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Sem Titulo, s.d.

O evento

Formado por pesquisadores de diversas areas, Sem
Titulo, sd e um coletivo de pesquisa e producdo em
arte contemporanea que surgiu a partir do Nucleo
de Pesquisa e Mediacédo do Centro Universitario
Maria Antonia. Em 2014, passou a atuar como grupo
independente realizando uma serie de acoes, como a
mostra ‘O que nao € performance?’ (Centro Universitario
Maria Antonia, 2015), gue conta com uma publicacdo
de mesmo titulo que sera lancada no perfor/[como?]
em Sao Paulo; o seminario ‘Residéncias publicas:
primeiras questoes” (Estacdo Pinacoteca, 2016) e o
projeto ‘Interlocutores” (vao da Praca das Artes, 20]6).
A partir de sua atuacao, o coletivo busca construir
um espaco de diaglogo entre pesquisadores, publico e
artistas, estimulando o discurso critico acerca da arte
contemporanea e de seus temas correlatos

Ana Carolina Roman, Lara Rivetti, Thiara Grizilli, Thierry
Freitas.

Durante pesquisas iniciadas em 2013, o Coletivo Sem
Titulo, sd se viu diante da dificuldade de definicédo
das diferentes praticas artisticas lidas a partir de
um género, amplo, intitulado performance. Assim, a
investigacdo foi deslocada para guestdbes acerca das
possibilidades e dos limites da utilizacao do corpo na
arte, as formas de institucionalizacdo dessas praticas
em museus, CUursos superiores e no mercado de arte.
A dificuldade em responder essas questdes sem
didlogos interdisciplinares foi o principal impulso para
a realizacao deste evento.

O que ndo é performance? surge com o intuido
de compreender este espaco ‘entre”, difuso e
heterogéneo, no qual a performance se coloca. A
proposta consiste em debater os limites do proprio
género, as fronteiras entre aquilo que se chama
comumente de "Performance” e os varios campos da
arte: artes plasticas, teatro, musica, video, etc. Assim,
como impulsionadoras do evento estdo colocadas
questbes como a documentacdo e os vestigios das
acoes, as relacdes entre performance e técnica, sua
insercdo institucional e as especificidades dos “atos
performativos”. O evento conta com a realizacdo de
mesas de debate, mostra de performances e com uma
publicacao.




Programacao do Evento

SEMANA 1

03 MARGO
Guto Lacaz LUDO VOO, 35 min

Otavio Donasci Casulos, duragcdo variavel
Gabriel Brito Nunes (des)Instalacao

05 mar¢o

O que ndo é performance?: performance
enquanto género e seus limites.

Ana Roman, Beth Lopes, Lucio Agra

SEMANA 2

10 MARCO
Ana Elisa Carramaschi Eldstica [com cisne],
Thiago Salas e Lucas Almeida Escritdrio de
sugestées musicais, aprox. 30 min.

Luisa Nobrega Eco ou reescrita: nunca te
disse que ia durar, 24 horas /

12 mar¢o

A zona limitrofe da peformance: os diversos
campos artistico, suas especificidades
e uma universalidade (im)possivel das
praticas.

Artur Matuck , Fernando lazzetta, Marcelo
Denny, Victor Negri.

SEMANA 3 17 marg¢o
Olyvia Bynum Esclarecimento, aprox. 40
min
Maya Dikstein Sem Titulo, seis dias (16 a 21
marco)
19 mar¢o
O artista performer: corpo de si, corpo do
outro
Ana Goldstein, Mario Ramiro, Ricardo
Basbaum Lucio Agra Vejo tudo nu, aprox.
30 min

SEMANA 4 24 marg¢o - 19h30

Carlos Monroy Enuncia¢cdes: Emendando
palavras, emendando crencas. Da série: Re-
formando a fé, duracdo varidvel de 24 a 27
de Marco.

Lia Chaia e Thiago Amoral Trilito, aprox. 20
min.

Renan Marcondes Estudo para geografias
impermanentes aprox 20 minutos / To.
andar

26 mar¢o

Percursos possiveis: a institucionalizacdo
da performance

Carlos Monroy, Daniela Mattos, Marcos
Gallon




Participantes das mesas

Foram propostas quatro mesas, cada uma composta
por debatedores e um mediador, sendo que o fio
condutor do debate foi um questionamento acerca
da performance levantado durante a fase de pesquisa
e estudo sobre o tema.

LUCIO AGRA

Sua producao artistica mescla a poesia, a performance,
amusica e as tecnologias. Atua artisticamente no Brasil
e no exterior ha varios anos (Franca, Canada, USA,
Montevideo, Colombia, México). Tambem & professor
de performance na Graduacao em Comunicacao das
Artes do Corpo da PUC-SP, mesma instituicao na
qual doutorou-se em Comunicacao e Semiotica com
a tese Monstrutivismo - reta e curva das vanguardas,
recentemente publicada (Ed. Perspectiva, 2010). E
presidente da Associacao Brasil Performance (BrP)
e lider do Grupo de Estudos da Performance da
PUC-SP. Prepara novo livro sobre a performance no
contemporaneo.

BETH LOPES

Beth Lopes ¢ professora doutora do curso de Artes
Cénicas da Universidade de Sao Paulo e coordenadora
do curso de especializacao Performance e Linguagens
Contemporaneas, do Centro Universitario Belas Artes
Nna mesma cidade, além de colaboradora do Performa
- Nucleo de Pesquisa e Criacdo Cénica. Foi, tambéem,
a principal organizadora do 8?2 Instituto Hemisférico
que ocorreu em Sao Paulo em 2013, Atua desde 1998
como diretora teatral, tendo dirigido, dentre outros,
0s espetaculos Albergue de Fantasmas, Quarteto em
Diagonal e (A)tentados.

ANA ROMAN

Educadora, pesquisadora e membro do Coletivo
Sem Titulo, sd. Possui Bacharelado e Licenciatura
em Geografia pela Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP. Desenvolveu trabalho com
educacdo e mediacdo em arte contemporanea em
instituicoes culturais (Centro Cultural S&do Paulo, SESC-
SP, Centro Universitario Maria Antonia, Fundacao Bienal
de Sao Paulo, Centro de Formacao Cultural da Cidade
Tiradentes). Foi assistente de curadoria da exposicao
‘Lina Grafica” (SESC Pompeéia, 2014), da exposicao
‘Rever_Augusto de Campos” (Sesc Pompeia e Santo
André) e realiza pesquisa em arte e curadoria.

FERNANDO IAZZETTA

Professor livre-docente de Musica e Tecnologia do
Departamento de MUsica da Escola de Comunicacdes
e Artes da USP e coordenador do NuSom - Nucleo
de Pesquisas em Sonologia. Realizou seu doutorado
em Comunicacao e Semiotica pela PUC-SP com a tese
Sons de Silicio: Corpos e Maquinas Fazendo Musica.
Tem desenvolvido ampla atividade artistica como
compositor e musico eletroacustico. E autor de Musica:
Processo e Dinamica (AnnaBlume, 1993) e Musica e
Mediacdo Tecnologica (Perspectiva, 2009).

ARTUR MATUCK

E performer, escritor e diretor de video. Sua produc&o
artistica foi exibida nas Bienais de Sao Paulo em 1983,
1987, 1989, 1991 e 2002, tendo recebido, em 1990, o
prémio na categoria Video-Arte da Associacao Paulista
dos Criticos de Arte. E, também, professor doutor da
Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao
Paulo. Suas reflexdes tedricas vém sendo publicadas nos
EUA através do periodico Leonardo, publicacao oficial da
Sociedade Internacional de Arte, Ciéncia e Tecnologia.



VICTOR NEGRI

Victor Negri ¢ formado em Comunicacao Social -
habilitacao em Midialogia pela Unicamp, e técnico de
som pelo 1AV. Compositor e produtor no Arubu Avua,
projeto de cancao experimental, e em outros projetos
junto ao TUDOS, coletivo de Campinas/SP. Participou,
em parcerias diversas, de eventos do NME (nova
musica eletroacustica). Faz trilhas sonoras e som
direto para audiovisual, principalmente documentarios
e/ou experimentais (Rua Fulano de Tal, pelo Rumos
ltay Cultural; Log In End E Loc O, selecionado para
o Il Saldo Xumucuis de Arte Digital (Para); Temporal,
selecionado para o 252 Kinoforum; Dina Di - N&do Ha
Derrota, pelo FICC fundo de investimentos de cultura
de Campinas).

MARCELO DENNY

Diretor teatral, cenografo, artista plastico, performer,
curador e diretor de arte. E professor doutor na
graduacao e pos graduacdo do Departamento de
Artes Cénicas da ECA USP- Universidade de Sao Paulo.

Foi um dos fundadores dos grupos Cia Teatral Cadé
Otelo?, Desvio Coletivo e da Cia Sylvia Que Te Ama
Tanto, onde atuou como diretor e cendgrafo em mais
de 20 espetaculos. Atualmente redne esta experiéncia
em suas pesquisas sobre visualidades (cenografia
contemporanea) e performatividades (performance
urbana) na cena contemporanea.

RICARDO BASBAUM

Artista e escritor, participa regularmente de exposicoes
e projetos desde 1981 Em 2014 realiza as exposicoes
individuais “‘nbp-etc: escolher linhas de repeticao
(Galeria Laura Alvim, Rio de Janeiro) e The production
of the artist as a collective conversation” (Audain
Gallery, Vancouver). Projetos individuais recentes
incluem ainda Diagramas (Centro Galego de Arte
Contemporanea, Santiago de Compostela, 2013) e re-
projecting (london) (The Showroom, Londres, 2013).
Particiopou da 302 e 252 Bienal de Sao Paulo (2012,
2002), e documenta 12 (2007). Autor de Manual do
artista-etc (2013), Ouvido de corpo, ouvido de grupo
(2010) e Além da pureza visual (2007). E professor do
Instituto de Artes da UERJ.

ANA GOLDSTEIN

Bacharel emm Comunicacao e Artes do Corpo pela
PUC-SP, mestra em Estética e Historia da Arte
(USP) ¢, atualmente, doutoranda pelo Nucleo da
Subjetividade da PUC-SP. Performer e pesquisadora, &
integrante do Nucleo de Antropologia da Performance
e Drama (Napedra) da USP, e do Grupo de Estudos
da Performance da PUC-SP. Desde 2001 atua na
Cia. Ueinzz, grupo com guem participou de muitos
festivais. Publicou o livro Persona Performatica (Editora
Perspectiva, 2012).

MARIO RAMIRO

Mario Ramiro € artista multimidia, ex-integrante do
grupo de intervencdes urbanas 3NOS3 e do movimento
de arte e tecnologia nos anos 80. Sua producao
redne intervencodes urbanas, redes telecomunicativas,
esculturas, instalacdes ambientais, fotografia e
arte sonora. E mestre em fotografia e novas midias



pela Escola Superior de Arte e Midia de Coldnia, na
Alemanha, e doutor em artes visuais pela Universidade
de S&o Paulo, onde trabalha como professor da Escola
de Comunicacdes e Artes.

MARCOS GALLON

Cursou Filosofia na Pontificia Universidade Catolica
(PUC), em Sado Paulo. Como bailarino e coredgrafo
trabalhou em varias cias de danca em Sao Paulo.
Em 1997, muda-se para Berlin, na Alemanha, onde
desenvolve varios projetos de danca e performance.
Retorna ao Brasil em 2001. Nos anos de 2003 e 2004
desenvolve o projeto Corpo de Baile, coletivo composto
por bailarinos, performers, designers, atores e artistas
visuais. Atualmente é diretor artistico da mostra de
performance arte VERBO, evento concebido para a
galeria Vermelho em 2005,

CARLOS MONROY

Artista visual e performer colombiano. Mestre em
Poéticas Visuais da USP Bacharel em Novos Meios e
Historia e Teoria da Arte pela Universidade de los Andes
(Bogota, Colombia). Realizou exibicdes individuais
na Oficina Cultural Oswald de Andrade, no Atelié
397 e no Paco das Artes, na qualidade de ganhador
da Temporada de Projetos 2012. Realizou residéncias
artisticas no Canada, nos Estados Unidos, no Brasil e
na Alemanha. Sua obra tem sido exibida em festivais de
performance e artes, eletrénica internacionais como:
RIAP2012, a Bienal 7A*11D, Interackje, Akcja, BLOW7Y!,
Festival de Performance de Cali e Media Art Friesland
Festival.

DANIELA MATTOS

Daniela Mattos ¢é artista, educadora e curadora
independente. Professora Adjunta de Artes Visuais e
Historia da Arte do CAP-UERJ, Doutora pelo Nucleo
de Estudos da Subjetividade, PEPG/PC-PUC-SP
(2013) e Mestre em Linguagens Visuais pelo PPGAV/
EBA-UFRJ (2007). Desenvolve sua producao em artes
visuais desde o inicio dos anos 2000 com enfogue nas
praticas da performance, fotografia, videoarte e escrita
de artista. Participou de diversas exposicdes, mostras
de video e publicacdes, no Brasil e no exterior.




Mostra de Performances

Foram realizadas acbdes performaticas das mais
variadas, tanto por artistas gque ja possuem pesquisa
consolidada na area quanto por artistas e coletivos
jovens, escolhidos a partir de uma convocatoria aberta
em outubro de 2014,

PERFORMERS

GABRIEL BRITO NUNES

Bacharel pelo programa coreografico oferecido pela
School for New Dance Development (SNDD), The
Theaterschool (Amsterdamse Hogeschool voor de
Kunsten, Paises Baixos), recebeu recentemente o
titulo de Mestre em Artes Visuais com pesquisa em
Performance pela Escola de Comunicacdo e Artes da
USP. Desenvolve seu trabalho entre as disciplinas da
danca, teatro, performance e artes visuais.

OTAVIO DONASCI

Graduado e mestre em Artes Plasticas, artista
multimidia, performer, diretor de criacdo e de
espetaculos multimidia. Nos anos 80, apds algumas
experiéncias no campo da videoarte, iniciou suas
videoperformances, que foram apresentadas em
festivais de video do Brasil e do exterior e gque Ihe
valeram o Prémio Lei Sarney de Arte Multimidia, em
1988. No inicio dos anos 90, trabalhando em conjunto
com o diretor Ricardo Karman, criaram as Expedicoes
Experimentais Multimidia (Viagem ao Centro na Terra,
em 1992 e a Grande Viagem de Merlin, em 1994)
Atualmente ¢ professor do curso Artes do Corpo da
PUC SP.

GUTO LACAZ

Formado em Arquitetura pela FAU - Sdo José dos
Campos em 1974, iniciou sua carreira como artista
plastico em 1978, quando ganhou o prémio Objeto
Inusitado - Arte Aplicada/Paco das Artes. Em 1982,
realiza “ldéias Modernas”, sua primeira individual,
na Galeria Sao Paulo. Em 1985 apresentou a
ELETROPERFORMANCE na 182 Bienal, em 1995 ganha
a Bolsa Guggenheim com a performance Maquinas V.
Livros publicados: Desculpe a Letra (Atelié Editorial,
2000), Grafica (Arte Moderna, 2007), omemhobjeto
(Decor Books, 2010) e 80 desenhos (Dash Editora,
2012)”

LUCAS ALMEIDA E THIAGO SALAS

ldealizadores da plataforma colaborativa intitulada
RIZCO, gue propde acdes tendo o som como elemento
de ligacao entre expressdes em diferentes linguagens
artisticas, o duo vem desenvolvendo pesquisa sobre
formas multimidiaticas para elaboracdo de sentidos,
apropriacédo de recursos tecnologicos, planos para
composicdes coletivas, performance, improvisacao,
arte sonora. Os artistas tem apresentado seus trabalhos
em cidades no brasil e no exterior, na companhia de
diversos colaboradores e entusiastas, interessados em
questdes relacionadas.

LUISA NOBREGA

Bacharel em Filosofia pela USP, a artista dedica-se
especialmente a performance, a poesia e ao video.
Participou de exposicbes como A causa de ndo
sermos consumidos, (Espaco Cultural BNB, Fortaleza),
Turborealism, breaking ground (Ucrania), e City as
Process, projeto paralelo da Bienal Industrial Ural,
(Russia). Participou de outros eventos como o festival



Periferias, (Espanha), o encontro de performance
Dimanche Rouge (Franca), e Performa Paco (Paco
das Artes, S&do Paulo). Foi integrante do grupo de
musica contemporanea menagerie, que integra o
projeto Al reves, no qual desenvolvia uma pesquisa de
improvisacao vocal.

ANA ELISA CARRAMASCHI

E performer e artista visual graduada pela FAAP-SP.
Integra o Ghawazee Coletivo de Acdo gque investiga os
mModos de expressao do feminino atraves da realizacao
de performances em espacos publicos ou de grande
circulacdo. Participou das residéncias artisticas Obras
em construcdo (Casa das Caldeiras, 2012), Residéncia
Sao Joao (2012) e Atelié Aberto #3 (Casa Tomada,
2010). Ja apresentou seus trabalhos no Performa
Paco (Paco das Artes, 2012), TRANS imagem (Galeria
Virgilio, 2010), 8° Saldo Nacional de Arte (MAC Jatal,
2009), 15° Festival Internacional de arte eletronica
(VideoBrasil, SESC, 2005) entre outros.

MAYA DIKSTEIN

Cineasta e performer. Maya Dikstein fez residéncia na
Casamata (Rio de Janeiro, 2014), e na Casa Juisi (Sao
Paulo, 2014). A artista faz parte do Aprofundamento no
Pargue Lage com a orientacdo de Anna Bella Geiger,
Fernando Cocchiarale e Marcelo Campos.

LIA CHAIA E THIAGO AMORAL

Lia Chaia é formada em Artes Plasticas pela FAAP-SP,
dedica-se a performance, videoarte e fotografia. Em
2003, recebeu a bolsa Programa de Residéncia, na
Cité des Arts (Paris-Franca). Realizou as exposicoes
individuais Contratempo (Galeria Vermelho, 2013),
RODOPIO (Centro Universitario Maria Antonia, 2009) e

Entre Vias (Museo Laboratorio di Arte Contemporanea
dellUniversita di Roma, 2006).

Thiago Amoral € ator, performer e diretor de producao.
Bacharel em Interpretacao pela USP foi foiindicado ao
prémio Shell em 2013 como melhor ator e é cofundador
e ator/criador da Cia. Hiato

RENAN MARCONDES

E artista visual, performer e pesquisador. Mestrando em
Poéticas Visuais pela UNICAMP e pos-graduando em
Historia da arte: teoria e critica pelo Centro Universitario
Belas Artes de Sao Paulo. Desenvolve performances
desde 2012, pesquisando sobre modos de subjetivacao
em processos produtivos que articulam corpo e objeto.
Expds em diversas mostras no Brasil como a Bienal
Internacional de Danca (Ceara); o 65° Salao de Abril
(Fortaleza) e a Mostra Performatus #1. Foi premiado no
41a Salao de Arte Contemporanea Luiz Sacilotto com a
performance Hipotese sobre a construcao.

CARLOS MONROY

Artista visual e performer colombiano. Em 2014
finalizou o mestrado em Poéticas Visuais da USP
como bolsista PEC-PG do CNPg. Em 2008 se formou
da Universidade de los Andes em Bogotd com
bacharelados em Novos Meios e Historia e Teoria da
Arte. Tem realizado exibicdes individuais na Oficina
Cultural Oswald de Andrade, no Atelié 397 e no Paco
das Artes na qualidade de ganhador da Temporada
de Projetos 2012. Ha feito residéncias artisticas no
Canada, nos Estados Unidos, no Brasil e na Alemanha.
Sua obra tem sido exibida em festivais de performance
e artes eletronica internacionais como: RIAP2012, a
Bienal 7A'1D, Interackje, Akcja, BLOWY! Festival de
Performance de Cali e o Media Art Friesland Festival.



OLYVIA BYNUM

E graduada em Artes Visuais pelo Centro Universitario
Belas Artes- SP.Sua pesquisaabordaamaneiracomaaque
o corpo feminino aparece em retratos, performances e
videos, problematizando o dialogo sociale como se dao
asrepresentacoes e as integracdes do corpo da mulher
negra na sociedade contemporanea. Participou de
exposicoes e performances na Confraria Nossa Casa-
Sarau do Baixo Pinheiros, Obafesta&Batbacumbaués
(2014), Ato Publico Cultural - A Paixao de Claudia
(2014) entre outros. Finalista no Concurso Cultural
Cancdes de Amor promovido pela V Mostra 3M de
Arte Digital (2014).Foi premiada no Festival do Minuto
com o video Transformacdes Nostalgicas (2014).

IVAN LEON

Doutor em Ciéncias pela USP (2014). Sua linha de
atuacao envolve pesquisa em biotecnologia e cultivos
de microalgas. Em 2014, foi performer na obra Palhaco
com buzina reta - monte de ironicos na exposicao 140
Caracteres (MAM-SP). Foi coautor da Comissédo de
Re-frente (2014), acdo coletiva apresentada na Oficina
Cultural Oswald de Andrade, durante a exposicao
Monroy's Living Cliché do artista Carlos Monroy, € no
Encontros das Artes do Corpo na PUC-SP; no mesmo
ano foi finalista do Concurso Cultural “Cancdes de
Amor” na VvV Mostra 3M de Arte Digital.

LUCIO AGRA

Natural de Recife (PE), cresceu no Estado do Rio de
Janeiro, vive e trabalha em Sao Paulo. Sua producao
artistica mescla a poesia, a performance, a musica
e as tecnologias. Atua artisticamente no Brasil e
no exterior ha varios anos (Franca, Canada, USA,
Montevideo, Colombia, México). Também & professor
de performance na Graduacdo em Comunicacdo das

Artes do Corpo da PUC-SP, mesma instituicdo na
qual doutorou-se em Comunicacao e Semiotica com
a tese Monstrutivismo - reta e curva das vanguardas,
recentemente publicada (Ed. Perspectiva, 2010).E
presidente da Associacdo Brasil Performance (BrP)
e lider do Grupo de Estudos da Performance da
PUC-SP. Prepara novo livro sobre a performance no
contemporaneo.

DANIELA MATTOS

Daniela Mattos € artista, educadora e curadora
independente. Professora Adjunta de Artes Visuais e
Historia da Arte do CAP-UERJ, Doutora pelo Nucleo
de Estudos da Subjetividade, PEPG/PC-PUC-SP
(2013) e Mestre em Linguagens Visuais pelo PPGAV/
EBA-UFRJ (2007). Desenvolve sua producao em artes
visuais desde o inicio dos anos 2000 com enfogue nas
praticas da performance, fotografia, videoarte e escrita
de artista. Participou de diversas exposicdes, mostras
de video e publicacdes, no Brasil e no exterior.




Exposicao Rastros

Relatos de Mesa

Concomitante ao periodo de realizacao do evento,
houve uma exposicao composta por objetos, registros,
residuos, arquivos deixados por artistas participantes.
Buscamos, a partir dela, tensionar a autonomia de tais
objetos no campo das artes e guestionar a memoria
e as narrativas produzidas a partir destes rastros
deixados no espaco.




ANA ROMAN

Educadora, pesquisadora e membro
do Coletivo Sem Titulo, sd. Possui
Bacharelado e Licenciatura em
Geografia pela Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da USR
Desenvolveu trabalho com educacdo
e mediacao em arte contemporanea
em instituicdes  culturais  (Centro
Cultural  Séo  Paulo,  SESC-SP
Centro Universitario Maria Antonia,
Fundacdo Bienal de S&o Paulo,
Centro de Formagdo Cultural da
Cidade Tiradentes). Foi assistente de
curadoria da exposicdo Lina Grafica
(SESC Pompéia, 2014), da exposicédo
Rever_ Augusto de Campos (Sesc
Pompelia e Santo André) e realiza
pesquisa em arte e curadoria

MESA 1: A PERFORMANCE COMO GENERO. (LUCIO AGRA, BETH LOPOES
E ANA ROMAN)

Como surge uma nova forma de arte? £ possivel chamar a performance de
género do concejtualismo? Quais caracteristicas permitem que uma acao,
um gesto, um comportamento sejam aceitos como obras pelo sistema de
arte? Enunciar tal questdo parte do pressuposto de que hajam caracteristicas
comuns capazes de produzir definicées estavels, agrupamentos, organizacdo

taxonomica. Logo, quem ou qual instituicdo seria capaz de reivindicar a

autoridade para estabelecer tais postulados?
RELATO POR ANA ROMAN

Amesadeaberturadamostra O quendo é performance?
teve como convidados o artista e tedrico Lucio Agra
e a diretora de teatro e tambeém tedrica Beth Lopes.
O objetivo central do diglogo entre esses importantes
nomes das artes era delinear inicialmente o objeto de
estudos, de modo a nortear os debates posteriores do
evento e pontuar aspectos importantes daquilo que
denominavamos performance. O objetivo da mesa ndo
era tracar limites a um campo conceitual, mas trazer
distintas vozes para permitir emergéncia dos multiplos
significados semanticos do termo vindos da polifonia.
Foram concebidas pelo Coletivo Sem Titulo, s.d.
algumas perguntas propulsoras do debate, dentre as
quais ressalto: “Como surge uma nova forma de arte?

E possivel chamar a performance de género do
conceitualismo? Quais caracteristicas permitem que
uma acao, um gesto, um comportamento sejam
aceitos como obras pelo sistema de arte?”

Lucio Agrapontuouguenossopontodepartida, quando
pensamos em performance, € o reconhecimento de
gue ha usos rivais do conceito, e gue vivemos em uma
época implosiva de significantes e significados, tal que
os limites entre linguagens nao sao mais claro. Diante
dessa falta de divisas, o mais importante seria tentar
compreender de que maneira 0s meios sao utilizados,
e ndo defini-los. Na década de 1960, por exemplo, a
performatividade passa a ser compreendida a partir da
linguistica e dos estudos da linguagem em oposIicao a
nocado de competéncia e os atos de fala, assim como os
sujeitos enunciadores passam a ser estudados como
propulsores de novas conexdes entre linguagens.
Nesse momento, por exemplo, temos a maxima de
Joseph Beuys: “‘cada ser humano, um artista”.

A partir do diagrama das artes expandidas de
Georges Maciunas, Agra expde que, do ponto de vista
historico, a performance se colocaria como um género
dentro do conceitualismo. No entanto, nao podemos
compreendé-la a partir dos estudos do teatro, da
danca ou até da antropologia. A performance tem
poténcia enquanto categoria aglutinadora, pois €
mais do que o conjunto de coisas que ela pode reunir.
Conforme Agra, olhar a categoria performance nos
faz parecer estar diante de um "Carrefour das artes”,
no entanto, mais do gue isso, a "Performance ¢ um
vortex criativo: suga e espalha” e a precariedade do
seu lugar cambiante é seu lugar central e sua poténcia.
Poderiamos, assim, entender a performance a partir
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da valorizacdo e centralidade de um fazer; o gesto em
acao mostra-se essencial em detrimento da producao
de um objeto artistico propriamente dito.

O lugar da performance nas instituicbes cresce a
cada ano e no entanto, ainda se mostra como um
objeto instavel, tendo em vista as areas de fronteira
gue se debrucam sobre o tema e a dificuldade de se
afirmar um campo sem objeto. Para Lucio, esse lugar &
extremamente potente.

Beth Lopes inicia sua conferéncia a partir da
delimitacdo da posicado a partir da gual seu ato de fala
se realiza: coloca-se como professora, dramaturga,
tedrica, mas ressalta a dificuldade da delimitacéo
de seu lugar, principalmente a partir da chamada
“virada performativa” a partir da qual os discursos
da performatividade passam a operar em todas as
areas. Nas artes cénicas, ponto de partida para a
apresentacao de Beth Lopes, o teatro passou a ser
colocado ao lado da vida e a performance, como um
operador a partir do gual lemos o mundo.

O teatro se colocaria, segundo ela, em uma posicao
de menor abrangéncia das praticas artisticas a partir
da performatividade. A performatividade nos permite
encarar a teatralidade da vida e nos diversos atos de
fala. Com relacdo a ideia de ontologia da performance,
Beth Lopes compartilha a ideia de Peggy Phelan,
para guem a performance se relaciona a unicidade de
um ato e a impossibilidade de sua repetibilidade. A
performance seriaimpossivel de seinserir nas dindmicas
do capital, pois, enquanto ato, ndo € responsavel por
produzir nenhum objeto material passivel de se inserir
no circuito de troca. Tal perspectiva, a meu ver, Nndo
Nos serve como instrumento de analise completa para

o fendbmeno da compra e venda de performances no
mercado de arte. Os fantasmas e a auséncia produzida
pela performance permitem com que alguns objetos e
registros adquiram aura.

Em paralelo a tal dimensdo do irrepetivel, Lopes traz
também aimportancia da presenca para a configuracdo
da performatividade e o questionamento sobre as
mediacdes que se colocam para gque esta se realize.
Como podemos pensar em presenca e auséncia
dos corpos em um mundo em que a tecnologia nos
permite estar em diversos lugares ao mesmo tempo?
Como qualificar os tipos de vivéncia e de interacdo
que temos a partir da dualidade presenca e auséncia
no mundo contemporaneo? Lopes conclui que ©
trajeto da intersubjetividade ¢ dimens&o fundamental
ao ato performativo, pois a percepcdo de auséncia e
presenca simultanea coloca como fundamental para a
formacao do sujeito e de sua reflexibilidade.

O didlogo entre Lucio Agra e Beth Lopes caminhou
para um debate com a participacao da plateia em que
a dimensdo da institucionalizacdo da performance
ganhou centralidade. A presenca da performance na
universidade, sua insercao no mercado e os festivais
de performance ocorridos nos diversos lugares do pais
foram objeto do debate, gue culminou na afirmacéo da
necessidade de estarmos no mundo de uma maneira
mais rizomatica e consciente da politica que cerca
NOSSOS atos e Ccorpos.
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MESA 2: ZONA LIMITROFE: OS DIVERSOS CAMPOS ARTISTICOS,
SUAS ESPECIFICIDADES E UMA UNIVERSALIDADE (IM)POSSIVEL DAS
PRATICAS. (ARTHUR MATUCK, MARCELO DENNY, FERNANDO IAZZETTA
E VICTOR NEGRI)

A palavra performance designa praticas artisticas diversas legitimadas pelas

inumeras instituicées e campos artisticos: danca, musica, teatro, artes visuais. O
¢

mundo contemporaneo parece deixar tais limites mais fluidos, principalmente

pelo advento de tecnologias que permitem grande i le pessoas e
informacdes, e pela aparente ndo necessidade de afirmacdo de autonomia dos
campos em nosso contexto. Entretanto, o que se coloca como questdo é: ha
especificidades da performance na danca? £ no teatro? £ a videoperformance?
£ alguma universalidade no conceito que permite que praticas tdo diversas

0OSSam ser agrupadas por um mesmao género?
RELATO POR MARIA MAZZE CERCHIARO

A performance como indisciplina: borrando fronteiras
entre campos artisticos.

De gue forma outras linguagens sao utilizadas pela
performance ou fazem uso dela? O que as zonas
limitrofes entre a performance e outros campos podem
nos revelar sobre seu significado? Essas foram algumas
das guestdes debatidas na mesa A zona limitrofe: os
diversos campos artisticos, suas especificidades e
uma universalidade (im)possivel das praticas, na qual
Artur Matuck, Marcelo Denny e Fernando lazzetta, sob
mediacdo de Victor Negri, refletiram sobre os pontos
de interseccdo entre a performance e outras artes.

Artur Matuck narrou suas experiéncias com a
performance writing, visando refletir sobre as relacdes
entre performance, literatura e escrita. Em 1978,
guando estudava em San Diego, nos Estados Unidos,
O artista ja se debrucava sobre essa questdo, uma
vez que suas performances dialogavam com a ficcéo
cientifica. Matuck iniciou experimentacdes ligadas

a performance writing em 2009, durante seu pos-
doutorado em Virginia, também nos Estados Unidos. E
desse periodo Writing Piece [Peca escrita], em que ele
tenta escrever letras com uma caneta na boca em um
suporte transparente.

Como lembrou Matuck, a juncdo da escrita com a
performance foi alvo de reflexdo de varios artistas,
como André Breton (1896-1966) em seu projeto de
escrita automatica; Raymond Queneau (1903-1976),
com sua proposta de escrita sobre restricao: ou ainda
Douglas Davis (1933-2014), artista que trabalhou na
drea de videoperformance, mas também realizava
performances ligadas a guestdes da escrita, como
em Write With Me On Your Tv Screen (1979) [Escreva
comigo na tela da sua TV]. No debate com a plateia,
a nocdo de escrita foi compreendida de modo ainda
mais amplo, englobando, além de uma escrita do
corpo, rastros entendidos como fruto de gestos e
desenhos de um percurso. Ideias que, como colocou
Matuck, aproximam-se da critica genética, ciéncia que
expande a obra literaria para seus primeiros tracos
enguanto elaboracdo humana, buscando o que foi
eliminado e concentrando-se em processos criativos.

Marcelo Denny, por sua vez, refletiu sobre a interface
entre performance e teatro, artes transgressoras gue
témcomo cerneoimpacto,adldvida, o erro e o processo.
Para Denny, a performance pode ser entendida a
partir de trés principais chaves: antropologia , arte e
performatividade. O teatro se valeria desta Ultima
forma de ver a performance - a performatividade
- para a realizacdo de espetaculos que trazem a
cena a "ndo ficcdo”. Segundo ele, a incorporacado da
performatividade ao teatro esta ligada a volta ao teatro



colaborativo e de grupo gue ocorreu nos anos 1990
e a tentativa de aproximar arte e vida. Um exemplo
nesse sentido ¢ o teatro performativo e relacional,
que procura proporcionar relacdes intimas entre os
envolvidos, construindo uma performatividade do
afeto.

