampouco de ilustracdo. Isso acontece nos quadros de Bacon porque as
relacBes de narrar e a de ilustrar responsaveis por criarem as linhas cruciais para personalizacao
de alguma coisa séo dinamitadas pelo figural. O figural age como zona onde as forgas
impessoais correm por exceléncia, impossibilitando a imagem do ato de narrar ou ilustrar.
Todavia, qual o sentido do entendimento dessa qualidade de forca, a impessoal, quando estou
a pensar e criar com redes SM? Ora, nada mais impessoal do que a rede, ainda que ela carregue
pessoas e coisas personificadas. A rede como trafego de hibridos ndo reconhece outra forga que
melhor a defina do que a ndo individualidade e o0 ndo humanismo, o que difere de dizer que ela
ndo tenha uma circunscricdo que aparentemente afaca ser reconhecida como um coletivo
particular de pessoas: coletivos transgéneros, coletivos feministas, coletivos homossexuais etc.
Porém, a rede ndo se define pelas pessoas que por ela trafegam, e sim pelas forcas que ela
agencia. S8o as forcas de transgressdo dos géneros, as for¢as que a politica das mulheres langa
no social, como também sdo as forcas que o desejo homossexual faz agir coletivamente que
permitem que falemos em redes transgéneras, redes feministas e em redes homossexuais, por
exemplo. No final das contas, tudo isso é possivel porque o desejo, agindo no social como
producdo coletiva, consiste sempre além e aquém da representacdo pessoal.

No mais: estou interessado em produzir arte com redes SM, tomando a performance
como uma agéncia-guia dessa rede, e tanto na arte como em toda rede existem modos de
agenciamento do CsO pelo simples fato de que as forcas desse corpo intensivo, por serem forcas
de desejo, sdo sempre forcas da impessoalidade. E quando afirmo que o desejo como producéo
coletiva nunca é pessoal, no sentido de que ndo estaria centrado na pessoa, tenho mais um
motivo para dar adeus as antropologias compulsivamente preocupadas em tracar a pessoa de
seus nativos e cada vez menos atentas as forgcas impessoais da relagdo entre o outro e 0
antrop6logo ou antropéloga. Taxinomias do outro e de seus territorios fisicos em longas
sequéncias descritivas podem ndo dizer nada das poténcias que o outro produz com seus
territorios, mas dizem muito do desejo de representagdo antropoldgica, que é sempre um desejo

de morte da diferenca.

3.14 Da escrita da impessoalidade a inspiracao artistica

Se, na minha primeira aprendizagem, a que efetivei via cinco planos, propiciei ver
como artistas manufaturam seus respectivos corpos sem 0rgdos a partir de experimentos SM

sem cairem na cilada da representacdo direta desses experimentos, cabe, agora, caminhar para
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indagar como a relacdo das forgas impessoais permite isso, pois ja ndo basta dizer que artistas,
em referéncia a certas materialidades do mundo, passam a fabricar outras materialidades
(sensiveis), as quais reconhecemos como sendo as obras. Nesse processo de pensamento e
criagdo, veio a pergunta: como foi possivel descrever as forgcas impessoais? Ora, outros modos
de pensamento e criacdo ja sdo mais aptos a esse tipo de descri¢cdo do que as ciéncias e até
mesmo do que as artes. Falo, por exemplo, da literatura, da qual a autora Clarice Lispector nos
serve de exemplo — ndo € a toa que a autora tem sido uma forte intercessora desta dissertagéo.
A impessoalidade em Lispector me parece mais instigante por trazer a superficie da matéria
viva as forcas impessoais daquilo que costumamos perceber como zona mais intima das
pessoas, 0 amor ou a paixao. Lispector descentraliza 0 amor e a paixao em relacdo ao organismo
humano, abrindo esse humano a porosidade com as forcas do mundo. As personagens
clariceanas, quase sempre, por mais apaixonadas gque parecam por outro humano, encontram a
poténcia da paixao na inumanidade. Essas personagens acabam por descobrir que amam alguma
forga impessoal: 1) Em “A Paixdo Segundo G.H”!!®, a protagonista ama a forca que compde

”117, ao

com uma barata, composi¢ao denominada pela autora de um “neutro artesanato da vida
ponto de G.H. se alojar com a barata nesse artesanato que de neutro ndo podemos tomar a
desocupacdo de forgas, e sim o povoamento de intensidades Zero do CsO — ndo é a toa que
G.H. olha a barata e sente ndo mais diferir da coisa vista, ambas estdo alojadas no ovo; 2) ja a
protagonista de “Uma Aprendizagem ou Livro dos Prazeres”!8, Lori, insegura no amor,
insegura de si mesma, deposita sua vida a Ulisses, que s6 materializa a relagdo amorosa com
Lori quando esta passa a amar primeiro a vida para além de si mesma e de Ulisses. Todavia,
neste segundo exemplo clariceano, mesmo a protagonista terminando o romance ainda pouco
insegura de quem ¢, afinal, amar como forca impessoal ndo é garantia de identidade, LOri
desabafa a Ulisses: “Nao encontro uma resposta quando me pergunto quem sou eu? Mas acho
que agora sei: profundamente sou aquela que tem a propria vida e também a tua vida. Eu bebi
a nossa vida”''®. E a impessoalidade de Ulisses que L6ri ama em conjunto com a sua propria
impessoalidade descobertas como poténcias que alojam os dois personagens no ovo do prazer

do CsO. Mais esse foi apenas um exemplo de descricdo das impessoalidades da vida. Quando

116] |SPECTOR, 1995.

117 Adentrar nosso neutro artesanato da vida € se livrar de todos os organismos que tentam regular nossa matéria e
experimentar o CsO. Ou como diz a personagem G.H.: “Néo era usando como instrumento nenhum de meus
atributos que eu estava atingindo o misterioso fogo manso daquilo que € um plasma — foi exatamente tirando de
mim todos os atributos, e indo apenas com minhas entranhas vivas. Para ter chegado a isso, eu abandonava a minha
organizacdo humana — para entrar nessa coisa monstruosa que é a minha neutralidade viva”.lbid, p.102.

118 |LISPECTOR, Clarice. Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1998.
1191bid., p.158.
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descrevi sobre a produgdo do CsO no SM, realizei outra apresentacdo de forcas impessoais,
uma vez que esse corpo intensivo é feito da mais pura impessoalidade, o desejo. Contudo, a
atencdo para com essa qualidade de forca vem me pondo na posicdo de pensar até onde o que
criamos deve ser explicado a partir de nossas vidas. Como chegamos a uma ideia de construcéo
de uma obra de arte, ja que lidamos com o impessoal? A busca de respostas para essas
indagacBes foi me levando a velha questdo da inspiracdo, uma questdo ja inflacionada dos
discursos das artes e, em parte, inflacionada por parecer se tratar de uma questdo das forcas
natas a figura do/da artista. Por um lado, essa suposta visdo de natureza artistica costuma ser
compreendida como uma capacidade do/da artista em absorver algo para criar e pensar, por
outro lado e de maneira complementar-circular a primeira visao, a inspiragdo costuma ser tida
como uma forca transcendental que nos chega e preenche algum vazio criativo nosso. Os dois
lados formam um circulo que aprisiona a inspiracdo porgque ndo a compreende como uma forca
imanente que nos atravessa e escapa. Parece custar caro acreditar que ndo somos donos do ato
inspirador, embora ele nos atravesse. A inspiracdo € um movimento oriundo de nossas afec¢des
e que nos dispara a tracar ou continuar um movimento de criacdo, até quando ja pensamos em
parar ou quando, muitas vezes, desistimos da velocidade e optamos pelo repouso. Ela é mais
uma forca impessoal, logo, ndo a centralizamos em nos. A inspiracdo ndo ocorre quando,
exatamente afetados ou afetadas pelas coisas e pelos seres, pressentimos 0 préximo movimento
das forgas, a isso caberia chamar de intuicdo. A primeira acontece noutro nascedouro. E do ato
de criacdo nascendo em nos, abrindo passagem para outra percepc¢do sensivel, distinta da que
tinhamos antes, que comporemos uma nova sensibilidade com o mundo. Quase sempre
devotamos essa percepcao outra aos contetdos daquilo que nos afeta ou aos nossos repertorios
sobre esses contetidos, tal como dizer que a histdria de um livro ou o roteiro de um filme ou
uma conversa com outrem nos inspirou, esquecendo que a inspira¢do, como imanéncia, ndo diz
mais somente respeito ao conteudo dessas relagdes em si, e sim diz respeito a como elas
operaram, diz de como nossos mapas de sentido captam o mapa de sentido desses contelidos
tracando uma nova geografia do sentir e do criar. Entre o que nos afetou e aquilo que tomamos
como consequéncia do suposto ato inspirador ndo existe hiato, ha uma operacgdo sensivel cujo
territorio e sua logica cabem a inspiracdo. Esta ultima ndo vem das coisas até a gente ou vice-
versa, ela esta no préprio meio do caminho, sem ser ponte entre 0 nosso olho sensivel e 0 olho
que nos V€. Caso ela fosse tal espécie de ponte, voltariamos a cilada fenomenologica das figuras
fundos, dos planos pré-estabelecidos de uma comunicacgdo, por mais sensivel que esta Gltima
seja. Se insistirmos nessa teoria da ponte, ndo sairemos da velha relacdo de separacdo entre

sujeito e objeto da qual nem a filosofia de Didi-Huberman, extremamente critica ao que vemos



98

e ao que nos olha, conseguiu minar. Afirmo que néo conseguiu pelo crucial fato de o autor, em
sua tentativa de dar as imagens os dois lados da poténcia do visual, o ver e 0 se deixar ver,
descentralizando do olho orgénico a capacidade dupla de olhar o0 mundo ao passo que também
é visto por este mundo, ndo descentralizou a visao por dilaceramento dos referentes, e sim por
ampliacdo desses referentes. Acontece que, para Didi-Huberman, as imagens tém um paradoxo
inelutavel, a saber, as imagens apresentam carater ambivalente, e por isso causariam
inquietacdo, de maneira que o ato de ver sempre nos abrird a um vazio invencivel. O problema
da tese do autor que tomo aqui sem me deter a esmiuca-la se encontra nas repostas dadas pelo
proprio autor a como melhor lidar com esse vazio. Segundo Didi-Huberman, o vazio tende a
ser encarado sob a tautologia da forma que diz que o que se Vé é exatamente 0 que se V& ou sob
a perspectiva da crenca que afirma sempre haver algo por tras das imagens. Entdo, o autor,
contrario a essas duas posicdes do trato com as imagens — a crenca e a tautologia —,chega numa
antropologia das formas, que apregoa a virtualidade das imagens como a presenca que elas
carregam sem ser uma presenca sob o velo, tipico da teoria da crencga, e tampouco seria uma
presenca correspondente direta da forma da imagem como se costuma pensar por tautologia.
No entanto, o autor ainda pensa essa virtualidade pelos referentes de sujeito e objeto: “Dar a
ver é sempre inquietar o ver, em seu ato,em seu sujeito. Ver é sempre uma operacao de sujeito,
portanto uma operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é
olhado*?°. O que encontramos aqui sendo um alargamento da capacidade receptiva e ativa da
visdo as proprias imagens, tornando-as préprias também em sujeitos, uma vez que possuem
acdo, a de inquietar quem as olha e de se deixar ver sempre em aberto pelos movimentos,
deslocamentos de que sdo capazes, em suma, de se deixarem ver por meio da virtualidade? De
toda forma, ha o sujeito que vé e ha a imagem como sujeito de a¢do, ha toda uma relacdo que
mantém dois polos classicos: o do que Vvé e o do que se deixa olhar. Se acreditasse nessa teoria,
eu dificilmente pensaria a inspiracdo pelas imagens sem sair de zonas ontoldgicas classicas do
olhar. Isso é bem diferente do que proponho como inspiragdo cuja virtualidade entre o que o
vemos e 0 que nos olha também n&o se encontra na forma direta da coisa vista, tampouco em
vazios de significacdo da coisa e, qui¢a, numa virtualidade como uma dimensao que flutua entre
um jogo de duas zonas. A virtualidade como poténcia esta longe dessa flutuacédo das formas
que Didi-Huberman tanto acredita. Ela é a dimensdo de movimentos e micropercepc¢des sempre
em aberto que constroi suas proprias zonas de referéncia e indiscernibilidade, desmanchado as

figuras de sujeito e objeto, desfazendo as posi¢des de quem vé e do que se deixa ver. Por essa

