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RESUMO

O presente trabalho aborda a questdo da composicdo do espaco, a partir das
fronteiras e limites com seu entorno, buscando compreender como se configura o espacgo
da rua e como este se relaciona com o acontecimento efémero da performance, real cando
0 aspecto do “estado pirata’, em que o publico passante é roubado de sua dimensdo
cotidiana. Na primeira parte, sobre a cidade, faz um paraéeo entre metéforas simples
como a casalrua e espaco publico/privado, relacionando-os a filosofias contemporaneas
de Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Foucault, entre outros. Na segunda parte,
discorre sobre a utilizagdo do corpo como agente (em acdo) para a criagdo artistica
partindo de parédmetros da Performance Art. Para isso, utiliza como fonte de andlise
trabalhos das artistas Marina Abramovic com seu parceiro Ulay e Ana Mendieta. Na
terceira parte, aproxima a producdo artistica ao espaco da rua apresentando aguns
trabalhos de intervencéo urbana e performance na rua, no Brasil, tecendo consideractes
sobre a redlizacdo desses trabalhos. Por Ultimo, faz uma andlise sobre os experimentos
préticos realizados pela autora durante a pesquisa no mestrado, sendo eles: Casulo,
performance coletiva em arvore do espaco publico; Experimentos Gramineos,
performance individual baseada na circulacdo pela rua, onde a performer esta vestida
com uma roupa construida a partir de grama artificial; e Picola-Psicose Colateral,
performance individual em que a performer anda de patins por um espaco comercia da
cidade, com o corpo amarrado por fios de silicone e com um picolé de uva no topo da
cabeca. Para findizar, expde algumas consideracdes da experiéncia da performance, no

espaco darua, a partir de suas peculiaridades.

Palavras Chave: Performance, rua, acontecimento, experiéncia, composi ¢ao.



ABSTRACT

The present research accost the question about constitution of the space, starting
from the frontiers and the limits with its surroundings, searching for an understanding of
how to configure the street space and how it relates to the performance itself,
emphasizing the aspect of the “ pirate state’, where the watching crowd is robed of its
routine stage. In the first part, about the city, a paralel is created between a smple
metaphor like a house/street and a public/private space, relating contemporary
philosophies of Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel Foucault and others. In the second
part, discourses about the use of the body as an agent (in action) for an artistic creation
using guiddines from the Performance Art. For that, utilize as a fountain of analytica
resource the work of artists like Marina Abramovic and your partner Ulay, and Ana
Mendieta. In the third part, bring an artistic production to the street space. Showing some
work of urban intervention and street performance, in Brazil, creating considerations
about the concretization of these works. At last, analyzing about the practical experiences
accomplished by the author during her masters research, being: Casulo, collective
performance in a tree of a public space; Experimentos Gramineos, individual
performance based on circulating the streets, where the performer was dressed on a
clothe built of artificial grass, and Picola-Psicose Colateral, individual performance
where the performer roller skates on a public commercial space in the city, with the
entire body tied up by silicon strings and a grape ice cream pop on top of the head. To
finalize, exhibit some considerations of the performance experience, in the street, from its

characteristics.

Key works. Performance, street, occurrence, experience, composition.



(...) aquilo que ele procurava estava diante de si, e, mesmo que
se tratasse de passado, era um passado que mudava a medida que
€ele prosseguia a sua viagem, porque o passado do vigjante muda
de acordo com o itineré&rio realizado, ndo o passado recente ao
qual cada dia que passa acrescenta um dia, mas um passado mais
remoto. Ao chegar a uma nova cidade, o vigjante reencontra um
passado que ndo lembrava existir: a surpresa daquilo que vocé
deixou de ser ou deixou de possuir revelase nos lugares
estranhos, ndo nos conhecidos.

[talo Calvino. As cidadesinvisiveis.
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INTRODUCAO

A principio bastaria compreender o espaco para além de sua solidez, a porta para
além da fechadura: o entreaberto. Alimentel e busquel saber sobre o que quatro paredes
(e a falta delas) poderiam suscitar enquanto construcdo de relagbes. Parti de uma
dicotomia sujeito - espaco, para seguir vetores que estabeleciam conexdes. De sujeito -
espaco para sujeito < espaco. E com mais passos, as retas de direcéo («) transformaram
o singular em plura ja que a cada retorno ndo mais “o mesmo” quando passado. Além de
sujeito, sujeito(s), e de espaco, espacos(s).