Fernando lazzetta tratou da relacdo performance e
musica. Lembrou que a musica, arte performatica por
exceléncia, por muito tempo deixou essa dimensao
em segundo plano, como observamos nos concertos
tradicionais, em que e exigido do corpo do musico
siléncio, imobilidade e disciplina. Para lazzetta, houve
guatro momentos em gue a relacdo performance e
musica foi questionada. Os dois primeiros estdo ligados
ao surgimento do fondgrafo e da eletroacustica, que
possibilitaram respectivamente a reproducao do som
fora do tempo e do espaco em que foi produzido e a
auséncia do intérprete. Essas invencodes, por negarem
a performance, revelaram quanto ela € importante para
a musica. Os outros dois momentos estado relacionados
com a musica experimental e com a musica movel.
A primeira busca escutar os sons do cotidiano,
aproximando arte e vida. A segunda propde um jogo
sonoro com objetos que emitem som, permitindo
que qualguer pessoa possa tocar. Sao experiéncias
gue borram as fronteiras entre musica e performance,
criando entre elas forte aproximacao.

"Ha alguma universalidade no conceito de performance
que permite que praticas tao diversas possam ser
agrupadas em um mesmo género?” A mesa pareceu
indicar que sim. lazzetta apontou trés pontos
constitutivos da nocdo de performance: coletividade,
ou seja, horizontalidade das relacdes, acessibilidade,
todo agente presente performatiza; a precariedade,

OIS sempre ha espaco para o erro, para o ruido e para
O inconclusivo; e transitoriedade, ja que as obras nao
sdo feitas para durar, mas para serem experienciadas.
A performance pode, portanto, valer-se de diversas
artes e vice-versa, pois, como colocou Marcelo Denny,
n&o cabe falar em disciplinas quando se trata de algo
que é por exceléncia indisciplina.




MESA 3: O ARTISTA PERFORMER: CORPO DE Si E O CORPO DO OUTRO
(MARIO RAMIRO, RICARDO BASBAUM E ANA GOLDSTEIN )

Se o corpo [do performer] foi com frequéncia, explorado como Ultimo recurso
a0 exercicio da liberdade individual até onde é possivel arriscar-se? De modo
diverso, quando Ndo é o corpo do artista que é colocado em questdo, mas o

corpo alheio, este surge na performance como sujeito ou transforma-se em

objeto artistico esvaziado de vontade? No que diz respelto ao desempenho

de maquinas e objetos, até onde é possivel conceitud-los como performaticos?

POR RENAN MARCONDES

Parte integrante do evento O que ndo é performance,
a mesa "O artista performer: o corpo de si e o corpo do
outro foi marcada por dois vieses de projetos utdpicos
da relacdo entre arte e sociedade”. Mediados por Ana
Goldstein, o professor e artista Ricardo Basbaum
realizou uma mostra panoramica de sua producao
desde os anos 1980 enguanto o professor Mario
Ramiro, também atuante como artista, apresentou dois
projetos nunca realizados do filosofo Vilém Flusser.

Ricardo Basbaum iniciou sua fala constatando a
pertinéncia do nome do evento, vendo na ontologia
negativa nele proposta uma aceitacdo de definicdes
em curso, moveis, gue capturam uma dinamica de
acdes propria da performance. Nessa dinadmica - de
acordo com o artista - 0 agente de producao se produz
e se constroi junto com a obra, tornando a realizacaoda
performance uma producao de si.

E justamente esse processo de fundacdo dupla de
sujeito e obra que vai permear a obra de Basbaum.
O recorte realizado na apresentacao se inicia com
trabalhos em grupo que buscam um escape das
estruturas de captura do jovem artista que passaram
a surgir nos anos 1980, com a chegada da economia
neoliberal e a chamada “volta a pintura”. Nos trabalhos

citados, havia interesse direto em entender o corpo
proprio como um possivel corpo coletivo, em uma
espécie de “deriva externalizante de si”, nas palavras
do artista.

Esse interesse, que inicialmente ainda se findava no
corpo de Basbaum, escorre gradualmente para o
corpo dos espectadores em trabalhos futuros como
o projeto NBP (Novas Bases para a Personalidade)
e Eu-vocé. Nessas obras, em constante processo de
atualizacado por parte dos espectadores-agentes,
¢ preciso a vontade de participacado do publico,
aléem de um mote propulsor do artista, que varia de
interferéncias espaciais a perguntas diretas, como:
‘vocé gostaria de participar de uma experiéncia
artistica?”. E nesse caminho de estruturas abertas para
a participacdo que Basbaum vai investigar os modos
de envolvimento do corpo-do-outro. Agui, os limites
e riscos da relacdo entre corpo do artista e corpo
do espectador se constroem mutuamente a cada
atualizacao dos trabalhos do artista.

Ja o percurso tracado por MarioRamiro nao olha
para sua propria producdo, Mmas para uma proposta
de Vilém Flusser, como possibilidade performativa
de um filosofo pensar um homem apenas previsto. A
proposta em guestdo diz respeito a duas formulacdes
de Flusser para a Bienal de S&o Paulo, projetando uma
mudanca necessaria a fim de integrar o pafs No cenario
internacional. Essa mudanca vinha ao encontro de com
uma nova ideia de homem - propria de sua filosofia -
que Flusser vinha cunhando em seus Ultimos escritos:
um ser de maos atrofiadas, sem praxis, que nao &
mais ator e gue nao lida mais com objetos, mas sim
com programas. Esse homo ludens supera a historia
e se transforma num lugar no qual ela é criativamente



absorvida, e, portanto as estruturas que o rodeiam
precisam também mudar. O foco de Flusser recai sobre
a Bienal, pois, em seu argumento, € a partir da cultura
gue surgird o novo homem. Dessa forma, criticando
as estruturas discursivas das obras que vinham para
as Bienais, Flusser propde que diversas equipes de
diversos paises venham até a bienal e realizem projetos
no entorno do pargue.

Mesmo nao tendo sido realizadas, as proposicoes de
Flusser entram na fala de Ramiro pelo viés da utopia
de um projeto, seja ele artistico ou filosdfico. Se as
proposicdes de Basbaum circundam um campo que
sO se concretiza pela aceitacdo do outro, o projeto
de Flusser visava auma mudanca estrutural no
modo do homem se relacionar com a cultura e seus
processos de comunicacdo. Pudemos ver, na fala de
ambos os convidados, movimentos rumo a mudancas
gue interferem em campos éticos, relacionais e,
principalmente, afetivos do homem, demonstrando
gue, tanto a performance enguanto linguagem
artistica quanto a performatividade enquanto figura
de discurso, sdo campos possiveis de transformacoes
humanas.

CAIO MEIRELLES AGUIAR
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MESA 4: PERCURSOS POSSIVEIS: A INSTITUCIONALIZAGAO DA
PERFORMANCE. (CARLOS MONROY, DANIELA MATTOS E MARCOS
GALLON)

A aparente efemeridade do ato performatico nos coloca diante da dificuldade

em delimitar claramente o seu inicio e final, e mais ainda, Nos traz a problematica
classificacdo daquilo que a performance gera enquanto objeto fisico no espaco
e enquanto registro. SG0 registros, rastros ou documentos? Ha possibilidade
de dissociacdo destes objetos em relacdo ao ato que o produz? Estes objetos
possuem autonomia no campo da arte? De que maneira estes objetos passam

a ser incorporados institucionalmente?

RELATO POR CAIO MEIRELLES AGUIAR

O qguarto encontro para debates em ocasiao do evento
O gue néo é performance? comecou com uma certeza:
"A performance estd bombando!”. Proferida pelo artista
colombiano radicado em Sao Paulo ha oito anos, Carlos
Monroy, a maxima torna-se uma conclusdo dificil de
evitar, tendo em vista a popularidade que esta pratica
artistica vem gozando ao longo da ultima década. Em
temposde“fendmeno Marina Abramovi¢’-mencionado
com menos de cinco minutos de conversa - o artista
colombiano inicia sua fala arriscando dizer que o
titulo da propria mesa da qual participa Ihe causa um
certo estranhamento, uma vez que todos os possiveis
caminhos para o desenvolvimento da performance ja
teriam sido percorridos.

Afim de comprovar suas ideias, Monroy continua
a conversa apresentando sua recente pesquisa de
mestrado Pensamento em Re-formance (imitacoes,
pastiches, picaretagens e outros trugques do artista),
em gue as re-leituras e re-significacdes de processos
artisticos sdo observados como trampolins em direcao
a superacao de estratégias que, apos decadas de
historia da performance, parecem enquadradas dentro
do que ja é previsto pelo meio institucional.



Um longo fluxo de datas e imagens invade a sala. Todas
identificandodataelocalemmgueumdadoartistarealizou
uma performance baseada na estratégia de envolver-
se completamente com filme plastico como meio de
guestionamento do corpo, seus limites e relevancia
socio-politica.  Atraves deste longo levantamento
historico, Carlos Monroy apresenta a recorréncia de
uma estratégia artistica como evidéncia de uma certa
institucionalizacdo do proprio artista em seu meio de
pesquisa, pratica e extravasamento poético. E evidente
que o empacotamento como estratégia esta sujeito
as re-significacdes caracteristicas da historicidade da
arte, e o artista colombiano deixa isto bem claro em
sua pesquisa. Mas, apos ter sido confrontado com
tamanha lista de recorréncias, fica dificil para o publico
Nnao enxergar alguma banalizacédo na estratégia do
pacote. Monroy aponta que a consciéncia desta
banalizacdo seria a chave para gerar re-significacdes
e praticas mais contaminadas pelo intercambio entre
arte e vida, assim levando ao renascimento de uma
performance livre e sem limites, mais proxima de suas
inquietacdes iniciais.

Se dentro desta primeira fala € possivel identificar
Carlos Monroy como o artista a margem das grandes
instituicbes e mercado, Daniela Mattos surge como
agente intermediario. Ao mesmo tempo em que atua
como performer, valorizando a constante busca pela
desconstrucdo da rigida estrutura que a academia
impde ao artista, seu trabalho como curadora e
educadora também leva-a a reconhecer a importancia
de certos aspectos das instituicdes historicas e a olhar
com suspeita agueles gue fazem simples julgamento
moral aoc condenar o “demonio” da institucionalizacao.

Partindo deste posicionamento, a artista inicia sua fala
indagando qual seria a origem ou primeiro momento
conhecido da performance no Brasil, o que a leva as
experiéncias de Flavio de Carvalho (1899-1973) e seus
diferentes niveis de conflito/cooperacao institucional.
Enguanto a Experiéncia n°2, realizada na provinciana
Sédo Paulo de 1931, buscava estudar a psicologia
coletiva das massas a partir de uma caminhada no
contra-fluxo de uma procisséo religiosa, a Experiéncia
N3, realizada na bem mais moderna Sao Paulo de
1956, amparou-se na grande imprensa da época para
divulgar amplamente o que seria um novo conceito de
moda masculina proposto por Flavio. Na experiéncia
proposta durante a procissao, o artista se atira contra
uma estrutura reconhecida/institucionalizada cujos
codigos sociais eram incorruptiveis e, a partir deste
embate, deflagra a revolta daqueles que zelavam
pelos mesmos, despertando assim uma situacao
urgente e imprevisivel. Ja na experiéncia dos anos 50,
nos meses que antecederam o dia do lancamento,
Flavio protagoniza reportagens e escreve artigos que
preparam e instigam o publico a cerca de qual seriam
os fundamentos do New Look, a nova forma de vestir
o0 homem gque habita os tropicos. Em ambos 0s casos,
Daniela conclui, a instituicdo desempenha fundamental
papel dentro do campo de pesquisa do artista: se no
primeiro ela € o conjunto de normas sociais desafiado
por Flavio, no segundo ela é aliada, subvertida a partir
de dentro e utilizada como dispositivo de debate e
divulgacao do trabalho do artista.



Daniela Mattos encerra sua participacao mencionando
aspectos mais tradicionais das instituicbes e sua
importancia, sob a forma de eventos e festivais, como
meio para propagar e apoiar novos artistas voltados
a performance, desta forma criando uma deixa para a
introducdo do ultimo membro da mesa.

Marcos Gallon, organizador da mostra Verbo, abrigada
pela Galeria Vermelho de Sao Paulo ha 11 anos, pode
ser visto na mesa como representante do, muitas
vezes mal falado, circuito institucional. O curador cita o
local de realizacdo do festival Performance ArteBrasil
como simbolicamente representativo de sua visao
acerca da situacdo atual da performance: no festival,
realizado em 2011 no Museu de Arte Moderna/MAM
do Rio de Janeiro, as acdes propostas pelos artistas
ocorriam na marquise do museu, abaixo do predio
elevado, explicitando assim o carater intermediario,
nem abrigado e nem jogado na rua, do tratamento
concedido pelos grandes museus a linguagem da
performance. Marcos expde a inexisténcia de um
sistema gue absorva a performance no Brasil através da
historia da propria mostra Verbo, cuja concepcao inicial
previa ndo um evento/festival, mas sim uma espécie
de agéncia para artistas performers. No entanto,
devido a falta de instituicdes que abriguem, curadores
qgue curem e eventos que incluam a linguagem da
performance em sua programacdo, tal concepcado
nunca teve a oportunidade de se desenvolver. Se este
foi o destino da Verbo, talvez manter-se dentro dos
limites fisicos da Galeria Vermelho foi exatamente o
qgue garantiu aos seus organizadores total liberdade
conceptiva, tanto no formato da programacao quanto
nas acdes dos proprios artistas participantes, o que
garante a relevancia e renovacao do evento, ainda que

depois da 102 edicao.

ApOs as contribuicdes individuais de seus participante,
a mesa debate qual de fato seria a posicdo da
performance junto as instituicdes, questionamento
disparado pelo fato de gue um evento organizado
pelo SESC-SP ao redor da ilustre performer Marina
Abramovic¢ consegue atingir um orcamento 100 vezes
maior do que a Verbo 2014, evento que ao longo de
semanas contou com mais de 30 acdes realizadas
por artistas de todo o mundo. Em seguida, perguntas
disparadas pelo publico desenvolvem-se em questdes
pertinentes ao fechamento da mesa.

Marcos Gallon acredita que a performance ainda ndo
ocupa uma posicdo confortavel dentro das instituicoes,
uma vez gue grandes colecdes ainda nao sabem
cataloga-las dentro de seu acervo e reencena-las frente
ao publico, o que levanta a questao do artista como
constante negociador, independentemente do fato de
eleserrepresentado por grandes galerias. Naopinido de
Daniela Mattos, a performance esta institucionalizada,
no que diz respeito ao choque social que ela antes
provocava, ocupando posicao “ja digerida”, condizente
com o gue o publico em geral espera dos complicados
artistas contemporaneos. No entanto, ela concorda
com Gallon, ao relembrar o episodio falido da Agéncia
Verbo, e pontua que nao existe estrutura institucional
de absorcdo da performance dentro de programacoes
culturais.

A contribuicdo final de Carlos Monroy deixa no ar
questionamentos ideais para o encerramento de uma
mesa que nao tem por objetivo resolver questdes, mas
sim trazé-las a tona. O artista colombiano observa
ironicamente que, independente de seu grau de
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insercao no mundo arte, todos ali presentes estao neste
exato momento dentro de uma instituicdo, debatendo
instituicbes. Se estar dentro deste mundo significa
refletir de que maneira a linguagem da performance
seria engolida e digerida por publico, museus e
mercados, afinal, do gque temos medo? Aparentemente,
a preocupacado no fundo da consciéncia de todos os
presentes ¢, ndo de gue forma a performance iria se
ajustar as normas, mas justamente o que ela pode
perder com isso. Qual seria o preco do enquadramento
para uma linguagem que surgiu exatamente da
vontade de ser livre destas regras?

ANA ROMAN
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SEM TITULO - MAYA DIKENSTEIN DA RETIRADA; OU A IMPOSSIBILIDADE
DE ESTAR NO LUGAR DO OUTRO
ANA ROMAN

Momento 1. Apods a performance Esclarecimento,
de Olyvia Bynum, todos os espectadores se dirigem
ao saguao de entrada do Centro Universitario Maria
Antonia. Eles deixam para tras farinha, pedras e restos
de tecidos e plantas que parecem ter o poder de
desaparecer do espaco. A performer Maya Dikenstein
¢ procurada por agueles mais atentos que observam a
programacao do evento.

Momento 2: Uma camara de seguranca ¢ ligada
24 horas por dia em um edificio no qual circulam
principalmente funcionarios da Universidade. Quatro
ou cinco mulheres carregando baldes, vassouras e
seus produtos de limpeza iniciam seu ritual de limpeza
diario. Uniformizadas, elas circulam pelo espaco
constantemente.

Na descricdo anterior, temos dois momentos do
trabalho Sem Titulo, de Maya Dikenstein: no primeiro,
cria-se a expectativa de que a performer se utilizard
do suporte corpo para uma acdo artistica que fuja
do ordindrio da vida - fato que ndo se concretiza,
pois seu trabalho torna-se invisivel e confunde-se
com a organizacao do evento. No segundo, o corpo
de Maya quase passa despercebido entre o das
inUmeras trabalhadoras terceirizadas responsaveis
pela manutencdo da limpeza de espacos do Centro
Universitario Maria Antonia.

Esta afirmacédo € ponderada pela palavra quase, pois o



corpo de Maya ndo se incorpora a massa de mulheres.
Maya tem caracteristicas fisicas muito distintas destas,
gue em sua maioria tem corpos marcados pelo
trabalho fisico pesado diario.

Maya se propds a ter um regime de trabalho diario
semelhante ao das outras trabalhadoras da limpeza.
Porém, serd que a funcdo exercida tanto pelas
funcionarias guanto pela artista garante a equiparacéo
de suas posicdes? Trata-se de um exercicio de
alteridade no sentido mais stricto sensu: colocar-se no
lugar ocupado pelo outro.

O outro ocupa posicao impossivel de ser alcancada
pela artista. A impossibilidade, registrada na distingao
entre estes corpos femininos uniformizados e nas
relacoes de trabalho estabelecidas entre elas, relaciona-
se ao lugar ocupado por Maya na sociedade, que uma
possivel autonomia do campo da arte e teatralidade
da performance ndo nos impedem de ver.

A fronteira entre arte e vida mostra-se tensionada: nédo
havia relacdo de trabalho entre Maya e a Instituicao, sua
forca de trabalho ndo foi e n&o € espoliada diariamente
em troca de capital para manutencao de sua vida, a
terceirizacao e a precarizacao nao sao determinantes
no exercicio de sua atividade. A impossibilidade de
realizacao de equiparacao de posicodes se relaciona aos
capitais econdmico, cultural e social que distinguem
estas mulheres - fatos que ficam explicitos no trabalho
de Maya.

Maya estabelece didlogo com outras artistas mulheres:
durante as decadas de 1970 e 1980, muitas artistas
se apropriam do repertéorio do imaginario cultural
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feminino existente, como o ambiente domeéstico, a
representacdo do corpo e as funcdes sociais exercidas
por mulheres - poderiamos citar aqui, por exemplo,
os trabalhos de Adrian Piper, Lucy Lippard, Judy
Chicago, Cindy Sherman, entre outras - para buscar
reconceitualizar a posicdo da mulher no espaco
simbolico”.

Maya, ao se dispor a trabalhar como funcionaria da
limpeza, problematiza de maneira clara a ideia de
que género e produto e processo de sua propria
representacao . No entanto, para alem do género, o
trabalho problematiza questdes de raca e de classes
sociais, e estas ndao podem ser ignoradas quando
pensamos sobre o processo de dominacao e exclusao.

A performance de Maya tem, ainda, grande poténcia
poetica: as obras de arte geralmente sdo objetos que
sdo acrescentados e modificam o espaco por seu
acumulo. A artista produz pela negatividade: retira
objetos do espaco e pensa na auséncia e em sua
historia - que, Nno caso, se relaciona a historia destas
relacdes de visibilidade e invisibilidade de/no trabalho.
Em sua proposta inicial, a performer se colocaria
como a figura de uma gquimica do lar: produziria seus
compostos de limpeza a partir da soma de substancias
diversas e, ao final do processo, utilizaria o produto
elaborado para limpar o espaco expositivo.

A performance produziria no sentido positivo - haveria
um produto material a partir da mesma, o composto
de limpeza - e também no sentido negativo: Maya
apagaria os rastros de atividade humana encontrados
no espaco. A mudanca do trabalho veio ao encontro
da necessidade de se repensar o invisivel gue habita
os lugares e tudo aquilo que deixamos como




registros da nossa existéncia em determinado tempo e
espaco e gue Nao vemos.

Maya Dikenstein, em Sem Titulo, nos leva a reflexao
sobre a existéncia humana: somos seres produtores
por natureza? Parte da nossa producdo material e
imaterial € incorporada engquanto bem material ou
simbolico pela sociedade. No entanto, para onde vao
0S NOssOs residuos? Quais seus caminhos invisiveis?

LUISE MALMACEDA
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MAIS PESADO QUE O AR, MAS VOA.
LUDO VOO - GUTO LACAZ

LUISE MALMACEDA

Questionado em uma entrevista sobre os artistas que
O inspiravam, Guto Lacaz nao hesitou em responder:
Alberto Santos Dumont. Para ele, os titulos de "heroi
nacional” ou ‘pai da aviacdo” sdo insuficientes para
descrever as multiplas frentes em que atuou Dumont.
Criou 22 projetos aeronauticos, cada qual construido
artesanalmente, o que os caracterizava como formas
dnicas. Além disso, desenhou suas proprias roupas, sua
casa, e o relogio de pulso: “era um esteta”. Em defesa do
aviador como pioneiro do design de produto no pails,
Lacaz ja realizou duas mostras de intensa pesquisa
sobre o tema, sendo a mais conhecida Santos=Dumont
Designer, no Museu da Casa Brasileira (2006), em
comemoracao ao centenario do voo do 14-bis.

Se as invencdes de Dumont podem ser alcadas ao
estatutode arte ¢ umaoutra discussao, mas certamente
o rotulo de inventor, antes de artista, parece servir a
Guto, mesmo que em desvio de regra, como 0 oposto
daquele gue visa a um novo produto de mercado. Pelo
contrario, o interesse do artista estd no ndo-funcional,
e € justamente na exploracdo do inutil que insurge o
aspectolidico de sua obra. Magquinarios, equipamentos
e colagens que, inteligiveis em um primeiro plano, se
instauram enguanto arte no acontecimento sem fim e
justificativa - suas apropriacdes se diferem, portanto,
do ready-made, posto que seus deslocamentos nao
buscam questionar o status quo, mas quebrar o
conhecido, recorta-lo, cola-lo, até que se transforme
em algo novo.
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Aqui prevalece o espirito do inventor - se dispde a
experimentacao, a conhecer as ferramentas, a construir
e reconstruir com engenhosidade, a partir do existente,
o0 desconhecido. E ha de se ter coragem para crer em
sua propria poténcia criativa.

Os gue trabalham com educacdo em museus sabem
gue isso Ndo € pouco, mas revolucionario. Excecoes a
parte, questdes parecem saltar antes mesmos que os
olhos se abram: o que isso quer dizer?, O que o artista
quis dizer com isso?. Somos estimulados a querer
uma traducado e um discurso pronto em que se possa
confiar e que se possa assimilar sem questionamento.

E possivel ler nessas invencdes que rejeitam ©
utilitarismo uma critica a sociedade de consumo, que
sO conhece o produto em seu estado final, um corpo
terceiro/terceirizado vazio de pessoalidade. Ao criar e
recriar objetos, o artista coloca em evidéncia o vibrante
potencial de inventividade humana e nos faz lembrar
da capacidade de olhar o mundo como territorio a ser
descortinado com frescor, ludicidade e humor.

Em Ludo Voo, performance apresentada por Guto
Lacaz no Centro Universitario Maria Antonia em 2015,
esse territorio € trazido ao publico. Concebida a partir
do convite do Coletivo Sem Titulo sd. o trabalho é
uma homenagem a aviacao e ao “sonho ancestral do
homem de voar”, nas palavras de Guto.

Partindo dessa paixao antiga, o artista concebe
um espetaculo com recursos de iluminacao e som
proprios de cenografias teatrais, formulando uma acéo
multimidia gue se assemelha aos eventos performaticos
dos artistas do grupo Fluxus, nos anos 1960.
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Como metafora para sua condicdo de género
indefinido, a performance tomou forma no espaco
entre o palco - local privilegiado por Lacaz em outras
performances - e o publico.

Minuciosamente construida em sua sequéncia e com
roteiro definido, a performance se dividiu em sete atos,
todos realizados em parceria com 0 amigo de longa
data, Javier Judas. Vestidos com ternos de cor cinza,
gue lhes fornecem um ar de vendedores de produtos
antigos, manuseiam e parecem demonstrar produtos
de utilidade dificilmente identificavel. Em cada uma
das cenas, intituladas Asa, Heélice, IFOS (Identified
Flying Objects), Bumerang, Aero lineas, Sementes
aladas e Heli-Cubo, objetos tdo diversos quanto uma
asa mecanica, um cabide, um cubo ou ventilador sao
trazidos para planar no espaco cénico.

Também aqui os objetos estdo longe do fetiche que
poderia estagna-los em formas uUnicas e auraticas.
Sendo utilizados e reorganizados por Guto como lhe
convem, passam de um espetaculo a outro como quem
tem autonomia para tracar o seu proprio caminho. No
primeiro ato, a asa que coloca em suas costas para um
VOO iMmaginario no espaco cenografico estd inserida em
uma das cenas do espetaculo Maquinas, concebida
ha quase 20 anos. Em todos os seus projetos, sao
acrescidos ou retirados novos elementos e acdes, e
aqui podemos inserir até mesmo Ludo Voo, que, em
seus desdobramentos durante o ano, conta hoje, com
12 equipamentos e cenas. Sao obras cumulativas,
gue se transformam como uma colagem- a mesma
premissa da trilha selecionada por Carlos Carega,
construida como seguéncia de fragmentos de musicas
ja existentes.

Ao ser gquestionado se as invencdes maquinicas e
cientificas poderiam ser compreendidas enguanto
arte, Guto responde que “qualguer acdo do homem
sobre a natureza ¢ uma acao artistica”, nocao gque
remete ao pensamento do artista e ativista Joseph
Beuys, que defendia a ideia de gque “todo ser humano
€ um artista”. Essa filosofia de Beuys n&o significava
qgue gualguer pessoa pudesse estar representada em
galerias e museus, mas gue todos nos, sem excecao,
somos contemplados com capacidade criadora.

E € nessa simples compreensao que se encontra Ludo
Voo, ao Nos demandar abertura ludica para pensarmos
VOOS possiveis a serem alcados no chao.
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ECO OU REESCRITA: NUNCA TE DISSE QUE IA DURAR - LUIZA NOBREGA.
LEANDRO SANTOS

Uma sala quadrada de paredes brancas, pé direito
alto e piso de tacos. Ao bom observador, nada alem
destes dados seria necessario para depreender que o
ambiente pertence a outro tempo, que seus elementos
ha muito ou sairam de moda ou calram em desuso.

No entanto, ha ainda outros indicios que reiteram sua
inatualidade: afixadas a uma das paredes, quase até o
cimo, prateleiras repletas de arquivos administrativos;
proximas a parede oposta repousa uma pesada
mesa de escritdrio sobre a gqual se encontram uma
ordinaria caixa de lencos, uma jarra de agua, um Ccopo
e um gravador de fitas cassete. Diante destes objetos,
sentada em uma desconfortavel cadeira sem bracos, a
performer Luisa Nobrega, permaneceu sentada e em
vigilia durante vinte e quatro horas ininterruptas.

Esta ndo foi a primeira vez que Nobrega utiliza em
seu trabalho objetos que, segundo o ponto de vista
tecnologico, consideramos obsoletos. Radios antigos,
gravadores, fitas cassetes etc. sdo recorrentes em
suas performances, bem como a distensdo temporal
- dias, até mesmo semanas estao no seu horizonte de
realizacao. Mas entao o que traz, aléem do ambiente
escolhido para sua execucdo, especificidade a esta
performance? E justamente o que, até aqui, Ndo
enunciamaos.

Durante as vinte e quatros horas em gue se manteve
sentada, LuisaNobregamanipulouogravadoremturnos
intercalados de 30 minutos. No primeiro, enquanto o
gravador registrava tudo gue era proferido, permitiu-

se dialogar com os observadores ou simplesmente
locucionar consigo a respeito de suas memorias,
experiéncias pessoais, ideias e opinides. A propria
artista reconheceria, em dado momento, que a arte era
um salvo conduto para a realizacao de experimentos
arbitrarios. De todo modo, durante a performance,
Nobrega pode reavaliar, repetidas vezes, o mundo a
seu alcance e questionar as estruturas de seu proprio
comportamento: as livres associacdes que, no fundo,
n&o sdo tado livres; a visdo bifocal que duplica e torna
transparente seu proprio nariz; as distancias medidas a
partir da escala do proprio corpo; as gradacdes de luz;
a candéncia da fala...

No segundo momento - ou seja, depois de
decorridos 30 minutos em que o gravador fixava
suas especulacdes sobre a estrutura de seu
comportamento -, de olhos cerrados, Luisa Nobrega
ouvia tudo gue fora registrado na fita cassete: sua
vOzZ e as vozes de outrem, os ruidos, as distorcoes da
gravacao em um processo de reavaliacdo do passado
recente, o que, por vezes, reservou surpresas para
si. O procedimento basico consistia em retomar ou
retificar os pensamentos gue haviam sido expostos
anteriormente, explica-los melhor e conhecer melhor
si mesma. Por fim, ao término destes 30 minutos, a
gravacao recomecava, sobrescrevendo o registro
anterior até o esgotamento da capacidade da fita
cassete em registrar os sons de forma nitida. Ao termo
de algumas horas, a documentacao sonora passou a
embaralhar temporalidades e produzir incongruéncias
e fantasmagorias. A artista notaria o surgimento de
‘Vvozes que nao pertenceriam a mais ninguem”, tais
como as vozes do coro no teatro classico.
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Ecoereescrita portanto.Nada e repetivel semalteracao,
perda ou acréscimo. A distorcao do registro sonoro -
inventado como possibilidade de imortalizacao da voz
humana, fadada inexoravelmente ao siléncio - revela-
se incapaz de cumprir sua funcao.

Luisa Nobrega desmente, assim, a promessa dos meios
decomunicacdogue,outrora, foramconceituadoscomo
extensao do Homem no espaco e no tempo. A artista,
na verdade, subverte suas funcdes, pois a posteridade
pouco ou nada conhecerd dela através desta fita
cassete; ela propria, pelo contrario, compreende, agora,
melhor seu proprio comportamento. Congquanto, Luisa
Nobrega nunca nos escamoteou sua transitoriedade,
seu ser-para-a-morte, ela nunca disse que iria durar.
Encerrada a performance, diga-se, a gravacao esteve
disponivel para audicao publica e, como era esperado,
ndo perdurou muito tempo, logo tornando-se
inutilizavel.
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RESQUICIOS DA IMPRECISAO SOBRE ESTUDO PARA GEOGRAFIAS
IMPERMANENTES DE RENAN MARCONDES

ESTUDO PARA GEOGRAFIAS IMPERMANENTES - RENAN MARCONDES
OLIVIA ARDUI

Desde o Paleolitico, 0 homem desenvolveu uma vasta
gama de ferramentas e objetos para auxilid-lo em
tarefas cotidianas, para funcionar como extensdes
de suas mé&os. Pela sua morfologia, esses objetos
gue a principio foram concebidos para suprir uma
necessidade, por sua vez, também moldaram nosso
corpo em relacao a eles.

O tamanho, o peso e a forma de uma caneta, por
exemplo, condicionam a sua pressdo e a forca colocada
pelo braco de quem a segura. Ou ainda, uma cadeira, na
sua forma mais usual, induz uma posicdo sentada com
as costas na vertical e as pernas formando um angulo
de noventa graus. Quando criancas, aprendemos a
adequar nossas posturas a esses objetos, na reiteracao
de exercicios de caligrafia ou na assimilacdo de certos
codigos comportamentais na mesa de jantar, entre
outros. Uma vez gue a memoria corporal € impregnada
por esses automatismos funcionais, esses gestos
insinuam-se, mesmo que discretamente, nas situacdes
mais triviais.

Essas ferramentas, portanto, sdo protagonistas
centrais na educacao gestual e, neste sentido, ¢
possivel considera-las em certa medida como meios de
contencao dos individuos atraveés de seus corpos. Esse
vinculo estreito entre gestualidade e objetos cotidianos
esta no cerne das questdes que Renan Marcondes vem
declinando em suas performances e, em particular, em

Estudo para geografias impermanentes, realizada no
contexto da mostra O que ndo é performance?.

No espaco expositivo, uma composicado Nno chao e
dominada por uma grande folha de papel milimetrado
a qual foram justapostos livros, desenhos, cadernos
e ferramentas de notacdo, segundo uma ordem
aparentemente aleatoria. O conjunto, no entanto,
remete a um dispositivo experimental proveniente das
ciéncias, sugerindo que a acao gque esta para acontecer
implicara a medicao de algum dado segundo algum
critério logico pré-estabelecido em vista de validar, ou
nao, uma hipotese.

Em um primeiro momento, o artista executa acdes
minimas até ceder ao limite da exaustao. Essas acdes,
qgue duram alguns minutos cada, consistem em
sustentar sistematicamente um equilibrio fragil para
manter um lapis ereto, a sua ponta de grafite apoiada
no papel milimetrado, enquanto a outra extremidade,
em diferentes partes de seu corpo. Os pontos de
contato com a folha s&o assim progressivamente
registrados, desenhando um mapa imaginario desses
exercicios aparentemente indteis.

A funcionalidade subtraida por Marcondes pela sua
imobilizacdo em uma conjuntura corporal deslocada
funciona como desconstrucdo de uma relacéo
estabelecida com a ferramenta por exceléncia do
desenho. A gestualidade que normalmente Ihe ¢
designada ¢ frustrada pelo simples fato de né&o
segurar o lapis segundo a sua preensaoc com os dedos
indicador, médio e polegar, mas ora com a bochecha,
o joelho, ou ainda o cotovelo.
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Essa estranheza ainda ¢é reforcada pelo fato de que o
papel milimetrado encontra-se no chéo, induzindo o
corpo a ajoelhar-se e eventualmente dobrar-se, quase
como gue uma postura de obediéncia cega.