120 DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77.
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virtualidade que somos tomados no ato inspirador de ver as coisas e ser visto por outros, este
ato vem pela emissdo de signos das zonas nas quais ja ndo sabemos mais nos posicionar como
sujeitos ou objetos a serem vistos-sentidos, ndo temos mais os conteudos do livro, do filme ou
de uma conversa entre amigos/as como aquilo que se deixou ver-escutar-sentir, nos inspirando
a algo. A inspiracdo, entdo, vem como modo de pensamento do movimento dessa emissao de
signos que nos escapa, a inspiracdo localiza apenas onde o afeto se encontra, apds 0 movimento
de deslocamento daquela situacdo em que estavamos antes, a referéncia agora é a outra
capacidade sensivel de agir que passamos a desempenhar. A inspiracdo nos confere um estado
em que a separagédo de nossas forcgas e das forgas das coisas na posicéo de polarizacao sujeito-
objeto j& ndo existe mais. Agora sdo as forgas impessoais que se deixam ver, tocar, sentir, ao
passo em que sao vistas, tocadas e sentidas por si proprias. Entdo, o que inspiramos de fato foi
a abertura ao possivel com essas forcas. E, como perdemos a nossa forma fixa de sujeito sem
ganhar a de objeto, no momento de inspiragdo ndo estamos a inalar a inspiragdo com se esta
fosse exterior, embora o proprio verbo “inspirar” albergue a crenca de uma exterioridade que
nos chegaria aos pulmdes do conhecimento como a entrada do ar chega a nosso corpo. Em
matéria de inspiracdo, trata-se antes de criar um novo pulmao para respirar com o mundo.

O pulméo que ultimamente venho compondo com o mundo nesta antropologia
pelos prazeres me leva, a cada instante, a pensar o0 que vivia/vivo com 0S meus parceiros de
tortura e submisséo e como isso poderia ser materializado em arte, 0 que vem tornando essa
antropologia também em um processo de pensamento e criacdo em artes ao passo gue se torna
0 estudo desse processo. Bem. Mas isso tudo eu ja sinalizo nas paginas anteriores. Como vocés
ja devem ter notado, esse pulmdo tem suas vias respiratorias, suas zonas cavernosas, suas
artérias, em territorios diversos. Véarias dessas vias ja foram apresentadas, o cinema, a filosofia,
a antropologia, as artes e até a literatura. Para prosseguimos no entendimento dessa respiracdo
com 0 mundo €é preciso saber como imagens, textos, sons e outras materialidades sensiveis se
deixaram ver, tocar, sentir e, por consequéncia, me arrancam do polo de observador, me
lancando nas zonas de referéncia e de indiscernibilidade da inspiracdo. Que zonas sao essas?
Elas sdo muitas e, por serem virtualidades, estdo abertas, jamais completas, jamais passiveis de
serem totalmente mapeadas. Como apresenta-las? Caminhando, primeiramente, pelas
oposicbes dos referentes, seguindo as linhas de desmanche desses referentes e,
consequentemente, tomando notas da reterritorializagdo. Afinal, na producéo de algo novo,
apos a inspiragdo, existe 0 momento de reterritorilizacdo em referentes de sujeitos e objetos.
Mas, como trafego num pensamento em rede, estou ciente de que se trata apenas de posigoes,

e ndo de identidades, o que me impede de uma volta a limitada percepcédo dos hibridos diferente
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do que eles séo, de uma volta a como eles foram concebidos pela modernidade. Estou na
contramdo de um retorno a manutengdo de um mundo da natureza e de um mundo da cultura
das imagens e dos objetos em separado. A proxima aprendizagem vem como aquela que nos
permitira conhecer tudo isso via arquitetura da minha instalacdo-performativa, a qual minha
antropologia chegou conjuntamente as artes. Entdo, isso tudo que venho sinalizando como
poténcia dos quase-humanos e dos quase-objetos ora assumirem a posi¢cdo de objeto da
observacao, ora estarem nas situacdes de sujeitos que veem, apresentara uma poténcia dos
sentidos em que sujeito e objeto desta antropologia corresponderdo apenas a posi¢des, jamais

dadas de uma vez por todas. Passemos a instalacdo-performativa dos prazeres.

4 APRENDIZAGEM 3

COSMOLOGIAS DA CRUELDADE: O OVO E OS PRAZERES, OU UMA
INSTALACAO-PERFORMATIVA

Olho um ovo com um sé olhar. Imediatamente percebo que ndo se pode estar vendo
um ovo. Ver um ovo hunca se mantém no presente: mal vejo um ovo e ja se torna ter
visto um ovo ha trés milénios. — no préprio instante de se ver o ovo ele é a lembranca
de um ovo. — Sé se vé 0 ovo quem ja o tiver visto. — Ao ver 0 ovo é tarde demais: ovo
visto, ovo perdido. — Ver 0 ovo é a promessa de um dia chegar a ver o ovo. — Olhar
curto e indivisivel; se é que hd pensamento; ndo ha; h4 o ovo. — Olhar é o necessério
instrumento que, depois de usado, jogarei fora. Ficarei com o0 ovo. — O ovo ndo tem
um si-mesmo. Individualmente ele ndo existe??!,

121 | ISPECTOR, Clarice. O ovo e a galinha. In: . A legido estrangeira. Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p.
51.
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A aprendizagem agora se desdobra com a arquitetura sensivel da obra a ser
instalada. A ideia inicial de fazer uma obra que agencie o ilustrativo, o figurativo e o figural se
manteve, mas foi preciso ver até onde seria possivel trazer os afetos de um mundo queer que é
0 SM sem cair nos esteredtipos de excesso e exagero a que esse mundo costuma estar ligado.
N&o sdo unicamente as formas SM que me interessam materializar, estagnando a obra na
reproducdo de um modo de vida, e sim as forgas desse modo de vida. A principal forgca dos
meus experimentos com o SM atinge seu grau maximo de cria¢éo ou intensidade Zero pelo ovo,
logo, é essa forcga sensivel e oval que tomo como linha criativa. H4 um perigo nessa ideia se
pensarmos essa linha como anterior a todas as outras aprendizagens aqui expostas. A
materialidade artistica do ovo do prazer veio exatamente por experimentar corporalmente esse
ovo, por descrevé-lo, analisa-lo e agora o pér em condicdo de obra artistica. Esse “pdr em
condi¢do” ndo consiste em circunscrever uma ideia e mostra-la como de fato colocar-se-ia em
pratica. Trata-se mais de compreender como todo um processo por performances SM foi
ganhando o corpo do ovo, como 0s prazeres vividos nessas performances ganharam uma nova
materialidade sensivel. E digo nova porque ja ndo € mais a materialidade da performance que
exercia com meus parceiros SM, e sim uma materialidade outra que se relaciona com a
performance SM apenas pela forga de criagdo do CsO. Entéo, ndo proponho materializar esse
corpo sensivel do SM, e sim construir uma obra cuja materialidade produza um CsO com 0s
signos sensiveis das forcas experimentadas no SM. Portanto, o que se vai construindo é um

outro ovo. Acompanhemos 0 Processo.

4.1 A escultura sem organismo ou por uma plasticidade queer

O ovo do prazer necessita de uma arquitetura para existir enquanto ovo artistico,
mas ndo pode ser um organismo ovo, entdo, como manufaturar um ovo? Mas se eu 0
manufaturar, ele ndo sera mais o ovo do prazer, e sim sua representacao ilustrativa e figurativa.
N&o quero isso! O ovo precisa ser um ovo, uma forma também aberta ao figural. Eis um
problema para a arquitetura desse ovo: ilustrar, figurar e desfigurar as forgas dos prazeres SM.
Mas tudo isso me parece um problema se eu continuar a pensar 0 ovo, a achar que posso ver
um ovo, e pior: que ao vé-lo traria a sua forma oval imaginaria para o plano do real. Estaria
preso na cilada da passagem entre imaginario e real? E, se estou, como sair dela? Acontece que
estou lidando com trés ovos para experimentar um quarto e, com esse quarto ovo, chegar a

arquitetura sensivel da obra artistica. Primeiro, tenho o ovo 6bvio de que fala Clarice Lispector.
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Segundo, tenho 0 ovo dos povos Dogon da etnologia de Marcel Griaule. Terceiro, o ovo das
intensidades Zero do CsO trabalhado por Deleuze e Guattari. E o quarto, o ovo, aquele do prazer
que teorizo a partir dessas trés primeiras concepcdes em agenciamento com as performances
SM.

O ovo-6bvio é uma impossibilidade, matéria que ndo se alcanca, mas se fabrica com
0 mundo. O dbvio do ovo é a for¢a da vida em sua nao pessoalidade, poténcia da vida além do
sujeito vivente. O ovo € plano de intensidades e, como tal, ele ndo pode ser capturado pela
forma oval — a sua casca representativa —, porém, consiste em matéria supersensivel. “Ver o
ovo € impossivel: 0 ovo € supersensivel como ha sons supersénicos. Ninguém é capaz de ver o
ovo. O ¢80 V& o ovo? S6 as maquinas veem o ovo. O guindaste vé o ovo”?2, Perceba que, para
Ver 0 0V0, € preciso ser tdo inumano quanto ele. Essa é a grande sacada simétrica clariceana do
conto “O ovo e a galinha™'?3, Existe a forma oval, uma assimetria entre o ovo e o olho humano
que vé. Mas este ovo exige um olhar simétrico para se deixar ver. Enquanto formos humanos
ou simplesmente operarmos no mundo pelo nosso lado humano, jamais veremos o ovo. Por
IS0, as maquinas, Como outros inumanos, enxergam o0 0Vo e nNOs corriqueiramente Ndo 0 vemos.
E preciso trabalhar nossa agéncia ndo humana com o mundo para ver o ovo. Ora, essa agéncia
€ a que se opera na fabricacdo dos nossos CsO, instante em que perdemos 0s contornos que 0s
organismos sociais, culturais e psicoldgicos nos colam, é também o momento que, descolados
das significancias, nos alojamos no ovo do prazer. E mais: foi se desalojando de uma
perspectiva humana e se colocando como mais um agente inumano do mundo que os Dogon
perceberam a si mesmos e a todo o universo sendo formados pelo ovo, a partir do mito sobre
Sirius. Agora, estamos diante da linha comum entre os quatro ovos, ambos sdo formas sensiveis
somente vistas ou percebidas pelo nosso olhar subcortical que nos coloca em relagdo simétrica
com as forcas do mundo. Curioso como 0s mitos ancestrais tém essa capacidade de simetria
entre natureza e cultura. Embora isso esteja presente nas descri¢es etnograficas desde o inicio
da antropologia, foi com Claude Lévi-Strauss, em sua monumental obra “Mitoldgicas™'?*, que
essa ciéncia parece ter acordado para a questdo da simetria entre natureza e cultura. Todavia,
por que se invoca a forma oval para nomear tudo aquilo? Por que do ovo para o CsO, para o
mito Dogon e, no caso clariceano, para as forcas obvias da vida? Poderiamos buscar a resposta
nas qualidades do ovo, tais como o fato de ele ser atemporal, germinativo, matriz de criacéo

das formas etc.No entanto, o ovo foi o escolhido simplesmente por ser o corpo pleno sem