No entanto, a orientacdo do que seriam os vetores de direcdo se dissolveram a
partir do momento em que as dicotomias passaram a se incluir mutuamente,
transgredindo suas fronteiras de definicdo. As retas de minha concepgéo transformaram-
Se em curvas e em vazios repletos de poténcia, capazes de reorganizagdo mutante e
indeterminavel. Transformaram-se em canais rizométicos onde as condicles sujeito e
espaco se esvaem e reconstituem-se em composicdo de acordo com as relagdes com

demais sujeitos e espacos, moveis e transeuntes.

- g s

Tentativa de visualidade do enredo mutante
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Um momento modernista-antropofagico-oswaldiano deglutiu Gilles Deleuze,
Félix Guattari e Miche Foucault e regurgitou. A idéla de autoria enquanto
individualidade perdeu-se numa imensidéo que néo encontra ressonantes. Sendo assim,
esses trés Ultimos autores percorrem as paginas deste texto como um rastro, um vestigio
da ruptura que realizaram em mim, sem exatamente letras maiUsculas. Por vezes a ordem
do discurso tangencia vozes desses autores sem, no entanto, nomeé|0s porque ganharam
a minha prépria voz. Em outros momentos, suas letras e a organizacdo de sua melodia
s80 pegas indispensaveis para a tessitura deste texto. Recorro a esses autores, mais
profundamente as obras Mil Platos volumes 3 e 5 (Deleuze e Guattari) e Microfisica do
Poder (Foucault), como plano de consisténcia de atribuicbes do pensamento que se
articula neste trabal ho.

Para alcancar um plano estruturante, diferentemente, retornei a solidez do
concreto no espaco. Retornei a0 ambiente que me cerca. Retornel ao contato que se quer
néo viciado.

No Capitulo 1, optel por iniciar o texto com as impressdes de um olhar
estrangeiro sobre a cidade de Brasilia. Apesar de ndo utiliz&la como cidade centra para
0 desenvolvimento do texto, a peculiaridade da Capita Federa, enquanto plangamento
urbanistico e formacgdo social, surpreende a compreensdo do que seria a cidade
contemporanea e permite gerar um contraponto referencial a supostas definicoes
fixativas. Parti, ndo da excecdo, mas de uma opcao de cidade contemporanea localizada e
na qual me embebi espacialmente de vida e de tempo. Cidade em que minha-condicéo-
corpo-desgjante se fez presente no acontecimento de escritura dessas linhas e conexéo
espacia imediata. Campo de investigacao cotidiano e desbotado que permite a supressdo
de verdades sobre o que seria a cidade e desconstréi o olhar do turista, do morador e do
candango oriundo de outras tantas cidades “normais’.

No segundo tépico deste capitulo, observei de cdcoras, invadi o intimo da casa e
acompanhei o ritmo darua. Aproveitei o impulso da materialidade concreta que me cerca
para modelar as categorias primarias da condicdo socia e urbana, a casa e a rua. Me
mantive a espreita como quem se esconde para atacar, mas fui seduzida pelo smples e
pela delicadeza dessas duas metaforas que comportam a condicdo da cidade e

possibilitam entrecruzamentos e mobilidades. Para esse exercicio, estabeleci um paraelo
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tedrico com o antropdlogo Roberto DaMatta, que parte dessa mesma relacéo binaria para
desenvolver parametros de formagéo da sociedade brasileira.

Em seguida, na obstinagdo de compreender o espaco da cidade como ambiente
contextualizador da rede social onde a arte se insere, utilizel a dicotomia publico-privado
como artificio para o entendimento didético dessa relacéo estrutural formalizante. Recorri
a0 urbanismo e a sociologia como areas de didlogo que colaboram para a fundamentacéo
desses conceitos, mas, que ab mesmo tempo, sdo cumplices desse enraizamento que n&o
mais atende ao andamento da cidade contemporanea.