Depois de registrar essas diferentes posicdes as
guais submete seu corpo, o artista liga os diferentes
pontos assim obtidos com a méo esquerda e, em um
movimento contrario, apaga, com a mao direita, a linha
assim obtida com uma borracha. Ambas as maos
nunca descolam do papel. Por vezes, uma mao acelera,
a outra faz seu possivel para seguir o ritmo, como em
uma perseguicdo entre gestos contraditdrios, que
coloca a prova a persisténcia da linha. O tracado assim
delineado nunca ¢ inteiramente obliterado, mas, por
perder em nitidez e em preciséo, a sua funcao primeira
de medicdo ¢ revogada.

Apesar do propodsito das duas acdes - inscrever e
apagar - serem diametralmente opostas, o movimento
das maos é similar: em ambos 0s casos, a mao percorre
a superficie do papel, seja para deixar um registro,seja
para silencia-lo. O que determina a intencdo do
gesto seriam as proprias ferramentas utilizadas -
respectivamente o 1apis e a borracha.

De maneira similar aos equilibrios absurdos na
primeira parte da performance, que invalidam certas
adequacdes corporais ao lapis, esse oximoro gestual
parece confirmar a sua qualidade de fazer baseado em
uma correspondéncia univoca com um objeto.

Os resqguicios do inscrever, acdo pela qual se
materializava o pensamento oficialnoocidentesegundo
Vilém Flusser, a imagem mesmo da incongruéncia
da performance, seriam frageis e efémeros, uma vez




gue eles dependem mais da ferramenta do que do
movimento do corpo gque o realiza.

A sucessdo da performance parece confirmar essa
impermanéncia: o artista reitera um jogo de equilibrio
de diferentes objetos mas, dessa vez, ao invés de usar
uma parte de seu corpo como apoio, posiciona em sua
extremidade uma tabua com po de grafite.

O pd cai, a folha se rasga em partes, marcando
explicitamente a faléncia do método gue Marcondes
se propds a seguir no inicio de sua acao. Finalmente,
tenta apagar as marcas de po de grafite gue cairam por
cima do papel milimetrado. Ao invés de desaparecer, o
grafite impregna-se cada vez mais no suporte no qual
se forma uma paisagem inapagavel, um desenho gue
persiste em existir.

Afrase “nadamaisépreci(o)so” anotadaemumcaderno
que integra a composicdo no chao, poderiamos
atribuir o status de hipotese emitida por Marcondes
em Estudo para geografias impermanentes. Apesar da
disciplina sistematica de notacdo e da evocacdo de
um dispositivo experimental pseudo-cientifico, tanto
as suas acodes quanto o registro delas parecem se diluir
nessa massa indiscernivel e nebulosa inscrita na folha
de papel. Nada mais € preciso, tudo e polissemia.

Precisamente nessas frestas e rachaduras nos nossos
padrbes cognitivos e gestuais que se abre um terreno
fértil do ambiguo, no qual uma postura ou atitude
corporal se desvencilha de sua funcdo, no qual o
tracado de uma méao pode ser ressignificado. Neste
sentido, nada € mais precioso que a falta de precisdo.
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Concreta Paulista, fundadora, junto
com Lorenzo Mammi, do grupo de
Jjovens criticos. Em 2013 coordenou
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TRILITO - LIA CHAIA E THIAGO AMORAL
TANIA DE SOUZA RIVITTI

Ha um convite no ar durante todo o tempo em que
a acao se desenvolve. Lia Chaia e Thiago Amoral se
movimentam pelo espaco dagrande sala de exposicdes
do Centro Universitario Maria Antonia carregando
alternadamente trés grandes placas brancas, na
tentativa de construir um trilito, formado originalmente
por trés pedras grandes: duas verticais que funcionam
como colunas, e uma terceira horizontal, colocada
sobre as duas primeiras, de modo a formar um portal.
Estrutura que, ja se sabe, terd um equilibrio fugidio e
instavel, mas se apresenta como porta de entrada para
as pessoas participarem da brincadeira. Incansaveis,
0s dois parceiros, que se conheceram em uma aula de
clown, se deslocam pelo espaco sempre renovando a
construgcao e o convite.

Algo dos jogos populares - esconde-esconde, escravos
de Jo, cabra-cega - vem a memoria, pois a performance
toca na questdo IUdica ligada a representacao. Os
movimentos repetitivos que o corpo, quase como um
desafio, se propde fazer tém a sua graca e seu ritmo.
Parece um momento inaugural de um jogo simbolico,
como uma danca em gque a propria movimentacao vai
criando um ritmo, ou atos que precisam ser retomados
varias vezes.

Trazem uma proposta de ampliacado da ideia de
memoria, como se atraveés dessa danca - qual a danca
ligada a arte concreta da Lygia Pape - tudo e todos
pudessem ter uma experiéncia coletiva, um ritual que,

ao prescindir da fala, coloca o significado no olhar, no
gesto, Nno corpo, No ritmo e na precariedade dessa
construgao.

O tempo, como em um mito, parece continuo, circular,
O que ¢ reiterado pela trilha sonora composta por
musicas do grupo Sun Ra Arkestra que, dentro de
uma composicao jazzistica, ajuda a criar um clima de
viagens cosmicas, acentuando o convite para seguir o
ritmo do ato.

Lia Chaia realizou uma primeira experiéncia artistica
no Centro Maria Antonia em 2002. Como estudante
da FAAP, tinha sido convidada para desenvolver um
trabalho e escolheu fazer uma performance chamada
Troca de sorrisos. Partindo com um grupo de uma
praca proxima, chegava ao Maria Antonia distribuindo
ampliacdes de sorrisos da publicidade de revistas.

O grupo ficava na frente do prédio, que se caracteriza
pela fachada austera, fechada e circunspecta, trocando
olhares e sorrisos entre os passantes.

Abordava as pessoas e convidava-as a interagirem
com gestos sugestivos de singelos afetos. Em outro
trabalho, a exposicao Rodopio, que aconteceu em
2009, num dos espacos do Maria Antonia, Lia mostrou
um video em gue se apresentava como uma coluna
movel, reproduzindo as muitas colunas do prédio, e
alguém, invisivel no video, tentava acertar bambolés
em seu corpo-coluna movente. H& um traco ludico,
um traco de brincadeira que se repete nos trabalhos
gue foram construidos em periodos razoavelmente
distintos. Como escreve Thais Rivitti, em 2005,
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Lia Chaia trabalha ouvindo o real Dal o uso
de procedimentos com a aparéncia infantil,
a simplicidade de solucdes e a utilizacdo de
elementos simbdlicos ao alcance de todos. £
um modo espirituoso de lidar com as lamurias
de um publico que ndo cansa de dizer que a
arte de hoje é dificil. (RIVITTI, 2005)

Thiago Amoral vem da area de teatro, em que a
narrativa, o jogo entre realidade e ilusao se constroi
diariamente. Integra a Cia. Hiato, que investiga as
lacunas entre a experiéncia e a linguagem, as diferentes
formas de percepcdo da realidade e a multiplicidade
de perspectivas que constituem nossa consciéncia,
criando espetaculos que ficam no intervalo entre o
gue se fala e o que se entende. O que se constata nas
declaracdes do grupo € gque O Proprio pProcesso € o
corpus da pesquisa e do espetaculo. Para eles, existem
“outras formas de perceber o mundo além da norma.
E isso nos faz voltar ainda mais e perguntar: como
percepcdes de mundo, comportamentos, formas de
pensamento podem ser consideradas adequadas ou
inadeguadas, se elas sao Unicas?” .

E, de certa maneira, a mesma busca por um olhar
mais despojado de preconceitos que Lia e Thiago
se colocam ao construir acdes em gque as pessoas
se sentem parte de um jogo gratuito, que nao tem
nenhum objetivo maior do que explorar a propria
alegria do momento.

Jogos que produzem afetos que nos preenchem
guando nos sentimos integrantes de uma acéo.
Situacdes propostas que, ao suspender o tempo corrido
e acelerado, substituindo-o por um tempo repetitivo,

~
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quase paralisado, nos colocam diante de novas
possibilidades e potencialidades de relacionamentos.
Trilito procura recriar um espirito verdadeiramente
coletivo, gue esta no principio fundador de toda cidade,
por meio do resgate do prazer que encontramos nos
minimos gestos, como num abraco gue damos ao
encontrar um amigo ou NuM passeio de bicicleta.

GABRIEL BRITO NUNES
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COMO ENUNCIACOES: EMENDANDO PALAVRAS, EMENDANDO
CRENCAS RESTAUROU MINHA FE NA PERFORMANCE ARTE

ENUNCIACOES: EMENDANDO PALAVRAS, EMENDANDO
CRENCAS - DA SERIE RE-FORMANDO A FE -CARLOS MONROY

GABRIEL BRITO NUNES

ORA, A FE E O FIRME FUNDAMENTO DAS COISAS QUE SE
ESPERAM, E A PROVA DAS COISAS QUE SE NAO VEEM.

Poucos dias antes da abertura da exposicado que
definiria as bases para discussdes sobre os processos
de producao, leitura, arquivo e hierarquizacédo da
performance arte - a retrospectiva Marina Abramovic:
The Artist Is Present (2010), no Museu de Arte Moderna
de Nova lorgue - este mesmo museu organizava O
oitavo evento privado de uma série de oficinas de
performance, iniciada dois anos antes. Reunidos no
PS1 Contemporary Art Center, membros jovens e
veteranos do mundo da performance, curadores,
diretores de museus etc. deliberavam sobre a historia
e o futuro da performance. Uma das preocupacodes
centrais dessa conferéncia era se a re-encenacao de
certos trabalhos de performance arte significaria uma
perversdo de suas respectivas esséncias, ou seja, do
“‘contexto original - o clima social e politico, a forma de
arte a que se rebelavam'. Outros tépicos figuravam:
a compra de performances por museus, como se da
a negociacdo entre estes e o artista, e a defesa de

T KINO, C. A Rebel Form Gains Favor. Fights Ensue. The New York Times, New
York, 10 Mar. 2010. Disponivel em: <http/www.nytimes.com/2010/03/14/arts/
design/14performance html>. Acesso em 14 Mar. 2010



Marina de que ‘re-performance € o novo conceito,
a nova ideia"” gue se faz necessaria para evitar o fim
da performance enqguanto “uma forma de arte'” No
entanto, ndo ha registros de nenhuma consideracao
sobre como essas re-encenacdes de performances
seminais atingem aqueles para quem, em principio,
faz-se performance: o espectador.

O projeto da série de cinco dias de performances
‘coordenado, proposto e desenvolvido” por Carlos
Monroy, intitulado Enunciacdes: emendando palavras,
emendando crencas, interpde-se nessas implicacodes
decorrentes do debate do status da performance
arte, ao se encaixar no neologismo criado para sua
pesquisa de mestrado iniciada em 2011: re-formance.
Monroy diferencia este conceito do termo usual re-
performance por aquele “outorgar valor a imitacdo
e a copia na performance””. Monroy ¢ conhecido
por reencenar, ou melhor, re-formar performances
historicas mas, para Enunciacdes, propde “re-formar a
fe" através da re-encenacéo de discursos historicos.

AQui a coisa se complica, pois ndo sdo performances,
praticas respaldadas pelo sistema das artes e sem fim
comunicacional, gue Monroy propde reencenar, mas
discursos destinados a transmisséo de mensagens
especificas a seus respectivos interlocutores
temporal e geograficamente identificaveis. Ou seja,
ha problemas que surgem da utilizacao de “pastiches,
picaretagens, imitacdes e outros truques do artista”,
através dos quais Monroy identifica suas proprias
praticas de performance, em processos que Vvao

2 MONROY, C. Pensamento em re-formance (imitacdes, pastiches, picaretagens
e outros trugues do artista). Dissertacdo de mestrado. Disponivel em: <http./
www.iesesusp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-17112014-094856/pt-brohp >
Acesso em 16 Ago. 2015

alem da repeticao de algum aspecto de uma acao
performatica promotora de um protocolo especifico
de tempo - que “aparece e desaparece com o ato® - e
espaco - ‘construido enguanto o ato € produzido®”

Se considerarmos a sugestao de Philip Auslander,
calcada no poder da fotografia como substituta da
realidade, de que as recriacdes de performances
baseadas em documentacao encerram, na verdade,
reencenacdes das proprias documentacdes ou das
performances subentendidas nas documentacdes, &
dificil saber o que Monroy propde reencenar no gue
concerne a gravacao ou ao documento escrito de
um discurso historico. O proprio Monroy, no papel
de perfomer numa das apresentacdes de sua série
no Centro Universitario Maria Antonia, ao re-formar
o discurso do jornalista e politico Luis Carlos Galan,
reduziu a mensagem deste a uma interpretacao
metaforica transvestida de um recurso de restricao
anatdomica utilizado por outros artistas em suas praticas
de performance. Por outro lado, Lucio Agra, incumbido
da reencenacao da carta de suicidio de Getulio Vargas,
astutamente transformou o discurso epistolar dessa
mensagem enderecada ao povo brasileiro em partitura
para um rito coreografico. A acdo performatica
proposta por Agra nos lembra a relacdo entre politica
e performance implicita na execucéo literal de uma
ideia - em oposicdo a uma proposta analdgica e
metafdrica - ao chamar a atencado para a dindmica do
movimento que precede uma mudanca (social) e para
o poder fantasmagodrico da coreo-grafia de “acessar
uma presenca através da auséncia®”

3 KIHM, C. Defining Performance: Some Points. Paris: Art Press, n. 331, p. 51-55,
2007,
4 LEPECKI, A. Exhausting Dance - Performance and the politics of movement

Oxon: Routledge, 2006. 150 p
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Ademais, mesmo se Enunciacdées nao levanta
questdes éticas importantes ao delegar ou terceirizar a
realizacdo de performances a outros performers - cada
um destes foi anunciado como coautor e participante
da série - o fato de um discurso especifico haver sido
pré-designado a um performer em particular acarreta
problemas de exploracdo, se nado de pré-conceitos,
ao menos de ideias preconcebidas. Procurando nao
promover uma observacao exagerada da reencenacao
de um dos discursos de Malcolm X pela performer
de descendéncia afro-brasileira Olyvia Bynum, n&o
se pode negligenciar a associacado imediata do
conteldo desse discurso e de sua carga historica
com as particularidades de seu corpo. Embora a
acdo de presentificar-se ante o espectador, de como
posicionar suas experiéncias de historia pessoal
dentro do sentimento coletivo suscitado pelo discurso
em questao tenha sido escolha de Bynum - e mesmo
gue esta escolha tenha ganhado seu significado
através das particularidades, desejos e vicissitudes da
carne do espectador - € importante nao deixar passar
desapercebida a pré-escolha da relacdo discurso-
performer, tenha esta sido feita por Monroy ou pelo
Coletivo Sem Titulo, s.d., que colaborou no projeto.

A partir deste momento, no presente texto, para
contribuir com sua analise critica atravées de uma
recepcao incorporada dos trabalhos artisticos em
guestao, faz-se necessario revelar o engajamento de
seu autor com o processo de producao artistica que
se deu também por meio de sua participacdo como
performer da série Enunciacdes. Foi designada a mim
uma das versdes do Discurso da Esperanca do politico
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e ativista gay norte-americano Harvey Milk, o primeiro
homem abertamente gay a ser eleito para um cargo
publico no estado americano da California. Sou gay
e isso tornou obvia a sugestdo desse discurso como
parte do convite para que eu participasse do projeto.
A principal razao de eu ter aceitado também me era
Obvia: esse discurso me € muito caro. Esse foi 0 mesmo
motivo gue me fez duvidar de minha capacidade
de discursa-lo enguanto acdo performatica, de me
colocar ao lado de sua mensagem e do valor que ele
representa para quem ele foi e ainda € enderecado,
de executar sua ideia intrinseca de forma literal na
construcdo de um protocolo especifico de tempo e
espaco gue envolvesse o espectador da acdo como
testemunha de um evento.

Essasduvidasmelevaramaexagerar perfomaticamente
minha relacdo particular com esse discurso. Portanto,
como havia sido orientado a utilizar a lingua original do
discurso, pedi a minha mae, ativista da causa LGBTTT
que também possui uma relacao direta ndo s com
seu conteudo, mas tambeém com o proprio discurso,
qgue escrevesse uma traducao-versao levando em
conta o atual contexto historico brasileiro. Essa
senhora que, aléem de ativista, € catdlica praticante,
produziu um discurso sobre 0 envolvimento da crenca
nos ensinamentos religiosos e de sua manipulacao
fundamentalista, que afeta em especial o poder
politico brasileiro e promove outros discursos de odio
e homofobia. Enguanto essa traducdo-versdo era
projetada na fachada do prédio Joaguim Nabuco do
Centro Universitario Maria Antonia, de frente para a rua
e para a calcada repleta de estudantes do Mackenzie
- muitos deles gays nao-declarados - munido de um
megafone amplificado por um microfone, dei inicio
a encenacao do Discurso da Esperanca da seguinte
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maneira: através do aplicativo Grindr, que faz uso do
dispositivo de geolocalizacao de celulares para permitir
O acesso encontro de gays e homens bissexuais e
afins, eu gritava os nomes e codinomes atrelados as
fotografias dos gue se encontravam discriminados na
tela de meu celular e repetia: "My name is Harvey Milk
and I am here to recruit you.”

Independentemente dos desejos iniciais de Monroy e
dos oportunismos de exibicao e legitimacao envolvidos
num projeto como Enunciacdes dentro de um evento
da magnitude de O que ndo € performance?, inserido
Nnos varios agenciamentos do sistema das artes
contemporaneo, minha participacao neste projeto
ajudou a restaurar minha fé na performance arte.
Ou seja, a reafirmar minha crenca num discurso que
pretende experienciar o corpo, ao dele se afastar
minimamente, para produzir, através da performance
arte, acdes politicas renovadas que questionem sobre
‘onde e como [a] [...] arte se da, a qguem [a] [...] arte se
dirige, como [a] [..] arte € visivel em certos contextos e
invisivel em outros, sobre que tipo de coisas [a] [...] arte
torna possivel” 6 E, sobretudo, ter um olhar “para o que
a arte pode nos dizer sobre o mundo e para como oS
limites em torno da categoria "Arte” s&o desenhados®”

5DOYLE, J. Queer Wallpaper. 2005. JONES, Amelia (Ed.). (2007). A Companion
to Contemporary Art since 1945, Malden: Blackwell Publishing Ltd, 2006. p. 343-
355
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Sua producdo artistica mescla a
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CASULOS - OTAVIO DONASCI
LUCIO AGRA

Cocoon ¢ o nome de uma performance de 2011,
do internacionalmente conhecido artista suico Yan
Marussich, creditada, em seu design, a ele e Anne
Rochat. Uma coincidéncia notavel une esta proposta a
de Otavio Donasci, artista "‘multimidia”, performer cujo
nome esta definitivamente inscrito na historia dessa
linguagem no Brasil.

Obviamente, ndo se trata de perguntar gquem fez
a acao primeiro e sim, talvez, assinalar um detalhe
gue chama a atencdo quando se vé as imagens dos
Casulos de Donasci - apresentados esse ano em O
que nao é performance - e o Cocoon de Marussich.
Para além do fato deste Ultimo ser um artista europeu,
celebre principalmente por seu hit, a acdo Bleu Remix,
de 2007 - na qual literalmente converte seu suor em
tinta -, nota-se que Cocoon € uma performance do
artista, no sentido de que ¢é ele que esta presente.

Um segundo detalhe € que, ao menos na fotografia
que o proprio artista gentilmente me cedeu, e que
estd em um cartdo postal, o registro, feito na cidade
de Genebra, da conta de alguém pendurado a uma
altura bastante consideravel (ao menos o dobro de
uma altura humana media, decerto uns trés metros e
meio a quatro).

Os Casulos de Donasci tiveram, desde o inicio, a
caracteristica de serem experimentos feitos muito
pProximos ao chao. Tendem a ser varios e se penduram
em traves especialmente feitas para esse fim ou, como
Nnos casos que vi na PUC-SP, em 2009, no corrimao

que existe na pequena escada apelidada de “prainha”
pelos estudantes. Esse trabalho era uma acdo
pedagogica que se realizava com a turma a se formar
em Performance na Graduacdo em Comunicacédo
das Artes do Corpo daguele ano, o grupo “meninas-
jodao”. Desse grupo, por sinal, emergiram varios jovens
artistas, a maior parte tendo se retirado da cidade - ou
para outros estados, ou para outros palses.

A obra de Donasci j& foi comparada as de outros
artistas do planeta como Nam June Paik e Tony Oursler.
Em todos os casos, como sempre, ha uma sub-repticia
sugestao de que o brasileiro ndo teria sido o inventor
do novo procedimento e que talvez, certamente,
haveria precursores, antecessores.

A verdade € que, se formos seguir rigorosamente
as datas, Donasci estd sempre a frente. Mas, como
disse, isso importa menos do que verificar a sua
extraordinaria sensibilidade. Ela aponta para formas de
criacao que, hoje, tém tudo o que ver com o organico -
inflaveis, casulos - com um uso absolutamente inedito
da matéria mais dificil do mundo contemporaneo (o
plastico) e com uma mudanca de rumos na obra do
artista bastante interessante.

As Videocriaturas, entretanto, a meu ver, cumpriram
um ciclo que ja anunciava o caminho: as mais
impressionantes delas, como a dinossauro ou a
gue ornava o predio do Sesc Pompéia, em um dos
Festivais Videobrasil, composta apenas por maos e
olhos projetados no interior de gigantescos inflaveis,
aludiam sempre a esse estranho encontro com a
alteridade absoluta: bichos, monstros, com caras de
criaturas tecnologicas. Telas de TV que transmitiam um



rosto que, obviamente, estava em outro lugar, sendo a
questao saber onde.

Estava em jogo sempre esse encontro que se radicaliza
nas expedicdes “‘multimidia”, as aventuras passadas
em subterraneos do Rio e Sao Paulo, realizadas em
conjunto com o diretor de teatro Ricardo Karman.
Ali comecam a existir mais fortemente as tensées do
encontro fisico e esboca-se o que Vvird a ser a grande
obsessdo de Donasci no inicio do século 21: o “togue
fisico”.

Ele percebeu, com muita propriedade, que essa era
a fronteira mais dificil. Era facil enfrenta-la quando se
estava enfronhado dentro de uma criatura de dois
metros com uma televisdo na cabeca. Que tudo fazia
parte do numero circense e que o artista aborda o
publico do alto de sua singularidade. Mas o publico,
esse ndo quer “se” encontrar, tem dificuldade de
romper a barreira entre uns e outros.

E agui volta a diferenca de concepcédo entre Donasci
e Marussich, sutil, mas muito importante. Os Casulos
estao ao alcance do olhar, das maos, do toque. E sao b POR ALLIS BEZERR/
obras participativas. Servem ao melhor dos legados

deixados por Helio Oiticica - o artista como “propositor

de praticas em aberto” - e de Lygia Clark, para quem

o “espectador” € aquele gque preenche a obra com

seu “sopro”. Tudo isso apenas para citar uma filiacdo

gue faz de Donasci um continuador das “praticas em

aberto” sugeridas ainda em 1966 por Mario Pedrosa

em seu texto inaugural sobre a "Arte Ambiental” de

HO e a questdo do pos-moderno, que ele ja situa

nos termos em que o debate se desenvolveria, duas

décadas depois.
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O europeu Massurich constroi o mesmo dispositivo,
mas o mantém a distancia de sua “audiéncia”, mantém-
se ele mesmo acima do alcance de quem o observa. Ha
algo de sacro ou estoico, talvez, nessa situacdo. Como
um faguir, Massurich exibe-se na pele de alguém capaz
de algo superior aos demais que o veem.

Donasci propde o dispositivo para guem quiser. Ao rés
do ch&o. Abre-o completamente e, ele proprio, o artista,
¢ guem administra a dose, como na melhor tradicdo
xamanistica. Ele € o indutor de uma experiéncia, de uma
situacao. Nao encerra em si essa pericia, ado contrario,
doa a guem tiver disposicdo essa possibilidade de se
suspender da banalidade quotidiana.

N&o € o brasileiro que fez coisas gue europeus como
Massurich ou americanos como Qursler fizeram. Eles
¢ gue ndo chegaram a ousar o gue o brasileiro vem
propondo. Eles ndo sdo Otavio Donasci...
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edicdo de 2016 da Temporads de
projetos do Paco das Artes/SP

VEJO TUDO NU, #SQN
VEJO TUDO NU - LUCIO AGRA
GRASIELE SOUSA

Quando as cortinas sdo fechadas ao final de uma
peca teatral, uma Opera, um musical, uma sessao de
cinema - de outrora -, um show pop star, ou mesmo,
um programa televisivo, significa que a "apresentacao
terminou”. Hora de ir para casa, desligar a TV, mudar
de canal. Nos domicilios, as cortinas sinalizam certo
desejo por privacidade. Alem disso, a etiqueta do
bom comportamento em sociedade prescreve que
ndo se deve despir-se em publico. Deve-se vestir a
peca dentro do provador. Caso a norma seja burlada,
provoca-se um escandalo e o perigo de ser autuado
pela policia.

Uma pena gue, Nno dia em que as caravelas chegaram
aqui, estava chovendo, € como nos lembra o poema de
Oswald de Andrade: “fosse uma manha de sol/ o indio
tinha despido/ o portugués” . E, talvez, essa parca
filosofia da cortina, da roupa, da nudez em publico
com a qual iniciamos este ensaio nao fizesse sentido.
Mas ela faz, todos sabemos. Sorte a dos artistas que
nao tém obrigacdo - pelo menos nao deveriam - de
criar elos com o estabelecido, o bem posto, o mercado
e o civilizado. Na performance de Lucio Agra, chamada
Vejo Tudo Nu, apresentada no evento O que néo é
performance? (Centro Maria Antonia, Sdo Paulo, marco
de 2015) a audiéncia testemunhou o passeio publico
de um performer nu, devidamente coberto por uma
cabine de provador de roupas. As cortinas estavam
fechadas e o publico nada via. SO que né&o.

1 ANDRADE, O. Obras completas, Volumes 6-7. Rio de Janeiro: Civilizac&o
Brasileira, 1972
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O QUE O PERFORMER VIU?

Eu perguntaria: o que o artista tanto observa na propria
vida para querer torna-la uma proposicao artistica?
Uma resposta consagrada para esta questao ¢ a ideia
de gue arte e vida influenciam-se mutuamente. Dessa
maneira, o artista, ao compartilhar intencionalmente
aspectos pessoais em sua obra cria uma situacao
de auto-transformacdo para si. E a arte como uma
parceira de peso na tentativa de se tornar alguma
pessoa gque gostariamos de experimentar vir a ser. E,
para guem testemunha um relato de vida como uma
experiéncia estética, se o efeito ndo ¢ o mesmo, dado
que a vida discutida ali ndo é a sua, arriscamos dizer
qgue ha alguma sensibilidade desperta, que ¢ propria
dos momentos em que se esta diante da experiéncia
do outro e, por conseguinte, que suscita uma reflexao
sobre nossas formas de viver. Fruimos assim, arte
como um exercicio de alteridade.

Vamos de acrescentar a esta visao mais conhecida
acerca do autobiografico em uma experiéncia
artistica, algo particular e presente em Vejo Tudo
Nu. Comecemos com o depoimento do proprio
artista sobre o ponto de partida para a elaboracéao
da performance, Vedo nudo é o nome original em italiano para uma

comeédia erctica de 1969, cujo trailer assisti por acaso aos nove anos de idade

no Cinema Esperanto, em Petropolis, pr velmente no comeco dos anos /0,

Eu devia ter pouco mais de 10 anos, minha irmd uns sete. NOSSOSs pais Nnos
levaram para ver uma fita dos Trapalhdes. O projecionista passou, em plena
matiné dois trailers de comédlias ercticas: VVedo tutto nudo (ou Vedo Nudo) era
uma comedia erctica italiana de Dino Risi estrelada por Nino Manfredi lancada

em 1969. e outra, La matriarca, cujo nome em portugués era O mando € das

mulheres, de 1968 dlirigido por Pascale Festa Campanile com Catharine Spaak’”

2 Texto cedido pelo artista

Nudez, erotismo, conteludo improprio para criancas
de 9 anos. Ressaltando estes aspectos darfamos
argumentos plausiveis agueles que ja adultos se
deitam no diva para buscar nas lembrancas da infancia
pistas para decifrar a falta, o erro, o trauma sofrido. SO
gue n&o vemos esse intento na performance de Lucio
Agra.

Ja dizia o poeta Wally Salomao que “a memoria € uma
ilha de edicdo” °. Dessa maneira, confia-se nela como
uma usina gue nao para de produzir sentidos para o
vivido, ao passo que desconfiamos da sua versdo como
um teatro da verossimilhanca, capaz de representar
infinitas vezes a mesma cena da vida® Estamos
desviando da relacdo causa-efeito na recuperacao
de uma memodria de infancia por um artista, porgue
em “Vejo Tudo Nu" temos uma operacéo de natureza
mais conceitual que psicologica, notoriamente
herdada de nosso “paizinho cross-dressing” da arte
contemporanea, ele, o Marcel Duchamp. Lucio trata
suas memorias como uma colecao de ideias, como
materiais que um dia, ressignificados, lhes renderdo
um poema, um texto, uma performance.

Da situacdo cinema, fita erodtica, infancia, passamos
para “‘uma acao na gual meu corpo nu € coberto
por um dispositivo™ cilindrico de pano preto que
impede totalmente a visdo do meu corpo, ainda
assim permitindo gque eu veja o que se passa fora do
dispositivo.” Seguimos com o cinema de Vejo Tudo Nu.

3 SALOMAQO, Wally, Gigold de Bibelds. Sado Paulo: Ed. Rocco, 2008;

4 DELEUZE e GUATTARI. Gilles e Félix. Mil Platos: capitalismo e esguisofrenia,
vol3. S&o Paulo: Editora 4

5 Texto cedido pelo artista



DO CINE ESPERANTO AO TEATRO-PORTATIL DE OTAVIO DONASCI PARA
VEJO TUDO NU

Pessoas adeptas a solucdo de eventos quaisquer por
meio de uma gambiarra tendem a colaborar de forma
generosa com aqueles que valorizam esta “ciéncia dos
tropicos”. Este € o caso de um dos nossos “professores
pardais” da arte contemporanea brasileira, Otavio
Donasci. Ele propds a Lucio que tal aparato para sua
performance fosse realizado com a adaptacdo de um
provador de loja acoplado a uma mochila. A juncdo
do vestidrio a mochila foi conferida outra funcéo,
pouco utilitaria e, por isso, muito artistica: aos Nnossos
olhos pareceu uma espécie de teatro-portatil para
acontecimentos ambulantes.

Ficou para Lucio, entdo, o desafio de apropriar-se
desta cabine para acdes em publico, nu como gqueria
e, com a prerrogativa de ver todos a volta, ao passo
gue ninguém o percebia despido. E claro, fazer uma
performance ao invés de teatro. Sua acao foi caminhar
por uma das areas externas do edificio Joaguim
Nabuco USP do Centro Universitario Maria Antonia da
USP, enguanto realizava a leitura ininterrupta do indice
onomastico do renomado livro A Arte da Performance,
de Roselee Goldberg®

Com seus quase-cinemas Cosmococas (1973-1974),
Helio Oiticica e Neville D'Almeida propunham ao
espectador do cinema de tradicao narrativa certo
descondicionamento de sua postura contemplativa.
Sabemos gque, da fonte Hélio Oiticica, muitos artistas
brasileiros ainda lbebem e, no caso do dispositivo

6 GOLDBERG, Roselee. A arte da performance - do futurismo ao presente
S&o Paulo: Martins Fontes, 2006;

cilindrico de pano preto de Agra, coincidéncia ou nao,
encontramos certo didlogo com esta forma de se
manifestar contra a passividade do publico diante da

UM EXERCICIO CONTRA-RETINIANO PARA A AUDIENCIA

Quando Marcel Duchamp elegeu um objeto de escala
industrial como obra artistica, “inaugurou” uma nova
forma de realizar e pensar arte no mundo ocidental.
Aguilo gque a pintura transmitia de forma acabada ao
publico deu lugar a uma proposicao de natureza mais
intelectual que visual. Tornar a obra indiferente aos
olhos era uma forma de recusa a certa passividade
do publico, que agora poderia - deverial - propor
sentidos para o jogo de ideias inventados pelo artista.
E assim gue Lucio, como também Hélio Oiticica e parte
da producdo de arte ocidental a partir do século XX,
propdem fazer arte.

A0 NOSsO ver, sao, No minimo, dois os jogos de
ideias nesta acao de nudismo. Um relacionado aos
interessados na discussao sobre performance brasileira
e o outro voltado a qualguer um gue tenha curiosidade
de saber o gue ha atras de uma cortina. Dentre a lista de
mais de 100 artistas citados na publicacdo de Rosel ee
Goldberg, os brasileiros aparecem apenas duas ou
trés vezes. Ao acompanhar a leitura do performer era
possivel concluir tal discrepancia encontrada entre
estrangeiros e brasileiros no livio em questdao. Toda
essa ladainha objetivava desnudar nossa “relevancia”
num cenario mundial da performance.



Aindabemgue osesforcos porcriarverséesalternativas
e mais “reais” de nossa historia da performance estéao
em Curso e ja sabemos que ela comeca com uma certa
caminhada contra uma procissao na década de 30 do
século passado.

E sobre desvelar o corpo nu? Digamos que esta
& a parte em que o artista nao demostra nenhum
controle do gue pode acontecer quando sua figura
for descoberta assim, sem roupa alguma. Vamos ter
qgue aguardar o momento em que isto aconteca para
dizer algo. Entretanto, ¢ impossivel ndo fazer um
exercicio mental acerca das reacdes que a vizinhanca
‘mackenziana” suscitaria: o problema do nu Nno espaco
publico, o risco da prisdo do performer, a imoralidade
do corpo desvestido perante Deus. Sdo muitas as
voltas labirinticas que o tema do corpo e sua “liberdade”
tensionam na arte da performance.