122 | |SPECTOR, 1999b, p.51.
129|big.
124Cf, LEVI-STRAUSS, 2006, 2005, 2004.
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orgdos, aquilo que existe sem organismo e cuja existéncia ndo se explica pelas formas que ele
pode fabricar. O ovo é a forca da coisa viva sem atributos, sem 6rgdos. Ele consiste na vida
antes dos organismos, antes de qualquer representacdo — a vida sem 0 organismo social,
cultural, psicologico ou discursivo. Aqui, 0 mito Dogon da criacdo mais uma vez faz todo
sentido, ja que do ovo em Sirius, do qual se tirou o pedaco de placenta que fez o préprio humano
e suas leis, seus organismos sociais e culturais, consistia, para 0os Dogon, na vida plena em que
a humanidade néo estava definida, sequer era imaginada. Antes de Yurugu sair prematuramente
do ovo e arrancar consigo um pedaco da placenta para formar a terra, a vida existia plena dentro
do ovo, infinita como o préprio universo, pois ainda ndo havia 0s humanos e 0s outros seres e
coisas de nosso planeta. Na verdade, o ovo e o universo formavam uma dobra. Assim, as duas
placentas ali residentes ndo serviam como demarcadoras do que seria a terra, esta nasceu de
uma ruptura da plenitude do ovo e do préprio projeto do deus Amma, que esperava apenas a
manutencdo da continuacéo infinita do universo via nascimento dos gémeos. O ovo Dogon, a
semelhanca do ovo do CsO e a todo ovo (se pensarmos 0 ovo-6bvio da vida), ndo prefigura
nada. Ou seja, 0 ovo é uma forma sensivel que ndo prefigura formas espaciais. A respeito do
CsO, Deleuze e Guattari dizem: “Nada aqui é representativo, tudo é vida e vivido: a emogédo
vivida dos seios ndo se assemelha aos seios, ndo 0s representa, assim como uma zona
predestinada do ovo ndo se assemelha ao 6rgdo que serd induzido nela; apenas as faixas de
intensidade™?°, E se para os Dogon podemos afirmar que 0 ovo é a propria alma do universo,
ja Lispector diz: “O ovo é a alma da galinha”*?. O universo e a galinha nos remontam as forgas
infinitesimais da vida. A nossa duvida ocidental sobre o que teria existido primeiro, 0 ovo ou a
galinha, estaria para uma inquietacdo Dogon da origem pautada em 0 ovo ou 0 universo. No
final das contas: 0 ovo € sempre gerativo ndo por vir primeiro ou ter sido um segundo de alguma
coisa, e sim por ser a matriz de forcas, o plano Zero de intensidades.

Diante do exposto, sabemos agora que ndo héa relacdo alguma do imaginario para o
plano do real na fabricacdo do ovo artistico. Ndo é o ovo Dogon que sera reproduzido em arte,
ndo serd o ovo da galinha que sera ilustrado. O que proponho como obra aqui € mais um ovo,
mais uma impossibilidade de representacdo de si mesmo ou de outrem. A figuracdo so sera
possivel pelo préprio ovo, a sua narrativa e o figural que o ovo podera proporcionar também
somente serdo possiveis por ele. Isso tudo difere do “si mesmo” por ndo ser um sistema fechado

do ovo sobre ele, nada de holistico ha no ovo, apenas zonas de indiscerniveis, redes de pura

125 DELEUZE; GUATTARI, 20086, p. 34.
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sensacdo, limiares e declives de toda sorte. E se a este ovo artistico eu também chamo ovo dos
prazeres, ndo é mais porque tornaria concreto os prazeres do SM, ndo se trata de uma
reproducdo da minha experimentacdo pelo CsO do SM. Eu o chamo de tal maneira porque
somente foi possivel de vé-lo ao viver aqueles prazeres. Trata-se mais de uma transfiguracédo
dos signos. Foi ao me desalojar do humano que consegui enxergar 0 ovo do CsO nas sessoes
SM, por essa visdo sensivel aprendi a arte de tentar compor outro ovo. Estive por toda uma
aprendizagem pelas performances SM até chegar a esse conceito de ovo do prazer, do qual
agora me sirvo para nomear o objeto central de minha instalacdo-performativa, que, de maneira
geral, chamarei de “Cosmologias da crueldade” em razéo da crueldade que todo prazer do ovo
envolve e que mais adiante tornarei mais clara.

O ovo tem a altura de aproximadamente noventa centimetros, sendo todo revestido
em material sintético negro — a casca —, propiciando uma figuracéo dos prazeres com as texturas
sintéticas tipicas do BDSM, mas ndo esquecamos do fato dele enquanto ovo ser também
ilustracdo do alojamento no ovo do prazer, que leva os humanos a se desfazerem de seus
organismos sociais, culturais e discursivos e existirem somente pelas intensidades do CsO. Isso,
no entanto, ndo faz a obra produzir a sensacdo de um CsO. O que a faria, entdo, se abrir ao
figural? A resposta, por mais vaga ou dificil que pareca, € 6bvia e vem sendo dada desde a
segunda aprendizagem. Ela se encontra no ver e se deixar ver pela simplicidade do ovo, que vai
do concretismo ao minimalismo. Existe algo mais minimal e concreto do que um simples ovo?
E tdo concreto que temos medo de quebra-lo, de fraturar a sua geometria aparentemente perfeita
e, de tdo minimo, o ovo nos levaria aquela inelutavel queda na tautologia — o0 ovo € apenas um
0VO — OU Nna crenca — 0 que existe dentro do ovo, o que preenche ou falta a sua existéncia de
ovo? Fujamos do imediatamente dado e daqueda na vontade de saber sobre a coisa. “O que nio
sei do ovo € o que realmente me importa. O que eu ndo sei do ovo me da o ovo propriamente
dito”?”. N&o saber do ovo é uma questdo de CsO, de um conceito-experimento. Isso tira a obra
ovo dos prazeres do racionalismo geométrico dos concretistas e do subjetivismo
fenomenologico dos neoconcretistas. O ovo artistico também n&o seria puramente minimal
porque a sua minima forma consiste em uma agéncia de poténcias do CsO que langam a viséo
na pura sensacdo, fazendo o olhar agir pelos os mais variados 6rgaos.

O ovo dos prazeres consiste, entdo, numa obra conceitual referente a possibilidade
de tirar a l0gica organismo da visao de quem tenta ver o ovo. Mas o simples ovo ndo costuma

fazer isso com 0s humanos se estes se mantém preso a sua humanidade significante. A escultura

1271 |SPECTOR, 1999, p.52.
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ovo dos prazeres ndao tem poderes méagicos de retirar automaticamente as pessoas de seus solos
significantes, mas ela convida a experimentarmos a porosidade de nossa humanidade com as
forcas-mundo, e por esse convite a uma visao outra podemos enxergar o ovo. Mas, cuidado! O
0vo nao se encontra dado, ele ndo é uma natureza nem uma cultura a priori, cada um vé o ovo
pela forga mundo do espacgo no qual se perde os pontos entre a obra e o olho que vé. O espaco
sem referente que experimentamos simetricamente com a obra que permite chegar ao ovo.

O ovo do prazer consiste em passagem para nao se buscar ver um ovo. Enquanto se
tentar ver o ovo do prazer, a visao rebater-se-a pela forma dura e oval negra diante dos olhos.
Quem conseguir ver o ovo estara enxergando pela agéncia dos prazeres. Modos de prazer SM
com o fetiche em latex foram figurados sob uma forma oval. Esta forma, por sua vez, vem da
ilustracdo de um conceito-experimento — 0 ovo — e disso tudo podemos passar a um espago sem
referente que nos colocaria no figural? Seria tudo isso sem logica (no que tange ao conceito
racional de légica) se pensarmos sentido e agéncia como opostos, sensacdo e representacdo
como ndo funcionando lado a lado. Acontece que a forma nunca é algo totalmente duro, nela
se abre o possivel. Em arte, a forma, por mais figurativa que seja, somente carrega a poténcia
de ser arte por se abrir ao que ndo se pode mais figurar. Quando conseguimos ver 0 ovo, nao €
a forma oval que alcancamos, e sim a fluidez dessa forma. E como a fluidez da forma das
pinturas corporais dos povos kaxinawa estudados pela antropéloga Els Lagrou em sua belissima
etnologia “A Fluidez da Forma: Arte, Alteridade e Agéncia em uma Sociedade Amazonica”'?8,
As imagens kaxinawa ndo somente transmitem sentidos, elas produzem e desfazem sentidos
permitindo aos seres (humanos e inumanos) e as coisas se tornarem sempre outros. Entre 0s
kaxinawa, o curso da vida se da pela agéncia das formas que agem pelas imagens. “Os kaxinawa
nunca consideram as formas das coisas como dadas ou naturais, pois é na propria fluidez da
forma perceptivel que se baseia o conceito de agéncia e poder kaxinawa”'?°. Assim, a etnologia
de Lagrou se preocupa em mostrar como, pelas imagens, as formas agem na vida cotidiana
desses amerindios. A fluidez vem exatamente dessa capacidade de agir das imagens, tirando a
forma da ideia de contorno, de marca dura ou de uma simples inscricdo de simbolos sob algo,
como poderiamos erroneamente entender os simbolos sob a pele dos amerindios, por exemplo.
A forma kaxinawa para 0 seu povo é um corpo pensante, uma agéncia corporal cujas imagens
carregam o poder de criar e destruir a vida. “Deste modo uma nova chamada para a importancia

da forma que a vida assume significa tomar cuidado em néo separar forma e sentido ou opor

128 _AGROU, Els. A fluidez da forma: arte, alteridade e agéncia numa sociedade amazdnica (Kaxinawa, Acre).
Rio de Janeiro: Topbooks, 2007.
1291 AGROU, 2007, p. 24.
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agéncia e sentido”'®. A forma do ovo dos prazeres é uma agéncia que emite sentidos dos
prazeres SM via a imagem de um ovo arquitetado e revestido em fibra de vidro e papel maché,
negros e esmaltados como o latex. Esse ovo é um corpo pensante e somente como tal que ele
pode se aproximar simetricamente de nds, outros corpos pensantes. Nao é o pensante do
racional, mas de tudo aquilo que produz e move sentidos. Quando essa movéncia de sentidos —
0 agir da forma conosco que a olhamos — criar uma zona de indiscernibilidade entre sujeito e
objeto pela qual somente os afetos existem é que enxergaremos o0 ovo. A obra de arte tem
agéncia porque efetiva o movimento de producdo e mesmo de destruicdo de alguma
organizacédo de sentidos. O figural da forma ocorre quando esta passa a produzir sentidos que
destroem a organizagdo de outro mapa de sentidos — subjetivacdo iconoclasta da arte — ou
desregula representacfes por incorporacdo das forcas existentes de um territério para a
producdo de outras por esse mesmo territdrio — subjetivacdo antropofagica da arte. O olhar
modulado pela regulagdo dos organismos sociais, culturais e discursivos colados em nos
somente podera enxergar o ovo, a infinitude da obra, a matriz de intensidade Zero da arte, se
algum desses dois tipos de subjetivacdo acontecerem.

Talvez desnecessario dizer que o ovo dos prazeres corresponde a uma escultura sem
organismo por ser um ovo, 0 que convida a olharmos via esses dois modos de subjetivagéo,
responsaveis pela producao de uma visdo pelo CsO. Todavia, ele, como um ovo dos prazeres,
brota entre a ilustracdo e a figuracdo de signos, 0s signos sensiveis transfigurados do SM. Entéo,
ndo confundamos essa capacidade representativa da escultura como uma reproducdo direta do
mundo SM. Como venho informando, desde a primeira aprendizagem, o/a artista-
pesquisador(a), por meio de sua obra, tende a passar a sensa¢cdo de um modo de vida (no meu
caso, um modo de vida queer, ja que experimento relacbes SM) sem fazer da obra uma
reproducdo direta desse modo de vida pesquisado. O que a forma oval figura é uma geometria
sensivel caracterizada pela imersdo no volume das coisas vivas. Esculpir o ovo do prazer que
experimento nas minhas sessdes SM por uma escultura ovo é também expressar a imersdo no
volume das sensagdes que dilatam nossa forma sujeito até um nivel que néo seja da extenséo, e
sim da intensidade.