Como contraponto filoséfico, utilizei as propostas de Deleuze e Guattari, sobre o
espaco liso e o estriado e as de Foucault, sobre as heterotopias, afim de apresentar uma
outra possibilidade de concepcao sobre 0 espago, aplicavel a cidade, onde os espacos ndo
sd0 encarados como locais de definigbes estaveis, mas conjunturas determinadas por
fatores circunstanciais e méveis. No entanto, essa 0p¢ao ndo possui a pretensdo de excluir
e nem substituir os termos publico ou privado, mas busca contamindlos com a
perspectiva desses filosofos, de forma a servir como orientacdo epistemoldgica do
trabalho.

No segundo capitulo, debrugei-me sobre o corpo. O corpo como promotor politico
e estético de afetacbes sensivels. O corpo em acontecimento performético que além de
dissecar e expor asi mesmo revela em outros corpos contradi¢des e encontros.

Num primeiro momento, procurei desenvolver alguns parametros que norteilam a
Performance Art e a utilizacdo do corpo como agente artistico, nas artes visuais, bem
como as consequiéncias e reagdes geradas por essa linguagem.

Em seguida, busquei o viés da ritudidade como elemento imanente da
constituicdo de corpos na performance artistica e que, justamente por ser imanente, ndo
se configura estavel. Fiz um intercambio entre a proposta teatral de Antonin Artaud, que
norteia a compreensdo da producdo artistica do corpo e sua relagdo com o texto e o
publico, e a experiéncia performatica de Marina Abramovic, que destacou-se como um
sopro que aproxima esse texto da vida. Uma poética sensivel, como propunha Artaud,
gue palmilha margens.

A artista cubana Ana Mendieta surgiu como um corpo registrado que, embora

exponha vazios, se faz presente através dele. Fiz uma andise de sua obra,
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especificamente a série Slhuetas, para observar a relacdo do corpo com o tempo e o
espaco (auséncia e presenca), através dos materiais utilizados na apresentacdo de seu
trabalho.

Como ferramenta metodolégica, procurei na andise dos trabalhos artisticos
utilizar o discurso dos préprios autores-artistas, como forma de dar voz ao impulso
motivador e sensivel, dém da andlise interpretativa posteriori.

Para articular e ainhavar o pensamento, no terceiro capitulo dediquei-me a
relacdo entre espaco urbano e a arte. Inicialmente, busquei colocar em questéo
probleméticas e frestas relacionadas a Arte Publica, bem como as peculiaridades que a
cercam, principal mente em relagdo ao publico das obras.

No capitulo seguinte, apresentel trabal hos recentes de performance, gue tomam o
ambiente da rua como contexto e publico de realizagdo. Citei performances de jovens
artistas contemporaneos, com o0 objetivo de apresentar circunstancias atuais na
Performance Art, que cada vez mais, vem ganhando o espago da rua como motivacéo
contextual.

Para concluir o capitulo, teci algumas consideracfes sobre a redizacdo de
performances em espacos publicos, também como resultado de meus proprios
experimentos apresentados no capitulo posterior. Neste momento, 0 conceito-proposta de
Estado Pirata evidencia-se como um elemento imanente da falta de rotulacéo do que vem
a ser redlizacdo performética e artistica, “roubando” o publico passante, da rua, de sua
dimens3o cotidiana.

Adentrando o capitulo sobre a questédo do experimento, fiz uma andlise de trés
trabalhos de minha autoria, determinantes na realizagdo dessa dissertacdo e responsaveis
pelas conclusbes agui esbogadas. Seguindo a ordem cronolégica de redizacdo destes:
Casulo, Experimentos Gramineos e Picola-Psicose Colateral.

Quanto a aspectos gerais dessa dissertacdo, peco licenca para pausas durante a
leitura, ja que optel por colocar epigrafes de aberturas de capitulos em folhas separadas.
Foi uma escolha para a pausa da respiragdo. Tornar o ritmo e a dindmica de leitura
compassada e com possibilidades de siléncios e pausas.

Recorrentemente durante a leitura, também encontrardo palavras conjugadas que

fazem parte de minha opc¢éo de discurso, quando acredito que a relagéo entre as palavras
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€ potenciamente mais significativa dos que as palavras em soliddo. Logo no primeiro
capitulo, por exemplo, perceberéo as palavras conjugadas: contato-Brasilia.