N&o sabemos também como é€ a visdo do performer
dentro da cabine durante a acdo. O que sabemos pelo
proprio artista € que ha o iminente risco de tropecar
num degrau, bater num pilar ou algo semelhante.
Em realidade, ele ndo pode ver tudo que estd fora.
A catastrofe e o fracasso ainda permeiam algumas
experimentacdes artisticas no contemporaneo. Flavio
de Carvalho com seu boné verde atravessando
uma procissao e Lucio com seu trocador de roupas
ressignificado como arte. Viva a ousadia dagueles que
nao desviam de suas ideias, absurdas ou nao, materiais
futuros para contarmos a histdria da arte de nossa
cidade, de nossa época.

POR ALLIS BEZERRA
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THIARA GRIZILLI

Especialista em Arte Educacéo pela
ECA-USP Possui  bacharelado e
licenciatura em Letras pela Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o
Paulo (FFLCH-USP) e atualmente
cursa graduacdo em Historia da Arte
(EFLCH-UNIFESP)

Foi  coordenadora do nucleo de
pesquisa e mediacdo do Centro
Universitario Maria Antonia e
atualmente & coordenadora de

formacdo e programadora  do

Centro de Formagdo Cult

liradentes (SMC-PMSP)

(DES)INSTALACAO - GABRIEL BRITO NUNES
THIARA GRIZILLI

GRANDE E A FORCA DA MEMORIA QUE RESIDE NO INTERIOR DOS LOCAIS -
CICERO’

Marco de 2015: a rua Maria Antonia, localizada no
centro da cidade de S&o Paulo, recebe a performance
de Gabriel Brito Nunes: (des)instalacdo. Meses antes, o
coletivo Sem titulo, s.d. convocou artistas a enviarem
seus projetos de performance para O gque seria o
primeiro evento do género no Centro Universitario
Maria Antonia, instituicao cultural gue ocupa os antigos
prédios da Faculdade de Filosofia da USP, patriménio
tombado por seu valor historico como simbolo da luta
contra a ditadura militar no Brasil.

Outubro de 1968: estudantes realizam um pedagio a
esquina da rua Maria Antonia. Uma confuséo, pedras,
um ovo segundo alguns, estopim para “a Batalha da
Maria Antonia”, evento que durou 3 dias de luta entre
diferentes frentes politicas posicionadas nas duas
faculdades divididas pela estreita rua Maria Antonia.
Um estudante secundarista € assassinado com um tiro,
José Guimardes. Um importante espaco de discussao
e organizacao da luta dos estudantes ¢ invadido pela
policia e fechado, “a Filosofia” ou simplesmente “a
Maria Antonia”.

Gabriel Brito Nunes ¢ perfomer, sergipano, mestre em
artes visuais com pesquisa em performance e bacharel
em danca. O Artista realiza um trabalho pautado no
COrpo; um corpo politico gue assume posicionamento

1 De finibus bonorum et malorum (Sobre o bem supremo e o pior mab).

diante das questdes presentes socialmente, vivéncias
de diferentes grupos e experiéncias distintas. Com
Gabriel é tiro, porrada e bomba: as acdes sdo, em geral,
uma experiéncia corporea de relacdes sociais que No
cotidiano se dao na sutileza, escondidas debaixo de
tapetes em casas de familia. Gabriel expde, questiona,
torna visivel, no limite, risivel algumas das questdes de
maior tabu para Nnosso corpo social.

Em (des)instalacdo temos um corpo-trabalhador, um
operédrio da construcdo civil, realizando uma tarefa
rotineira em meio a tapumes colocados de forma
pouco usual a uma obra de construcdo. Agui seu
trabalho nao é construir, mas remover materialidade,
abrindo pequenas frestas na parede/tapume com o
auxilio de uma furadeira. Durante um longo periodo,
seu corpo se desgasta em meio ao trabalho pesado
de executar os furos na pared: sem pausa, NumM
continuo desconstruir gue mantem a imagem anterior
sobreposta as novas imagens gue somam a partir das
frestas. A parede que antes era divisoria, agora une
essas imagens construindo um novo olhar.

O trabalho enviado na convocatoria do coletivo para
a mostra O gue ndo é Performance? ja se realizara
anteriormente em parceria, com outro artista abrindo
frestas para a intervencédo de outro e didlogo com o
outro artista. Na Maria Antonia, o artista que dialoga
com o performer € Hiroto Yoshioka, entdo estudante
de arquitetura que fotografou os eventos da Batalha
da Maria Antonia, em 1968 e guardou esses registros
até 2008 guando foram apresentados ao publico em
exposicdo neste mesmo edificio.

Dessa vez, o performer coloca sua forca de trabalho
em algumas horas (des)instalando uma projecao
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do registro historico de Hiroto em frente ao prédio-
patriménio, a Filosofia, a Maria Antonia. Dessa vez,
os estudantes gue ocupam a fachada do prédio s&o
outros.

O tapume, que outrora fora parede, carrega em si uma
trajetoria de memorias espaciais. Registrado pelo video
que fez parte da exposicao “Rastros”, se inicia dentro
do prédio da antiga faculdade. Tal objeto n&o fazia
parte do projeto original da faculdade, tirar sua planta,
tampouco das primeiras construcdes dos edificios.
Ele ocupou um espaco especifico por um periodo,
atendendo a questdes praticas: havia a necessidade
de redistribuir paredes, divisorias, ampliando algumas
salas, delimitando outras. O objeto extraido do predio,
antes mesmo da projecdo de fotos, ja carregava em
si uma historia das transformacdes ocorridas ali. A
arguitetura, que simbolizava um pensamento, foi
atacada, apagada. Paredes e usos mudaram, paisagem
interna e externa se modificaram ao longo dos anos.
Visualmente, uma historia € contada, ou esquecida.

Os passantes e os ocupantes regulares do espaco em
que se encontram os andaimes e a parede/tapume
nao guestionam a mudanca na paisagem habitual, e
nao demonstram supresa ou curiosidade durante toda
a acdo. Nao ha um reconhecimento da fachada em
que se sentam e os registros do incéndio e destruicao
da mesma algumas décadas atras, tampouco € um
guestionamento. Mudaram os jovens estudantes e
seus interesses.

Também pode-se levantar a observacao de que nao
ha um questionamento sobre o servico executado
por esse trabalhador da construcao civil, durante
a noite, desgastando seu corpo em algo que nao



constroi, de fato. N&do ha estranhamento. Estariam
todos ja acostumados com performances ou com
trabalhadores que executam algo que na&o nos
interessa? Em 1968, essa acao traria comocao aos
estudantes das tradicionais familias da elite paulistana
enquanto bebiam suas cervejas em meio as aulas de
grandes nomes da intelectualidade brasileira?

(des)instalacédo nos remete a andlise da propria
instalacao, relacbes com a memoria e processos de
construcao de memoria coletiva, a sobreposicado de
imagens que reconfiguram o olhar, novas imagens,
frestas que se abrem.. Ha inUmeras possibilidades de
aprofundamento estético-filosofico-histdrico para o
projeto da performance. Porém, a acado, a recepcao do
publico passante, espontaneo, seja talvez o ponto de
interesse as pesquisas de Gabriel Brito Nunes.

E, nessa linha de analise, s& podemos constatar
as auséncias, de interesse, do chogue e do
estranhamento, de empatia com essa memoria
presente na arquitetura e com o corpo-trabalhador
do performer. Um prenuncio das (des)instalacdes do
projeto de memoaria - histdria nacional - daqueles
que lutaram por liberdade, para alcancar a construcao
de uma nova imagem de pais, distorcida, composta
de fragmentos e frestas. A formacdo de uma viséo
historica difusa, parece vislumbrar um futuro de cisao:
rompimento com o passado mais recente, de abertura
- algumas peqguenas frestas - politica que configura
uma imagem sobreposta e desfocada de democracia
e a busca por um retorno ao passado nao tao distante
de muros definidos, paredes solidas de uma posicédo
politica dura. Jovens conservadores de algo que nao
que viveram, paradoxo composto pelo emaranhado de
fragmentos de nossa historia politica recente.

LARA RIVETTI

Formada em Letras pela Faculdade de

Filosofia, Letras e Ciénclas Humanas
da Universidade de Sdo Paulo (2015),

foi estagiaria no Nucleo de Pesquisa
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culturais na area de Artes Visuais. Foi
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O Pals da Desmedida: Camus no
Brasil no Centro Universitario Maria

Antonia (2013), e curadora da coletiva

Desdobras, na Casa do Cactus
2014). Desde 2014 participa do
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mostra O Que ndo é Performance?,
no Centro Universitario Maria Antonia
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Estacéo Pinacoteca (2016),

ELASTICA [COM CISNE] - ANA ELISA CARRAMASCHI

THE CONTEMPORARY IS NEVER FULLY WITH US IN ANY SENSE OF PLENITUDE.
SO MUCH OF IT BELONGS TO THE PAST AND IS SWALLOWED UP BY THE FUTURE.
MICHAEL ANN HOLLY, THE MELANCHOLY ART

LARA RIVETTI

De um lado, a acao do corpo da artista, que caminha
continuamente pelo saguao de entrada do Centro
Universitario Maria Antonia. Do outro, os esforcos de
contencao que se impdem sobre essa movimentacao:
o vestido de faixas elasticas, gue comprime o seu corpo
e limita seus movimentos: o andar arduo e vagaroso; o
peso do cisne taxidermizado, que € arrastado durante
todo o trajeto.

Elastica [com cisne], performance de Ana Elisa
Carramaschi descrita acima, foi elaborada a partir de
contato da artista com o suriashi, técnica utilizada
em algumas artes marciais e que consiste em um
deslocamento, realizado com joelhos flexionados e pés
rentes ao chao, cujo objetivo € garantir a estabilidade
do lutador. No trabalho de Ana Elisa, a técnica ¢
subvertida e resgatada ndo para promover o equilibrio,
mas para dificultar a movimentacdo da artista e,
junto com os outros elementos que se opdem a acao
proposta, tensionar os limites do corpo da artista.

A performance, portanto, gira o tempo todo em
torno desse embate de forcas antagodnicas. Contra
0s obstaculos que limitam e tentam impedir sua
movimentacao, Ana Elisa empreende um obstinado e
constante esforco para supera-las. O ato performativo
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de Elastica [com cisne] se da justamente nesse
caminhar que a performer propde, nesse empenho
frustrado, que n&o € capaz de superar as forcas
opostas a ele, mas que, ainda assim, € a Unica garantia
de gue a acao seja realizada.

Ao deslocamento espacial que constitui a obra de
Ana Elisa parece somar-se, ainda, um insuspeito
deslocamentotemporal gue se da, essencialmente, pelo
acumulo dos elementos que compdem a performance.
O suriashi, o vestido e o cisne promovem uma certa
desconexdo entre a performance e o espaco e o tempo
em gue ela ocorre. E isso nao so pelo estranhamento
que eles provocam, componentes tao inusitados e
diversos, reunidos em uma mesma acao, mas tambem
- e principalmente - pelo fato de que todos trazem
em si a marca de um tempo anterior, ja passado e
irrecuperavel. O suriashi, executado tao lentamente
por Ana Elisa, institui um tempo distendido de acao
gue promove uma ruptura com o tempo do mundo
fora da performance. O vestido de faixas elasticas,
confeccionado pela propria artista, carrega esse outro
tempo do manual, do artesanal. E o cisne empalhado
inevitavelmente traz em si o tempo da mitologia,
resgatado em diversos momentos da Historia da Arte
em suas multiplas representacdes e simbologias. Sao
todos elementos que remetem a experiéncia do ritual,
do sagrado, do solene, calcada numa percepcao do
tempo que € fundamentalmente distinta daquela em
gue vivemos hoje.

Nesse sentido, a performance reflete uma série de
preocupacdes que ja estavam presentes em outros
momentos da producdo de Ana Elisa Carramashi. E
O caso, por exemplo, das pesquisa realizadas com o
coletivo Ghawazee, entre 2011 e 2013, que apresenta
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como proposta de acao promover a ruptura do
cotidiano, ou de trabalhos de Ana Elisa como Sobre a
natureza do tempo [, de 2012.

Em Elastica [com cisne], os elementos que instituem um
embate constante com os esforcos de movimentacéo
da artista sdo 0s mesmos gque se opdem a experieéncia
e a percepcdo do tempo a que performer e
espectadores estdo subjugados. Nesse sentido, ¢
como se Ana Elisa, ao calcar sua acao nesse campo de
forcas contrarias, tensionasse o espaco e, sobretudo,
o tempo, suspendendo o presente e permitindo que
momentos diacronicos pudessem, finalmente, ser
conciliados. Mesmo que temporariamente, s no 1a e
no agora da performance.

VICTOR NEGRI

Victor  Negri & formado em
Comunicacdo Social - habilitacédo em
Midialogia pela Unicamp, e técnico
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ESCRITORIO DE SUGESTOES MUSICAIS - LUCAS ALMEIDA E THIAGO
SALAS

VICTOR NEGRI

O Escritorio de sugestoes musicals, de LLucas Almeida
e Thiago Salas, ¢ uma performance sonora que utiliza
mesa, maguina de escrever, caixa de clipes e gomas
de elastico, flauta, cadeira e livros, além de circuitos
e proto-sintetizadores n&o identificados. Para gue
POSsamos Nos situar, comecarei o texto descrevendo
um pouco as acdes que ocorrem.

O “compositor” escreve algo na maguina e leva o
papel ao "musico”; este, as vezes impassivo e as vezes
surpreso, vai tocando o que lhe chega, com a flauta e
a voz. Microfones de contato amplificam os sons dos
objetos; alguns deles parecem ser processados num
computador gue também produz texturas e loops. Os
clipes de papel sédo borbulhos percussivos; as gomas
de elastico sao instrumentos de corda; a armacao de
metal da cadeira € rangida por um arco de violino. E
percussivo também € o rolo de fita adesiva, quando
envolve os objetos da mesa e termina por inutilizar o
ambiente de trabalho. Antes, durante e depois de ser
destruido, o escritorio produz (muito) som.

No primeiro plano, fica evidente a critica e/ou satira
a instituicao da Musica com M maiudsculo, ou seja,
a tradicdo musical europeia de concerto, nessa
relacdo rigida e solene entre composicao e execucao,
passando pela dependéncia da partitura. Perto do fim
da performance, os dois realizam leituras simultaneas,
suas vozes vao pairando e afundando no mar de
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ruido. Um dos dois 1é o indice de um livro de teoria
musical, mencionando licdes de harmonia, intervalos
permitidos e proibidos etc.: o outro & trechos de O
Processo, de Kafka (referéncia literal ao gue estamos
vendo nesse escritorio, mas também a episodios de
burocracia arbitraria e opressora).

Faz sentido que, para falar da propria musica, uma
performance sonora seja talvez mais apropriada do
gue uma composicao ou apresentacdo musical (ao
afirmar para si um outro lugar). Mas o gue, num olhar
mais amplo, justificaria essa escolha?

Creio que, no Escritorio de Sugestoes Musicals, ha
outras coisas em jogo. A comecar pelo uso do ruido,
tanto no sentido de nao filtrar a informacéao indesejada
(os sons gque, estando fora da partitura, "ndo pertencem”
a interacdo entre compositor e musico) quanto na
amplificacdo e distorcdo extrema dos sons de objetos,
gerando outros sons e outras percepcdes esteticas
complexas — ou seja, N0 Minimo, relativizando nocdes
de "agradave’l e "desagradavel” e outros automatismos.

Uma relacao atenta com o ruido pode nos levar a
uma posicao interessante diante dos sons cotidianos:
revelam-se detalhes e interacdes que antes estavam
ocultas. No entanto, por mais deslumbrante que seja
essa escuta, e por melhores que sejam as intencoes,
¢ facil esquecer-se de gque a contemplacdo implica
algum privilégio. O proprio John Cage, referéncia
inevitavel sobre o assunto, tambéem em didlogo com
a instituicdo Musica, dizia-se satisfeito com “os sons
como sao” porgue neles nao ha uma voz dizendo
algo (como ha numa composicao musical). Mas seria
mesmo aleatorio o modo como temos de viver e pagar
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as contas (acdes que, por sua vez, produzem sons)?

Como contraponto, podemos nos lembrar de R. Murray
Schafer, outro dos nomes recorrentes, investigador da
paisagem sonora e das relacdes de poder gue nela
historicamente se manifestam: de um lado, barulho
autorizado para a Igreja e, depois, para a Industria e os
carros (e o radio e a TV); de outro, leis convenientes
proibindo o som de vendedores e artistas de rua .

Por esse caminho, aplica-se aos sons a mesma
problematica aplicada aos gestos banais que se dao
nas performances em geral (e em boa parte da arte e
das ciéncias humanas). No percurso inverso, a critica
a essa contemplacao privilegiada retorna as (ainda
poucas) pessoas que discutem sutilezas e picuinhas
da arte — e ainda, um suposto potencial revolucionario
dessas sutilezas, o que pode nao passar de uma
cortina de fumaca: “agora teremos uma experiéncia
libertadora; agora acabou; voltemos a rotina”.

Por exemplo, nas paredes de algumas estacdes de
metrd de Sao Paulo, ha poemas de grandes nomes do
canone literario que disputam a atencao de pessoas
com as centenas de slogans e cartazes publicitarios.
Na estacdo Paralso, ainda, ha uma escultura separada
do publico por uma faixa no chéo e, na parede, temos
uma foto da mesma escultura com a faixa (como numa
lata de po Roval) e o aviso: “Nao ultrapasse a faixa de
preservacdo daobradearte”. Sdo reafirmados, portanto,
limites precisos (e solenes) para a experiéncia estetica,
a sensibilidade, o inconsciente, © que seja essa coisa.
Fantasiadas de democratizacao, estao a burocracia,
a tecnocracia, a opressao: “isto sim é arte”; “vocé esta
pronto/a para ascender a este nivel de humanidade?
Ainda nao? Que penal Volte ao trabalho”.

Diante desses limites solenes e do imperativo de
voltar ao trabalho é que vejo o Escritorio de Sugestoes
Musicais. Ha um compositor e um musico num
escritorio de fazer barulho, uma maguina de escrever
noise, formalidades e protocolos amplificados; gestos
e palavras frias que afundam cada a¢cdo no caos.

Adentrando uma performance, de certa forma pisamos
num sonho, vemos materializar-se na nossa cara
alguns desejos, sensacdes ou narrativas inconscientes,
convertidas em gestos e objetos. Neste caso, visitamos
um pesadelo burocratico, reparticdo em que trabalham
fazedores de musica que sdo também produtores de
ruido. Ou seja, exercendo suas funcoes, eles realizam
também aquilo que é (em teoria) o oposto do que
deveriam estar fazendo. Fazem seu trabalho e, nessa
acao, revelam gue ele é inutil.

Nessa consciéncia do gesto, juncao de estética e ética,
talvez é que resida a fronteira entre a apresentacao/
composicado musical e algo que possa ser chamado
“oerformance sonora”. De certo modo, nesta, @€
imprescindivel a nocao de que um trabalho artistico
¢ produto de um contexto social e econdbmico — ao
Passo gue compositores e musicos freguentemente
se permitem “esquecer” esse dado e crer que sua arte
& dissociada de tudo. A esse isolamento da musica
se refere o Escritorio, mas creio que também a uma
perspectiva mais ampla: a de escavar a banalidade
até que dela comece a sair uma enxurrada de barulho
caotico. Al com esse barulho as claras, ja ndo tao
naturalizado, podemos dar algum passo adiante, no

que guer gue seja.



MONUMENTO AOS HEROIS - IVAN LEON
CARLOS MONROY

O Monumento aos herdis (ou Monumento a los heroes,
em espanhol) € sem duvida o maior monumento
historico ao ar livre na cidade de Bogota. Localizado
a altura da Calle 80 com a Avenida Caracas, ele se
configura como um dos mais importantes pontos de
passagem obrigatorios para dirigir-se do centro da
capital a zona norte da cidade, que corresponde ao
que, em Sao Paulo, entendemos por area nobre.

Para guem nédo conhece a cidade de Bogota, ou para
guem a conheceu so recentemente, © monumento, um
grande bloco de concreto de seis andares, enfeitado
com uma escultura equestre do libertador Simon
Bolivar que da as costas a ndo tao nobre zona sul,
foi erguido em memoria dos soldados crio/los (ou
‘mesticos’, em portugués) que, de forma andnima,
perderam suas vidas nas batalhas de independéncia
do pais. O monumento também pretende solenizar
as baixas de 639 soldados colombianos do Batalhao
Coldbmbia de Infantaria, enviados como reforcos a
guerra na Coréia pelo presidente Laureano Gomez, em
1950.

O projeto, que data de 1963, arquitetonicamente
inconcluso e funcionalmente esquecido até 2014, fica
no meio de uma interseccdo de passarelas, tuneis
e elevados que fazem parte do complexo sistema
de transporte TransMilenio. Quase como uma nota
sarcastica, © monumento possui uma sinalizacdo em
que se lé "Proibida a circulacado de pedestres” nos
extremos de acesso. No entanto, € justamente esta a
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Unica forma possivel de chegaraté olocal, atravessando
uma série de zebras - ou faixas de pedestres - dispostas
exclusivamente em um dos lados da movimentada
Avenida Caracas.

Deve-lhe parecer estranho que um texto sobre
uma série de performances feitas em Sao Paulo no
comeco de 2015 comece informando dados, ndo téo
irrelevantes, da construcao de ideais de nacao de um
pals vizinho e da dificuldade para conseguir chegar a
um local que, a comecar pelo seu status de mausoleu,
pode parecer desinteressante enguanto ponto de
visitacao. No entanto, esse monumento tem mais
pontes e tuneis de conexdo com as performances
feitas pelo artista Ivan Ledn na capital paulista do que
as proprias passarelas automotivas que circundam
o monumento. Pensando como pedestre, por onde
comecar a atravessar o perigoso transito da Avenida
Caracas para conseguir comemorar fotograficamente
a memoria dos herdis se, ao que parece, Nnao existem
passagens seguras gue nos levem até o monumento
desde o Viaduto do Cha? Parece, entao, que so temos
uma opcao: cair de paraguedas.

lvan Leon, estudante de Ciéncias, colombiano, caiu
de paraguedas na capital paulista no verdo de
2005, quando veio fazer um estagio no Instituto de
Pesquisas Tecnoldgicas - IPT da USP e 1a permaneceu
por um ano. Apos este periodo, voltou brevemente a
capital colombiana, onde se formou em Microbiologia.
No entanto, e contra todos os prognosticos, acabou
retornando a capital paulista para realizar um mestrado
no Instituto de Ciéncias Biomédicas - ICB, no qual
pesquisou o comportamento da espirulina (uma
bactéria que, sendo honesto, ndo sei o que faz), e um

doutorado em que estudou plasticos biodegradaveis,
ou alguma coisa do tipo. Mas, como a vertigem das
ciéncias |he resultava sempre insuficiente, apds oito
anos de residéncia na capital do estado, lvan decidiu
doar seu corpo ao vazio, determinou-se a virar
especialista em queda livre e, no melhor dos estilos
Yves Klein, saltou sem paraguedas em direcao as artes.

Claro, como todo bom cientista, antes de pular, Ledn
fez calculos certeiros. Ele percebeu gue, nessa sua
gueda livre, iria precisar da roupagem perfeita para
fazer um voo notavel, Unica garantia para saber gque
nao iria se esmagar contra o chdo. Para isto, lvan
teve que entender as logicas da efemeridade do voo
performatico; estudar a necessidade e busca dos
seus praticantes por sentir sempre o vazio do agui e
do agora; e compartilhar suas urgéncias por apontar
com antecedéncia a obstaculos topograficos, sociais
e politicos, como se tivessem agucados olhos de
PAassaros.

Antes de pular, Ledn entendeu que ja existia uma
manada migratoria de puladores no vacuo que podia
Ihe ensinar, herdis de voos performaticos passados por
vezes esquecidos, por vezes esmagados e por vezes
celebrados. Partindo da mais icoOnica gqueda na cidade,
a Experiéncia No. 2, de Flavio de Carvalho, mapeou uma
lista de pulos performaticos que aconteceram na cidade
de S&o Paulo de 1931 ate 2014. Ao mesmo tempo, Nos
seus oito anos de queda com paraguedas, avistou um
gesto unico e sensato, o “estar e permanecer ai mesmo
n&o querendo”, que era feito por herdis andnimos da
capital na cidade. Herois estes que, todos os dias (e
em especial nos finais de semana), doam, n&o por
vontade e sim por necessidade, seus corpos ao vazio
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e ao desespero da especulacao imobiliaria propria da
capital paulista. Ledon avistou seus bonés e coletes,
suas formas, suas bandeiras, seus sinais de papelédo e
poliestireno, suas interminaveis horas de trabalho sob
0 sol, chuva e qualguer outro tempo adverso, Ledn viu
seus patrbes, ao que eles se dedicavam e como 0s
tratavam.

Ledn entao terminou seus calculos, vestiu sua camiseta
e sua calcade moletom mais cOmodas, tomou sua placa
de poliuretano em forma de seta, na qual imprimiu a
legenda “Aqui performou”, e partiu em um largo voo
pela cidade. Em cada local por onde passava, escrevia
na placa o titulo, o nome do artista e 0 ano de realizacao
de uma das performances mapeadas, permanecendo
no local o mesmo tempo que seu parceiro de voo
tinha permanecido na experiéncia original. Além
de desenhar de forma poética a historia de pulos e
puladores performaticos de um século na cidade de
Sao Paulo, Ledn fez, com o simples gesto de estar e
permanecer ai mesmo nao querendo, um monumento
aos herois paulistanos a partir das proprias logicas da
performance como pratica.

Com Memoria aos herois, Ledn ergueu uma especie de
Monumento a los heroes deslocado ao Sul, com seus
mesmos seis andares efémeros, que se desvaneceram
tdo rapido quanto as acdes dos herdis que lembrou,
para hoje existir s& em uma série de fotografias que,
certamente, algum dia serdo celebradas por algum
outro herdi do pulo ao vazio.

Este monumento efémero vai pelo mesmo caminho
do monumento real que, ocupado atualmente
por exposicoes de artistas contemporaneos, estd

reativando nocdes de nacdo por meio da arte. No caso
do monumento fisico, trata-se da memoria de uma
Coldbmbia em constante conflito. No caso do efémero,
a memoria de uma cidade e de corpos num mesmo
barco. Fico feliz de ter dito para o lvan: "Se vocé nado
fizer, eu roubo sua ideia”, pois como individuo, faco
parte de um voo lindo, sutil e empolgante.
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FRAGMENTO CONCRETO - CAIO GUEDES E RENATO CASTANHARI
PEDRO STEVOLO

E mais ou menos consenso que, aguilo que no
campo das artes visuais passou a ser chamado de
performance, foi estabelecido na década de 1970, como
forma de denominar experiéncias e acdes que ndo se
enguadravam nas convencodes classicas do universo
artistico. As ditas performances artisticas, no geral,
podem ser identificadas enguanto experiéncias ou
acoes realizadas por artistas que utilizam seu proprio
corpo ou objetos em interacao com ele e, de alguma
maneira, produzem uma quebra de linearidade social
e mesmo artistica no cotidiano comum previamente
estabelecido. No geral, seu ‘“limite” se apresenta
intrinseco a propria atividade, que prioriza a interacado
entre artista e espectador, no momento, no instante de
sua realizacdo, de forma que, concepcado e producdo
possam ser vivenciadas.

Este “limite” da performance foi transcendido na
medida em que esta passou a ser registrada, atraves
de fotos e videos, ou mesmo descrita através de textos
de modo que, estes instantes de realizacdo do ato
performatico puderam a ser conhecidos, ou mesmo
vivenciados, por um numero maior de pessoas. Isto
possibilitou uma ampliacédo - do ja amplo , género
performance, na medida em que, os artistas passaram
a incorporar em seus trabalhos suportes, fotografias,
textos e videos.

O evento O que ndo é performance? promovido
pelo Coletivo Sem Titulo, s. d. no Centro Universitario
Maria Antonia em 2015, problematizou e discutiu
amplamente este género atraves de debates, palestras

e, principalmente, exibicdes de performances ocorridas
dentro e fora da instituicdo muitas das guais utilizaram
o registro fotografico como forma de demarcar os
atos performaticos. Neste evento, a obra Fragmento
Concreto (2015), de Caio Guedes e Renato Castanhari,
possui a qualidade de justamente problematizar os
‘limites” deste género.

O trabalho,

() tratou de idelas referentes aos conceitos de ‘escultura flexivel”e ‘escultura
de minuto’ inspirados pela obra do artista austriaco Erwin Wurm (1954)
Fragmento Concreto mostra um individuo, trajado de roupas cinza, a frente
de uma parede também cinza, que interage com um cobertor de emergéncia

termico.

A performance ndo foi realizada durante o evento,
mas foi incorporado a ele por meio de um video
exposto nao mostra Rastros. O centro do trabalho ¢ a
interacdo do corpo do artista com o cobertor térmico,
gue determina toda dinamica do ato performatico. O
cobertor, enquanto “escultura flexivel”, proporciona os
“‘limites”daacéao praticada pelo artista, gue vivenciauma
experiéncia com o objeto, moldando-o de acordo com
suas caracteristicas. Sua dinamica ¢ complementada
pelos ruidos proporcionados a partir da manipulacao
da escultura, proporciona um estranhamento na acao
ininterrupta e inquietante do ato performatico.

Tais caracteristicas se potencializam pela forma
de exibicdo da obra, que consiste em um monitor
que apresenta a experiéncia ininterruptamente,
de modo que o espectador possa vivencia-la ou
mesmo experiencia-la. Esta exibicao em video é a
problematizacao positiva da obra, que ndo trata de
um mero registro, mas parte do ato performatico do
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artista, enquanto produtor e manipulador da camera

Como uma espécie de “video-arte”, a obra proporciona
ao espectador a possibilidade de vivéncia ininterrupta
da experiéncia. Porém, se em si mesma a performance
nao proporciona nenhum efeito de choque que
proporciona grandes reflexdes, sua positividade ¢
justamente a auséncia de relacdo artista/espectador,
comum a este género. Sua relacdo ¢ mediada ou, se
quiser, midiatizada, pois, ocorrida em um espaco/
tempo diferente, € concebida enguanto video, para ser
observada e mediada por um monitor.

A qualidade da obra em questdo ndo € sua concepcao,
ou mesmo ideia que, por ventura, queira transmitir,
mas, principalmente, o campo de acdo e reflexdo que
abre, ao ser uma performance feita para midia, que faz
a mediacao entre artista e espectador. De tal maneira,
ao transpor o espaco comum da performance, dialoga
com o tema questdo proposta pelo evento, afinal, O
que ndo é performance? Uma resposta para isso seria,
talvez, delimitar e “limitar” este género que gerou
rupturas nos velhos canones das artes visuais, pois sua
problematica e justamente sua poténcia.
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ESCLARECENDO OS FATOS - OLYVIA BYNUM
THIERRY FREITAS

A recem-divulgada pesquisa do Atlas da Violéncia
de 2016 aponta que, entre os anos de 2004 e 2014,
a taxa de homicidios de negros, pretos e pardos no
Brasil aumentou 18%, enguanto os homicidios do
restante da populacdo cairam 15%. Das 59.627 pessoas
assassinadas em 2014, uma chamou especial atencao
da sociedade e da midia: no dia 16 de marco daguele
ano, a auxiliar de servicos gerais Claudia Ferreira da
Silva, de 38 anos, foi atingida por dois tiros em meio
a uma operacao da Policia Militar do Rio de Janeiro,
no morro da Cegonha, onde morava. Jogada no porta-
malas da viatura que deveria |he prestar socorro,
Claudia acabou tendo seu corpo arrastado por cerca
de 300 metros na estrada Intendente Magalhaes, na
zona norte do Rio, apos a porta traseira do veiculo se
aborir.

O “caso Claudia”, como ficou conhecido, serviu de
disparador para uma série de manifestacdes publicas
- organizadas, em sua maioria, por representantes do
movimento negro - em diversas capitais do pais. Em
um desses encontros, “A paixao de Claudia”, ocorrido
no centro de Sao Paulo exatamente um més apos seu
assassinato, a performer e artista multimidia Olyvia
Bynum apresentou, pela primeira vez, “Esclarecimento”,
performance de rua gue viria a repetir qguase um ano
depois (e com alteracdes) na mostra O que ndo é
performance?.

E impossivel dissociar o trabalho de Bynum de seu
ativismo em prol do movimento negro, que exerce
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e explicita, por exemplo, em posts diarios na pagina
‘A negra’, no Facebook. L&, além de denuncias e
reportagens, Olyvia coleciona uma série de referéncias
artisticas sobre a estética que elegeu para sua
pesquisa; a busca de significados para o corpo
feminino afrodescendente.

Concebida como uma homenagem postuma a Claudia,
‘Esclarecimento” mantém-se todo o tempo sob a zona
fronteirica que atravessa - e, muitas vezes separa
- 0s campos da performance e do teatro. Na sala
expositiva do segundo andar do Centro Universitario
Maria Antonia, uma “Olyvia contemporanea’, trajando
sapatos, calca jeans e uma blusa rosa, espalha pelo
chdo uma série de objetos que, diferentes de sua figura,
parecem atemporais. Na instalacdo que ela compode,
velas e colares se misturam a tecidos, tintas e plantas,
enguanto o publico se posiciona em um semi-circulo e
forma, mesmo gue nao intencionalmente, um espaco
onde a artista torna-se a figura central. Ao fundo,
a co-performer Jessica Sales conduz um batugue,
gue remete agueles feitos em rituais de religides de
matrizes afro, e que funciona como ftrilha sonora, se
intensificando e atenuando conforme o andamento
da apresentacdo. A percussao evoca a ancestralidade
qgue Olyvia busca neste trabalho. A jovem despe-se
de seu traje e traz para seu corpo todo o arsenal de
referéncias presentes no espaco. Coberta por colares,
tecidos rusticos e multicoloridos, tintas e folhas, Olyvia
da lugar a um ser hibrido, uma espeécie de entidade
antropofagica, algo que poderia ser entendido como
a representacdo de uma semi-Deusa africana que se
emancipa e se orgulha de suas raizes.