Precisamos ganhar um volume outro para enxergar o volume do ovo, sua
profundidade e sua grandeza infinita. O ovo ndo guarda seu volume como segredo, tampouco
como evidéncia. O volume oval no qual nos alojamos é uma conquista do ovo sobre nos quando

perdemos a nossa arquitetura organica, a qual nos pde de pé enquanto homens e mulheres ou

13901hid., p. 25.
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outros humanos. E necessario enxergar por nossa geometria e nosso volume sem forma. Eis a
crueldade geométrica do ovo: fazer a nossa visao escapar do nosso 6rgdo olho, pondo em nos
uma outra gravidade. Por esta ja ndo sentimos o peso dos organismos, dando o prazer que nos
instiga a continuar o processo de manufatura dos nossos CsO, por mais efémero que estes
corpos sejam. No desenho do ovo ha apenas linhas limites: “H4 um liame profundo entre os
signos, 0 acontecimento, a vida, o vitalismo. E a poténcia de uma vida ndo-organica, a que pode
existir numa linha de desenho, de escrita ou de madsica. S0 0s organismos que morrem, nao a
vida”*®!, E como uma obra de arte seria capaz de tudo isso? “N&o ha obra que ndo indique uma

saida para a vida, que nfio trace um caminho entre as pedras”%,

4.2 Da escultura as audiovisualidades: as ecologias sensiveis da instalacéo

Ateé agora, venho apresentando o ovo dos prazeres como uma escultura centro de
uma instalacdo da qual pouco informei como se daria para além dessa escultura. Eu poderia
concluir meu processo de pensamento e criacdo pelo ovo dos prazeres sem a necessidade de
idealizar outras obras, uma vez que por ele ja atingi a transfiguracéo de signos dos prazeres que
experimentei nos modos de vida SM. Mas o que me levou a preferir uma instalacdo? Eu escolhi
pensar trés obras-ovo e fazé-las agirem performativamente entre si por uma capacidade sensivel
comum que elas carregam, que € a agéncia da crueldade pela forma. A esse poder da agéncia
cdsmica das obras-ovo reunidas formando um grande cosmo artistico que almejo atingir.

A instalagdo serd efetivada em uma galeria de arte da cidade de Fortaleza e tem a
proposta de ser levada para outros espacos de exibicdo da cidade e fora dela. Até o momento,
foram feitos os trés prototipos das obras-ovo, as quais estdo reunidas em um atelié particular
para sentir se realmente elas tém o poder que eu as “confiro” nesta dissertacdo. Essa idealizacéo
geral da cosmologia da crueldade foi apresentada durante o | Coléquio Multiddes Queer:
Poténcias Inumanas Do Queer, do qual fui o curador. O coléquio ocorreu na cidade de
Fortaleza, no espago da Universidade Federal do Ceara, em janeiro de 2016. A proposta geral
do evento foi reunir uma série de processos de pensamento e criagdo em artes e ciéncias que
tomam as politicas queer por seu poder inumano, escapando assim das cansadas concepcdes
que somente conseguem enxergar o0 queer pelos estudos de género. Em outras palavras, o |
Colbquio Multidées Queer concerne em uma rede de agenciamentos das politicas queer com

as artes e as ciéncias, que abriu passagem para a experimentacdo de novas poténcias ndo
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humanas da vida que afetam o humano e o faz devir queer. Como venho dissertando, a
reconfiguracao de nossos territorios desejantes com as forgas inumanas ultrapassa as marcas do
simbolico dos géneros, dos sexos e das sexualidades, o que necessita de uma producéo de
perspectivas sensiveis as agéncias que nao sdo passiveis de entendimento exclusivo por tais
marcas. Para a incessante reinvencdo da sexopolitica, por exemplo, o trajeto-rizoma das forcas
micropoliticas ndo pode ser limitado por tentativas de marcar a diferenga, como se costuma
fazer pelos classicos matadores da diferenca (as identidades de género, de sexo, de sexualidade
etc.), pois marcar a diferenca é impedi-la da poténcia de diferir. A proposta pds-ontoldgica das
chamadas multidfes (feministas, pds-feministas, transgéneras, gays, lésbicas, BDSM,
pornoterroristas etc.) concerne mais em ter as identidades subversivas-subalternas como armas
politicas frente a compulsdo dos demarcadores sociais do que reduzir essas identidades a
alguma espécie de bandeira para o desejo. Atento a essa necessidade, o coléquio Multiddes
Queer buscou propiciar agdes, pensamentos e sentimentos mais potentes acerca de como
agenciamos as redes queer, de como nelas nos inserimos ou delas nos distanciamos,
(re)configurando os nossos tecidos sexopoliticos, em especial no que tange as nossas
reconfiguracGes pelo inumano. Ora, a minha instalacdo se insere exatamente nessa pauta de
discussoes e, durante a exibicdo do meu trabalho, fui pensando que finalmente atingia um modo
de arte queer ndo preso mais aos estere6tipos tdo esperados pelo publico acerca das artes
contrassexuais. Expor a confeccdo de um ovo como uma materialidade sensivel transfigurada
dos prazeres que experimentei no SM foi algo extremamente novo para um publico que por
queer tinha quase sempre obras clichés do queer, tais como fotografias de vaginas abertas,
happening de lésbicas feministas que leem seus textos-manifestos enquanto exibem seus pelos
e vaginas sem sequer fazer suas vaginas e pelos ganharem realmente poténcia politica
subversiva, bichas de salto alto e barbas coloridas em movimentos espasmaddicos dos quais
muitas vezes ndo nos dizem nada de sensivelmente contrassexual... a miriade de enganados e
enganadas em seus roteiros de subversdo é imensa, jA que 0 queer, em muitos espacos, se
encontra totalmente capturado pela mais perversa das capturas que algum territorio da arte pode
fabricar, a vanguarda. Nao existe nada mais territorializado do que uma vanguarda, afinal, ela
s0 se faz como tal pela propria expansédo da logica territorial que pretensamente diz questionar.
A vanguarda expande o territorio da arte pelas margens, mas nunca se torna marginal de fato
porgue continua a pertencer a esse territdrio. Inexiste linha de fuga na vanguarda, onde constitui
a localizacdo que o territorio de arte encontra para tornar uma possivel subversao inteligivel a
ele e, assim, acoplar o pretensamente novo as gramaticas de inovacéo e recriacdo da arte. Como

potente seria se seguissemos a maxima de Hélio Oiticica: “seja marginal, seja her6i”. Para ser
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herdi-marginal ndo precisamos sair necessariamente dos espacos estabelecidos da arte e ir para
ruas, e sim fazer as forcas vitais da subverséo agirem, mesmo dentro de uma galeria ou museu,
ja ndo dizerem mais nada do espaco fisico onde sdo exibidas, em fazer os processos de
localizagdo da arte vazarem por meio da obra que ali se encontra. E isso pode ser feito com os
proprios signos de artes estabelecidas, bem como com outros a serem trazidos de fora delas. O
essencial é que o signo ganhe poténcia e nos faca perguntar ndao por que aquilo se encontra ali
como obra de arte — inquietacdo pobre que facilmente se usa para conferir aura de subverséo a
determinadas obras —, e sim 0 que a presenca daquele signo ja faz os territorios de arte ndo
conseguirem dizer o que costumam dizer. O ovo dos prazeres e as demais obras da minha
instalacdo fariam a propria galeria que o aceita ndo ter mais o que dizer sobre ele? Alids,

vejamos a imagem-prototipo desse primeiro objeto:

ALTURA: 84cm
COMPRIMENTO: 1,03cm
LARGURA: 82cm
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O desenho, idealizado por mim, foi efetivado por um amigo designer, Marco
Antonio, que trabalha no ramo de desingn e moda na cidade de Fortaleza. Como cheguei aos
detalhes graficos da idealizacdo da escultura ovo? Eu havia realizado uma série de desenhos a
mao nos meus moleskines concomitante a escrita de varios de meus textos em devir-
hypomnemata até que os desenhos e a escrita foram se agenciando e me levando a refletir sobre
0 ovo como possibilidade de obra artistica. Essas reflexfes se interseccionavam com leituras
diversas sobre 0 ovo, tais como as que tinha das obras de Lispector, Griaule, Deleuze e Guattari.
Os desenhos variavam de acordo comas maneiras como eu imaginava que seriam 0S 0V0S
tematizados por esses autores e como de fato passei a encontrar alguns desses ovos reproduzidos
em certas obras desses escritores. Apds observar os desenhos representativos dos ovos, eu
passava a reproduzi-los exaustivamente até que, de tanto repetir os ovos, 0s meus desenhos,
longe de chegarem a uma perfeita semelhanca em relacdo aos modelos, estavam totalmente
diversos das figuras modelos das quais eu havia me espelhado. Com o tempo, abandonei a
referéncia dos desenhos das obras e imaginava e criava desenhos em como de fato sentia o ovo.
Nesses momentos, eu ja estava a desenhar pelos meus prazeres com o ovo. Esses Gltimos
desenhos me eram sentidos a titulo de excentricidade e, por tempo significativo, ndo me
pareceram sintomas a uma proposta de arte com o ovo. Vale lembrar, eu adentrei 0 meu
mestrado em artes com a ideia de escrever sobre 0 SM e processos artisticos dele derivados por
outros artistas €, mesmo quando passei a idealizar uma obra de arte a partir do SM, eu tinha em
mente desempenhar alguma performance, ja que o mais ébvio em estudar performers SM seria
eu mesmo ser um deles no campo daquilo que se convencionou chamar de performance art.
Até o periodo de qualificacdo desta dissertacdo, mantive o projeto de performance com o SM,
mas, no caminhar da escrita, linhas outras de pensamento e criacdo foram surgindo e, uma
puxando a outra, mudaram os rumos do meu trabalho, que agora consiste neste que vos
apresento como instalacao-performativa.

A nocao de performativo agora merece maior atencdo, em especial para entendé-la
no plano dessa proposta de instalacdo. Se venho chamando de performativa a minha obra pelo
fato dela propor um movimento de forcas de figuracgao e narrativa com abertura ao figural, como
se daria de fato tal movimento para que ele seja de realmente performativo? A ideia de
performativo se encontra muito associada a de discurso e a de linguagem, basta lembrarmos de
trabalhos de John Austin, Jacques Derrida e de Judith Butler. Nao adentrarei uma critica a esses
trabalhos, mas como ja teorizei que por performance entendo um modo de expressdo também
aberto ao inexpressivo, centrar-me-ei em tragcar um caminho para explicagcdo do performativo

enguanto movimento de forcas agenciais que ndo se reduzem ao mundo discursivo, tampouco
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ao da expresséo significante. Essas forcas em desempenho trardo o conceito de performance
agencial pos-humana pelo qual a performance se atualiza como desempenho incorporado das
forcas ndo figurativas, sua eficacia afetiva, em suma, o devir. Para chegar até essa no¢édo de
performativo que venho anunciando existir nessa proposta artistica, n0s necessitamos conhecer
minuciosamente os demais agentes dessa proposta de instalacéo.

Cosmologias da Crueldade como instalacdo apresenta os seguintes hibridos de
guase-humanos e quase-objetos: 1) a escultura ovo dos prazeres; 2) 0 0vo supersonico; 3) 0 0vo
foragido. Cada um deles mantém uma autonomia engquanto obra, mas atravessam uns aos outros
pelo conceito de ovo que produzem atrelado a certa poténcia da crueldade. E por esse conceito
que compreenderemos a légica performativa da instalagéo.