Os textos diagramados a direita sdo de minha autoria e funcionam como um
contraponto poético a leitura rpida. Sdo também linhas de fuga que nos remetem a
outras dimensdes imaginativas.

Para complementar o discurso escrito, no anexo 3 deste trabaho, segue um DVD
com videos-registros das performances por mim realizadas durante essa pesquisa. S&o
videos editados e curtos, que ddo movimento e sentido de realidade as acOes.

Para finalizar, aprendi com Gilles Deleuze, Feliz Guattari, Heidegger, Bernard
Stiegler, Clarice Linspector e Maria Beatriz de Medeiros, a ler seus textos, achar que
compreendi, reler e perceber que o entendimento se esvazia a0 simples gesto de uma
inspiracdo. As paginas que aqui apresento ndo se pretendem concluidas nem providas da
eternizante verdade que cristaliza. Por vezes, a suposta falta de entendimento busca
cavucar espacos vazios, de ndo-compreensao, que depositem poténcias e estimulos para a
criacéo.

“ Ela [a autora] esta farta de saber que a arte, o amor, 0s sentimentos, quando

excessivamente expostos, deterioram. Ha que manter uma certa reserva de siléncio,
de entredito, de mistério.”*

Falar sobre arte permite utilizar de seus meandros impalpaveis e preenché-los
com o instante do acontecimento que me percorre. Como afirma Medeiros, “ parafalar de
um texto de prazer, é necessario escrever outro texto de prazer, ou ainda, para falar de
arte, é preciso fazer arte, outra arte: poesia” (2005: 51).

Dessa forma, o presente trabalho € uma composi¢do. Um agenciamento de idéias
que de alguma forma se cruzaram e que de outra forma se distanciaram. E uma possivel
forma de acontecer. Um recorte permeado por momentos e envolvimentos presentes que
mancharam a tentativa de organizacdo do discurso. Existem desvios de presentificagdo. O
momento e a conjuntura que invadem o trgeto retilineo e fazem escapar e eclodir

sinceridades indeterminaveis e, quase sempre, indomaveis. Portanto, ndo se pretende

! Lucia Santagla no prefacio do livro: MEDEIROS, Maria Beatriz. Aisthesis. Chapecd: Argos,

2005,p .10
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imutédvel e concluido: no dito est4 presente o conflito desgante de verdades que se

refazem a cadainstante.
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Todo espaco reamente habitado traz a nocdo de casa (...) a
imaginacdo trabalha neste sentido quando o ser encontrou o
menor abrigo: veremos a imaginacdo construir “paredes’ com
sombras impal paveis, reconfortar-se com ilusfes de protegéo (...)
O ser abrigado sensibiliza os limites do seu abrigo.

Gaston Bachelard. A poética do espaco.
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1 - Espaco, contato e cidade

1.0 - Principio: contato-Brasilia

(Principio # Origem)

O principio € um estimulo para iniciar um movimento. A origem pressupde a
gestacdo. No caso contato-Brasilia, ndo se trata do ber¢o ou origem do processo de
desenvolvimento dessas paginas, mas apenas 0 empurrdo inicia para adentrar o ambiente
reservado da discusséo.

Por outro lado, geri durante os meses dessa escrita, as trés agbes que analiso no
final deste trabalho. Foram performances-experiéncias de um processo de busca por
algum encontro que fizesse sentido entre performance, arte e publico. O publico tanto no
sentido daguele que é cumplice do acontecimento artistico quanto no sentido de posse e
heterogenei dade de um espaco.

Desta gestacdo nasceram entdo Casulo, Experimentos Gramineos e Picola —

Psicose Colateral.

.
4

Fig. 1: Casulo, Performance, 2005. Fig. 2: Experimentos Gramineos, Performance,
2006.
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Fig. 3: Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

Casulo aconteceu justamente em meio ao centro comercia de Brasilia. Tratava-se
de um processo de pesquisa e treinamento coletivos e se resumia a uma acéo de longa
duracdo em uma arvore do Setor Comercial Sul. Trés casulos vermelhos, contendo trés
mulheres cobertas de argilas, um homem com o corpo pintado de branco, também
habitante da arvore, e um outro vestido de terno e gravata, assemel hando-se aos passantes
do local.