Roberto Rezende, co-performer convidado, entra em
cena e logo se torna um agente fundamental para a

continuidade da performance. Através de atitudes
violentas, sua persona funciona como um simbolo dos
processos de embranguecimento que o corpo negro
sofre. Emum jogo derepresentacao calcado porambos,
Olyvia tenta se desvencilhar das investidas agressivas
de Rezende, que retira a forca toda a paramentacéo
que ela havia incorporado. Nessa luta, seus acessorios
se espalham pelo chédo e, inutilizados, tornam-se
apenas sujeira. A figura até hd pouco emancipada é
forcada a vestir um avental e, imobilizada, & atingida
por uma saraivada de farinha. A imagem que se forma
¢ carregada de simbolismos: uma negra coberta por
farinha, produto que no dia a dia serve de matéria
prima para o trabalho de milhares de empregadas
domésticas e profissionais subjugadas a cargos mal
remunerados (em boa parte negras) que, assim como
Claudia Ferreira da Silva, se desdobram para conseguir
0 péo de cada dia (Claudia foi assassinada no caminho
até a padaria). Formalmente, &€ também o elemento
que esbranqguica a pele negra de Olyvia e Ihe toma de
suas raizes, ou seja, a esclarece. Fragilizado, o corpo
da artista se transforma em alvo para que gualquer
espectador atire um punhado de farinha, oferecida por
Rezende.

Um dilema se instaura: o que fazer, participar da
acao ou apenas observa-la? Ate que ponto ndo agir
significa ndo tomar partido? A performance de Olyvia
acaba quando seu corpo é arrastado até a saida da
sala, deixando pra tras os residuos de sua acao e um
rastro branco no chao, assim como o corpo de Claudia
deixou seu rastro vermelho pelo asfalto.

Ao final, os aplausos do publico e a volta da performer
a0 espaco para recebé-los, colaboram para aimpressao
de que esta performance, guando apresentada em
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ambito privado, ganha um certo tom de espetaculo.
Talvez a rua, lugar incerto por natureza e cenario da
tragédia de tantas outras Claudias desconhecidas, seja
o lugar onde este trabalho se desenvolva em sua plena
poténcia.
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Exposi¢cao Rastros

‘rastros N&o S&0 criados - como SG0 outros signos culturails e linguisticos - mas

sim deixados ou esquecidos” - Gagnebin (2009)

Os Rastros que compuseram a exposicao sao registros
e vestigios deixados por artistas participantes da
mostra de performances gue integra o evento O que
nao e performance?, realizada no Centro Universitario
Maria Antonia, e por artistas colaboradores do Coletivo
Sem Titulo, s.d.. Inicialmente, o espaco expositivo se
encontrava composto somente por legendas e por
este texto de parede, e, durante a realizacao da mostra,
cada fragmento espacial foi ativado a partir de um ato
performativo e incorporou-se como forma de residuo
desses atos efémeros.

A inscricao destes rastros no espaco nos permitiu
refletir solbre o tempo da performance e a permanéncia
dos objetos: rastros sao necessariamente registros de
um corpo gue esteve presente no espaco e formas de
reverberacao dessa presenca? A partir deles, temos
a realizacdo de um espaco de memoria das acodes
performaticas e de reconstrucdo das mesmas? Ou
ainda, seriam estes rastros objetos autdbnomos da acéo
qgue lhes deu origem e que possibilitariam discursos
infinitos a seu respeito?

A producao da memodria e do esquecimento de uma
acdo realizada por um artista e a performatividade
possivel de seus registros e vestigios foram o objeto
central desta exposicao. Nosso ponto de partida
considerou gue aguele que deixa rastros ndo o faz
com intencdo de transmissao ou de significacao, e que
o decifrar destes deve buscar explorar ndo somente

1 Referéncia: Gagnebin, JM. Lembrar esquecer escrever. Sdo Paulo:
Editora 34, 2009
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a singularidade concreta do objeto, mas tentar
compreender o processo de sua producao, refazendo
e narrando de alguma maneira sua historia.

~
N
N
(ON]




ENSAIO VISUAL




Ensaio Visual: Tales Frey

TALES FREY

TALES FREY (Catanduva - SR, Brasil 1982) vive e trabalha
entre o Brasil e Portugal Performer, videoartista, critico
de arte e encenador, realiza obras amparadas tanto pelas
artes visuals como pelas cénicas. Atualmente integra
o programa de pos-doutorado do Centro de Estudos
Humanisticos da Universidade do Minho. Em 2016, concluiu
um doutorado em Estudos Teatrals e Performativos pela
Universidade de Coimbra em Portugal onde desenvolveu
a tese-projeto (Practice-led Research) Performance e
Ritualizacdo: Moda e Religiosidade em Registros Corporals.
Fez Mestrado em Estudos Artisticos - Teoria e Critica
da Arte pela Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto e uma especializacdo em Praticas Artisticas
Contemporaneas pela mesma instituicdo. Sua formacdo
e em Artes Cénicas com habilitacdo em Direcdo leatral
pela Universidade Federal do Rio de Janeijro, instituicdo
onde manteve vinculo para cursar uma graduacdo em

Indumentaria na Escola de Belas Artes da UFRJ.

Recebeu o prémio Artista revelacdo” no 18° Saldo
Contemporaneo pertencente ao Saldo de Artes Plasticas
de Catanduva. No festival Aldeia FIT 2006 de Sdo Jose Rio
Preto (SR Brasil), recebeu o prémio de Melhor Figurinista
lales € membro fundador da revista eletronica Performatus
e da Cia. Excessos e € autor do livro Discursos criticos
através da poética visual de Marcia X. e organizador, com
Paulo Aureliano da Mata, da catalogacdo Evocacdes da
Arte Performatica (2010-2013)

VESTIDO (2014-2015)

A performance foi realizada em quatro
etapas: dia 20 de outubro de 2014 e
dias 14, 15 e 19 de maio de 2015, sendo
gue a acdo funciona como um estudo
sociopolitico especifico, cujo ambiente
corresponde a uma mesma via de dois
nomes da cidade do Porto, situada entre
a Torre dos Clérigos e a igreja de Santo
lldefonso.

O titulo deste trabalho remete tanto
ao objeto de estudo, o vestido (adorno
considerado feminino em uma cultura
heterocentrada), quanto a pessoa
do género masculino que encontra-
se coberta por um traje, vestida ou
agasalhada por algum indumento.

A regra estabelecida foi que ao
conseguir provar cada vestido, eu
faria um autorretrato (selfie) com o
traje diante do espelho e, caso eu nao
conseguisse realizar o meu objetivo,
fotografaria o vestido exposto na vitrine.
Através de um celular, captei audio
(gue serviu unicamente como objeto de
anadlise) e as fotografias que compdem
o dispositivo final.

i
VESTIDO 120/10/2014 RUA DOS CLERIGOS, N. 70
PORTO, PORTUGAL

O primeiro alvo para principiar este projeto fol uma loja
especializada em trajes de casamento, onde ocorreu
a experiéncia inicial da performance O Outro Bejjo no
Asfalto em janeiro de 2009 mesmo antes de existir este
estabelecimento, o qual coincidentemente fol aberto na
mesma localidade da acdo referida da série Bejjos.

Nesta loja, consegui tranquilamente provar o vestido

Para confirmar ©  posicionamento  completamente

equilibrado da lojista diante da situacdo, ao invés de a

atendente perguntar @ mim coisas como ‘e para teatro?”

ou ‘para qual finalidade vocé quer o vestido?', a pergunta
dirigida @ mim foir ‘qual é a data do casamento?" Entéo
eu é que fiquei desconcertado e improvisei uma rapida

resposta

VESTIDO 2 14/05/2015 E 15/05/2015RUA DOS
CLERIGOS, N. 18 PORTO, PORTUGAL

Nesta seqgunda experiéncia, consegul provar o vestido,

A lojista revelou certo desconforto com relacdo ao
rompimento de uma norma binaria/heteronormativa
quando eu disse que queria provar o vestido da montra
Mesmo tendo ouvido a palavra ‘vestido' ela respondeu
imediatamente com uma pergunta a mim: ‘de noivo?”
Depois, percebendo que o vestido era para mim, sem
conseguir assimilar bem o caso, ela perguntou: ‘Onde é
que esta a menina?”

Na minha conduta, observo dois deslizes. Quando ela me
perguntou ‘de noivo?’ eu respondi ‘© de noiva; o vestido’,
quando deveria ter dito simplesmente ‘© vestido, sem
atribuir um género correspondente ao objeto de interesse
Quando a lojista perguntou ‘onde é que esta a menina?’
eu deveria simplesmente ter dito que ndo havia nenhuma
menina e que era eu quem queria provar o vestido.

A funciondaria disse que eu deveria aguardar ou voltar num
outro dia.

Retornei as 10h do dia 15 de maio de 2015 e consegui
provar o vestido. A funcionaria dizia muitas vezes que
modelo sem alca Nndo poderia ser, uma vez que Nao tenho

Selos.




VESTIDO 3 14/05/2015 E 19/05/2015RUA 31 DE
JANEIRO, N. 229 PORTO, PORTUGAL

Nesta terceira loja, ndo consegui provar o vestido

A primeira maneira de o lojista impedir que eu vestisse o
traje foi revelando o preco do mesmo: 3400€. Percebo,
nessa estratégia, uma maneira preconceituosa de me julgar

impossibilitado de pagar tal preco. Insistindo, indaguei se

podia provar o vestido e entdo, o lojista disse: ‘Ndo. Tem
que ser com autorizagdo, tem que ser com marcacdo
previa etc.” Ainda persistindo, perguntel se poderia fazer
a tal marcacdo e outra atendente ndo consequiu evitar:

arquerl uma prova para 19/05/2015 as 10 horas.

Retornel a loja com certo atraso e entdo, este acabou
por ser o pretexto categorico para a funcionaria me dizer

‘lamento, o vestido ja foi vendlido’”
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VESTIDO 4 14/05/2015 RUA 31 DE JANEIRO, N. 118
PORTO, PORTUGAL

Nesta quarta loja, ndo consegui provar o vestido.

Perguntei: ‘eu poderia provar um vestido destes da
montra?" ‘E para o senhor?’ perguntou o lojista. Quando
manifestei um 'sim’ ele respondeu decidido: ‘N&o. Nos
néo.." (pausa & procura de argumento,) ‘E.. A loja.. A marca
NGO permite que homens vistam vestidos de noiva. Peco

imensas desculpas’”

VESTIDO 5 14/05/2015 E 15/05/2015 RUA 31 DE
JANEIRO, N. 175 PORTO, PORTUGAL

Nesta quinta loja, consegui provar O vestido, mas nao
pude fazer o autorretrato, havia um anuncio no espelho a
informar a proibicdo e a funcionaria frisou essa condicao,
"‘Eu p0oSso provar o vestido da montra?’ perguntei A lojista
respondeu: ‘Provar como?” Expliquel "Vestir o vestido”
Ela: 'O senhor?" Eu: 'Sim.. Sim. Eu queria experimenta-lo’”
Intrigada, ela perguntou: "Por qué?" Respondi: "Porque eu
vou me casar’ Ela (sem entender). Ah.. Vai se casar.” Ela:

‘Mas ndo é normal isso” Desconcertada, ela tenta driblar

seu proprio preconceito e diz coisas confusas. ‘Nada
Judo bem. Contra isso nada’ Entdo, ela volta a observar:
‘Mas ndo é normal’ Entdo, eu a questiono: ‘Como? Néo
e comum?” Ela entdo comeca a relaxar e ate finge achar
tudo ‘normal” Por fim, de forma desajeitada, usa o vocativo
‘santa” para dirigir-se @ mim como forma de mostrar que é
aberta a situacdo. Passada a tensdo, combinamos a prova
do vestido para 15/05/2015

Retornel a loja e fui atendido por duas mulheres, sendo
que uma parecia estar completamente a vontade e a outra

(@ mesma do dia anterior) fazia bastante esforco para

parecer estar confortavel diante da situacdo e falava muito
e repetidas vezes, dizia para eu me sentir a vontade. Para
sondar quem se casaria comigo, ela perguntou se o meu
parcefro usaria um fato. Eu inventei que ele usaria também

um vestido.

VESTIDO 6 19/05/2015 RUA DOS CLERIGOS, N. 61
PORTO, PORTUGAL

Nesta sexta loja escolhida, consegui provar o vestido,

O arremate dessa experiéncia fol tdo positivo quanto a
primeira; fui recepcionado com a maior naturalidade e a
funcionaria retirou o vestido da montra para eu provar sem
questionar nada. Vesti o traje e deixei a loja em menos de
nove minutos sem ter que dar muitas explicacbes. Esqueci

meus oculos e voltel para busca-los
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BETH LOPES
Professora Doutora do curso de
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rtes Cénjcas da Universidade de

S&o Paulo e coordenadora do curso
de especializacdo Performance e

Linguagens  Contemporaneas, do

Centro Universitario Belas Artes na
mesma cidade, além de colaboradora

do Performa - Nucleo de Pesquisa

Foi também, a
orincipal organizadora do 82 Instituto
Hemisférico que ocorreu em S&o
Paulo em 2013 Atua desde 1998 como
diretora teatral tendo dirigido, dentre
outros, os espetaculos Albergue de
Fantasmas, Quarteto em Diagonal e

(Atentados

150

Nem sempre fomos o que somos - Por
Beth Lopes

Enguanto decidia qual seria a minha contribuicao para
o desafio da pergunta - O que ndo € performance?-,
acheigue seria lbbom refletir aqui sobre as circunstancias
em que o teatro contemporaneo ¢é atraido pela
performance, e vice-versa, tendo em vista ampliar
as discussdes das formas performativas produzidas
‘entre’ os campos das artes cénicas e artes visuais.
Tendo a clareza de que entre o teatro e a performance
existe um falso binarismo, considerando que ambos
tém algo em comum nas formas de representacéo.

Para ser mais especifica, tenho que falar em ‘teatros’
e dos teatros a que remeto que, na direcdo oposta
a performance, estdo entre aqueles voltados para as
especificidades da linguagem; gue aludem a iluséo
e a imitacdo dos acontecimentos e pessoas; gue
trabalham com a representacao de personagens
e historias de comeco-meio-fim, sujeitos ao texto
dramatico. Pode-se dizer que este teatro ¢ expressao
de uma construcdo de vidas, enquanto nos outros
teatros e performances a arte € a vida. Sem querer
minimizar o mérito de alguns teatros em que vidas
sdo dramatizadas gue, muitas vezes, sdo excelentes
em suas propostas. Por outro lado, a perspectiva de
insercao mercadologica pode torna-lo tado extenuante
em seus fins espetaculares que a vida a gue remete
torna-se objeto de consumo, de um certo prazer, de
um prazer fetiche que, paradoxalmente, ndo nos leva
a percepcao e conhecimento de si mesmo, dos outros
e do mundo a sua volta, ao contrario, a visao de um
mundo espetacularizado.

Os espetaculos “franquia” cultuados pelo
empreendedorismo capitalista, no meu entender,
podem confundir a nossa nocdo de arte.

SUSPENSOES

Diante da possibilidade de variadas definicboes e
de tentativas de delimitacdo de territorio para a
performance, discutir o que € ou ndo € tornou-se, hoje,
uma tarefa complexa, mas necessaria na medida em
qgue a cada dia abrem-se mais espacos de discussao
sobre o tema. A performance ndo tem uma origem
ou uma data de seu surgimento, alias, seu inicio pode
conter multiplas origens, datas e lugares. O fato € que a
arte da performance como linguagem surge dentro de
um panorama vasto de manifestacdes performativas
como a Body art, Live Art, Happening etc. A nocao
de performance, entretanto, permanece ligada a
poténcia de criacao de algo em deslocamento e em
suspensao. Uma acado produzida numa experiéncia
liminal que implica gestos e atitudes que agregam
estética, ética, politica, poética e entretenimento. A
performance, deste modo, pode ser vista em toda a
parte. Nas ruas, nas manifestacdes publicas artisticas
e cidadas, nas galerias, nos palcos, nos bares, nas
casas, nos apartamentos. Assim como nos modos
como as manifestacdes politicas emergiram desde
junho de 2013 no Brasil inteiro. Primeiro, podemos
perceber a multiddo de jovens estudantes com
variadas formas de acdes performaticas nos protestos
contra o aumento das tarifas de transporte. Depois, o
incrivel fendbmeno dos “rolezinhos”, em gque jovens de
diferentes classes sociais conectam-se via redes sociais
e empoderam-se do espaco dos shopping centers,
templo do consumismo, como espaco de encontros;
a sequencia de manifestacdes como estas (como,
mais recentemente, os estudantes do secundario que
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‘ocuparam’ as proprias escolas contra o projeto de
reorganizacao proposto pelo Governo do Estado de
S&o Paulo). Tais exemplos somam-se ainda a muitos
protestos e reivindicacdes publicas que, independente
dos anseios dos protestos que se seguiram, sao
importantes pelo espaco por elas conguistado para
o exercicio democratico. A performance, assim, € um
modo de olhar e de perceber.

Sendo a performance, assim, um campo de
manifestacdes que se situa “entre” distintos campos
de conhecimento, no hibridismo e interculturalismo
dos corpos e linguagens, bem como na mesticagem
de praticas artisticas e cidadas, a ideia de performance
expande-se com os desdobramentos dos conceitos
de teatralidades e performatividades. Desta forma, a
percepcao se expande para reconhecer o teatro na
vida e a vida no teatro, avancando por um terreno
mais abrangente que o da linguagem teatral. H3a
guem nao concorde e queira defender a performance
como linguagem, o que me parece impossivel diante
das contaminacdes que surgem neste panorama
da globalizacdo. Neéstor Canclini argumenta, neste
sentido, que a nocado de fronteira contemporanea
nao apresenta mais a problematica da transgressao
contra os limites impostos pelas instituicdes e pelas
convencoes da pratica artistica:

La historia contemporanea del arte es una combinacion
paraddjica de conductas dedicadas a afianzar la
independencia de un campo propio y otras empecinadas

en abatir los limites que lo separan. (Canclini 2009, s/0)

Tende-se a ver, nas situacdes liminares que se dao
entre as linguagens e a vida, um produtivo campo de
estudo sobre teatralidades, como diz lleana Dieguez,
que “dentro e fora do teatro, no campo do artistico,
mas tambeém em producdes esteticas cotidianas que
transcendem a arte e o teatro mesmo”. Desse modo, o
deslocamento do contexto representacional faz com
que a performance, enguanto um conceito guarda-
chuva, possa ser identificado mais pelo traco ético do
que pelo traco estético. Nao quer dizer que o estético
se oponha ao ético, mas gue ¢ performativo e politico
ao mesmo tempo.

DESLOCAMENTOS

A nocao de teatralidade problematiza as artes,
desafiando as convencdes de cada especificidade e
fazendo emergir a possibilidade da performance como
um campo gue aproxima as linguagens e o publico dos
artistas, do mesmo modo que embaralha a autonomia
dos campos das artes cénicas e das artes visuais, como
€& 0 caso do ‘teatral’ implicito nas obras que surgiram
em meados dos anos 60, sobre as quais o tedrico e
critico essencialista Michel Fried enunciava a sua tese
primordial da presenca da teatralidade na Arte Mimimal
ou Arte Literatista. O objetos produzidos constituiam
uma ideologia diferente da arte modernista. A pintura
e a escultura revelavam sinais de exaustao. Fried reflete
sobre os minimalistas Donald Judd e Robert Morris,
entre outros, que paradoxalmente propunham, a partir
dos objetos minimalistas, um alargamento do aspecto
relacional, ampliando a percepcdo e o envolvimento
do espectador provocado pela énfase na forma fisica
e literal dos objetos. Em suma, com a libertacao do
ilusionismo da pintura e da escultura, propunha-
se uma nova relacdo com O Corpo e O espaco, com
a revogacdo dos seus limites formais, com o debate



entre arte e nao-arte, trazendo a questdo da presenca
como condicao de sua objetidade.

£ é no interesse do teatro, embora ndo explicitamente
em seu nome, que a ideologia literalista rejeita a pintura e
igualmente, pelo menos em nome de seus mais notavels
praticantes recentes, a escultura modernista. (Fried, Michel

Arte e objetidade 2002)

E sobre a presenca e o presente nas situacdes ao
VivO que me interessa olhar a questao das relacdes
entre performance e o teatro. Nao falar apenas
sobre a presenca incandescente do teatro do ator,
mas sobre as relacdes que envolvem as suas acoes.
A presenca como uma forma de lidar com o real
no teatro contemporaneo significa uma mudanca
paradigmatica do século XXI em relacédo as praticas
mimeético-aristotélicas representacionais do século XX.
As artes visuais tém um papel preponderante na crise
da representacdo, com obras que buscavam romper
com a arte do passado e questionar as convencodes
artisticas. O que eu gostaria de ressaltar com isto ¢
que o publico/espectador ganha nocdes interativas e
relacionais dando novo sentido a no¢cao de presenca.
Presenca que Fried confere pela dimenséo fisica ou
pela aparéncia de ndo-arte do objeto. O objeto evocado
por Fried se da pelas dimensdes do objeto diante do
sujeito que, por esta razdo, € levado a tomar parte
daquela situacao e ser envolvido corporalmente com o
espaco, com a forma e com o objeto mesmo, tomando
consciéncia da coisa e valorizando a experiéncia entre
O objeto e o espectador. Ou seja, o efeito teatral que
permite a percepcdo da presenca como uma forma de
estar sempre em relacao com outros sujeitos e objetos
comeca a borrar a relacao objetiva com o objeto que
Fried defende. A presenca proposta com os objetos

e tdo interminavel como uma estrada circular, diz ele.
Para o critico, a gquestao reside no fato de que o teatro
se faz para espectadores, tornando-se a teatralidade
o foco da guerra dele com outras artes, motivando,
inclusive, seu afastamento da critica da arte por ela,
dal para frente, estar sempre fraturada. Ele reconhece,
assim, que, por meio das relacdes intersubjetivas e da
alteridade, se dava o atravessamento teatral. A presenca
constituida naquele instante em que o objeto se
encontra diante do publico é o pivd da relacao teatral.
Fried, no entanto, mesmo que tenha impulsionado o
debate, termina dizendo que “a presentidade ¢ graca”
e "¢ a teatralidade que aproxima a outras figuras t&o
disparatadas como Kaprow, Cornell, Rauschenberg
(.)". Com esta tese, Fried acaba trazendo discussoes
produtivas para as relacdes da arte contemporanea
- a perda das fronteiras e a questdo da presenca
constituida pela acdo da teatralidade. A presenca
constituida naguele momento unico e irreptivel de
agendamento com o espectador.

COISAS DA ONTOLOGIA DA PERFORMANCE

Olhando para a questao da presenca, em 1997, Peggy
Phelan problematizava a questdo lembrando-nos que
a Unica vida da performance s poderia se dar no
presente, de acordo com a sua natureza ontologica:

E na medida em que a performance tenta entrar na
economia da reproducdo que ela trai e diminui a promessa
de sua propria ontologia. O ser da performance tal como a
ontologia da subjetividade que aqui € proposta, atinge-se

pela sua desaparicdo (Phelan, pg. 175, 1997)




Assim, a Nocao da presenca e auséncia se entrecruzam
nas relacdes estéticas travadas no processo de
transformacédo do invisivel no visivel na realizacdo
artistica. Se, de um lado, o visivel potencializa-se na
medida em gue o acontecimento ndo se repete, por
outro, a falta de reproducdes do visivel afirma-se nas
relacoes intersubjetivas, no seu desaparecimento.
De certa forma, € pelo desaparecimento do sujeito
e do objeto que Fried percebe a experiéncia da
intersubjetividade como o teatral da arte literalista.
E nesse desaparecimento que a intersubjetividade
se torna uma materialidade. A questdo da presenca
girando, portanto, em torno das temporalidades
e espacialidades, o foco do debate entre teatro,
performance, outras artes e manifestacdes de outra
natureza que por ela se manifestam, deslocando-se
‘em-relacdes’ por cujas propriedades muitos diretores
modernos e contemporaneos de teatro acabaram
seduzidos. O encanto, porém, surge de desejo
relacional que esta no proprio teatro.

Foi num esforco de re-teatralizar o velho teatro que
Stanislavski, no comec¢o do século XX, foi o primeiro
a abordar a guestdo da performatividade, ndo em
relacdo a interpretacdo do texto teatral, mas quando
buscou uma relacdo ‘viva’ no conceito de ‘verdade’
do ator, ao evocar a sua memoria e a sua experiéncia
de vida como acado do presente. Gordon Craig, por
sua vez, queria uma forma de arte particular que
aproximasse arte e vida, fundindo teatro e realidade.
Meyerhold buscou em diferentes fendmenos
artisticos (musica, danca, arquitetura, katakali, dancas
antigas..) a correspondéncia entre teatralidade e o
texto; uma reacdo ao teatro como reproducao da
realidade; a revelacdo dos processos de construcao

e O Uso consciente do convencionalismo teatral para
reforcar o jogo e o artificio. Brecht, com o grande
legado sobre um teatro feito para desacomodar e
desenvolver o pensamento critico do espectador,
traz o estranhamento provocado pela relacdo de
aproximacao e distancia entre o ator e do publico, em
detrimento do teatro burgués. Tadeuzs Kantor coloca-
se atuando como um maestro na cena, trazendo
diferentes camadas de significacdo em torno do
presente e da memaoria coletiva. Além de propor um
olhar estético para a vida gue constitui a transformacéao
da nocdo de inutilidade/utilidade dos objetos e a
relacdo morte/vida da histdria e dos performers em
cena. Grotowski, nas variadas fases da sua pesquisa
teatral, foi em direcdo a eliminacdo do espectador,
pelo menos no gue se refere a um espectador mais
apartado da experiéncia e afetada com e pela cena,
buscando com a ‘transformacdo da energia’ uma
relacdo profunda, um encontro entre o performer e o
espectador. Nesta ideia de contagio, eliminavam-se as
distancias, promovendo uma encorporacao vital do
performer (0 Meu corpo e as coisas se encorporam)
e do espectador no teatro. Grotowski sempre buscou
algo 'vivo' com acdes emergindo de ‘impulsos’, feito de
‘fragmentos de acdes’, com a busca pela ‘destilacao’
sem as cristalizacbes dos repetidos ensaios. O
encontro do ator com ele mesmo, com 0s outros
atores e com o publico € o que artista deveria buscar
na experiéncia de si mesmo. Chegar em momentos
especificos do processo de criacdo que coincidem
com a vitalidade da presenca na atuacao. Atuacéo e
decisao gue levam a acao, que € sempre memoria e
nao arepresentacao dela. Como manter o 'vivo' durante
as repeticées € uma tarefa da continuidade espaco-
temporal e da indivisibilidade entre ator e individuo.
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A relacdo clara com o “performer” fica por conta n&o
sO de experimentos duracionais e nao-teatrais, como
destaca-se o procedimento da 'Vigilia® (Czuwanie),
mas tambeém se servem da expressao que Grotowski
usa para conter as suas novas ideias de teatro. Ideias
que se tornarao um legado para o ator contemporaneo
no mundo inteiro. Foi Eugenio Barba, no entanto, guem
retomou a questdo da presenca definida por ele como
aquilo que age sobre o espectador. Retoma ainda uma
questdo as vezes esqguecida no paradoxal desejo de
um trabalho sobre simesmo - o do espectador. Matteo
Bonfitto descreve muito bem em seu livro, Entre o ator
e o performer, o gue define e o que se diferencia nas
abordagens sobre a presenca do ator/performer. A
complexidade da questao da qualidade da presenca
pode ser vista conforme as diferentes nocdes de
teatros e de seus encenadores.

No Brasil, o teatro invisivel de Augusto Boal ndo pode
deixar de ser citado. Ele € que rompe com os canones
da representacdo guando instaura um teatro onde os
espectadores ndo sabem que fazem parte de uma
cena. Estas experiéncias e ideias ampliam o conceito
de teatro, sendo o seu sentido usado para gqualguer
tipo de exibicdo, incluindo performances que tomam
as ruas, as pracas, os cafés, as igrejas e outros espacos
publicos. Interessante ¢ lembrar que o desenvolvimento
da cultura da performance, nos anos 60/70, descobre
um ‘teatro politico’ que tambeém amplia a relacdo dos
estudos de teatro com os de performance.

Erika Fischer-Lichte considera que o teatro
experimentou um desvio performativo nos anos 60,
transformando em evento a obra acabada. Assim,
ela considera que € mais importante passar pela
experiéncia do que interpreta-la.

Certamente, esta necessidade do elemento ‘vivo'
Nna cena aproxima-se das ideias transgressoras que
a heranca das vanguardas trouxe para as praticas
contemporaneas, ao tentar excluir de seu campo a
nocao de representacao ou, pelo menos, redirecionar
o acento no desejo de tornar visivel e intensa a
experiéncia do presente. O performer ndo representa
0 papel de outro (nem o entorno recria outro mundo),
mMas apresenta-se como ele mesmo diante do publico,
o qual é convidado a intervir e contribuir com a
existéncia performativa e compartilhada em tempo
real. Mas existem fatores que v&o além de uma heranca
da performance dos anos 60.

A especificidade relacional das obras ao vivo e dos
acontecimentos € o que assegura a tese da estética
elacional, de Nicolas Bourriaud, sob a qual ele vai
reunir algumas praticas artisticas contemporaneas no
ambito das artes visuais que, ao meu entender, trazem
o teatral das relacdes de que Fried falava. Entendendo
a arte como um “estado de encontro”, Bourriaud afirma
a importancia da dinamica relacional desta tendéncia
tanto do ponto de vista dos contelddos das obras
guanto do ponto de vista da forma, desencadeadora
de uma conexao particular entre obra e sujeito. Muitos
dos atributos conferidos a esta estética relacional
pertencem ao dominio do acontecimento teatral e
performativo - so existem enguanto obra num lugar e
num tempo determinados, na presenca de um publico.
Outra questao importante que se sobressai no debate
sobre a desconstrucao pos-estruturalista como o
lugar da experiéncia ao vivo € a de que falar e escrever
sobre algo 'O que poderia gerar um desconforto para
a escrita sobre performance gue ndo se viu e sobre a
gual apenas se leu se desfaz mediante a durabilidade
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indocumentavel como a performance € invocar as regras do
cdocumento escrito e, logo, alterar o evento. O desafio lancado
a escrita pelas pretensées ontologicas da performance é
repensar umea vez mals as possibilidades performativas da

propria escrita.” ( Phelan, Peggy, 1991 pg. 177)

do evento gque a intersubjetividade gerada pela troca
propde, como defende Amelia Jones: “A situacdo ao
vivo pode propiciar as relacdes fenomenologicas do
carne-a-carne, Corpo-a-corpo, mas a troca documental
tambeém ¢é intersubjetiva” (Jones, 2013, pg. 3). Jones,
assim como eu e muitos outros estudiosos, fala de
performances e teatros ndo vistos, mas a reverberacdo
das pesquisas em nos sao a prova da continuidade do
efeito de presenca gue se constitui nos documentos e
arquivos de memorias.

Phelanconcordaqueénecessariocontinuarescrevendo
sobre performance, apesar da problematica posta pela
ontologia da performance ao tratar do acontecimento
de carne e osso como fator de uma experiéncia
estética particular:

A Unica vida da performance da-se no presente A
performance ndo pode ser Qquardada — registrada
documentada, ou fazer circular qualquer producdo de
representacdo da representacdo, NO momento em que o
faz torna-se outra coisa diferente da performance. (Phelan

1997 pg. 17D

Ora, 0 gue se conhece como teatro ¢ fruto de muitos
ensaios, repeticdes, marcacdes, escolhas estéticas,
configuracdes simbolicas, conceitos e representacodes,
enfim, um processo de construcdes imaginarias.
Isto faz do teatro uma arte de reproducdo, embora,
paradoxalmente, cada apresentacédo seja sempre
Unica. "E pela presenca dos corpos vivos que a
performance implica o real”, diz Phelan. Mesmo assim,

o teatro contemporaneo mundial tem mostrado muitas
possibilidade de didlogo com a performance, abrindo
fissuras, na medida em gue coloca em jogo, em gue
testa uma certa indeterminacao e continuidade da
linha da vida. A autobiografia, as histdrias de seus
atores, de seus familiares, as historias de seu bairro ou
de sua cidade. A concretude da humanidade reflete,
assim, as tensodes da subjetividade humana e o sentido
da alteridade que leva o ator/performer a reescrever
uma dramaturgia ficcional a partir de fatos reais da sua
vida, como uma escrita de si foucaultiana.

O teatro contemporéneo tende a se fundir com a
vida de seus criadores para poder criar um espaco de
compartilihamento de subjetividades e objetividades,
fazendo dele um acontecimento Unico e particular.
Em suas formas inimaginaveis, o teatro ndo se reduz
a uma simples definicdo. Existemn multiplos modos
de fazer teatro que passam, também, por constantes
mudancas, entre elas, o fortalecimento da ideia do
encontro entre artistas e publico como um espaco de
transformacéao.

Alinhado pela subjetividade de nosso tempo, o
teatro reflete estas mudancas, incorporando as
novas linguagens tecnologicas e as redes sociais Nos
modos de vida, em que a “verdade” € buscada por
uma necessidade de intervir no e modificar o real do
mundo, movida pelas experiéncias sensiveis e comuns
entre o ator e 0 espectador.