Dizer que 0 ovo é conceito pode parecer que estamos a fazer uma filosofia do ovo.
E o contrério: o ovo que faz a filosofia. Se tomarmos a licio de Deleuze e Guattari da filosofia
como a producdo de conceitos, sendo que um conceito s6 se explica por outro numa cadeia
rizomatica®®®, o ovo produz a filosofia porque um ovo somente pode ser visto e sentido por
outro em uma proximidade de como age a cadeia conceitual da filosofia. A filosofia € oval. Ela
é possivel somente pelos conceitos que agencia, se tornando uma infinita fabricacdo de ovos.
As vezes, alguns ovos quebram, mas a cadeia continua ou ndo haveria filosofia. Baruth
Espinosa quebrou uma série de ovos, pondo os afectos sob a gema e a clara esparramadas; a
cadeia continuou e Friedrich Nietzsche quase faz uma grande omelete de tantos ovos que
também quebrou; de ovo em ovo chegamos a Deleuze e mais ovos e ovos a serem quebrados.
Claro que existem outras quebras e acoplamentos, bem como existem aqueles filosofos e
aquelas filésofas que ndo sdo bons em quebrarem ovos. Karl Marx nunca conseguiu de fato
quebrar os ovos hegelianos como Nietzsche espatifa os ovos kantianos. Marx engendrou 0 ovo
da dialética idealista de Georg Hegel com um novo ovo, 0 ovo do materialismo
historico.Embora Marx nunca tenha dado esse nome ao seu ovo filosofico, na verdade, foram
0s ovos do marxismo que efetivaram tal nomeacdo expandindo a cadeia da critica ao idealismo
de Hegel. Acontece que apenas se quebra um ovo por outros ovos. A ameaga € sempre iminente.
Por exemplo, Preciado, via seus conceitos contrassexuais, insiste em rachar 0s ovos
performativos de Butler na filosofia queer, mas ainda ndo me atrevo a sentenciar alguma quebra
absoluta em tal caso. Em filosofia, de modo geral, a légica oval é a matriz Zero de conceitos,
um plano de imanéncia no qual de ovo em ovo ou de conceito em conceito nés filosofamos. E

isso nada tem a ver se alguma filosofia é mais dura do que a outra, como o exemplo dos ovos
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estruturalistas em relagdo aos ovos do pés-estruturalismo francés. A ldgica oval pertence a
cadeia e ndo se resume a cada um dos seus ovos. E mais: 0s ovos que foram quebrados no
caminho ndo deixam de existir de uma vez por todas. Eles podem novamente surgir em outro
espaco-tempo da cadeia. Em geral, esses ovos sempre voltam. Foucault adorava resgatar ovos
da Grécia Antiga, mantendo a maestria de experimentar outros ovos extremamente singulares,
como eram 0s ovos de sua historia da sexualidade. O caminho da cadeia oval se mantém sempre
incerto, de modo que nunca sabemos aonde de fato chegaremos, e aonde nosso pensamento ja
chegou foi sempre de ovo a ovo por linhas ndo lineares, e sim rizomaticas. 1sso ressoa
fortemente na maxima clariceana: “De ovo a ovo chega-se a Deus, que é invisivel a olho nu”3,
Nessa maxima, percebemos o ovo como formando uma cadeia de pensamento por outros ovos,
como venho afirmando ser a cadeia de producédo de conceitos. Ao chegarmos a Deus, damos a
ele o poder de ter criado tudo, apagando o fato de que ele se materializa pela propria cadeia
conceitual. Deus é mais um conceito e, como tal, invisivel a olho nu. Mas a arte ndo opera
exatamente da mesma maneira que a filosofia age.

A arte experimenta a producédo de cada ovo ndo como cadeia de conceitos, e sim
como rede de sensacBes ou, como diria Deleuze e Guattari: “um composto de perceptos e
afectos "1*°. Aqui, os ovos sdo sempre e somente sensacdes, ainda que a arte seja conceitual. As
maneiras de produzir para si um ovo consistem no trabalho do/da artista, sendo o ovo
correspondente ao CsO da obra e o0 que a faz durar no tempo. Contudo, a instalacdo que aqui
proponho trara trés CsO de materialidades sensiveis diversas.

O ovo supersénico, longe de ser uma trilha sonora que ambientaria o espaco fisico
onde a escultura oval sera posta, consiste na producdo de um ovo caracterizado por ondas de
leveza, suspensao e peso via uma paisagem sonora singular. A idealizacdo dessa paisagem foi
tracada pela I6gica sensivel dos meus exercicios de bondage e suspensao, mas, sendo arte, elase
tornou independe desses experimentos SM. Eu pretendia uma paisagem sonora que alcangasse
0s signos sensiveis dessas técnicas SM e ao mesmo tempo se abrisse a outra coisa. E sempre ao
se abrir a outra coisa que a obra ganha independéncia do seu tempo, do passado, do futuro e do

préprio ser artista que a idealizou. Mas eu ndo sou musico, nem especialista em artes sonoras,

13 | ISPECTOR, 1999b, p. 52.

135 «“Se a arte conserva, ndo ¢ a maneira da indUstria, que acrescenta uma substincia para fazer durar a coisa. A
coisa tornou-se, desde o inicio, independente de seu ‘modelo’, mas ela é independente também de outros
personagens eventuais, que sdo eles proprios coisas-artistas, personagens de pintura respirando este ar de pintura.
E ela ndo € dependente do espectador ou do auditor atuais, que se limitam a experimenta-la, num segundo
momento, se tém forga suficiente. E o criador entdo? Ela é independente do criador, pela auto-posic¢ao do criado,
que se conserva em si. O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, ¢ um bloco de perceptos e afectos”. DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 213.
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entdo, procurei um amigo que tem experiéncia no assunto. Assim, fui até o cineasta, sonoplasta
e poeta cearense Uird dos Reis. Apresentei ao Uira a ideia de uma performance com base em
suspensdo e bondage para ele ter nocdes dos experimentos com os quais a trilha teria que se
agenciar. Em algumas semanas, ap0s esse contato, ele me enviou a composi¢éo sonora a partir
de como havia compreendido 0 mapa de sentidos que eu transmiti. Trata-se, assim, de uma
codificacdo das sensacdes de performances SM por mim vividas e transmitidas oralmente a
outrem para fabricar algo sonoro que néo se prenda aos cddigos das relagdes SM, embora 0 ovo
supersonico jogue de alguma maneira com esses codigos. Ou seja, de um lado, eu projetei ao
Uird uma ideia de som a ser alcancada com base nas minhas performances SM e, de outro, ele
me devolveu uma arte de acordo com essa ideia, que em si propde fugir do figurativo. O
processo deu certo, pois a trilha sonora fabricada desperta as sensacdes de um mundo de peso,
leveza e suspensdo, permitindo sentir aquilo que ndo informei tdo diretamente ao Uira. E o que
eu ndo havia explicado de forma direta corresponde a presenca da percepcao sensivel do ovo.
Se eu dissesse com todas as letras para o Uird ver um ovo no som a ser fabricado, ele
dificilmente veria o ovo. A invisibilidade do ovo vem do ndo ferimento desse ovo pela
representacdo, de ndo obrigarmos a ninguém ver um ovo até porque nunca se tem ovo dado,
apenas ovo conquistado pelo proprio ovo que nos v&. Em suma, eu apenas dei a linha para ndo
figuracdo do ovo, ofertei a condigdo para o Uira fugir das imagens-clichés, e ele conseguiu fazer
ISSO.

Agora, passemos ao terceiro ovo da instalagéo, o ovo foragido. “O ovo vive sempre
foragido por estar adiantado demais para sua época”*®. N&o se situa 0 ovo em tempo algum a
ndo ser nos espacgo-tempos infinitos que ele produz. Vale também lembrar o mito dos Dogon,
para 0s quais 0 universo seria cComposto por ovos e ovos gestados com o préprio universo numa
filosofia mitica do carater infinito da criacdo. Assim, o ovo Dogon é sempre foragido de
qualquer tempo e espaco que nao seja a eternidade do universo. Mas, afinal, do que se trata o
ovo foragido como terceiro hibrido da minha proposta de instalacdo? Este hibrido consiste em
um video em que diversas pessoas foram convidadas a olharem um ovo por aproximadamente
dois minutos. O objetivo € captar situacOes atravessadas por tipos de olhares em que o ovo vé
e como as pessoas acham que estdo de fato o vendo. Essa ideia da coisa que vé tem o proposito
de ser repetida novamente tendo a escultura ovo dos prazeres como hibrido a se deixar ver. Em
ambos 0s casos, ndo imagino a capacidade de ver pelo ovo, e sim de fugir com ele. Quanto mais

se tentar ver o ovo, mais ele fugira do olhar, ndo se deixando ver: eis a crueldade desse ovo!

136 | ISPECTOR, 1999, p.53.
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Essa tensdo visual em desempenho do olho humano com o ovo que o video busca apresentar
concerne ao centro da poética dessa obra.

Os trés ovos, conjuntamente, compordo uma cosmologia estética da crueldade
enquanto instalacdo. Com base na compreensao de que todo cosmo é ecoldgico, essa instalagéo,
por meio de cada obra-ovo, registrard trés ecologias simulténeas: a ecologia ambiente, a
ecologia subjetiva ou mental e a ecologia social. Assim, cada obra-ovo carrega uma espécie
daquilo que Guattari denominou de ecosofia. Com base na tese do antropologo Gregory
Bateson®®’ de que tanto existe uma ecologia da mente (individual e social) bem como ha uma
ecologia da natureza, sem que ambas se excluam mutuamente, Guattari propos a tese das trés
ecologias (ambiental, subjetiva e social)'® que se atravessam formando a vida coletiva do
planeta. As relacdes de registro e producdo dessas ecologias ou sua ético-politica que o fildsofo
chama de ecosofia. Mas, quando digo que as obras da instalacdo sdo ecosoficas, estou a
transfigurar a nogédo de trés ecologias guattarianas, porque se Guattari trabalha a subjetividade
pelo inconsciente maquinico, eu trabalho a subjetividade com as obras-ovo pelo inconsciente
estético, tal como o apresentei na primeira aprendizagem. Vimos que ambas formas de agir
desses dois inconscientes sdo bastante proximas, mas ndo semelhantes. No inconsciente
estético, as obras ndo sdo apenas passiveis de serem sentidas por algum psiquismo sem ordem
linear ou de puro registro. O inconsciente estético, ao ter sua rede sensivel formada pelas figuras
de quem cria as obras, os meios da criacao, as obras fabricadas e outras coisas mais que possam
ser agenciadas, nao funciona exclusivamente pela ordem esquiza das maquinas. Essa ordem,
tipica do inconsciente esquizoanalitico, foi pensada tendo por base uma funcdo psiquica do
sujeito, o esquizofrénico, aquele que ensaia fugas do quadro edipiano. A Idgica do ovo ndo tem
funcéo de sujeito algum como referente para o funcionamento oval, a sua exterioridade vem de
uma agéncia que ja ndo diz mais das funcdes humanas e nem por elas pode ser compreendida.
Isso corrobora mais um motivo porque alcancamos 0 ovo somente quando deixamos de guiar o
olhar pelas organizagdes humanas.

Ha tambem a ecologia social do ovo e aqui mais uma dissidéncia com as ecologias
guattarianas. 1sso ocorre porque Guattari tem por ecologia social as relagdes agenciadas entre

os individuos por meio de seus processos de subjetivacdo, ainda que atento as liminares e as

187Cf. BATESON, Gregory. Vers une écologie de I'esprit (tomo I1). Paris: Seuil, 1977.

138 Guattari prefere falar em ecologia subjetiva a ecologia mental para trabalhar os modos como os agentes pensam
com o mundo, uma vez que o filésofo compreende a subjetividade como sendo descentrada dos individuos, o que
faria com que as mentalidades agissem por processos exteriores, denominados de processos de subjetivacdo, os
quais seriam de fato os responsaveis pela nossa constitui¢do no mundo enquanto sujeitos. GUATTARI, Felix. As
trés ecologias. Campinas: Papirus, 2006.