Experimentos Gramineos foi realizado no Rio de Janeiro, Recife e Buenos Aires,
e se tratava de um percurso, com deslocamento movel e incerto, pelas ruas destas
cidades, vestida com uma roupa construida a partir de grama artificial. Serviu também
como experimento de relagdo com essas outras cidades, que até entdo ndo soavam como
habitat e local de pertencimento como Brasilia

Picola foi realizada no centro de Taguatinga, cidade satélite do Distrito Federd, e
funcionou como um contraponto periférico ao contato corpora narelacdo com o publico
do loca. Tratava-se também de um percurso mével, com duracdo menor que as
performances anteriores, onde eu estava vestida com patins e fios de silicone amarrados
pelo corpo e um picolé de uva no topo da cabeca.

De alguma forma, a cidade de Brasilia percorreu todas as 3 agdes desta gestacéo.
De Brasilia, partiram essas letras e a ela retornam. De Brasilia seguirdo outros passos e
retornardo outros. E como algumas paginas dedico ao espaco urbano, ndo poderia faltar o

espaco onde me criei nos Ultimos 10 anos, ja que suportar lembrancas exige escoamento.

*
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A matéria-concreto que enclausurou os primeiros dias deste contato-Brasilia
tornou solitaria e fria minha experiéncia em frente a televisdo. Uma necessidade de
pertencimento ao local, demarcou a passagem entre o olhar do turista ao olhar de
residente, ao de morador. O procedimento de desintoxicacéo da cidade de origem exigiu
outras formas de contaminagcdo que permitissem me compreender como veiculo de
extensdo do terreno que passel a habitar. O olhar estrangeiro me situou como némade da
vidadi&ria

Sem vizinhos intimos, mas acompanhada de sons desconhecidos 0 que hoje soa
como frescor batucou o pesadelo da super-protecdo. Quatro paredes, um teto e um chéo
de segundo andar cristalizaram aimagem das primeiras semanas de morada em Brasilia

As imagens afetam direta e indiretamente as reacles fisicas e, por sua vez, s

afetadas por essas reagdes. As imagens podem envolver qualquer sistema sensorial,

mas também podem ocorrer na auséncia de estimulo externo apropriado (isto é,

ondas de luz, ondas sonoras, moléculas de odor). (...) Por exemplo, durante

experiéncias de visualizagcdo, normalmente, o cortex visua é ativado, mas as vias
periféricas como a pupila podem ou ndo estar envolvidas (ACHTERBERG apud

TURTELLI, 2003: 150).

A construcdo da imagem da cidade superava a simples articulacdo do olhar e
envolvia toda uma sensacdo de ndo pertencimento, que descortinava uma rede complexa
de sensagbes onde a identidade, ou a falta dela, permitiam recolher-se ao intimo em
turbuléncia.

A televisdo e a relagdo midiética serviram como analgésicos e interlocutores do
experimento esquizofrénico de comunicacdo com portas, eletrodomésticos e objetos. Ao
cruzar o enquadramento da janela, a contemplacdo e a apreciacdo estética do
desconhecido provocavam um deslocamento localizado em um mesmo lugar. A cidade
horizontal em meio a um planalto iludia a respeito de suas distancias. Embora as pernas
fossem capazes de percorrer quilémetros, o horizonte mascarava. A certeza do infindavel
eralimitada pelo que foi feito para ver e ndo tocar.

Na necessidade desenfreada de convivio, escapel a outros quadrados de
circulagdo: shoppings, parques e pontos turisticos. Qualquer razdo desmedida que
possibilitasse uma troca de sotaques. Qualquer encontro em vao que permitisse exercitar
aminha cumplicidade.
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Uma consciéncia sO chega a ser propriamente consciéncia através do
reconhecimento de outra consciéncia. Eu sd sou consciéncia porque o outro me vé
como consciéncia. O carater mais essencia da percepcdo humana como percepcao
consciente é precisamente visar 0 objeto exterior como exterior, na sua
exterioridade objetiva, o que implica na imagem da relagdo de exterioridade do

objeto em relacdo ao sujeito (GOROVITZ, 2006).

Amaciado o desespero da fata de sujeitos, a vida sobre rodas e automoveis
comegou a fazer sentido. As quatro paredes ja ndo tinham a mesma cor, uma mudanca de
localidade ainda emol durada por uma armadura.