Néo podemos esquecer, entretanto que, em tempos
de globalizacao, a vida de cada um torna-se matéria
de exploracdo das midias, principalmente televisivas
que, paradoxalmente, glamourizam e comercializam a
possibilidade de ‘espiar’ a vida pessoal dos individuos
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BRASILIDADES

Procuro entre os brasileiros e latino-americanos
exemplos de teatros que fogem a ideia de
representacao teatral moderna, se aproximando dos
sentidos que associamos com a performance. Antes
disso, € bom lembrar que qualquer tentativa de falar
em nome de um teatro brasileiro e Latino-americano
esbarra na dificuldade de dimensiona-los, tanto pela
abrangéncia geografica quanto pelas diferencas
no contexto cultural. Alem disso, qualguer exemplo
teatral também n&o ¢ tdo simples de deixar de fora da
performatividade, na medida em qgue o teatro lida de
maneira liminal com a representacdo em um tempo e
espaco presentes intercambiaveis com o passado e o
futuro. O 'teatro do diretor’, tdo realizado nos anos 80,
cada vez mais desvia-se para o conjunto do processo
colaborativo como forma de troca criativa. A figura do
diretor € substituida pelo papel que o proprio artista
concentra em si mesmo na criacdo da performance
e de seus discursos, como ¢ 0 caso de Violeta Luna,
Coco Fusco, Regina Galindo, Tania Bruguera, Ana
Mendieta, Guillermo Gomez-Peha e o La Pocha Nostra,
Jesusa Rodriguez, Reverend Billy, Goncalo Rabanal,
entre outros.

No teatro brasileiro, o Oficina continua sendo um bom
exemplar, porque ali se passa por uma experiéncia,
independente do rotulo “performance” ou “teatro”.
E um teatro que propde deslocamentos. O conjunto
dos espetaculos produzidos ali sdo verdadeiras obras
processuais inspiradas pela antropofagia oswaldiana
e sempre pautadas pelo desejo de descolonizar a
pratica teatral e o pensamento encapsulado das
amarras estéticas e politicas estrangeiras, valorizando
o multiculturalismo brasileiro. Isto confere aos

espetaculos um espaco de trocas entre espectadores
e artistas, os quais constituem verdadeiros rituais
abertos ao publico e a qualidade das relacdes quase
sempre o transforma em um participante ativo, visivel,
materializado no conjunto da estética. Embora ainda
assentado na encenacao de textos, na importancia
dada ao dizer e ao incorporar algo que tem palavra
como centralizadora da producao de sentidos, séo
obras abertas, desconstrucdes que carregam a forca
radical e o vigor corpdreo dos atores/performers
qgue cantam, dancam, tocam e assim contaminam o
publico com uma espécie de festa que aproxima 0s
espectadores e os performers de uma experiéncia de
vida. A atuacédo dos atores deixa sempre entrever o
ator/atriz fragmentado pela realidade e ficcdo, livre
e arrojado, derrisorio e critico das situacdes em que
a situacdo politica nacional perde para a verdade,
constituindo uma situacao de representacao fraturada
e indivisivel. Os atores/atrizes se auto-representam.
Entretanto, esta relacao entre o ator e o artista ainda
¢ uma guestdo gue tem camadas sutis. Temos que
considerar os diferentes graus na performatividade
dos atores/performers. Enguanto no Oficina o teatro
se aproxima da performance como acontecimento e
auto-representacao, como resume Hans Lehmann, a
relacdo com a cidade - heranca do situacionismo e
das praticas da deriva, do movimento vanguardista do
poOs-guerra - € retomada por artistas contemporaneos
e brasileiros, tendo em vista uma aproximacao e
ampliacédo do publico, gue buscam a incorporacao
dagueles gue nao frequentam normalmente o teatro.

No Brasil, atualmente, existe um numero significativo
de grupos que praticam o teatro colaborativo e
possivelmente, como consequéncia dessa conquista,

163




164

também venham expandindo suas fronteiras dos
palcos para as ruas, num gesto claro de agenciamento
das praticas relacionais com a esfera publica urbana.
Pode-se perceber que o deslocamento ¢ determinante
como um procedimento da criacao e com o carater
transitorio e coletivo dos espetaculos. As caminhadas e
o confronto com diferentes modos de viver fomentam
O processo criativo dos criadores, gerando distintas
ordens de deslocamento para diferentes direcoes,
espacos, geografias, mas, principalmente, deslocando
os sentidos tanto objetivos como subjetivos do publico
nesta busca por uma relacdo de similaridade com o
espectador.

Nestes teatros, destaca-se o processo colaborativo
como uma possibilidade de uma encenacao
performatica em que a experiéncia com os atores
criadores e publico colaboram para a concepcao
final da cena. O processo de experimentacdo
compartilhado na itinerancia do espetaculo passa a ser
a Unica maneira de entender o presente como fruto de
acontecimentos passados e, portanto, o futuro como
resultado de acdes transformadoras no presente.

O Teatro da Vertigem ¢& um exemplo significativo
deste movimento crescente de grupos brasileiros que
acentuam a busca por novas relacdes com o publico,
tanto como fonte de pesquisa quanto como modo de
interacao, instituindo uma forma de teatralizacdo do/no
mundo real. No Teatro da Vertigem, a incorporacéo do
site specific como pratica tem um percurso longo gue
se destaca pela utilizacdo do espaco como leitmotiv
da maioria de seus espetaculos. Por outro lado, o
grupo insiste numa constituicdo de personagens
gue cria, paradoxalmente, um trafico entre um teatro

moderno e dramatico e o performativo. A mistura de
personagens construidas, em relacao a radicalidade
da producdo que improvisa ao sabor do espaco e
tempo da rua e do bairro, paradoxalmente, traz uma
tensdo na representacao do vivido com a intensidade
do acontecimento.

No Barafonda, espetaculo da Companhia Sao Jorge
de Variedades, dirigido por Georgete Fadel e Claudia
Chapira e coordenado por Patricia Gifford, os artistas
se propdem um dialogo vivo com o bairro Barra Funda,
local da sede do grupo. Agui, a dramaturgia cria um
lastro para os performers constituirem seus papéis,
heranca de um teatro dramatico, mas existe algo que
profana suas leis, que reforca a ludicidade com que os
performers se situam na relacdo que representam. As
figuras sdo uma contiguidade dos seus performers, se
ajustando mais como narradores de um acontecimento
VIVO.

Nos Cegos, do Desvio Coletivo, por exemplo, a relacao
teatral com personagens & zero. O gue vemos sao
apenas figuras e imagens embarradas pelas pinturas
dos corpos compondo uma massa consumidora gue
contesta silenciosa em sua caminhada. Mesmo Pulsdo,
do mesmo coletivo, com direcao de Marcos Bulhdes,
embora aconteca em uma edificio com resquicios
teatrais, avanca por outros espacos e formas de
interacdo, com situacdes e solos performaticos
acontecendo em diferentes niveis de performatividade.
Por outro lado, temos alguns teatros que se mantém na
caixa preta, cuja abertura performativa se da no espaco
da memoria. O papel da memoaria, da imaginacao e da
realidade ¢ um tema que passa a vigorar nesta virada
para a performance. Conversas com meu Pai, um dos
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trabalhos realizados pela atriz Janaina Leite, que revela
a importancia da memoaria e da performatividade ao
publico, tanto pela dramaturgia do proprio parceiro
e marido Alexandre Dal Farra, gquanto pela nao-
atuacao de uma historia real entre pai e filha. Nessa
linha, também esta o trabalho da argentina Vivi Tellas,
trazendo ndo-atores a cena para falar sobre fatos e
acontecimentos que sao atravessados pela historia
dos lugares em que vivem. Uma nova narrativa que
inclui personagens reais e familiares, como mae, tia,
filosofos, entre outras possibilidades. Do mesmo modo,
a Hiato, companhia teatral dirigida por Leonardo
Moreira, em seus trabalhos Ficcdo e Duas Ficgées,
volta-se para o debate entre a ficcdo e a realidade,
cujo exercicio envolve um dramaturgismo que
mistura vida e arte, incluindo as historias pessoais e
partilhando com a presenca de ndo-atores familiares -
o filho, 0 pai ou a irma, cada um com suas ‘con-ficcodes’,
confrontadas com os atores em uma cena instalativa.
Nestes exemplos, pode-se dizer que O processo e a
representacado convocam a vida, seja em seus corpos,
em suas historias, em seus modos de criar e recriar
modos de existéncia. O que os aproxima da vida &
uma busca de uma verdade inconstante que emerge
da realidade, do didlogo com o ‘agora’ no processo da
escritura da cena como um todo: o ‘agora’ para a qual a
performance dirige as suas mais profundas questdes.
Tenho percebido, em teatros de jovens estudantes com
0s quais lido constantemente, a tentativa de encontrar
um espaco para desafiar o estatuto do dramaturgo,
seja pela presenca, pela autorreferencialidade ou pelos
discursos corporizados na cena. Em outros, surge o
desafio da autoria, em gue se dispensa um encenador
gue protagoniza em favor da construgcdo coletiva.
Estes s&do alguns desafios que se colocam para oS
artistas que vém.

Seria uma boa continuidade deste tema trazer um
mapeamento detalhado dos grupos que realizam
uma pratica artistica situada no entrecruzamento do
teatro com a performance e seus desdobramentos,
envolvendo diferentes comunidades, ocupando bairros,
pracas, ruas e predios abandonados que s&o tomados
por comunidades desabrigadas, cujos coletivos se
alinham em acdes cidadas com as familias, a fim de
convocar 0s seus direitos de teto, terra, alimento,
classe, raca, etnia, género e sexualidade. Reconheco a
importancia do papel destes trabalhos cujos projetos
sdo continuos e significativos, como o Coletivo de
Galochas, a Il Trupe de Chogue, as Mal Amadas, o
Rubro Obscena, o Teatro de Operacdes, o Obscena, O
Povo em P¢, Coletivo Dodecafbnico, Desvio Coletivo,
Os Satyros, a Ausgang, entre muitos outros gue afinam
sua convivéncia com distintos publicos quebrando,
cada vez mais, os lacos com um teatro espetaculo
para tornar-se um acontecimento que deriva novas
subjetividades. Quero dizer, que permanecem em acao
muito além do momento do acontecimento calcado
em nossa memoria.

MODOS DE VER

O importante & dizer que, no desdobramento de
experiéncias como estas, as nocdes de teatralidade e
performatividade funcionam como operadores para
a compreensao daguilo que nao se enguadra em
nenhuma classificacdo. Sendo o olhar o que confere o
estatuto de arte, o uso destes conceitos nos permitem
recortar toda ou parte da vida real que vemos como
um acontecimento, seja ele fruto de uma estética
ou nao. A teatralidade é vista como aquilo que da a
dimensé&o estética para qualguer acdo performativa e
a performatividade, como a propriedade daquilo que &
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performativo, o que carrega as marcas dos diferentes
graus de performance. Performatividade como um
conceito que abriga a teatralidade percebida nos
comportamentos e praticas culturais que nao sao
teatrais.Destemodo,fazcomqqueaideiadeperformance
circule, associada as mais variadas concepcodes e
visdes estéticas, como sugere a contribuicdo trazida
por Richard Schechner, do campo dos Estudos da
Performance, de gue algo ‘¢ performance ou algo que
se pode estudar ou entender ‘como’ performance. Isto
¢, depende de um olhar cujo angulo nos Nos permite,
segundo Diana Taylor, ver a performance ‘como
operador, como uma epistemologia, como uma forma
de conhecer o mundo, como uma lente metodologica”
Neste sentido, pode-se pensar que 0s conceitos
de teatralidade e performatividade elevam o valor
das experiéncias e expandem o conceito de teatro.
Experiéncias que se elaboram em processos de criacao,
no ambito da producéo de subjetividades, mesmo que
a incontornavel construcao representacional resulte
nesta forma-em-processo que ¢ levada para o publico.
Significa, em termos do discurso, que a teatralidade
deriva do teatro, mas nao se limita a ele. A teatralidade,
entretanto, ndo pode ser definida como um particular
modo de comportamento ou expressao, mas um modo
de percepcéo. E o performativo que coloca em jogo
as diferentes realidades, que toca na subjetividade do
performer e do espectador, no didlogos dos corpos
e dos gestos, tornando assim, todo o processo de
criacdo em jogo. O performativo como um operador
permite transmitir e gerar conhecimento atraves do
corpo, da acdo e do comportamento, para a professora
norte-americana, Diana Taylor.

Ser contemporaneo e performativo, no meu
entender, € uma redundancia. Nao se restringe a uma
designacao do que é a estética, mas passa por um
modo de elaboracdo ética que envolve as relacdes de
temporalidade e a espacialidade, os modos de fazer
e de dar visibilidade, aléem de produzir subjetividades
e constituir articulacdes relacionais entre artistas,
objetos de criacao e publico.
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Filosofia como performance - conceitos
em movimento - Por Caroline Marim
‘O que existe entre?
Nada e muita coisa
Os limiares sob os limites.
Esse nada, talvez, tao importante e crucial”
Kuniichi Uno

Convidada para escrever sobre o que nao €
performance, vislumbro essa pergunta como
duplamente atraente. Primeiro, porque meu trabalho
de filosofia/performance tem sido aceito e bem
recebido no campo da performance. Contudo, a
grande dificuldade tem sido explicar para filosofos
gue o gue faco gquando estou performando é filosofia.
Em segundo lugar, porque receio que dentro da
performance, este mesmo trabalho seja visto apenas
como performance e ndo como filosofia. Assim, o
objetivo principal neste ensaio € expor um pouco das
analises, investigacdes e perguntas que tém norteado
minhas pesquisas em filosofia como performance e
de gue modo esses dois campos podem ser vistos -
cada vez mais, arrisco dizer - como um so. Pretendo
também apresentar a tese de gue a performance ndo &
um campo semelhante aos que conhecemos, mas € o
campo no qual o conhecimento se atualiza e reverbera
Nnao apenas como arte, mas como campo de producao
de pensamento.

De inicio, duas perguntas fundamentais: O que ¢é
Filosofia? O que & performance?

Talvez pareca simples responder a essas perguntas,
principalmente se partirmos da reducao disciplinar
que estamos acostumados desde a modernidade.
Contudo, responder a essas duas perguntas e observar
de que modo elas podem estar entrelacadas nos
leva a inumeros desdobramentos capazes de revelar

um emaranhado totalmente novo como campo de
conhecimento. O cruzamento entre performance e
filosofia nos revela questdes epistemoldgicas, éticas e
estéticas, entre outras.

Normalmente, o entendimento humano é dividido em
tedrico e pratico. No entanto, quando ‘'misturamos’
a filosofia com a performance, esses dois aspectos
se confundem ou se entrecruzam, revelando o
movimento como acontecimento do pensar. Porem,
em que consiste a estrutura do entendimento humano
e de que modo podemos compreendé-lo como puro
movimento?

A FILOSOFIA

Quando se busca a explicacédo de alguns conceitos
importantes para a performance, Deleuze e Guattari
costumam ser importantes referéncias. Dentre as
guestdes gue envolvem comumente a filosofia e a
performance temos: presenca, agéncia, iIncornoracdo
e evento. O projeto filosofico desses dois filosofos
pretendeu dar conta da relacdo entre representacao e
presenca; corpo e linguagem: a nocao de movimento,
Ou variacdo, como um processo politico e ontologico.
Em Difference and Repetition' (1994), D&G localizam as
origens do teatro sem representacdo em uma tradicao
teatral dentro da filosofia, exemplificada por Nietzsche
e Kierkegaard, que:

querem colocar a metafisica em movimento. para torna-lo  agir e
fazer isto é realizar atos imediatos.. £ uma questdo de produzir dentro
do trabalho um movimento capaz de afetar @ mente fora de toda a
representacéo.. de inventar vibracoes, rotacoes, turbilhées —gravitacoes,

dancas ou saltos que tocam diretamente a mente (Deleuze 1994.8)

ITodas as traducdes do presente texto sGo de nossa autoria (nota do autor)
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Ao reconstruir a filosofia como um ato imediato, ambos
Inventam um equivalente incrivel do teatro dentro
da filosofia (Deleuze, 1994:9). Do mesmo modo, se
preocupam em responder se a performance esta mais
relacionada a representacdo (no caso da performance/
teatro), ancorada na imitacao de uma identidade, ou
se estd incorporada em uma tradicao nao teatral, na
gual o que importa € o processo, o Vir-g-ser’.

Outra questdo importante que nos interessa ¢€
a possibilidade de encarar a performatividade
da linguagem como um fazer, mais do que uma
representacao, e as palavras podem ser compreendidas
como uma expressao de uma ‘vontade’.

A distincdo entre lingua e fala sugere gue ha um
conjunto de regras ou constantes em relacao as quais
enunciados especificos sdo compreendidos como um
desvio de uma norma. De acordo com D&G, qualquer
linguagem dada deve ser compreendida como uma
multiplicidade de mundos semanticos, nos quals todas
as diferencas possiveis de sentido estao virtualmente
presentes’ (Deleuze, 1994:38).

Aléem das questdes epistemologicas e éticas,
nos interessa a performance como linguagem,
principalmente como linguagem filosdfica. Assim,
partindo de uma caracterizacdo tripartida de
pensamento, como conceito, funcdo e afeto, D&G
em O que é Filosofia? definem filosofia, arte e ciéncia
como trés modos de pensar, cada um movendo-se do
seu proprio modo. A arte pensa através dos afetos e
percepcdes: a ciéncia pensa atraves do conhecimento:
e a filosofia pensa através de conceitos. Assim, os trés
modos de pensar ocupam diferentes ‘planos’ e utilizam

2 Termo cunhado pela autora

diferentes ‘elementos’, sendo o cérebro a juncdo desta
unidade, destes trés planos.

Entretanto, as atuais explicacdes neurocientificas de
gue somos compostos de um circuito plenamente
ativo entre todos os componentes do pensamento
e do afeto, ou seja, se ndo reduzirmos a mente ao
cérebro, ou nao reduzirmos todas as sensacdes a ele,
mMas notarmos o caminho que as sensacodes percorrem,
desde a pele até o cortex nervoso central, podemos
dizer que nossa pele ¢ o cérebro e, portanto, somos
circuitos sensiveis, tocados por diferentes eventos, em
diferentes pontos e de diversas maneiras.

Podemos dizer que o objetivo dos dois filosofos parece
ser mais do que apenas refletir sobre o que € filosofia
- como tantos outros filosofos ja se perguntaram. Eles
parecem ter como interesse maior o desejo de fazer
filosofia. E agui ndo parecem se referir a um simples
fazer, mas a um fazer como vimos na citacdo acima:

querem colocar a metafisica em movimento. para torna-lo  agir e
fazer isto é realizar atos imediatos. £ uma questdo de produzir dentro
do trabalho um movimento capaz de afetar a mente fora de tods a
representacdo.. de inventar vibracoes, rotacées, turbilhées, —gravitacdes,

dancas ou saltos que tocam diretamente a mente. (Deleuze, 1994.8)

‘deinventarvibracoes, rotacdes, turbilhdes, gravitacodes,
dancas ou saltos que tocam diretamente a mente”
Que fazer ¢ esse? Uma filosofia que se faz com o corpo
todo e nao apenas com o cerebro? Ou, como estender
O pensamento para o Ccorpo e notar gue ao tocar uma
pedra, ou esbarrar em Nossos medos internos, estamos
construindo pensamento e mesmo até conceitos
como pretende e o que ¢ proprio do filosofar?



Pode parecer até redundante fazer tais perguntas, pois
podemos inversamente dizer que a performance por
si sO, inUmeras vezes, se constitui como esse corpo
em acdo, em funcdo do pensar. Deste modo, qual a
necessidade de propor a filosofia como performance?
Qual a diferenca?

Seguindo um pouco a proposta de Deleuze e
Guattari, essa necessidade e diferenca viria da criacao
de conceitos. A filosofia tem como objetivo n&o
somente propor perguntas, ou problematiza-las, mas
ha um degrau a mais: criar conceitos. E aqui talvez
esta diferenciacdo seja importante, porgue este &
o ambiente da filosofia, vista normalmente apenas
como teoria, j& gue, enguanto performance, talvez
Nao precisemos esclarecer tais pontos. Deste modo, a
preocupacao, ou o intuito, € o de romper com o modo
como se faz filosofia.

Retomando, D&G nos convidam a imaginar o pensar
em termos teatrais como um evento, no qual um ‘plano’
coloca o estagio da aparéncia de uma pessoa ou
figura de pensamento, como um vetor de movimentos
do mesmo, tomando forma através dos conceitos
(no caso da filosofia), composicdo (no caso da arte),
ou conhecimento (No caso da ciéncia). Esses sdo 0s
planos de cena para os movimentos do pensamento.
E, se fundirmos os trés, poderemos ver em uma
performance a criacdo de conceitos, a composicdo de
uma cena e a exploracdo de como podemos conhecer
e estar presente no corpo em cena.

Movimento e plano s&o os elementos gque Deleuze e
Guattari nos convidam a imaginar no desdobramento
do pensamento. Eles sado a imagem que o pensamento
dd ands mesmos eisto € o que significa pensar’ e o que

significa ‘achar um comportamento no pensamento
(Deleuze, 1994:37). Sua proposta € ver o teatro (por
analogia a performance) ndo como uma representacao
de pensamentos, ou processos do pensamento,
originados do sujeito que expressa suas ideias atraves
das representacdes teatrais, mas como uma pratica do
pensar da qual nos, audiéncia, particiopamos.

De modo a entender melhor a proposta de uma
filosofia como performance, escolhemos como
exemplo a performance de Ivana Muller How Heavy
Are My Thoughts? , que nao representa simplesmente
o pensamento, mas constitui uma pratica participativa
do pensar.

How Heavy Are My Thoughts? € uma palestra-
performance que relata as tentativas de Muller de achar
uma resposta a questao: ‘Se meus pensamentos estao
mais pesados que o normal, minha cabeca também
esta mais pesada do que o normal?” (Cull, 2009: 152)

O gue vemos nesta performance € o que chamo de
fazer filosofia a partir da performance (ao contrario
da investigacado logica como normalmente acontece
na filosofia). A questdo que Muller problematiza ¢ a
cldssica questdo cartesiana sobre o dualismo corpo/
mente, que estabelece a distincdo entre o corpo
material (res extensa) como parte de um mundo
natural e governado por leis naturais, e a mente
como uma entidade do pensamento (res cogitans),
supostamente distinta do mundo natural e material. O
dualismo cartesiano coloca a mente em uma posicao
hierarquica superior, acima do mundo natural e da
materialidade incluindo a natureza e a materialidade
do corpo. Essa exclusédo da mente da natureza, sua
retirada da consciéncia do mundo, esta relacionada a
fundacdo do conhecimento na ciéncia moderna como
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pré-requisito para instituir uma ciéncia indiferente as
consideracdes do sujeito.

O qgue vemos com esta performance ¢ a refutacdo
do modelo cartesiano de ciéncia. Muitos filosofos
depois de Descartes o questionaram e apresentaram
diferentes teorias - tanto naturalistas quanto realistas
- que se contrapdem a essa vertente. Contudo, o mais
interessante aqui € que a performance de Muller, por
si sO, ja se apresenta como um contra-argumento a
defesa cartesiana. O texto ndo € necessario, a acéo e a
imagem aparecem e sao o proprio argumento.

How Heavy Are My Thoughts? apresenta uma imagem
do que significa pensar. O pensar ndo segue de
representacdes do conteludo do pensamento, mas
opera como um ato performativo que define o palco
para a aparéncia da persona conceitual como um
vetor de um movimento do pensamento. De fato, no
pensar, o0 'Eu’ nunca coincide com o sujeito de nossos
pensamentos. Nos estamos sendo pensamento ao
invés de pensar. O pensar, como Deleuze e Guattari
observam, € uma auto-posicao, e € desta posicdo que
nos, como sujeito, emergimos.

How Heavy Are My Thoughts? mostra o pensar nos
termos deleuzianos como algo gue acontece ‘entre”
entre pessoas, entre pessoas, entre pessoas e coisas
as quais elas podem se confrontar. A concepcédo de
Deleuze e Guattari de pensar como acontecimento
‘entre’  abre a compreensao do pensar como um
movimento de continuidade através de formas
culturais (conceitos, composicodes, conhecimento) das

quais participamos e do qual emergimos como sujeito.
Portanto, o que nos interessa aqui ¢ auniao entre os trés
campos: arte, filosofia e conhecimento (ou, se preferir,
conceitos, composicdo e conhecimento). Conceitos,
sensacdes e funcdes tornam-se indistinguiveis e a
filosofia, a arte e a ciéncia tornam-se indiscerniveis.
Esta 'sombra compartilhada’ que se estende atraves
de diferentes naturezas da filosofia, da arte e da ciéncia
tem de ser compreendida como o “Nao” que cada uma
delas precisa para se constituir: arte precisa de nao-
arte, ciéncia precisa de ndo-ciéncia, e filosofia precisa
de nao-filosofia. Elas precisam ser contra o gque elas
podem ser.

A PERFORMANCE

A performance, de uma maneira geral, costuma
englobar diferentes artes, as tais artes performaticas
(como a danca e o teatro) e por isso talvez seja
interessante a abordagem de Richard Schechner de
gue a performance ndo se limita a elas. Como podemos
ver.

um ‘amplo espectro’ou ‘continuo’de acdées humanas que s&o variacoes de rituais,
JOgos. .. da representacdo do social, profissional género, raca, classe e papérs, e

para a cura (do xamanismo a cirurgia), a midia e a internet. (Schechner 2006: 2)
Na mesma linha, os estudos em performance vem

redefinindo os limites desta pratica ha algum tempo e
em diferentes areas, de modo a:
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'a) compreender a performance como uma atividade auto-consciente na qual
o(a)performer Mostra fazendo.. apontando para, sublinhando, e exibindo o
fazer: b) comportamentos restaurados’ - produtos de preparacdo e ensaio,
que possam ser consciente’ ¢) contexto historico e cultural de um evento ou

acdo, mals do que qualquer coisa intrinseca a ele determina o que é ou N&o

performance, mas hoje algumas performances se constituem como perfeitos
rituais; €) ndo ha limite sobre o que € performance e tudo pode ser estudado
como” performance; ) Stephen Zepkes problematiza a distincdo de Allan

Kaprow entre (performance na) arte' e (na) vida' e propde a alternativa de

FILOSOFIA COMO PERFORMANCE

Respondendo as questdes que apontei no inicio desse
ensaio, minha pesquisa transborda a propria filosofia, e
ao se colocar como performance, pretende fazer dancar
o pensamento. Entretanto, enquanto se coloca como
performance, da movimento a conceitos que se criam
no proprio fazer. Assim, a proposta de uma Filosofia
como Performance trata de pensar o mundo como
espaco de composicao, em que o ético e o politico
se fazem no proprio evento. O que importa ndo ¢ a
imagem, mas 0 que acontece entre as imagens, o que
se passa entre os movimentos - e naoc No movimento
em si - sua duracao, as virtualidades que escoam entre
eles.

A atividade ética e politica se da em um campo aberto.
Esse € o campo da danca, do ritual, da reatualizacao
enquanto ritualizacédo. E, nesse campo, 0s conceitos
sao maleaveis, os pensamentos se tornam sensacoes.
Mas aqui o proposito € compreender de que modo
issoO acontece, ou ao menos especular sobre isso. Nao
temos de um lado a filosofia como tedrica e de outro a
performance como pratica, pois ambas se entrecruzam.
No ambito da danca, da performance e das artes em

geral, a aceitacao do corpo como ‘instrumento’ do
pensar ja ndo surpreende tanto, mas o que significa
pensar para o fildsofo que faz performance a luz de
introspeccodes incorporadas?

A performance ¢ a escrita e o proprio pensamento
em movimento, nem mais, nem menos. Contudo, essa
passagem complexa do pensamento ao sentimento,
gue Whitehead defende como a passagem de
conceitos em prearticulacdo a eventos no fazer
aponta em primeiro plano como pensar € a forma
final mais discreta da linguagem. O que se instaura
¢ a necessidade da linguagem para criar novos
parametros para o pensamento na passagem do
sentimento (sensacao) a articulacao. Como aponta Erin
Manning: Criar conceitos € mover as prearticulacées
da linguagem. (Manning, 2009:09) Neste modo de
pensar/sentir, a linguagem é criativamente encerrada
dentro de tonalidades afetivas de como pode ser
ouvida, vivida, escrita e imaginada.

O movimento nao precisa ser pensado, em primeiro
lugar, como um deslocamento quantitativo de ‘&’
a b, mas, como aponta Bergson: a imanéncia do
movimento em movimento, isto € enquanto sentido
antes de se atualizar. Corpos sao expressodes dinamicas
de movimento em sua incipiéncia. Eles ndo convergem
ainda em uma versao final. Em Relationscapes, Erin se
refere a corpos como puro ritmo plastico . Ela propde
gue nos movemos através da nocao de se tornar
um corpo, gue € um corpo sensorial em movimento,
um corpo gue resiste a predefinicbes em termos de
subjetividade e objetividade ou identidade.

Estes corpos no fazer sdo proposicdes para o
pensamento em movimento. Assim, como Deleuze

179




e Guattari, enfatizam em seu livro Mil Platés que os
eventos tomam forma na concretude de espaco e
tempo. Erin aponta em seu Relantionscapes que o
pensamento se torna conceito ¢ paralelo ao modo
que a duracao torna-se a experiéncia espaco-tempo,
ie, os eventos (como uma performance) tomam
forma na concretude do espaco e do tempo. Um
evento é percebido quando, a partir da nocao de
espaco e tempo, podemos experienciar algo, como
por exemplo acontece na apreensao ‘cadeira’, que traz
consigo a capacidade de experienciar, a estabilidade
como a modalidade chave da expressao cadeira. NoOs
sentimos o sentar como parte de como a ‘cadeira’ ¢
apreendida e assim o evento no fazer torna-se o de
‘'sentabilidade’. Neste caso, o que ¢ apreendido nao é
a cadeira per se, mas a relacdo entre corpo e cadeira,
entre movimento e conceito. O evento existe tal como
em uma experiéncia concreta de espaco-tempo. Um
evento é sempre singular, completamente absorvido
por interacado particular.

Por fim, minha intencdo inicial era tomar minha série
Vestindo Peles como ponto de partida para esse
ensaio, mas ao final me dou conta de gue assim
estaria fazendo o contrario daguilo que defendo. Deixo
assim o convite para que experienciem em minhas
performances meu trabalho como fildsofa.

Adrian Piper cuja performance € capaz de catalisar novos territorios sociais Na

vida e como a vida" (Schechner 2006:28)

Assim, vamos considerar a performance como um
campo aberto, pois desde o final da década de 60 a
ideia € romper as barreiras entre vida e arte, politica e
performance, acao teatral e ativismo.
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Terra Comunal: como Marina Abramovic¢
segue ampliando o campo da performance
- Por Fabio Cypriano

Tudo em performance € real ndo é previsivel

Durante praticamente dois meses, entre 10 de marco
e 10 de maio de 2015, Marina Abramovi¢ viveu em
Sao Paulo, por conta de sua mostra Terra Comunal, no
SESC Pompeia, e esquentou as redes sociais.

N&o foram poucos os comentarios em geral sarcasticos,
especialmente no Facebook, que abordaram desde
suas roupas de marca até um possivel caché milionario,
a partir de um dado' publicado no jornal Folha de S.
Paulo de que o orcamento da mostra teria sido de R$
8 milhdes?. Houve até gquem comentasse que estava
cansado de encontrar a artista nos vernissages da
cidade.

Mas nao esta exatamente ai um dos sinais da seriedade
e do compromisso de Abramovi¢ com seu trabalho?
Afinal, ao contrario de praticamente todos os artistas
estrangeiros que organizam mostras no Brasil, ela
n&o ficou por aqui apenas nos dias gue antecederam
a abertura de sua exposicdo, partindo antes que o
primeiro visitante comum pudesse entrar na mostra. A
artista sérvia esteve presente em Sao Paulo durante

1 Na reportagem ‘Publico pode particioar de aulas e palestras de Marina
Abramovic” de 11/03/2015

2 Segundo nota de Danilo dos Santos Miranda, diretor regional do SESC, o
projeto Terra Comunal - Marina Abramovic, envolveu mais de 160 pessoas em
sua efetivacdo, entre artistas, curadores, educadores e produtores, contou com
250 sessées do Metodo Abramovic, oito encontros com Marina Abramovic
e mais de 105000 visitantes & exposicdo em seus distintos modulos. A cifra
inteira referente a todo o projeto e integrando toda a acdo da unidade do Sesc
Pompeia ligada a mostra naquele periodo e ndo apenas o pagamento exclusivo
da artista atingiu 0 montante de R$ 6 milhdes”

quase todo o periodo da mostra, saindo do pais
apenas para eventos pontuais, como uma entrevista
coletiva para a primeira Bienal de Performance de
Buenos Aires, BP15.

O objetivo desse texto € analisar Terra Comunal como o
desenvolvimento das mostras mais recentes da artista,
especialmente a partir de Seven Easy Pieces’®, quando
ela da inicio a uma apurada reflexdo sistematizada
sobre o papel da reencenacdo na performance, além
de continuar a realizar performances.

Seven Easy Pieces ocorreu em sete dias, entre 9 e 15
de novembro de 2005, quando Abramovic realizou
sete performances no centro da rotunda do Museu
Guggenheim de Nova York. Por sete horas, em cada um
dosdias, elareencenouseis performances consideradas
seminais na histdria da arte. Remontando ao ciclo
biblico da criacao do mundo, ela, entao, “descansou”
no ultimo dia realizando uma nova performance,
intitulada Entering the other side [Entrando no outro
lado]?.