115

linhas de fuga do socius. O que as obras-ovo trazem de social consiste em apenas um modo
social de formas de vida coletiva ndo estruturadas pelos organismos sociais humanos, sendo
que essas formas de vida criam uma relacdo de alteridade desvencilhada da demarcacéo
cultural, criam uma relagdo com o outro estritamente pelos afectos e ndo mais pelo organismo
religioso, organismo juridico, organismo econdmico etc. Entdo, a diferenca da ecologia social
do ovo para ecologia social de Guattari é que a primeira existe plena naquilo que a segunda tem
apenas como mais uma de suas linhas constituintes, a linha de fuga. O social do ovo existe no
puro devir das forgas!

A terceira ecologia do ovo, a ambiental, tem a natureza como producdo constante
de naturezas. Ha, por essa ecologia, toda uma proliferacdo infinita de universos naturais,
cosmicos, ndo apresentando grandes diferencas com a ecologia ambiental de Guattari, que
também concebe o natural como proliferacdo do natural numa ordem gerativa inerente a propria
I6gica de criacdo e recriacdo da natureza, ainda que esta ordem seja afetada (ndo determinada)
pelas outras duas ecologias.

Dentre as trés obras-ovo, a Idgica ecoldgica estd mais visivel no ovo foragido, ja
que ele explora a proliferacdo visual de modos de ver da natureza humana frente ao ovo sem se
deter nos repertorios existenciais desses humanos. A cadmera, ao focar a ecologia ambiental em
que 0 ovo e a visdo ocorrem, sem buscar linha de representagdo alguma para as forcas que
passam ou pedem passagem durante o jogo tenso de olhares, faz com que o ato de filmar fuja
com o proprio ovo. Tentar filmar a tentativa de ver o ovo também se torna uma tentativa de vé-
lo e, como ndo é possivel enxergar o ovo por predeterminacdo, o préprio olhar que filma vai
fugindo, distanciando-se, cada vez mais, de alguma possibilidade de ver o ovo. A obra em si se
torna um ovo que foge do campo da visao. E, assim, ela transmite exatamente a agéncia sensivel
da poténcia visual do ovo. Durante as filmagens, as pessoas sequer tém suas vidas apresentadas
para 0s possiveis espectadores e as possiveis espectadoras da obra. O que o video mostra sao
as naturezas da capacidade de ver e se deixar ver interagindo e proliferando por mais que as
pessoas que olhem o ovo tenham em mente algum mapa para comandar seus sentidos de
observacao.

Diante de como foram sumariamente apresentadas as obras-ovo, cabe informar que
cada uma delas apresenta a interacdo das trés ecologias, mantendo a logica guattariana de que
as trés ecologias ndo existem autonomamente, embora as trés ecologias de Guattari ndo sejam
idénticas as das obras-ovo. As trés ecologias de cada obra-ovo existem naquilo que sdo as
naturezas-culturas dos ovos em uma espécie de ecosofia cuja ética-politica compde uma estética

dos hibridos, caracterizada por fazer a obra proliferar formas que além de ndo estarem
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centralizadas nas zonas da natureza nem nas zonas da cultura, colocam a prépria forma em
movimento em sua fluidez que age. A fluidez da agéncia € o por onde se torna visivel o

desempenho das formas com o mundo, a sua performatividade.

4.3 O ovo do prazer e a emissdo de signos contrassexuais

Alojar-se no ovo prazer s6 se torna desempenho possivel pela experiéncia do CsO,
porque o ovo do prazer pde em marcha esse corpo sensivel e disruptor dos organismos, sendo
que o primeiro ndo representa o segundo, eles formam um sé principio de ativacdo de forgas
ndmades. E, assim, a crueldade como ativacdo de forcas que contaminam e desregulam os
organismos ganha seu poder de agéncia.

Por meio desse ovo, ndo h& espaco para os classicos matadores da diferenca
demarcarem algum territério como propriedade. Marque a diferenca e ela deixa de diferir, eu
vos digo novamente! Tente marcar o ovo e ele ja ndo existira como ovo. Mas a diferenca do
ovo existe, como toda diferenca, pelo meio das coisas duras, existe por mediacao. Ao qué o ovo
se pde no meio?

O ovo do prazer ndo é produto da natureza, o que o impossibilita de servir a teorias
do determinismo bioldgico acerca dos usos e prazeres dos corpos, tampouco 0 ovo seria uma
construcdo cultural, ele ndo se permite ser visto pelos agenciamentos coletivos de enunciagéo,
tais como os do masculino e do feminino, homem e mulher, heterossexual e homossexual etc.
Ressalto, o ovo do prazer somente é visto pela nossa agéncia ndo humana com o prazer. Ao
agirmos pela mediacdo entre a natureza do prazer e cultura dos prazeres, atingimos ao ovo. A
primeira, longe de existir totalmente purificada em relacdo a segunda, vem de como nossos
corpos e desejos se modulam numa ecologia ambiental. Que ecossistema 0 corpo vive nos
instantes de prazer? No SM, por exemplo, ha linhas de suor, de dor, de dilatacdo, de asfixia etc.
que compdem com 0 espacgo o0 ecossistema de prazer das sessdes SM. Essa ecologia, no entanto,
abre-se com outra, a social, responsavel pela produgdo coletiva de lagos por meio da busca de
atingir aquelas sensacGes de naturezas. Essa producéo coletiva do social engendra o cuidado de
si como lacos especificos de alteridade que, assim, somente se tornou possivel pela mediagédo
com determinadas producdes de naturezas. E mais: as regras e técnicas dessa ética de si do SM
tendem a serem transmitidas pelo discurso que as materializa como préaticas performativas, as
quais j& ndo devem ser lidas como efeitos diretos do discurso, e sim da mediagdo das naturezas

do prazer com as linhas sociais e discursivas do cuidado de si. Nessa relacdo transversal do
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discursivo com o social e o natural, gerando o performativo, que vemos como performativo ja
ndo obedece a um discurso como rede autbnoma, como Butler achava que obedeceria. Mas o
movimento ndo para por ai: 0s discursos agem como gramatica para legitimacdo de
determinados comportamentos culturais em detrimento de outros. Essa agéncia do discurso ndo
reduz a cultura ao dito e ao ndo-dito. Entdo, precisamos ndo confundir todos os comportamentos
como préticas exclusivamente discursivas ou como praticas somente passiveis de serem
entendidas pela linguagem. Por exemplo, 0s comportamentos desviantes ndo correspondem a
todos aqueles identificados pela zona pré-discursiva. Existem comportamentos que compdem
outra inteligibilidade desviada tanto do dito como do mal-dito. E se as préaticas discursivas
encontram comportamentos de outras zonas que ndo se originam mais pelo dito nem pelo néo-
dito é porque existem marcadores simbdlicos construidos na vida em sociedade que
necessariamente ndo passam diretamente pela linguagem. A todas essas modalidades de
marcagao simbdlica podemos dar o nome de culturas.

A emisséo de signos contrassexuais do ovo dos prazeres vem pela mediacéo entre
0s géneros, as sexualidades e os sexos burlando esses trés matadores da diferenca de seu papel
de demarcar as intensidades do desejo. O ovo do prazer, enquanto forca cosmica, emerge onde
jando ha género, sexo ou sexualidade a definir, onde o prazer ja ndo encontra um rosto, onde o
ovo € constante contrassexualidade. Dessa forma, o ovo do prazer se pde no meio das
compulsdes dos demarcadores sociais do desejo, abrindo passagem para uma emisséo de signos
de desejo dissidentes da norma. E importante observar que o ovo ndo traca o trabalho da
mediacdo, e sim nasce com ela. Com a mediacdo € que se prolifera os signos contrassexuais do
ovo. E como isso de fato se atualiza? Acontece que nos acostumamos a pensar o desejo sexual
pelas separacBes ontologicas modernas e, mesmo com a pretensdo pos-moderna da quebra de
fronteiras, da destruicdo dos holismos e a insercdo de visGes sobre as volatilidades e
pluralidades das relacdes na pauta dos estudos de género, feministas, queer etc., ndo chegamos
a operar como de fato as forcas inumanas agem naquilo que temos por corpos, géneros, sexos
e sexualidades sem achar que essas forcas estariam ainda, de alguma maneira, subordinadas as
gramaticas do discurso e as marcagdes simbolicas da cultura. Essas duas visdes, 0 discurso e a
cultura, que jamais deixaram totalmente o construtivismo de lado, tinham seus proprios
inimigos a época que emergem. E se entendermos a localizagdo dessa emergéncia, saberemos
qual a importancia de cada uma dessas linhas de pensamento ainda que devamos estar cientes
gue hoje ambas séo linhas limites para a compreensdo do desejo. Ora, o inimigo histérico do
construtivismo era o determinismo bioldgico, mas afirmar que as naturezas ndo determinam o

comportamento comecou a falhar com o advento de novas teorias que apontavam a influéncia
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do biolégico nos comportamentos, como foi 0 caso do surgimento das novas teorias da
neurociéncia e do desenvolvimento da genética. Mas o construtivismo cultural ndo comegou a
ser atacado pelo que a principio seria um filho do inimigo classico (o determinismo biolégico).
As teorias do discurso logo comegaram a solapar 0s sonhos de que a cultura determina por meio
dos simbolos nossas formas de agir, pensar e sentir. Por exemplo, a retirada da percepc¢do dos
géneros, dos sexos e da sexualidade da zona cultural tinha como inimigo comum as teorias do
construtivismo para as quais nossos corpos e 0s usos que fazemos deles estavam condicionados
por leis culturais que agiam sobre uma natureza uniforme. As teorias do discurso e seu atual
desdobramento nas teorias da performatividade nos levaram a ver que na producdo de
masculino e feminino, de heterossexual e homossexual e outras sexualidades existem outras
forcas agindo. O problema foi restringir tais forcas aos efeitos discursivos, o que, além de
manter a natureza no plano da uniformidade (a natureza seria mais um efeito de praticas
discursivas que lhes confere materialidade), aprisionou os simbolos da cultura a linguagem
discursiva. Como dar aos corpos mediac@es entre o natural e o cultural? Como pensar o simbolo
para além dos jogos linguisticos entre significante e significado?

Ao longo de minha aprendizagem na antropologia, fui pensando que a agéncia tem
a forca de nos livrar dessas ciladas teoricas, uma vez que ela ndo relaciona as coisas por
discursos ou por simbolos, mas compara as coisas e 0s seres pela capacidade que eles e elas
tém de agir. Voltemos aos estudos da agéncia nas sociedades amazonicas:

Na concepcao da arte tradicional indigena, a relacdo entre modelo e copia €
uma relacdo que passa muito mais pela capacidade de agir do artefato do que
pela imitagdo da imagem do modelo. Se os Wayana dizem que o tipiti, para
vocé espremer mandioca, € uma cobra sem cabeca, 0 interessante na
comparagdo, que os Wayana fazem entre esse artefato e esse animal, é que o
que liga os dois é aquilo que o artefato é capaz de fazer e aquilo que a cobra é
capaz de fazer. A cobra se enrola na vitima e a tritura, a espreme. A agéncia da
cobra é que vai ligar os dois, ndo a forma do tipiti e a forma da cobra, mas o
modo como o corpo da cobra é feito e é, consequentemente, capaz de agir. A
cobra é como se fosse uma tecelagem ou um cesto, quando ela engole a presa
ela pode se expandir e depois espremer. O tipiti funciona da mesma
maneira’®,

O que o pensamento amerindio nos ensina € que toda agéncia ndo pode ser resumida
a forma ou ao simbolo, nos ensina que o agir, muitas vezes, é o que nos leva a comparar as
coisas e 0s seres, de modo que esses elementos ndo sao mais representagdes uns dos outros. A

capacidade de agir € que confere a identidade da coisa ou do ser. Essa sacada falta na percepgéo

9L AGROU, 2015, s/p.
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de Preciado em relagéo ao dildo, pois, na teoria da contrassexualidade, as coisas e 0s seres vistos
como dildos foram percebidos de tal maneira por uma emissdo de signos performativos
discursivos, reiterando os velhos jogos do significante com o significado. Preciado chega a

dizer:

O dildo é a verdade da heterossexualidade como parodia. A légica do dildo
prova que os proprios termos do sistema heterossexual masculino/feminino,
ativo/passivo, ndo sao sendo elementos entre outros muitos em um sistema de
significacdo arbitrério. O dildo é a verdade do sexo enquanto mecanismo
significante, frente a como o pénis aparece como falsa ideologia de
dominacdo. O dildo diz: o pénis é um sexo de mentira. O dildo mostra que o
significante que gera a diferenca sexual esta preso ao seu proprio jogo. A
I6gica que o instituiu é a mesma Idgica que o vai trair. E tudo sob o pretexto
de uma imitagdo, da compensacdo de uma incapacidade, de um mero
suplemento protético'®,

Preciado mantém a cadeia dos signos (leia-se 0s signos da matriz heterossexual)
como matriz para explicar o proprio carater arbitrario dessa cadeia, ndo deslocando os dildos e
pénis do jogo da representacdo. Se o dildo mostra que o pénis é uma ficgdo tal como é o hibrido
de borracha, ainda ficamos presos a parddia das nossas idealizacGes sobre 0S COrpos, 0S Sexos
e os prazeres. Ora, 0 que permitiria qualquer objeto ser tomado como pénis ou como dildo se
esse objeto ndo tiver a forma do dildo nem a do pénis? O que permite que encaremos
determinados objetos como dildos ou tomemos o pénis como dotado de certas capacidades que
o faz dildo é o poder de agir deles. Se ambos, dildo e pénis, sdo proteses que desregulam os
limites do natural e do cultural, como quer Preciado, isso somente se torna possivel porque o
dildo e o pénis agem como préteses. Ndo ha parddia de um pelo outro, o que existem sdo
semelhancas na capacidade de agir que erroneamente se costuma interpretar pelos significados
de referéncia de um dos elementos em relagdo ao outro, como no caso do pénis sendo referente
primeiro ao dildo, limitando a poténcia do dildo a parddia do pénis, o que acaba por manter as
zonas ontoldgicas do verdadeiro e do ficcional. A teoria contrassexual pela parddia apenas borra
as fronteiras entre essas zonas, mas nao as media, impedindo a poténcia da hibridez, que néo se
permite mais comparar apenas por uma de suas zonas. Entre os Wayana, ndo ha parddia entre
a cobra e o tipiti, tanto o animal como o objeto se tornam uma mesma natureza-cultura, animal-
objeto. Sem querer universalizar os modos de agéncia amerindios, n0s precisamos estar cientes
de uma légica geral a toda agéncia a partir desse exemplo amazonico, a saber, a agéncia permite

a semelhanca entre os mundos por aquilo queos mundos fazem agir, em semelhanca ao caso

140 pRECIADO, Beatriz. Manifesto contrasexual. Barcelona: Anagrama, 2011, p. 73.
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dos amerindios no exemplo cobra-tipiti, mas poderia ser por desigualdade em outras agéncias.
E esse principio geral da agéncia que tomo para entendermos porque realmente é possivel
encarar a funcéo do dildo como a do pénis sendo iguais. Todavia, em um ponto Preciado ndo
erra: o dildo e o pénis sdo agentes protéticos. O Unico limite na interpretacdo de Preciado é o
de que a sua teoria ainda se prende ao discurso performativo em vez de se langar a agéncia
performativa. A respeito dessa agéncia que caminho agora para o término dessa aprendizagem
com o ovo do prazer.

A emissdo de signos contrassexuais do ovo atravessa as ecologias sensiveis diversas
e em contato. Porém, essas ecologias refazem o que entenderiamos como as trés ecologias
guattarianas — ambiental, subjetiva e social — e até mesmo as trés agéncias da rede latouriana —
social, cultural e discursiva. E esse refazer tem a ver com algumas lacunas nessas duas teorias,
em especial nas suas bases. Por exemplo, ndo ha uma ecologia da cultura na antropologia de
Bateson que serve de base a teoria de Guattari. A possivel ecologia cultural aparece embutida
ora dentro do conceito de ecologia social de Guattari, ora nas maneiras como a ecologia da
mente proposta por Bateson percebe 0 mundo. Ja na teoria da rede de Latour, demonstrei que
existe um olhar sobre a separacdo dos modernos entre social e cultural, mas sem me deter ao
modo que essa teoria ndo tem uma percepcdo da mente como nova zona que 0s modernos
insistiriam em conferir autonomia. Se o conceito de cultura flutua em Guattari pela
subjetividade e o social, o de mente se encontra diluido em Latour pelas naturezas e culturas.
Faco aqui a mediacdo das culturas com a mente para prosseguirmos na compreensao da emissao
de signos contrassexuais do ovo. A ecologia subjetiva de Guattari pode ser lida, para uma
melhor compreensdo de si, como modos de mentalidades individual-coletivos que nos
constituem segundo as interseccdes entre o social, o cultural e o discursivo materializadas
concomitantemente por performances. Perceba que estou associando rede e agéncia. Entdo, as
performances que desempenhamos na vida social servirdo de mapas de sentidos para
compreender os programas particulares das redes ou agéncias. A performance se transforma
em uma via de acesso a compreensdo de uma nova ecosofia, cuja forma é sempre fluida. As
redes possuem formas que sdo as responsaveis por permitir a identificacdo delas enquanto
coletivos particulares, porosos, interligados. No entanto, vimos ser a porosidade das formas ou
sua fluidez o que permite a forma agir sem se prender a um dos modos de sentido da rede (o
social, o cultural e o discursivo que ajudam a constituir nossas mentalidades). E exatamente
guando formas de coletivos de género, de sexo e de sexualidade abrem-se a fluidez que o
caminho para chegarmos ao ovo dos prazeres se inicia, permitindo a agéncia da

contrassexualidade exercer seu desempenho e abrir passagem ao CsO.
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O SM, em sua producdo de CsO, ndo pode ser inteligivel pelos discursos sobre as
praticas nem marcado pela cultura que as atravessa econcluido pelas leis dos coletivos de
praticantes que o exercem. Isso tudo ndo constitui uma regra Unica explicativa particular e
autdbnoma dessas praticas. Caso tentemos explicar o SM especificamente por alguma zona
cientifica (a cultura para os/as culturalistas, o social para os sociélogos e as socidlogas, a mente
para os/as cientistas psi e o discurso para os/as especialistas em linguagem), limitaremos nossa
analitica, em especial no que concerne a compreensao das multiplas forgas do CsO do SM,
desse corpo sensivel que perpassa as injuncdes de saber-poder transversais, indo da cultura dos
prazeres as naturezas do prazer, fazendo desregular os organismos para além daqueles oriundos
dos dispositivos de poder discursivo. Uma obra como o ovo dos prazeres e as demais da
instalacdo-performativa s6 tém razdo de ser arte porque foge de algum contorno de razéo
discursiva, cultural, social e mesmo mental. HA momentos em que a Cosmologias da Crueldade
apenas se permite sentir e ser sentida pela mediacdo entre essas zonas, em outros momentos
sentimos somente o CsO. O figural de cada ovo-obra e o figural de toda instalacdo vém da
agéncia das forcas que ja ndo tem repertdrios simbdlicos, sociais, culturais, discursivos e
psicolégicos como explicadores do que ela seja. O ovo é contra 0 simbdlico da mesma forma
que se torna contrério as outras zonas. Mas isso é um instante dessa agéncia do ovo, um
momento de seu desempenho com as forcas-mundo ndo representaveis. O ovo, por agir sem
organismo formado, sem lei discursiva que o explique, sem cultura que o marque, sem
psicologia que ache um inconsciente para ele, nos coloca diante de algo que age como o CsO,
gue age como 0 ovo dos Dogon, como age o ovo-6bvio da vida. O que faz cada obra de arte
aqui proposta um ovo e toda a instalagdo levar a crueldade por essa agéncia do ovo? Entre cada
um dos conceitos-ovos aqui tematizados ha a desregulacdo dos organismos como poética do

cruel.
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5 A APRENDIZAGEM INTERMINAVEL

[...Jcada um de nds é artista, na medida em que adota dois procedimentos: ndo se
contentar em ser homem de um oficio, mas pretender fazer de todo trabalho um meio
de expressdo; ndo se contentar em sentir, mas buscar partilhad-lo. O artista tem
necessidade de igualdade, tanto quanto o explicador tem necessidade de desigualdade.
E ele eshoca, assim, 0 modelo de uma sociedade razoavel, onde mesmo aquilo que é
exterior a razdo — a matéria, 0s signos da linguagem — é transpassado pela vontade
razodvel: a de relatar e de fazer experimentar aos outros aquilo pelo que se é
semelhante a eles?..

A aprendizagem pelos prazeres, a minha experimentacdo pelas performances SM
foi possivel enquanto arte porque com elas achei um modo de expressdo que me permitiu
compartilhar as sensacfes do mundo SM. Esse mundo se tornou relatavel, audivel, palpavel,
visivel em materialidades sensiveis outras. Nesse processo, 0 que se disse do prazer
acompanhou também o que ndo se diz e, assim, fui tecendo uma espécie de rede na qual ndo é
mais possivel saber onde o ato faz a regra ou a acdo. As obras-ovo ndo sdo o término da
aprendizagem. N&o houve discurso do prazer que me fez produzir uma pratica artistica do
prazer. Como nos adverte Preciado, existe a cilada de que o discurso produz as préticas, e outra,
a de que as performances constroem os discursos. Nas palavras do autor: “De algum modo, a
noc¢do de técnica havia permitido a Foucault a passar dos discursos as praticas, a nogdo de
performatividade recorre em Butler a um caminho oposto, levando desde as performances aos
discursos”*2. O que sabemos dos prazeres convive lado a lado do que n&o se pode dizer deles.
A dissidéncia de certos prazeres frente a regra que tenta torna-los inteligiveis nao se fez da
técnica aregra ou vice-versa. Ela ocorreu por mediacdo das praticas de sensacao e representacdo
gue envolvem este trabalho dissertativo-experimental. Essa mediacdo foi sendo posta em
marcha com a natureza, com as formas sociais de experimentar o prazer, e com 0s modos como
a cultura tece simbolos de toda sorte a respeito de ter ou ndo prazer. Mas, tratarmos o prazer
pela subjetivacdo significa dizermos que existem sujeitos de prazer, uma mentalidade dos
prazeres emerge, eis mais uma zona pela qual caminhamos durante as aprendizagens aqui

delineadas.

141 RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante — cinco ligdes sobre a emancipagéo intelectual. Belo Horizonte:
Auténtica, 2002, p. 79.
142 pRECIADO, 20114, p. 81, nota de rodapé n° 18, tradugdo minha.
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A mediacdo das obras idealizadas e materializadas pelas forcas sensiveis do ovo foi
a saida para ndo aprisionar o prazer, ndo o fazer objeto especifico de alguma ciéncia ou arte que
somente o compreenderia por alguma zona ontoldgica distinta. Dai me valer do conceito de
agéncia e performance-agencial, uma vez que eles nos permitem entender como as forcas do
mundo agem de modo transversal por poderes, saberes, discursos, praticas humanas e inumanas
de toda sorte sem se prenderem as marcacdes culturais, aos efeitos discursivos, a producao de
naturezas ou as forcas do psiquismo. Isso ndo deve ser lido como auséncia do corpo em prol de
um sensivel que flutuaria entre coisas, pessoas, objetos e ideias. Por exemplo, as obras-ovos
séo forgas corporais: corpo sonoro da paisagem supersonica, corpo-ovo do objeto ovo do prazer,
corpo-imagem do ovo foragido. A agéncia dessas materialidades corporais constitui o préprio
sensivel dessas obras que, assim, ndo existiria independente da forma de cada obra referida.
Acontece que, como demonstrei ao longo dessa aprendizagem, as formas ndo sdo fixas, as
formas despertam sensagBes, pensamentos e acdes, e € nesse feixe de desempenhos
representaveis e irrepresentaveis que se fabrica a sensibilidade e a poténcia politica das formas
artisticas. O desempenho ajuda a constituir o proprio corpo da obra enquanto arte. A
materialidade dos corpos artisticos tem na fluidez da forma o agenciamento de producéo e
recriacdo de si mesma, de fazer materialidade tornar-se corpo em processo. Dessa maneira, a
fluidez, longe de acenar um adeus ao corpo, inaugura uma nova modalidade de corpo.