Entre 0 estacionamento e a casa, a passagem por entre os pilotis suspensos
desvelava curiosidades e surpresas, e mesmo sem palavras ja me tornava um conhecido.
O veho najanela

O velho na janela sorri. Conhece 0 seu carro. Imagina, inventa. Sabe a que horas

vocé chega as quartas-feiras. Julga. Vigia. Esquece. Comenta na padaria.

A linguagem é o fato de que uma subjetividade se experimenta como objeto para o
outro (SARTRE, ad tempura).

O monumento publico, construido e distante, perpassava o discurso diario e
invadia a falta de encontro matinal. O publico intocavel complementava a noticia na
mesma televisdo solitaria, a conversa de bar, o postal para quem estava longe, o reflgio
de uma noite sem programas. A existéncia de generalidades e assuntos gerais permitiu o
contato grosseiro, que apds um certo tempo de exposicao estabeleceu combinacdes e des
e re-combinacdes, de forma que o publico passou a acontecer como intimo € 0 mesmo

intimo ganhava o espaco em publico.

S6 posso relacionar-me na prética de um modo humano com a coisa, quando a
coisa se relaciona humanamente com o homem [ ... ] Se relacionar com a coisa por
amor da coisa (GOROVITZ, 2006).

A nocgdo estanque da falta de circulagdo e do fechado circulo de contatos em
Brasilia se redefiniu pelo compartilhamento de transmissdes em comum. A cidade sem

esquinas encontrava rostos conhecidos no setor do Comércio Local?, na misica de

2 Em Brasilia, existe uma distribuicdo urbanistica setorizada, formada basicamente por &reas

residenciais (Super Quadras — SQ), associadas a areas comerciais locais, que atendem a regido ao redor
(Setor Comercial Local — SCL), &reas destinadas a Hotéis (Setor Hoteleiro - SH), Bancos (Setor Bancério -
SB), Diversdes (Setor de Diversdes — SD), Autarquias (Setor de Autarquias — SA), etc. Esse conjunto de
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mesmo interesse, nos bares com roupas semelhantes, tecidos, cores, cabelos, comidas, e
mais

O Comércio Local — centro de compras — articulador da necessidade afetiva,
intelectual, gustativa, fisica, informética, religiosa, técnica, boémia, material e ftil,
concentrava a atividade da troca e do reconhecimento social de um grupo. A passagem e
o foco do destino. A distribuicdo da diversidade que se expandia para aém de nossas
quatro paredes.

O Loca acomodava a regido e era também passagem para outros locais. Além
disso, servia como membrana permedvel entre o comum e o coletivo. O bairro que se
encontrava dissolvido nos enderecos da capital. A Asa quebrada que orientava a direcéo
acimaou abaixo de um lago.

Brasilia, como suporte para o estudo urbanistico, ampliou os desafios sobre a
organizacdo urbana brasileira e gerou contradicdes entre questes estéticas e funcionais.
Mas ainda assim permitia se enquadrar em proposi¢des urbanisticas tradicionais como a

proposta por Del Rio:

a cidade pode ser compreendida com trés niveis organizativos basicos. o coletivo, 0
comunitario e o individual, em torno dos quais estruturam-se todos os significados
e acontecem as apropriacfes sociais (...) a dimensdo coletiva € a que possui uma
|6gica estruturada percebida inconsciente e coletivamente, agui estaria 0 conjunto
de elementos primérios do tecido e se verifica umamaior permanéncia no tempo; a
dimensdo comunitaria traz significados especiais apenas para um restrito circulo de
populagéo, o bairro por exemplo; a dimensdo individual, por sua vez, conforma
onde mais livremente se expressam os significados individuais, a residéncia e seu
espaco imediato, e consequentemente, € a que apresenta uma maior rapidez de
mutacdes (1990: 83).