Com Seven Easy Pieces, a artista buscou fundar uma
conduta ética para guem realiza performances de
outros artistas, algo que vem ocorrendo nas ultimas
duas décadas, quando a performance ressurge com
forca apods seus movimentos iniciais nos anos 1960 e
1970. Foi naguela época gque jovens artistas como Chris
Burden, Bruce Nauman e Vito Acconci, nos Estados
Unidos, Joseph Beuys, na Alemanha, Valie Export, na

3 Uma analise pelo autor exclusiva dessa mostra se encontra em http./idanca
net/performance-e-reencenacao-uma-analise-de-seven-eeasy-pieces-de-
marina-abramovic/

4 TJodas as traducbes do presente texto sdo de nossa autoria (nota do
autor)
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Austria, e Gina Pane, na ltdlia, além da japonesa radicada
nos Estados Unidos, Yoko Ono, entre tantos outros,
se tornaram os protagonistas da chamada ‘body
art”, termo gue, segundo Abramovic, foi cunhado por
Acconci. “O corpo € o lugar onde as coisas acontecem,
disse Acconci, que por ser poeta trouxe as palavras
para o mundo da performance’, declarou a artista na
primeira das oito palestras realizadas durante Terra
Comunal®

Esse primeiro periodo experimental, qguando a
performance era realizada em espacos alternativos,
como a Judson Church, de Nova York, ou mesmo
algumas galerias comerciais, acabou na década de
1980 com a chamada volta a pintura e a pressao dos
galeristas pela criacdo de obras comercializaveis e nao
efémeras, como ¢ a esséncia da performance. Apenas
no final da década de 1980, explicou Abramovi¢ na
segunda palestra do SESCS, artistas passam a ocupar
outros espacos como night clubs, caso do australiano
Leigh Bowery (1961 - 1994), em Londres.

Poucos foram os artistas que atravessaram todo esse
periodo e seguiram realizando performance até o
século 21, como € o caso de Abramovic. Em Seven Easy
Pieces, nesse sentido, ela busca atualizar as trés regras
basicas da performance nos anos 1970, “sem ensaio;
sem repeticdo; sem final previsto” para um conjunto
mais adequado a essa nova onda da performance:
‘Peca permissao ao artista; Pague o artista pelos
direitos autorais; Realize uma nova interpretacao
da peca; Exiba o material original: fotografias, video,

5 Em 11/03/2015, acesso em htto/terracomunalsescsp.org.br/

6 Em entrevista ao autor  httpy/brasileiroscom.br/2015/03/uma-boa-
operformance-tira-tudo-de-voce/

objetos; Exiba a nova interpretacédo da peca”.

E de se questionar, alids, por que a performance, assim
como muitos artistas precursores da body art, como
Trisha Brown e o proprio Leigh Bowery, ressurgiram
com tanta forca nesses ultimos anos. Brown teve
papel central na Documenta 12, em 2007, Bowery na
512 Bienal de Veneza, de 2005, na secao organizada
por Rosa Martinez, “Always a Little Further”. Ja a
performance ganhou festivais ao redor do planeta,
como a bienal Performa, de Nova York, organizada por
Roselee Goldberg, a partir de 2005, ou a Verbo, em
S&o Paulo, organizada anualmente por Marcos Gallon,
na galeria Vermelho, desde o0 mesmo ano.

Aponto dois fatores possiveis: historicamente, a
presenca do corpo na arte sempre foi uma forma de
protesto contra o mercado de arte, contra a primazia
do objeto. Foi assim com os dadaistas, que surgiram
em 1915, ou depois com os artistas do Fluxus, ja na
década de 1960. Nao ha duvida de que os anos 1980
e 1990 representam um fortalecimento do circuito
comercial e, com isso, muito da performance atual
pode ser uma nova reacao a esse excesso de atencao
para o objeto. Um artista que catalisa essa reacdo de
forma incontestavel ¢ o alemé&o Tino Sehgal, sensacéo
da Documenta 13, em 2012, que tem ocupado museus
no mundo todo, entre eles a Pinacoteca do Estado de
S&o Paulo, em 2014,

Outro fator ¢ a atual virtualidade das relacdes,
potencializada pelos chamados smart phones e
tablets. Cada vez mais as pessoas se comunicam de
forma virtual, postando textos e imagens de forma um
tanto egodlatra, sem a preocupacao com um dialogo
efetivo e sem a necessidade da presenca fisica do
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outro. Assim, o atual fortalecimento da performance
também pode ser uma reacao a esse cenario. Em uma
época gue reina a superficialidade e a efemeridade na
midia, na politica, nas relacdes sociais e, porgue Nao
dizer também, na arte, a performance representa um
retorno a midia primaria: o corpo.

Talvez por isso Marina Abramovic¢ tenha conqguistado
tamanha popularidade quando de sua retrospectiva,
em 2010, The artist is present (A artista esta presente)',
no Museu de Arte Moderna de Nova York, o MoMA.
A mostra recebeu nada menos que 750 mil visitantes,
com filas permanentes mesmo antes de o museu abrir
em seus Ultimos dias e dezenas de pessoas querendo
se sentar a frente da artista, como foi retratado de
forma um tanto emotiva no documentario com o
mesmo nome da mostra, dirigido por Matthew Akers.

ApoOs estabelecer parametros para a reencenacao,
com a mostra no Guggenheim, Abramovic¢ foi além,
no MoMA, ao organizar a retrospectiva de sua carreira.
Se o essencial da performance ¢ a acdo do corpo
no tempo e no espaco, nao haveria sentido uma
mostra que apenas exibisse registros. Com isso em
mente, ela reencenou varias de suas performances
historicas, muitas delas criadas com Ulay, com quem
conviveu e trabalhou entre 1975 e 1988, mas deixando
claro que aquilo € uma reencenacao, terceirizando
a outras artistas essa tarefa. Algumas acdes foram
realizadas dentro de espacos onde claramente se
constatava gue aquilo era tanto uma performance
guanto uma representacao, como na acao Relation in
Time (Relacdo no tempo)'. Originalmente, esta acéo
foi realizada na galeria Studio G7, em Bolonha, onde o
casal permaneceu por 16 horas sentado de costas um
para o outro com seus cabelos amarrados e, somente

apos todo esse tempo, o publico pode entrar no local
e testemunhar a dupla por um hora. No MoMA, havia
sempre um casal com os cabelos amarrados durante a
mostra, mas visto por um retangulo na parede, o que
dava a impressado de uma fotografia, como a apontar
gue aguela acdo era uma espécie de registro.

Na entrada da exposicdo estava o carro onde,
literalmente, o casal viveu por cerca de cinco anos
e com o qual foi realizada a performance Relation in
movement (Relacdo em movimento)!, em 1977. A acao
aconteceu durante a Bienal de Paris quando, por 16
horas, o veiculo circulou em uma mesma praca: ele
na direcao, ela sentada ao seu lado, anunciando cada
volta com um megafone. No MoMA, ouvia-se a voz de
Abramovi¢ contando cada volta de todos os cantos
do museu, uma forma de contaminar o0 museu com
a acao da artista. Ela estava presente em todos os
cantos do MoMA.

The artist is present, apresentou ainda muitos registros
de suas performances e objetos nela usados. No
entanto, o gque transformou de fato a mostra em um
fendbmeno foi a presenca da propria artista, que realizou
uma performance continua, responsavel pelo nome a
exposicao:; durante todo o seu periodo, totalizando
nada menos que 736 horas. Novamente, Abramovic
¢ coerente com o principio da performance: uma
retrospectiva de uma artista dessa forma de expressao
deveria conter sua esséncia, ou seja, seu proprio corpo.
Assim, ela se sentou em uma cadeira, aguardando que
alguém se sentasse a sua frente. Desaconselhada pelo
curador da mostra, Klaus Biesenbach, a fazer algo que
poderia ndo ter resposta do publico, ela ndo desistiu
da ideia e foi por conta de sua simples presenca gue
seu reconhecimento acabou ultrapassando o limitado
circuito da arte.

187




188

Contudo, com The artist is present, Abramovi¢ segue
uma nova direcao em sua carreira: ao inves de realizar
uma acao para muitos espectadores, esta € uma
performance individualizada, na qual cada participante
tera uma experiéncia distinta e particular com a artista.
De certa forma, ela prenuncia ai a importancia do
espectador em também ele passar por uma situacao
semelhante a do performer, o que serd desenvolvido
de forma plena em Terra Comunal.

Na exposicao brasileira, de fato, o publico foi integrado
de forma definitiva, ao passar pelo Método Abramovic,
no qual por duas horas ele era convocado a realizar
exercicios que a artista criou ao longo se sua
carreira como forma de se preparar, ela mesma, para
desenvolver suas acdes. A introducao ao Método era
explicada em monitores de TV, de forma um tanto
estranha, porgue lembrava instrucdes para exercicios
fisicos. Em sua Ultima conversa no SESC, ela explicou
gue optou por criar de fato um ambiente proximo a
uma academia de ginastica, porque quando ha mais
pessoas realizando exercicios juntos, isso se torna um
estimulo.

Assim, o metodo consistia em uma experiéncia
coletiva, ja que a cada duas horas um grupo realizava
essa proposta, mas de forma particular, pois em cada
etapa - eram quatro no total - cada visitante tinha uma
interacao individualizada com cada série de exercicios,
cada um com meia hora: seja caminhar cem metros
lentamente, seja encostar a cabeca em um cristal. Para
participar, era necessario deixar todos os pertences em
um armario. Essa proposta veio de uma constatacao
da artista: “Para mim, no século 21, 0 gque € necessario,
e eu creio que o artista sempre deve buscar perceber o

gue € necessario, € gue as pessoas precisam vivenciar
algo real e ndo apenas olhar”.

Terra Comunal, no entanto, foi muito além da
experiéncia do meétodo. A mostra continha ainda
outras duas secdes: uma ampla retrospectiva da
carreira da artista, com curadoria de Jochen Volz, em
gue foram apresentados desde registros de algumas
de suas primeiras acoes até instalacdes que recriaram
acodes mais recentes, como os registros em video dos
particioantes de The artist is present A artista esta
presente; do MoMA.

A mostra ainda continha uma outra secao denominada
Terra Comunal MAI, com curadoria da propria artista, de
sua assistente Lynsey Peinsiger e da artista brasileira
Paula Garcia, que selecionaram oito artistas e coletivos
para realizar performances de longa duracdo no SESC
Pompeia. Os escolhidos foram: Paula Garcia, Mauricio
lanés, Marco Paulo Rolla, Grupo EmpreZa, Rubiane
Maia, Maikon K, Fernando Ribeiro e Ayrson Heraclito.
MAI no titulo refere-se ao Marina Abramovic Institut,
uma ‘plataforma dedicada a arte imaterial e obras de
longa duracdo, incluindo performance, danca, teatro,
cinema, musica, opera, ciéncia, tecnologia e outras
formas de arte ainda desconhecidas gue possam
vir a ser desenvolvidas no futuro®, de acordo com o
site de Terra Comunal. Apesar de a sede estar em
construcao em Hudson, proximo a Nova York, a
artista transformou parte da mostra no Brasil nessa
plataforma, engquadrando os artistas brasileiros dentro
desse segmento.

Aqui se percebe o desenvolvimento da questao ética

gue a artista tem tratado em relacdo a performance, ja
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gue em sua propria exposicao ha espaco para outros
artistas tambem, algo um tanto inedito, especialmente
dentro do sistema das artes visuais, no qual ha muito
pouco didlogo entre artistas. Com seu renome e com
as outras secdes da mostra, Abramovic Nnao precisaria
dar mais espaco a outros, mas ha em seu empenho
algo quase missionario. Nesse sentido, todos os artistas
selecionados tiveram que participar do workshop
Cleaning the House (Limpando a casa), em gue por
cinco dias ficaram sem comer e falar, realizando o
treinamento que a artista faz para performances de
longa duracdo. Novamente aqui, Abramovic apresenta
um carater messianico ao “impor” essa vivéncia.

Ao longo da mostra, Abramovic esteve sempre
presente no SESC, tendo contato ndo s6 com os
artistas que desenvolviam performances como com o
publico, gue solicitava fazer fotos com ela, que sempre
dizia: "se vocé quer fazer foto para ter memaria, melhor
a gente conversar”. Ela chegou a usar uma camisa com
os dizeres: No selfie talk to me (sem selfie, converse
comigo)'.

Finalmente, ela ainda participou de oito encontros
abertos com o publico realizados ao longo dos dois
meses da mostra, lotando o teatro projetado por Lina
Bo Bardiem todas as sessdes. Nesses encontros - todos
disponiveis online no site da exposicdo -, Abramovic
deu mais aulas sobre a histdria da performance do
gue falou sobre sua propria obra. Ela mostrou, de
maneira abundante, tanto pequenos trechos de obras
de artistas reconhecidos, como Acconci ou Rebecca
Horn, como de jovens artistas, como o suico Pascal
Grau. Exibiu também peqguenos documentarios
sobre cada um dos artistas brasileiros que realizavam
performances na mostra.

Com tudo isso, creio gue as polémicas que existiram
em torno da presenca da artista em Sao Paulo nao
representam a seriedade de sua conduta na mostra:
generosidade com artistas brasileiros, compromisso
em ativar a mostra, aprofundar os sentidos da historia
da performance em palestras publicas. Frente a tudo
isso, a discussao de valor parece irrelevante e a cena
da performance no pals tende a crescer apos Terra
Comunal.
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Separar a cabeca do corpo - Raphael
Fonseca

Movimentado espaco situado no centro da cidade do
Rio de Janeiro, a Praca Tiradentes ja recebeu varios
nomes desde a sua fundacao, no século XVIII. O modo
como ela é chamada desde 1890 faz homenagem a
um dos poucos martires da Historia do Brasil, a saber,
Joaguim José da Silva Xavier, o Tiradentes (1746-1792).
Habitante de Minas Gerais, importante estado
brasileiro devido ao seu passado relativo a exploracao
do ouro, Tiradentes trabalhou inicialmente como
tecnico de mineracao, responsavel por escavacoes e,
num segundo momento, militar, vigia das rotas que
levavam a essas expedicoes. Observando o processo
de desigualdade desse ambiente, ou seja, muito se
trabalhava e pouco se ganhava para enriquecer o
império portugués, ele pede afastamento de sua
funcdo. A partir de 1787, Tiradentes se reune junto a um
grupo de outros homens objetivando a independéncia
do estado de Minas Gerais e lutando contra estas
irregularidades do circulo de extracao mineral.
Descobertos em 1789, o grupo de revolucionarios foi
preso, julgado, torturado e, em alguns casos, como
no do proprio Tiradentes, exterminado. Em 1792, ja no
Rio de Janeiro, entdo capital do Império, Tiradentes foi
enforcado e esquartejado, em uma esguina proxima
a praca que leva o seu nome. Seus membros foram
espalhados por pontos diversos de cidades situadas
Nno circuito de exploracdo do ouro em Minas Gerais,
assim como sua sentenca ordenava: (...)

que seja levado pelas ruas publicas desta cidade ao lugar da forca, e nela morra

morte natural para sempre e que separada a cabeca do corpo seja levado a Vila

Rica, donde sera conservada em poste alto junto ao lugar da sua habitac
que o tempo a consuma; Que seu corpo seja dividido em quartos, e pregados em
iguals postes pela Estrada de Minas nos lugares mais publicos, principalmente

no da Varginha, e Sebolas; que a casa da sua habitacdo seja arrasada, e salgada

ApoOs a Proclamacao da Republica no Brasil, em 1889,
a figura de Tiradentes se elevou a herdi nacional. Mais
do que isso, estes fatos foram interpretados a luz de
uma perspectiva positivista baseada, por exemplo, na
"ordem e progresso” ditas na bandeira do Brasil - ou
seja, se tratava de um fracasso politico que deveria ser
lembrado como um mal proporcionado pela filiacdo
politica a Portugal. Esse novo pensamento republicano,
responsavel pela substituicdo do nome Praca da
Constituicdo para o atual, ndo foi capaz, ironicamente,
de desfazer a sobreposicdo historica desse espaco
urbano.

No centro da praca, sobre um monumental cavalo e a
levantar a mao para o ceu, esta a imagem de D. Pedro |,
responsavel pelo decreto da independéncia da nacao
em 1822. O primeiro imperador do Brasil € filho de D.
Jodo VI rei que se translada de Portugal para o Brasil
em 1808, em rapida fuga do exército de Napoledo.
Ler a palavra "Tiradentes” ao lado da imagem daquele
que, de modo contraditorio, era descendente dos
responsaveis pela sua propria execucao € algo, no
minimo, irbnico e demonstrativo de como a Historia
dessa instituicdo chamada por “nacao” & cheia de
camadas. Independente de seu nome, esse espaco
publico se configurou como de importancia peculiar
na constituicdo de uma identidade urbana do Rio de
Janeiro. Teatros e museus o rodeiam, e sua ocupacao
espacial ja foi dada por feiras, apresentacdes de bandas
e, claro, falas de nosso segundo imperador, D. Pedro Il.
Esta praca, assim como outras encontradas no Rio
de Janeiro, recebeu grades no decorrer do seculo XX.
Em um esforco contra uma eminente desigualdade
socioecondomica que elevou o numero de moradores
de rua, esta foi uma solucdo de cunho pratico que
funcionava como a arquitetura de um presidio. Ao
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centro, figurava um espaco publico, acessivel em
horario determinado através de um portdo; no seu
entorno, os passantes da cidade que se viam presos
pelo lado de fora. Invertendo a dinamica de uma cela, o
que estd ao centro se sacraliza e 0s que observam sao
enxergados como criminosos em potencial.

Ao refletir  sobre esse novo enguadramento
urbanistico, o coletivo de artistas Opavivaral, sediado
tambeém no Rio de Janeiro, realizou uma intervencao
na Praca Tiradentes, em 2009. Intitulada Pulacerca,
esta experiéncia artistica utilizava objetos simples,
mas com carga simbolica: escadas. Acorrentadas as
grades de ferro que rodeavam a praca e pintadas de
verde, elas permitiam que qualguer pessoa pudesse
atravessar esse muro de ferro gque impunha um limite
entre ambiente de possivel lazer e espaco de correria.
Mais do que isso, ao se relacionar o objeto com o
ambiente em que se encontrava inserido, a lembranca
da propria biografia de Tiradentes vinha a tona. Se
ele subiu em uma escada para ser enforcado, assim
como o corpo de Jesus é descido da cruz atraves de
uma, o corpo do espectador era convidado a, como
diz o titulo da proposicao, “pular a cerca”. Para além
de se realizar uma atividade tida normalmente como
ilegal, este simples subir e descer € uma visada acida
sobre a sociedade brasileira contemporanea e, por
consequéncia, sobre a Historia do Brasil e as marcas
de distincdes sociais deixadas ao largo dos seculos.

Devido ao término de uma reforma que restaurou as
esculturas e o pavimento da praca, inserida em um
projeto de “revitalizacao do Centro do Rio de Janeiro”,
as grades de algumas pracas da cidade foram retiradas
em agosto de 2011. Uma extensa programacao cultural,

desde entdo, vem sendo pensada para O espaco e
engloba desde atividades que sao parte do Carnaval,
até shows e intervencodes artisticas patrocinadas pela
Prefeitura.

Em maio e junho de 2012, 0 mesmo coletivo Opavivara!
realizou uma ocupacdo da Praca Tiradentes que
tem a duracdo de gquase um més. De acordo com
uma programacao estabelecida previamente, os
artistas propuseram uma série de atividades junto ao
publico. Entrevistas com pedestres e comerciantes
ambulantes da regido eram feitas e davam corpo a um
jornal impresso com edicao semanal. Nessa mesma
publicacdo, textos de criticos de arte e intelectuais
brasileiros contemporaneos ou importantes para uma
reflexdo sobre a “brasilidade” eram colocados lado a
lado. As quartas-feiras e sabados, mais do que ser
uma praca publica, este ambiente se transformava em
uma “praca de alimentacdo” - mesas, fogdes, pratos e
copos eram distribuidos e banguetes eram cozinhados
a muitas maos. Os alimentos eram fornecidos por
agueles qgue nado mais eram espectadores, mas
deglutidores das delicias que surgiam desse encontro
de sabores.

Ao lado desta cozinha improvisada, tanques para se
lavar roupa foram montados. Aguele espaco que um dia
foi cercado devido a seguranca, agora era tomado n&o
apenas por pessoas da classe artistica, mas também
por pedestres e, claro, pelos temidos moradores de
rua. A rua se transformou, portanto, em uma casa sem
paredes devido ao acesso gratuito a alimentacao, a
higiene e ao didlogo. No lugar de bancos, cadeiras de
praia coletivas e confeccionadas pelo Opavivardl. Nado
se tratava de se sentar sozinho em uma espéecie de
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ilha, mas de aproveitar os encontros que o preencher
dos assentos vazios proporcionava sob a luz do sol.
Nas quatro edicdes de jornal desta ocupacao, existem
montagens que satirizam imagens iconicas da Historia
da Arte no/sobre o Brasil. Em uma delas hd uma
colagem digital sobre o quadro A primeira missa no
Brasil (1860), pintada por Victor Meirelles. Na pintura,
imagem onipresente nos livros de Historia, vemos a
representacao do Padre Henrique de Coimlbra a realizar
o primeiro ritual cristdo em solo brasileiro, rodeado por
indios que parecem maravilhados com a inesperada
chegada do homem branco. Abaixo da imagem da
cruz de madeira, centro dessa missa, o Opavivardl
inseriu uma atordoante imagem retirada de outra
pintura do século XIX: o Tiradentes esquartejado (1893),
pintado por Pedro Américo. Em uma clara associacao
entre martires, ou seja, entre Cristo e Tiradentes, essa
pintura, dotada de certo frescor republicano, mostra a
dilaceracdo do corpo do lider sobre uma estrutura de
madeira - homem obstinado, decidido quanto a seus
ideais e capaz de se sacrificar por eles.

Abaixo dessa fusdo de imagens, o Opavivard! insere
uma frase: Ao amor do publico”. Muitos sdo o0s
modos de ler esta frase. Pode ser uma referéncia ao
"espaco publico”, assim como pode se referir aos
espectadores do trabalho. Talvez mais, esta frase se
refira, tal qual diz o dicionario, a tudo aquilo relativo ao
"povo”. Nesse sentido, essa montagem pode se referir
aquilo que chamamos de Brasil ou, as vezes de modo
preconceituoso, o “pPovo brasileiro”,

Em uma publicacdo, portanto, que discute a “arte
contemporanea como instrumento de humanizacao
de espacos pubicos”, o trabalho deste jovem coletivo
de artistas parece relevante. Ao realizar esta Ultima

citada intervencao publica com o patrocinio da propria
prefeitura do Rio de Janeiro, o Opavivaral mostra uma
preocupacao em dividir com os espectadores da
arte as tensdes sociais da cidade, tdo esquartejada
qguanto o corpo de Tiradentes. Se 0 ato de colocar uma
protecao em torno de um espaco de passeio publico
¢ transformar a experiéncia da cidade em fragmento,
instalar escadas que possibilitam um convivio um dia
realizado ou celebrar de modo irbnico a demolicao
das grades € uma maneira de se colocar politicamente
perante a complicada relacdo entre politica e espaco
publico no Rio de Janeiro.

Para tornar publico esse debate ¢ inevitavel que se
faca uma revisdo da Historia do Brasil e gue se reveja a
propria historia da arte. Nado esquecamos que a mesma
escada que possibilita a travessia ilegal em 2010 ¢
aguela que aparece na pintura de Pedro Ameérico no
século XIX. E preciso, assim como dito na sentenca
de Tiradentes, “separar a cabeca do corpo”, ou seja,
destrinchar os conflitos sociais e espaciais e lanca-
los aos ledes, ao centro da arena. Ao colocar todas
estas pessoas de diferentes biografias, mas sempre
rotulados pelo termo “brasileiro”, em um caldeirao
cultural, talvez se possa cozinhar um prato improvisado,
mas rico em nutrientes - se ndo por um longo periodo
de tempo, ao menos por esse tempo efémero da arte
contemporanea que se demonstra potente e capaz
de ecoar de modo anacronico e para aléem dos limites
geograficos do Novo Mundo.
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O que pode a palavra? -
Por Thais Gouveia

Quantas dimensdes e pesos as palavras podem ter?
Quao grandes sao os obstaculos gque elas podem
atravessar? A mostra retrospectiva ISSOEOSSODISSO,
da artista e poeta Lenora de Barros, tem como eixo
central a linguagem verbal associada a performance,
e relne mais de vinte obras (sendo uma inédita),
produzidas entre 1979 e 2016, documentadas em
videos e fotografias.

A ocorréncia da exposicao coincide com um periodo
de profunda crise politica, gue muitos consideram
ser o terceiro golpe de Estado a acontecer no Brasil.
Como conseguéncia daguela, também uma crise
social, suscitando diversas manifestacdes e debates
pelos direitos das minorias e das mulheres, que temem
a perda de sua representatividade junto ao Estado;
e cultural — a ameaca de extincdo do Ministério da
Cultura pelo presidente interino Michel Temer resultou
na ocupacao nacional pela populacdo dos espacos
culturais regulados por essa instituicdo como forma de
resisténcia ao atual governo, considerado ilegitimo.

Além delas, a mostra marca também o aniversario
de sessenta anos da Poesia Concreta, um dos
movimentos mais importantes da historia da cultura
brasileira, gue influenciou diretamente a pratica de
Lenora de Barros, nascida em Sao Paulo, em 1953, e
filha do artista concreto Geraldo de Barros (1923-1998).
O aspecto verbivocovisual — termo cunhado pelo
escritor irlandés James Joyce (1882-1941) que destaca
a materialidade do poema em todas suas dimensoes,
Nao apenas semantica, mas tambeém sonora e visual —
¢ totalmente presente em suas construcdes poeticas.

Na exposicao, curada por Priscila Arantes, a obra L/ingua
Vertebral (1998) retoma o Manifesto Antropofagico,
formulado por Oswald de Andrade em 1928, gue
tinha como objetivo repensar a cultura brasileira,
influenciada pela colonizacdo européia, e resgatar
suas rafzes primitivas. Eliane Brum, colunista do jornal
El Pais Brasil, parece ter atualizado, no dia 25 de abril
de 2016, a poténcia desse manifesto ao comentar
sobre a qualidade e profundidade analitica dos jornais
estrangeiros, em relacdo a nossa grande midia, ao
abordarem o momento atual brasileiro: "O outro, seja
ele gquem ou o gué for, pode e deve falar sobre nos.
Mas a interrogacao aqui € outra: € por que delegamos
a ele a palavra que nao somos capazes de encontrar
— ou de criar. E que diz respeito ao proprio jogo de
identidade/desidentidade essencial a construcédo de
uma pessoa - e tambeém de um pais.”

Boa parte das obras apresentadas —
nosnaotemosnadaadizer (2013), Procuro-me (2003),
um poster-poema que revela uma busca obsessiva por
identidade, Procura-se linguagem (2007) entre outras
— parecem tangenciar este discurso e tambéem a
angustia vivida pelos brasileiros devido principalmente
a impossibilidade da palavra, da falta de novas
narrativas barradas pelo muro da polarizacédo que cega
0 pensamento atual. Quase noventa anos se passaram
desde o Manifesto de Oswald de Andrade, e nos
brasileiros ainda ndo sabemos falar em nome proprio,
ainda nao sabemos criar nossas proprias palavras
e conceitos. Neste sentido, a poténcia da poesia
concreta, atualizada através dessa mostra, parece
ressurgir mais forte ao relembrar-nos de que ainda é
possivel ampliar suas possibilidades e significados.

[CS)




200

Lingua Vertebral reverbera ainda a icdnica obra
Lingua Apunhalada (1968), da artista concreta e
neoconcreta Lygia Pape (1927-2004), reconhecida
pelo experimentalismo e engajamento. Essa ultima
traz uma imagem da propria artista, com a lingua
exposta com um traco de sangue. Na obra de Lenora,
este traco ¢é substituido por uma coluna vertebral.
As obras de Pape (artista que se autodefinia como
"intrinsecamente anarquista”) traziam a tona temas
polémicos incluindo questdes ligadas a industria
cultural, a agonia do espaco publico, a subversao as
rigidas estruturas de poder e a problematizacdo da
transformacao da mulher em objeto sexual.

Essa problematizacdo pode ser vista nas
videoperformances Ndo Quero Nem Ver e Ha Mulheres,
ambas de 2005, apresentadas na mostra de Lenora.
Aquelas registram um gorro de |a sobre o rosto que
vai se desfazendo enquanto a artista recita poemas
sobre tipos femininos, denunciando que, além da
presenca dos elementos tedricos da poesia concreta,
ha também um discurso sobre a condicdo feminina e
a construcao social de sua imagem.

Além de Pape e Lenora, outras artistas brasileiras
partiram da performance para conceber alguns de
seus trabalhos mais impactantes e poeticos como
lole de Freitas em Cacos de vidro, fatias de vida (1981),
Laura Lima com a obra Dopada (1997), Berna Reale,
Carla Chaim, entre outras. Todas parecem ter sido
— mesmo gue nao tenham declarado abertamente
— influenciadas de algum modo pelos movimentos
feministas dos anos 1960 ao explorar em suas obras o
papel do corpo e da dimensao carnal da experiéncia
de género.

Minha visita se encerra com a performance Pregacdo,
umareleituradasobras Calabocae Siléncio (1990/2006),
que ocorreu durante a abertura. Na plateia, eu vejo
Augusto de Campos, poeta e co-criador da poesia
concreta, de oitenta e cinco anos, que se encontra
em plena atividade poetica e intelectual e que abriria
sua maior mostra individual na semana seguinte. Alem
dele, o musico e artista Arnaldo Antunes, com guem
Lenora criou o poema em 1996 que batiza a mostra.
Todos assistiamos a performance da artista enguanto
ela e alguns convidados martelavam as letras da
palavra "siléncio” uma a uma contra a parede do atrio
do edificio.

Ao lado deles, contemplei o barulho do siléncio gque
paira sobre nosso pais. As obras de Lenora estdo
sempre se desdobrando a procura de algo e, assim
como elas, também as muitas vozes que habitam
este imenso territorio continuam em sua busca pelas
palavras que as representem, que atravessem os Mmuros,
gue defendam seus direitos e gue criem caminhos
sem jamais deixar de abracar as contradicdes, para
gue possam chegar ao outro. Com afeto.

201



TIAGO CADETE

Nasceu em Portugal e vive no Brasil. O seu trabalho situa-
se na fronteira entre o Teatro, a Danca e as Artes Visuais,

E licenciado em Teatro pela Ramo Actores pela Escola
Superior de Teatro e Cinema (2009-Portugal). Tem Pos
Graduacdo em Sistema Laban/Bartenieff na Faculdade de
Danca Angel Vianna,/ Laban (2015-Brasi)

Seu trabalho tem sido apresentado em diversos paises
tais como Portugal, Républica Checa, Roménia, Espanha,
Franca, Brasil Bélgica, Mexico, China, Cuba, Estados
Unidos da América, Argentina e Uruguai.

Como Intérprete, trabalhou com os coredgrafos Francisco
Camacho/Eira, Carlota Lagido, Silvia Real, Mariana Tengner
Barros, Gustavo Ciriaco, Tino Sehgal e com os encenadores
Jorge Silva Melo / Artistas Unidos, Jodo Brites / Teatro O
Bando Alfredo Martins / Teatro Meia Volta

Em 2011 participou no projeto europeu de pesquisa e
criagdo de performance com novas tecnologias ADART
Advancing Digital Art Performance Tecniques.

Criou os espetaculos "HIGHLIGHT" 201D e ‘GOLDEN"
2014) estreado no ambito do Festival Temps dimages
(Lisboa). Desde 2009, colabora regularmente com Raquel
André tendo criado: ‘NO DIGITAL LAST" e "TURBO_
LENTO" com o apolo da Fundacdo Calouste Gulbenkian e
da Dgartes/Governo de Portugal

Colabora regularmente com o Servico Educativo da
Culturgest, destacando a criacdo da peca ‘A HISTORIA
QUE NAO QUERIA SER LIVRO" (2013) e ‘POR DETRAS
DA CORTINA A CAIXA MAGICA" (2012), em colaboracdo
com Leonor Cabral

202

Essas Multidées - Por Tiago
Cadete

Foram varias as manifestacoes
ocorridas no inicio do século XXI que
desencadearam outros movimentos,
duplicando-se como um jogo de
espelhos com varias vontades de
mudanca. Muitas delas aconteceram
por questbes politicas e/ou sociais,
mas algumas dessas manifestacdes
surgiram da necessidade de um
individuo pertencer a um coletivo
ou de uma vontade de se agrupar
fisicamente numa enorme massa gue
até entao so se encontrava no plano
digital e que para muitos nao chegava
a ser representativa das suas vontades.
Para que tal acontecesse, foi necessario
sair as ruas como uma "comemoracao
carnavalesca”.

A medida que iam chegando no calcaddo, 0s curiosos
comecavam a cair no ritmo, sem qualquer convite ao
anuncio, sem vergonha e mesmo sem alcool para dissolver
as restricées normais da vida urbana. O bloco logo se
tornou uma multiddo, que logo se tornou um festival
momentaneo. N&o havia qualquer ‘objectivo” naquilo
- nenhuma conotacéo religiosa, nenhuma mensagem
ideologica ou dinheiro a ser ganho -, era apenas a chance,
da qual precisamos cada vez mais neste mundo abarrotado,
de reconhecer 0 milagre de nossa existéncia simultanea
em algum tipo de celebracdo. (ENRENREICH, 2010: 316)

1 ENRENREICH, Barbara. trad: Julian Fuks. Dancando
nas Ruas- Uma historia do éxtase colectivo. Rio de
Janeiro.Record , 2010

Surge uma vontade de reunir esses corpos Como
uma danca “selvagem” gue, por varios motivos ao
longo dos ultimos séculos, nos foi negada pelas
repressdes feitas através das religides, que achavam
gue essas festividades desestabilizavam a ordem e a
moral da sociedade. Mas serd gue podemos afirmar
gue as manifestacdes realmente surgiram de uma
caréncia de éxtase coletivo, anteriormente obtida com
festividades semelhantes ao Carnaval? Como nos diz
Barbara Enrenreich no seu /ivio Dancando nas ruas -
uma Historia do éxtase coletivo:

Entretanto é provavel que ndo exista resposta
geral e universal para a questéo de se o carnaval funcionava
como escola para a revolugdo ou como mejo de controle
social () Mas pode-se dizer com seguranca que o carnaval
foi progressivamente ganhando carater politico, no sentido
moderno, depois da ldade Média (.) no que hoje é conhecido
como inicio do periodo moderno. (ENRENREICH: 2010128)

Emverdade, essas festividades de grande concentracdo
de massas ainda existem nos habitos contemporaneos:
exemplo disso sdo 0s grandes concertos de rock ou
ainda grandes eventos de esporte. E a partir desse
aglomerado de corpos, denominado de multidao,
gue se constroi um corpo ainda mais forte, tal como
acontecia no periodo paleolitico, em que a maior arma
de caca era a reunido de varias pessoas em grupo,
formando um Unico corpo que assustava e enfraguecia
a vitima.