Destarte, se falo em aprendizagem pelas performances sadomasoquistas foi porque
ndo caminhei dos discursos sobre 0 BDSM ou dos discursos sobre 0s prazeres dissidentes aos
meus experimentos com as técnicas de dominagéo e submissao. E se corroboro com uma visao
de performatividade na concepgdo da instalagcdo “Cosmologias da Crueldade”, ndo inverti o
caminho, indo das obras aos discursos. O que aconteceu nas minhas aprendizagens deve-se,
principalmente, ao fato de ter agenciado o prazer no pensamento antropoldgico com o prazer
gue Vvivo nos experimentos sadomasoquistas tendo obras de arte ndo como resultado, e sim
como mais alguns agentes dessa mediacao.

Mas falar de mediacgéo pressupde sempre esferas a priori ndo unidas e que em algum
momento se uniram. Engragado que a resposta a essa questdao vem de uma pergunta, a saber: O
que faz da multiplicidade um vinculo? O que vinculou a performance, as artes audiovisuais, a
escultura, a antropologia, a filosofia, a literatura etc. numa aprendizagem foram 0s processos
de diferenca de que cada uma delas é capaz. Se a performance se mostrou como um guia para
atravessar esses processos foi unicamente por ser o experimento mais diretamente sensivel de
producdo da diferenga pelo meu corpo com outro e com modos de pensar desses outros. Em

cada passagem clariceana, em cada passagem pela antropologia simétrica, pela filosofia de
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Deleuze e Guattari, por cada territdrio de pensamento e criacdo aqui experimentados, eram as
linhas de diferenca desses modos de pensar que uniam 0s meu pensamento e pratica a eles. Por
que as etnografias sobre BDSM ndo foram sequer citadas neste trabalho? Ora, tudo que me
chegou etnograficamente sobre o tema, em especial vindo de etnografias brasileiras, me pareceu
extremamente viciado naquilo que eu tentei fugir como o diabo foge da cruz, e do que fujo com
tanto pavor, que é da vontade de saber caduca que tende a matar a poténcia que as coisas e 0s
seres tém de diferir. Logo estara a mingua o ser que por aqui achar que farei teoria do género
pela performance, que matarei a performance com a arma perversa das identidades, que
sufocarei a arte com a busca de saber qual possivel segredinho ela esconderia por meio das
obras. Deixo essa tarefa esdrixula de matar a poténcia de toda coisa viva para 0s tdo viciados
em demarcar territorios e que, em sua compulsdo, se esquecem que todo territério carrega a
poténcia de se desterritorializar.

No mais: embora fale em mediacdo, em tudo aqui h&d uma distancia infinita. O ato
de mediar jamais é fechar um sistema, mas abrir universos a porosidades infinitas com outros
universos. E, assim, concluir por infinitude nunca chega a ser conclusao. A aprendizagem pelos
nossos prazeres vem sempre ao tom do interminavel e o quadro que deixo ndo tem outra
impressao de mim que a de ter tocado o prazer, de ter chegado a cor que agora sou. Estou aqui,
sinto a minha respiragdo por cada palavra, cada silaba, cada letra que agora se esvanece nessa

cor. O branco do ovo se tornou mais préximo. Encontro-me nele.



125

REFERENCIAS

ALBACAN, Aristita loana. O Flashmob como Performance e o Ressurgimento de
Comunidades Criativas. Revista Brasileira de Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 4, n. 1,
p. 8-27, jan./abr. 2014.

ARTAUD, Antonin. O Umbigo dos limbos. In: . Linguagem e vida. Séo Paulo:
Perspectiva, 2014.

.Eu, Antonin Artaud. Lisboa: Assirio & Alvim, 2007.
.Le théatre et son double. Paris: Gallimard, 1971.
BATESON, Gregory. Vers une écologie de I'esprit (tomo I1). Paris: Seuil, 1977.

CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica: antropologia e literatura no século XX. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 2002.

. Routes: travel and translation in the late twentieth century. Cambridge: Harvard
University Press, 1997.

CLIFFORD, James; MARCUS, George. Retdricas de la Antropologia. Madri: Jucar [1986],
1991.

COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.

CONTADOR BORGES, Luiz. Pérolas furiosas. In: SADE, Marqués de. Os 120 dias de
Sodoma ou a escola da libertinagem. S&o Paulo: Iluminuras, 2006.

DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: um manifesto do menos. Rio de Janeiro: Zahar, 2010.
. Francis Bacon: logica da sensacéo. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.
. Conversacdes. S&o Paulo: Editora 34, 1992.

. Apresentagdo de Sacher-Masoch: o frio e o cruel. In: SACHER-MASOCH, Léopold.
A Vénus das peles. Rio de Janeiro: Taurus, 1983.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia (Vol. I1). Rio
de Janeiro: Editora 34, 1996.

X . O que é a filosofia. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992,

; . Kafka: por uma literatura menor. Rio de Janeiro: Imago, 1977.

X Anti-Edipo. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1976.




126

DELEUZE, Gilles; PARNET, Claire. Didlogos. S&o Paulo: Editora Escuta, 1998.

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998.
DOYLE, Jennifer. Sheree Rose: A Legend of Los Angeles Performance Art. Disponivel em:
<http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-
artist.htmlI>. Acesso em: 10 mar. 2015.

FAVRET-SAADA, Jeanne. Les mots, la mort, les sorts. Paris: Gallimard, 1977.
. Ser afetado. Revista Cadernos de Campo, n. 13, p. 155-161, 2005.

FERREIRA, Paulo Rogers. Os afectos mal-ditos: o indizivel nas sociedades camponesas. S&o
Paulo: Editora HUCITEC, 2008.

FOUCAULT, Michel. Historia da sexualidade 3: o cuidado de si. Rio de Janeiro: Edicdes
Graal, 2013.

. Michel Foucault, uma entrevista: sexo, poder e a politica da identidade. Revista Verve,
Sédo Paulo, v. 5, p. 260-277, 2004.

. Vigiar e punir: historia da violéncia nas prisdes. Petrépolis: Vozes, 2002.

. A escrita de si. In: . O que é um autor? Lisboa: Vega — Passagens, 1992.

. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Graal, 1979.

FREUD, Sigmund. Trois essais sur la théorie de la sexualité. Paris, Gallimard, 1987.
GADELHA, Juliano. A montagem como ritual ou como nasce uma drag queen. In:
RODRIGUES, Lea Carvalho (Org.). Rituais, dramas e performance. Fortaleza: Editora UFC,
2011.

. Masculinos em mutacéo: a performance drag queen em Fortaleza-CE. 2009. 262 p.
Dissertacdo de mestrado — Programa de P6s-Graduacdo em Sociologia, Universidade Federal
do Ceara, Fortaleza, Ceard, 20009.

GIL, José. Movimento total: o corpo e a danca. Sdo Paulo: Iluminuras, 2004.

GRIAULLE, Marcel. Masques Dogon. Paris: Insitut d’Ethnologie, 1963.

GRIAULE, Marcel; DIERTERLEN, Germaine. Los Dogon. In: FORD, Dillan (Org.). Mundos
africanos: estudios sobre las ideas cosmologicas. Mexico: Fondo de Cultura Econdmica, 1959.

GUATTARI, Felix. As trés ecologias. Campinas: Papirus, 2006.
. O inconsciente maquinico. Campinas: Editora Papirus, 1988.

GUATTARI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Rio de Janeiro:
Vozes, 1986.


http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.html
http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.html
http://www.kcet.org/arts/artbound/counties/los-angeles/sheree-rose-performance-artist.html

127

KRAFFT-EBING, Richard Von. Psychopatia sexualis. Londres: Velvet, 1997.

LAGROU, Els. Entre xamas e artistas: uma entrevista com Els Lagrou. Revista Usina, julho,
2015. Disponivel em: <<http://revistausina.com/2015/07/15/entrevista-com-els-
lagrou/?blogsub=confirming#subscribe-blog>>. Acesso em: 10 jan. 2016.

. A fluidez da forma: arte, alteridade e agéncia em uma sociedade amazonica
(Kaxinawa, Acre). Rio de Janeiro: Topbooks, 2007.

LATOUR, Bruno. Para distinguir amigos e inimigos no tempo do Antropoceno. Revista de
Antropologia, Séo Paulo, USP, v. 57, n. 01, 2014.

. Jamais fomos modernos: ensaio de antropologia simétrica. Rio de Janeiro: Editora
34,1994,

LEVI-STRAUSS, Claude. A origem dos modos & mesa: Mitoldgicas I11. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2006.

.Do mel as cinzas: Mitoldgicas Il. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
. O cru e o cozido: Mitoldgicas I. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.

LINS, Daniel. Antonin Artaud. O artesdo do Corpo sem Orgéos. Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2000.

LISPECTOR, Clarice. “Em busca do prazer”. In: . Aprendendo a viver. Rio de Janeiro:
Rocco, 2004.

.Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1998.
.A descoberta do mundo. Sdo Paulo: Editora Rocco, 1999a.
. Oovoeagalinha.In: . Alegido estrangeira. Rio de Janeiro: Rocco, 1999b.
. A paixao segundo G.H. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1995.
MORAES, Eliane Robert. Sade - a felicidade libertina. Rio de Janeiro: Imago, 1994.
. Marqués de Sade - um libertino no saldo dos filésofos. Sdo Paulo: EDUC, 1992.
PRECIADO, Beatriz. Manifesto contrasexual. Barcelona: Anagrama, 2011a.

. Multidées Queer: notas para uma politica dos “anormais”. Revista de Estudos
Feministas, v. 19, n. 1, p. 11-20, janeiro-abril/2011b.

. Testo lonki. Madrid: Editorial Espasa Calpe, 2008.

RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012.



128

. O mestre ignorante — cinco licdes sobre a emancipacdo intelectual. Belo Horizonte:
Auténtica, 2002.

ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental: transformagdes contemporaneas do desejo. S&o
Paulo: Edi¢des Liberdade, 2006.

Geopolitica da cafetinagem. 2006. Disponivel em:
<http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/Geopolitica.pdf>. Acesso em:
10 mar. 2015.

. Novas figuras do caos — mutacdes da subjetividade contemporanea. In: SANTAELLA,
Lucia; VIEIRA, Jorge Albuquerque (Orgs.). Caos e Ordem na Filosofia e nas Ciéncias. S&o
Paulo: Face e Fapesp, 19909. Disponivel em:
<http://www.caosmose.net/suelyrolnik/pdf/caos.pdf>. Acesso em: 10 mar. 2015.

SADE, Marqués de. Os 120 dias de Sodoma ou a escola da libertinagem. S&o Paulo:
[luminuras, 2006.

SCHECHNER, Richard. Performance studies, an introduction. London: Routledge, 2002.
. Environmental theatre: an expanded new edition. New York: Applause, 1994.

SENNETT, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998.

SHAKT]I, Agne. Dicionério de fetiches e BDSM. S&o Paulo: Ideia & Agdo, 2008.
TAKEMOTO, Tina. Love is still possible in this junky world: Conversation with Sheree Rose

about her life with Bob Flanagan. Women & Performance: a journal of feminist theory, v. 19,
n.1, 95-111, 2009.

TARDE, Gabriel. Monadologia e sociologia — e outros ensaios. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2007.

VAN BEEK, Walter E. A. Haunting Griaule: Experiences from the Restudy of the Dogon.
History in Africa, v. 31, p. 43-68, 2004.

. Dogon Restudied: A Field Evaluation of the Work of Marcel Griaule. Current
Anthropology, v. 32, p. 139-167, 1991.

WAGNER, Roy. A invenc¢éo da cultura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.


http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/Geopolitica.pdf
http://www.caosmose.net/suelyrolnik/pdf/caos.pdf