‘£ muito melhor, do ponto de vista do predador, esperar
para pegar um homem solitario do que atacar o que
parece ser uma fera de 10 metros de comprimento,
barulhenta e com inumeras pernas’ (ENRENREICH: 201042)
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Esse aglomerar de corpos surge de uma necessidade
e desejo de um prazer coletivo, retirando dos
participantes somente o papel de espectadores e
fazendo com gue eles ocupem o espaco publico ou,
como diz o socidlogo Giovanni Alves!

‘Ha o fervor em reconquistar de manefjra coletiva e
pacifica territorios urbanos, pracas e largos, verdadeiros
espacos publicos marginalizados pela 1ogica neoliberal
privativa que privilegiou ndo espacos de manifestacdo

social, mas espacos de consumo e fruicdo intimista.”

Contudo, existem alguns elementos que podem nos
ajudar a compreender melhor como surgiram estas
manifestacdes. Apesar de quase todas terem um
carater andnimo e sem lider, existem algumas figuras
de destague que foram determinantes para estes
movimentos sociais.

Mohamed Bouazizi € considerado o responsavel por
atear literalmente a chama que mais tarde viria a mudar
o destino do mundo arabe. Bouazizi era um vendedor
ambulante de vinte e seis anos que repetidamente
via as frutas gue vendia confiscadas pela policia, mas,
nesse dia, depois de se recusar a pagar a propina’,
praticou a autoimolacdo e o seu irmao gravou tudo,

difundindo posteriormente essa imagem na internet.

1 Publicado originalmente no site Carta Maior (htto,/cartamaiorcom

br/?/Editoria/Movimentos-Sociais/Ocupar-Wall-Street-e-depois-
%0D%0A,/2/17889), em 13 de out. 2011 acessado no dia 22 de marco de 2013

2 Segundo Manuel Castells no seu livio Redes de Indignacdo- movimento
sociais na era da internet. Rio de Janeiro: Zahar, 2013

O seu ato foi um simbolo de coragem e juventude.
A0 mesmo tempo, esse poder simbolico da imagem
tornou Bouazizi e o mundo arabe o homo sacer da
contemporaneidade, que apesar de ser humano Vivo,
n&o faz parte da comunidade politica.

Parecem apontar diretamente para a distincdo de Agamben entre o cidaddo
total e o Homo sacer que, apesar de um ser humano vivo, ndo é parte da
comunidade politica. [..] mas isso ndo quer dizer que se tornaram ilegais por
causa de sua atividade terrorista criminosa: quando comete um crime grave,
assassinato, por exemplo, um cidad&o americano continua sendo um ‘criminoso
legal’ a distincéo entre criminosos e Ndo criminosos nada tem em comum
com a distincdo entre cidaddos ‘legals” e os que na Franca sao chamados de
sans-papiers [sem documentos). Os excluidos sao ndo apenas terroristas, mas
também os que se colocam na ponta receptora de ajuda humanitaria (ruandeses,
bosnios, afegéos..): 0 Homo sacer de hoje € o objeto privilegiado da biopolitica
humanitaria: o que é privado da humanidade completa por ser sustentado com
desprezo. Devemos assim reconhecer o paradoxo de serem 0S campos de
concentragcdo e os de refugiados que recebem ajuda humanitaria as duas faces,

‘humana’ e ‘desumana’. da mesma matriz formal socioldgica. (ZIZEK: 2003, 111)°

Um grande nimero de manifestacdes foidesencadeada
pela internet atraves das redes sociais e tomou corpo
nas pracas e avenidas das principais capitais do
mundo, tais como o Egito, Tunisia, Nova York, Hong
Kong e Alemanha.

O Brasil também foi palco de inumeras manifestacdes:
tudo comecou em 2012, no Rio de Janeiro, com ©
aumento das passagens de onibus de R$250 para
R$275, o que levou alguns movimentos a organizarem
um primeiro ato no dia 4 de janeiro de 2012. No entanto,
somente em junho de 2013 surgiu a mais importante
acao, que desencadeou a ocupacao quase massiva da
populacdo, chamada posteriormente de "Manifestacao

6 ZIZEK, Slavoj. Bem vido ao deserto do real: cinco ensaios sobre o 11 de
setembro e datas relacionadas. Trad. Paulo Cezar Castanheira. Sdo Paulo.
Boitempo, 2003
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dos 20 centavos”.

O aumento do preco do onibus foi impulso para gque
milhares de pessoas ocupassem as grandes avenidas
das principais cidades do Brasil. Replicando o que
acontecia em outras partes do mundo, estas grandes
multiddes foram formadas pelas principais redes
sociais, desencadeado um processo de "propagacao
viral".

Atualmente, a ajuda das redes sociais de dispositivos
moveis tem sido uma forma de organizar massivamente
um grupo e manté-lo informado dos locais e eventos
em tempo real. Um dos fatores importantes no caso
brasileiro foi o inicio do uso do Facebook, uma das
maiores redes sociais no Brasil, e da hashtag, que
ja existia em outras redes sociais e se propagou de
maneira viral.

Como hashtags deixam os posts publicos,

ao clicar em uma delas - como, por
exemplo: #VemPraRua #OGiganteAcordou
#NaoEPor20CentavosEPorDireitos #AcordaBrasil
#ChangeBrazil #MudaBrasil #SemVioléncia

#ProtestoBR #BastaCorrupcédo -, o manifestante era
levado para uma lista que agrupa posts com a mesma
hashtag, podendo assim contribuir para a discussao
publica de temas gue o engajavam nas manifestacoes.
Mas a importancia da figura do manifestante esta para
além da articulacdo que consegue fazer entre o atual
e o virtual: © mais importante € a sua singularizacao, a
gue se refere Gilles Deleuze.

A relacdo do atual com o virtual constitui sempre um circuito, mas de duas
maneiras: ora o atual remete a virtuals como a outras coisas em vastos
circuitos, onde o virtual se atualiza, ora o atual remete ao virtual como a seu
proprio virtual, Nos menores circuitos onde o virtual cristaliza com o atual O
plano de imanéncia contém a um so tempo a atualizacdo como relacédo do
virtual com outros termos, e mesmo o atual como termo com o qual o virtual
se intercambia. Em todos os casos, a relacdo do atual com o virtual ndo é a
que se pode estabelecer entre dois atuals. Os atuals implicam individuos ja
constituidos, e determinacées por pontos ordinarios: ao pPasso que a relacédo
entre o atual e o virtual forma uma individuacdo em ato ou uma singularizacéo

por pontos relevantes a serem determinados em cada caso. (DELEUZE, 1996.51)

Segundo Deleuze, virtual e atual sédo ambos reais, ou
seja, fazem parte do plano da realidade. O atual é tudo
aquilo que os corpos atualizam em cada movimento
gue, por sua vez, € rodeado de uma esfera virtual, gue
sdo acontecimentos incorporeos. O virtual ndo esta,
portanto, inserido num dominio de perda da realidade,
mas se faz a partir da multiplicidade, das forcas que
produzem a diversidade do corpo. E € através desses
dois conceitos que se edifica a figura do manifestante.
O Manifestante foi de tal forma importante que se
destacou em 2011 como personalidade do ano na
revista 7ime: sua representacao androgena nao revela
um género ou uma religiao, mas oculta uma identidade
na tentativa de abarcar uma pluralidade que o
caracteriza. Sera que podemos generalizar esse corpo
andénimo do manifestante através do seu rosto?

7 DELEUZE, Gilles, O atual e o virtual Texto originalmente publicado em anexo a
nova edicéo de Dialogues, de Gilles Deleuze e Claire Parnet (Paris, Flammarion,
1996)
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NEO possuo pois um so rosto, mas multiplos rostos. Porque o rosto ndo é nem
uma figura objetiva desenhada na pele nem a expressao pura e incondicionada
de um interior. Mas € um sistema em equilibrio sempre instavel, que se fixa

esporadicamente, numa figura ou outra da subjetividade (GIL199/171)

No ocidente, ¢ pratica comum criar um rosto
iconografico para os seus martires, como a figura de
Cristo ou Laocoonte, mas, neste caso, 0 manifestante
surge com um nao rosto, ou um rosto oculto, como
uma mascara que esconde outra identidade.

O rosto seria uma invencdo do Ocidente, com o rosto de
Cristo, nomeadamente. Assim, veriamos povos com belissimas cabecas,
africanos, indios, asiaticos, mas sem rosto. Sem o sistema da rostoidade,
muro-branco/buraco-negro. £ & verdade que a representacéo da face
na iconografia oriental africana ou amerindia ndo tem a identidade do
rosto. Como invencdo ligada ao processo de subjectivacdo (necessario

a sistemas de poder), o rosto seria especifico do Ocidente (GIL199/172)

As inimeras e diversas manifestacdes que podemos
observar através de registros em videos na internet
tém caracteristicas distintas de localizacdao temporal e
territorial, mas, apesar de serem distintas, conservam
padrbes de movimento que se assemelham entre si. Por
exemplo, 0 corpo que arremessa um objeto na praca
Tahrir, uma das maiores pracas publicas do Egito, ndo é
O mesmo gue atira objetos em frente a assembleia da
Republica Portuguesa, mas o movimento gerado por
esse corpo corresponde a dois arquetipos: o recolher
e o espalhar, reconhecidos por Laban na sua obra
Dominio do Movimento, de 1978.

8 G, José Metamorfoses do corpo. Lisboa. Relogio d'agua, 1997

Descobriu-se que as atitudes corporalis, durante o movimento, s&0
determinadas por duas formas principais de acdo. Uma destas formas
flui do centro do corpo para fora, enquanto que a outra vem da periferia
do espaco que circunda o corpo, em direcdo ao centro do corpo. As
duas acdes que fundamentam estes movimentos sédo as de ‘recolher” e
de 'espalhar’” O recolher ocorre em movimentos de trazer alguma coisa
para O centro do corpo, a0 pPasso que o espalhar pode ser observado o

empurrar-se algo para longe do centro do corpo. (LOUPPE. 2012 123)

Dessa forma, podemos dizer que o manifestante
executa uma série de movimentos independentemente
da sua nacionalidade e identidade que podem ser
analisados & luz do sistema Laban/Bartenieff. Quando
o manifestante atira um objeto, ele tem como alvo
outro objeto que simbolicamente representa o poder
politico e/ou econdmico. Esse objeto simbdlico pode
seruma assembleia, onde sdo tomadas decisdes do seu
pais, um edificio administrativo de uma multinacional,
um monumento como a estatua de um touro, ou ainda
um banco.

9 LOUPPE, Laurence. Poética da danca contemporanea. Portugal: Orfeu Negro
2012

10 O Sistema Laban,/Bartenieff é um sistema complexo e poético criado por
Rudolf Laban e Irmgard Bartenieff. Segundo o ‘Laban Institute of Movement
Studies’ em Nova York o sistema é estruturado hoje a partir de quatro
categorias: Corpo, Esforco, Forma e Espaco. Estas quatro categorias investigam
O movimento nas mais diversas circunstancias em qgue o corpo em movimento
esta presente

11 Charging bull também chamado touro de Wall Street, escultura realizada pelo
artista siciliano Arturo Di Modica (1941) que fica Perto de \Wall Street, onde se
encontra a bolsa de valores de Nova York

12 A titulo de exemplo, a inauguracdo do Banco Central Europeu em Frankfurt
que foi palco de manifestacoes.(2015)
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Mas, normalmente, o corpo do manifestante e a direcéo
do objeto a ser lancado € blogueado e a sua direcao e
alterada, reconfigurando-se em outro alvo. Neste caso,
O outro corpo gue o confronta e ndo o deixa avancar,
normalmente, € a policia que incorpora a Lei.

‘No meio da polis e da politica esta aquele ser oscilando entre a lel e a acdo, entre

a violéncia que preserva e a violéncia que violenta, entre o imovel que bloqueia

e o altamente movel que guerreia. Ou seja, a policia” (LEPECKI. 2012 50)¢

A policia é de tal forma importante na ativacdo do
corpo do manifestante gue podemos mesmo dizer
que ela coreografa toda a movimentacdo da Polis
e, neste caso, ela € muitas vezes o coredgrafo das
manifestacoes.

A policia, em outras palavras, coreografa. Ou seja, € ela que garante que,
desde que todos se movam e circulem tal como lhes € dito (aberta ou
veladamente, verbal ou espacialmente por habito ou por porrada) e se
movam de acordo com o plano consensual do movimento, todo o movimento
na urbe por mals agitado que seja, Nndo produzira nada mais do que mero
espetaculo de um movimento que, antes de mais nada € uma fuséo particular

de coreografia e policiamento — coreopoliciamento. (LEPECKI 2012 50)

13 LEPECK] André. Coreopolitica e coreopolicia New York University, EUA.Tisch
School of the Arts, 2012

Normalmente, esta “coreografia” assume padrdes
de espetacularidade, assemelhando-se a um ritual.
Ouvem-se palavras de ordem em coro organizado que
repete o que o porta voz diz, o chamado megafone
humano, semelhante ao Corifeu da tragédia grega que
era o representante do coro, representante da Polis. E
comum também atear fogo em objetos sob a forma de
protesto, © que nos remete aimagens de antigos povos
gue utilizavam o fogo para marcar territério ou para
expulsar os males da sua tribo. Para ampliar esse carater
ritual, em alguns casos, os manifestantes cobrem seus
rostos com mascaras ou lencos, remetendo muitas
vezes a festividades indigenas, como nos diz Aby
Warburg, historiador da arte alemé&o, onde a face era
coberta para a obtencéo de beneficios.

As dancas de mascaras, que a primeira vista parecem-nos acessorios festivos
da vida cotidiana, de fato sdo praticas magicas para o abastecimento social de
comida. A danca de mdascaras, que poderiamos usualmente considerar uma
forma de jogo, em sua esséncia € uma medida séria, de fato belicosa, na luta
pela existéncia. Apesar de a exclusao de praticas sangrentas e sadicas torna-
las fundamentalmente diferentes das dancas de guerra dos indios nomades
- 0s plores inimigos dos Pueblos - ndo podemos esquecer que elas ainda
permanecem sendo, em sua origem e tendéncia intrinseca, dancas de pilhagem
e sacrificio. (WARBURG, 2005)™

14 WARBURG, Aby. Imagens da regido dos indios Pueblo da América do Norte
In Concinnitas. Revista do Instituto de Artes da UERJ Ano 6, volume | numero
8 2005
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Quando comparamos varios corpos em diferentes
situacdes de manifestacdo publica nas ruas, podemos
perceber que existem alguns padroes de movimento
que se repetem entre estes corpos. Apesar de cada
manifestacdo conter um enorme numero de fatores
gue as diferenciam, estes fatores podem ser nomeados
a partir do gue Regina Miranda®denominou de “feixes
sociocoreoldgicos”, ou seja, a arquitetura do espaco, a
luz, a temperatura, o som etc.

Como a expressado do corpo do manifestante € tdo
efémera, como o do performer cénico, para esta
pesquisa, escolhi um registro em video para fazer
algumas observacdes e analises deste corpo. Os
registros destas manifestacdes proliferam em suportes
digitais na web, podendo o mesmo evento ser visto
e arquivado em varios pontos do mundo. Os videos
contém varios pontos de vista - sejam eles dos
manifestantes, da policia e/ou dos jornalistas.

Muitas destas manifestacdes sdo transmitidas ao
Vvivo nas televisbes ou em canais independentes em
formato de live streaming.

Talvez, se este manifestante tivesse um maior
conhecimento do seu corpo e suas possibilidades,
poderia alterar algumas conexdes que realiza em
detrimento de outras, para se tornar um manifestante
mais “eficaz’. Sofrendo diariamente com as diferencas
sociais e econdmicas, este manifestante ¢ motivado
a ocupar um espaco publico que se encontra em
constante transformacdo no seu acesso € nas
possibilidades de locomogao.

i MIRANDA, Regina. Corpo-Espaco-Aspectos de uma geofilosofia do
corpo em movimento. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008

E € esse terreno comum, denominado de espaco
publico, que nos dias de hoje ganhou um carater de
nao-lugar, que o manifestante tem desejo de ocupar.
O manifestante tenta recuperar direitos que Ihe foram
e sao retirados ou substituidos por outros com gue
ele ndo concorda. A ocupacéo feita por estes corpos
reside numa contradicado espacial trazida pela era
digital, contradicdo essa que torna o espaco privado
em espaco publico na esfera digital, em oposicdo ao
espaco publico da esfera do real, que se torna cada
vez mais privado ou privatizado.

Bens e espacos que anteriormente eram dados como
adquiridos pela sociedade hoje sao privatizados.
Praias, sementes e no futuro até a agua. Em alguns
paises, até o direito a estes corpos poderem continuar
a manifestar-se estd sendo negado. Como na Espanha,
onde foi aprovada uma lei gue proibe gque gqualquer
cidadao se manifeste, aplicando punicdes a protestos
publicos ndo autorizados. Em resposta, foi utilizado um
dispositivo digital para criar a manifestacédo em frente
da Assembleia e um enorme holograma foi projetado
Nna praca, auxiliado por sons de multiddes, aumentando
assim o debate publico do direito que todo e qualguer
cidadao tem de se manifestar.

E & nesta brecha gue o manifestante altera a lei,
trazendo para o espaco publico real um fendmeno
digital. Com este recurso, ele cria um simulacro da
sua imagem de manifestante no espaco digital que se
materializa em suportes bidimensionais, como as telas
dos computadores/celulares, mas, com o recurso do
holograma, ele cria uma projecao tridimensional que
ocupa o espaco publico.




214

No futuro, talvez o mais importante ndo serédo as
manifestacdes, porgue elas vao ser substituidas por
hologramas, iguais ao Nosso corpo que pode ser
manipulado a partir de casa ou de um espaco que
ainda podemos nomear de privado. Os confrontos
COrpo a corpo serédo vistos como fantasmas do
passado. Em verdade, atualmente, pouca coisa muda
com as manifestacdes gue ocorrem freguentemente
no mundo. A maioria dos manifestantes € s& um corpo
gue se move por um impulso midiatico e que ignora
0s reais problemas que motivam estas acdes. Nessa
utopia, seremos autdbnomos sem necessitar massificar
uma vontade. Penso que sera atraveés do engajamento
do cidadd&o com o seu corpo e os ideais que o fazem
mover gue surgira a comunidade gue ainda esta por vir.

WELINGTON ANDRADE
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musical brasilefros das décadas de
1960 e 1970

E autor de um dos capitulos da Histcria
do teatro brasileiro: do modernismo as
tendéncias contemporaneas (Editora
Perspectiva/Edicées Sesc-SP 2013),
de artigos sobre teatro e literatura
para revistas de difusdo cultural e do
prefacio de Viagem magnética, de
Décio Pignatari (Atelié Editorial 2014)
Integrou o grupo de  criticos
convidados &  escrever  sobre
os espetaculos ca 2¢ Mostra
Internacional de Teatro de Sdo Paulo
2015) e desde setembro de 2013 é

critico de teatro da revista Cult

Disforme, Inconformado, Performativo -
Ou Do teatro e algumas de suas questoes
formais - Por Welington Andrade

Arte do hoje, representacao de amanhé, que se pretende a
mesma de ontem, interpretada por homens que mudaram
diante de novos espectadores: a encenacdo de dez anos
atras, por mals qualidades que tenha apresentado, esta
hoje tdo morta quanto o cavalo de Rolando

Anne Ubersfeld. Para ler o teatro

O verbete ‘“performance” que o pesquisador e
performer Renato Cohen redigiu para o Dicionario do
teatro brasileiro: temas, formas e conceitos apresenta
duas definicdes nucleares para o entendimento de
boa parte das inquietacdes que mobilizam a arte
da cena hoje e das possibilidades expressivas com
as quais ela se vé as voltas. Inicialmente, Cohen
afirma que “partindo da investigacdo de suporte, das
assemblages do corpo (body art), dos happenings
gue enfatizam o acontecimento e do uso de
multimidia, a performance propde modos inventivos
num movimento antiestablishment e antiarte”, para,
um pouco mais adiante, chamar a atencédo para o
fato de que "a performance estende e desconstroi a
triade da linguagem teatral - atuante-texto-publico -,
incorporando a corporalidade e o teatro de imagens
ao texto, alterando as relacdes de espaco-tempo
convencionais”.

Pois bem, rednem-se aqgui algumas nocdes-chave
ligadas as principais guestdes formais que envolvem
aquilo gue entendemos por performatividade na cena
contemporanea, como acontecimento, multimidia,
desestabilizacdo, negacado da arte, desconstrucao,
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corporeidade, imagem, tempo e espaco, a serem
examinadas a partir da relacdo que estabelecem
entre si e de sua organizacao em trés areas tematicas
auténomas, mas interligadas - a saber: o regime de
percepcao concebido pelo teatro nos dias de hoje, a
experiéncia intersubjetiva que ele pode proporcionar
e os dispositivos criticos que € capaz de disparar -,
dispostas a orientar as reflexdes que seguem.

Uma das grandes linhas de forca sobre as quais esta
assentado o fendbmeno do teatro diz respeito ao
seu carater primariamente perceptivo. Partindo da
afirmacdo de Jean-Louis Barrault a respeito de ser
a representacao teatral “um corpo-a-corpo coletivo,
um verdadeiro ato de amor, uma comunhao sensual
de dois grupos humanos [atores e plateia]”, podemos
chegar a ideia da visdo fenomenoldgica do espetaculo
teatral, propositor de uma espessa massa de estimulos,
signos e materiais que apelam nao somente aos cinco
sentidos do espectador, mas também a sua cognicao,
sensibilidade e psicologia. Assim & gue o teatro € uma
arte (téchne, para os gregos) que estabelece com a
natureza (physis) uma relacdo toda especial, que
parte do vivido para chegar ao conhecido. Na série
de cursos que deu no College de France entre 1957 e
1960, reunidos no livro.

A natureza, Maurice Merleau-Ponty trata do lugar
ocupado pelo corpo humano no estudo filosdfico da
natureza:

a Natureza de que falamos (so pode ser, evidentemente, a Natureza percebida
por NOs) e cujo modo de ser descrevemos sera esclarecida pela descricdo do
corpo humano enquanto percipiente: € o mesmo Ineinander que abordamos
alternadamente pelas duas pontas. [Em nota a organizadora da obra
Dominique Séglard. explica que o filosofo define o termo da seguinte maneira.
‘a ineréncia de si ao mundo ou do mundo & si. de si ao outro e do outro a si
& que Husserl designa por Ineinander”]. Ineinander que ndo € aquele de uma
coisa numa coisa. Ineinander de fato, mas que é ratificado por Nnosso Ineinander
vivido, percebido. Inversamente, © Que precede esclarecera a nossa abordagem
do corpo humano como percipiente ao mostrar-nos em que dimensédo deve
ser procurado o corpo percipiente, como o invisivel é afastamento em relacdo

ao visivel

Dois corpos se encontram no ato teatral: de um lado,
o corpo do ator, que podera privar da espontaneidade
do corpo natural ou se submeter a um controle
absoluto proposto pelo proprio intérprete ou pelo
encenador; de outro, o corpo do espectador, que
recebe cineticamente o que emana do corpo do ator
em direcdo a ele e o transforma em desejo e fantasia,
a partir dos quais sua propria memoria corporal sera
solicitada. Trata-se de umencontro potente, que investe
em uma configuracdo corporal-sinestésica estranha,
imprevista, nova, cujo grande desafio € ultrapassar os
limites da realidade impostos pelo mundo circundante.

Ocorre que o regime de percepcdo do homem tem
sofrido complexas transformacdes que, se ndo s&o
novas - o professor de arte moderna e teoria da arte

1 Merleau-Ponty, 2006, p. 336.




norte-americano Jonathan Crary localiza o inicio
dessa mudanca no ultimo quartel do século XIX -,
adquiriram nos ultimos anos uma condicdo especial
em virtude do crescente e avassalador incremento
das tecnologias digitais. O critico russo Lev Manovitch
em The labor of perception adverte para o processo
disciplinador vivido pelo corpo humano na sociedade
pos-industrial tanto na esfera do trabalho quanto na
do entretenimento, que substituem gradualmente a
atividade corporal pelo processamento mental de
informacodes. “Ora, assim como o corpo foi levado aos
seus limites na sociedade industrial, na sociedade pos-
industrial € a vez da performance perceptual e mental
serem exorbitadas e terem seus limites esgarcados
- 0 que acontece quando a capacidade humana de
processar informacodes passa a tolher o funcionamento
do sistema homem-maaqguina’, afirma sobre o trabalho
de Manovitch a pesquisadora Stella Senra no prefacio
de Suspensdes da percepcao: atencao, espetaculo e
cultura moderna, de Jonathan Crary.

Desta feita, o caradter performativo que muitas
experiéncias do teatro moderno encampam nao esta
associado as nocdes de competéncia e desempenho,
também ligadas a palavra de origem inglesa (cuja
formacao etimoldgica remete ao latim: per = o gque
atravessa + forma = imagem ou modelo), tdo em
voga nos discursos tecnocraticos que exaltam, aqui
e ali, ideias reificadas como maximo rendimento e
acirrada competitividade. Diametralmente oposto
a tal nocdo, o traco semantico de performance
que interessa as teatralidades contemporaneas
resistentes a padronizacdo do regime de percepcao
imposto pela sociedade pos-industrial diz respeito a
exploracdo de imagens que se recusam a imitar o real,
renovando o estatuto da representacéo da realidade:

a exposicao de uma corporeidade visceral, intensa
e imponderavel entre ator e espectador; ao uso das
tecnologias multimidia nao para celebrar o sistema
integrado ‘homem-maquina” e, sim, para desregular
esta interface fetichizada pela via de uma entropia
semiotica que reconfigura os papeis no teatro, como
afirma Patrice Pavis: "Dirigimo-nos para um ‘ator de
sintese’, feito de diversos materiais, segundo uma arte
da simulacdo gue rejeita a fronteira entre o auténtico
e o fabricado. Acha-se assim redefinido o papel do
autor, do espectador e dos protagonistas, sejam eles
‘de sintese’ ou de ‘carne e 0sso0”™.

A segunda linha de forca do teatro contemporaneo
esta calcada na experiéncia intersubjetiva de que ele
nao abre mao em momento algum. A nocao de sujeito
significando "0 eu”, "a consciéncia” ou “a capacidade
de iniciativa em geral” comeca com o pensamento de
Immanuel Kant (1724-1804) e adquire a partir de entdo o
estatuto de um problema central para a filosofia. Assim
€ que a subjetividade entendida como o “carater de
todos os fendbmenos psiquicos, porguanto fendmenos
de consciéncia”, pertencentes ao eu e ao sujeito do
homem, ira interessar, a partir do século XIX, a todas as
artes, de modo geral, impactando, de maneira bastante
especial, a arte da cena. Em meados do seculo XX,
Sartre avanca em direcdo a ideia de que a subjetividade
¢ indispensavel ao conhecimento do social, afirmando
em O que é a subjetividade? que “ha portanto, duas
dimensbes que € preciso perpetuamente retotalizar
na subjetividade, e retotaliza-las sem as conhecer:
O passado e, ao mesmo tempo, o ser de classe. O
sujeito tem de ser o seu ser de classe, e ninguém o ¢,
voltaremos a esse ponto. Tem de ser no sentido em que
sO se chega a sé-lo sob a forma de, perpetuamente,
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subjetivamente, determinar a sé-lo. Seja como for tem-
se de ser o seu proprio passado’, para um PouUco Mais
adiante concluir: “Constamos assim gue, no desenrolar
da luta, © momento subjetivo, como maneira de ser
no interior do momento objetivo, € absolutamente
indispensavel ao desenvolvimento dialético da vida
social e do processo historico”.

Entretanto, a filosofia contemporanea ird anunciar
a derrocada da “imagem do sujeito como principio
determinante do mundo do conhecimento e da
acdo (e como ‘fundamento’ de verdade)’, de acordo
com as palavras do Dicionario de filosofia, de Nicola
Abbagnano, propondo, enté&o, a ideia da constituicao
de um sujeito sujeitado, as voltas com novos modelos
de subjetivacao. Problematizar esse sujeito arruinado,
mas nao de todo aniguilado - lembremo-nos da
maxima de Ernest Hemingway em O velho e o mar:
‘Um homem pode ser destruido, mas nao derrotado”
- & tarefa do teatro, a partir da inequivoca forca
advinda da experiéncia intersubjetiva que ele propde.
Nesse sentido, a performance tem algo a ensinar ao
mundo do teatro, quando ela instaura um processo

A performance ao contrario, embora falando de
um sujeito perfeitamente assumido, ramifica fluxos e objetos
simbolicos sobre uma zona desestabilizada (corpos, espaco),
zona infrassimbolica. Esses objetos sO acessoriamente se
apresentam em transito por um sujeito (aqui o performer),
um sujeito que ndo se presta, @ Nao ser de um modo muito
superficial e parcialmente & sua propria  performance.
Retalhado em feixes semioticos, em pulsdo, ele é um puro
catalisador. Ele é aquilo que permite aparecer aquilo que
deve aparecer. Ele permite de fato a transicdo, a passagem, o

deslocamento

Novos modos de figuracdo do sujeito sédo concebidos
com vista a instaurar um acontecimento real entre o
palco e a plateia. A presenca de um ator assumindo
um sujeito, parcial ou precariamente constituido, diante
do espectador convida a radicalidade da experiéncia
intersubjetiva por meio da qual essa presenca dual
- reciprocamente percebida no espaco-tempo de
um aqui e agora - revitaliza a humanidade, fazendo
com gue nao somente o teatro, em carater estrito,
mas tambeém a vida social, em sentido mais amplo,
nada mais seja do gque um acontecimento entre seres
humanos.

Por fim, resta tratar dos dispositivos criticos que a arte
da cena é capaz de mobilizar, potencializados quando
em contato criativo com o campo da performance. Ao
recusar o modo da representacao, sustentado pelas
exigéncias da ilusdo, do jogo e da ficcdo, e investir sua
energia na acado de um fazer que frutifica o tempo todo
o real, a performance recusa a teatralidade, negando
seu desempenho, instabilizando sua normatividade,
destruindo sua sistematizacdo. Aqui, novamente, ¢
preciso invocar o depoimento de Josette Féral:

A performance aparece assim como uma forma de
arte cujo objetivo primefro € o de desfazer as ‘competéncias’
(essencialmente teatrals). Essas competéncias, elas as reajusta,
as rearranja em um desdobramento dessistematizado. Néo se
pode deixar de falar aqui de ‘desconstrucdo’ mas, em vez de
se tratar de um gesto ‘linguistico-tedrico’ trata-se aqui de um
verdadeiro gesto, uma gestualidade desterritorializada. Como
tal a performance apresenta um desafio ao teatro e a toda
reflexdo do teatro sobre si proprio. 1al reflexdo, ela a reorienta,
forcando a uma abertura, e obrigando-a a uma exploracdo das

margens do teatro.
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Resistindo as formas espetaculares disciplinadas e
disciplinadoras do espirito humano (que encontram
sua mais perfeita traducdo no teatro musical forjado
sob o modelo da Broadway, na comedia stand-
up que virou fendbmeno popular recente e em toda
uma série de espetaculos calcados na presenca
magneética de um ator-celebridade em cena), o teatro
vail buscar na friccao com o mundo real a expressao
de uma perspectiva critica, imanente a ele proprio
desde que os primeiros tragediografos gregos
comecaram a deslocar o universo do mito em direcao
ao mundo da literatura. Desse modo, o discurso
teatral contrasta firmemente com o dos homens
medios, “entorpecidos ou automatizados por seus
habitos cotidianos”, conforme aponta Alfredo Bosi em
Literatura e resisténcia, advertindo para o fato de a
arte, guando atravessada pela tensao critica, ser capaz
de mostrar “sem retdrica nem alarde ideologico, que
essa 'vida como ela €', quase sempre, o ramerrao de
um mecanismo alienante, precisamente o contrario da
vida plena e digna de ser vivida”.

A0 se anunciar nao mais como forma acabada, e sim
em seu aspecto movente, fluido, poroso aos inUmeros
contatos com a vida real, o teatro nos dias de hoje
assume sua posicao de arte inconformada com certos
modos de ver, perceber, sentir e conhecer o mundo.
Renitenteaaceitarohorizonte normativo sobre o qual se
projeta a figura de um sujeito reduzido a certa egolatria,
ele se dispde a converter os modos de percepcao e
0s modelos de subjetivacao contemporaneos em
objetos de critica. Deixando-se contaminar pela
rebeldia e inquietude da performance, entdo, ele,
disforme, inconformado, performativo, potencializa sua
inequivoca funcao politica, alimentando-se de formas
nao de todo desenvolvidas, formas indiferenciadas
que ainda precisam nascer.

Conteudo Multimidia: Entrevista com Fernando lazzetta

Os limites explorados pela Performance Art e a propria
ideia de performance sao tema da entrevista com o
pesquisador do NuSom (Nucleo de pesquisa em
sonologia - ECA/USP), Prof. Dr. Fernando lazzetta.

A entrevista propde uma ampliacéo da discussao
levantada durante o evento O que nao é Performance?
acerca das especificidades do género em relacdo a
linguagem performativa, neste caso, a MUsica.

Os conceitos de performance e presenca, e as
diferentes abordagens para o corpo do musico ao
longo de contextos historicos distintos sao alguns
topicos abordados no video realizado pelo Coletivo
Sem Titulo, sd.
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