Pertencemos a uma dimensdo coletiva de SuperQuadras com prédios de no
maximo 6 andares, tesourinhas e baldes que orientam a direcdo dos carros, vias largas,

poucas pessoas andando naruas, orientacdo de enderecos numéricos, visualizagao de toda

setores esta por sua vez inserido no contexto das Asas: norte e sul. A cidade, vista de cima, propde o
desenho de um avido com duas Asas e todos os setores estdo organizados de forma espelhar no sentido
Norte (N) e Sul (S). Um Eixo rodoviério Central (“Eixao”) e outras vias paraelas fazem aligacdo entre as
asas. No “corpo” do avido estdo localizados os monumentos e prédios do poder, por isso chamado Eixo
Monumental, e a0 Leste da cidade esta localizado um lago, chamado Lago Paranoa. No sentido Leste-
Oeste, acirculagdo é mediada por vias menores, viadutos e passarel as subterrneas para pedestres cruzarem
0 Eixo Central. Os visitantes costumam achar que todas as quadras sdo bem parecidas. Os enderecos séo
definidos por siglas que por sua vez correspondem ao setor de sualocalizaggo. Ex.: SCLN 304 bloco B ap.
209.
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a cidade dentro de um Plano-Piloto. Em Brasilia, as comunidades estéo presentes nas
guadras e nas tribos, que se relinem em torno de afinidades. As chamadas comunidades
de interesse sdo reguladas por um sistema de normas que rege a inter-relacdes de
vontades, cujos membros mantém |lacos de afeto, resultando em grupos mais coesos. As
referéncias e interesses individuais possibilitam a formac&o de grupos que se reconhecem
como classes que por sua vez sdo também setorizadas como o plano urbanistico, seguindo
umarota de f&cil localizacéo espacial.

O fluxo determina o caminho. As passarelas subterréneas que unem eixos
encontram ressonantes nos vastos campos que servem de morada para revoadas. Os
tragetos extra-oficiais, trilhas, sdo registro de que a utilidade é construida assim como a
matéria se decompde. Estas demarcam a rede do descontrole porque “a liberdade é o
reconhecimento da necessidade” (MARX, ad tempura). A dimensdo individual invade o
espaco natural e a dimensdo coletiva permite 0 exercicio da liberacdo da vontade. A
condicdo espacial faz e serefaz ao tragar os caminhos. Do fluxo.

Ao mesmo tempo, a localizacdo coletiva que a principio uniformizava o
construido, encontra nos numeros e letras a exatiddo do destinat&rio. A imagem e a
paisagem servem como espaco de contemplacdo, mas se esvaem na necessidade de
diferenciacdo do pontual, do fixo, do instante local. A referéncia vertical se expande na
mobilidade das nuvens porque os arranha-céus ndo constituem o dedo de Deus. Apenas
0s monumentos traicoeiros do poder, quando podem ser observados, apontam as diregoes
condicionadas ao percurso solar.

Das lembrancas que comporto, qualquer defini¢do que considere estavel a questéo
do espago da cidade me soa no minimo equivocada. Brasilia surpreendeu a no¢do do
convivio publico e a privacidade de um individuo, mantendo-se com simbolo central do
poder politico e da hipocrisiado mesmo condicionamento do olhar.

Das lembrancas que comporto, escapo para encontrar a sutileza que ainda se
esconde na relacdo contemporéanea, entre técnica e vida. Busco um refagio no dito e
acrescento que ndo pretendo um compromisso com a verdade. Cavucarel a Situagéo
espacial para encontrar-me com a cidade e com 0 espago que pretendo percorrer.
Extrairei nocOes de defini¢cdes para saber que, no final, de nada importariam se fossem

definitivas.
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ll1-Acasaearua

Por mais que me esforce parafalar sobre arua, isto implicaemir até ela, amassar,
rocar, chupar, cuspir, empurrar e, mais uma vez, me contaminar com o cheiro podre do
lixo e 0 nojo dos pombos convivendo com o cheiro de flores e do pdo quentinho.

E necessario falar sobre a rua e a casa nesse momento pois sfo metéforas
corriqueiras do ambiente da cidade. E € de dentro da casa trancafiada e em sacrificio de
meu proprio exercicio da palavra que me encontro. E entre a vontade do passeio e a
aspereza da disciplina que fago correr essas palavras.

Escrever essa dissertacdo € uma militdncia. Uma dupla militancia porque, ao
mesmo tempo em que resisto ao militarismo da Méaquina de Estado®, luto para que ela
sirva como artificio de libertacdo. Uma militdncia que me acompanha (pensar)
diariamente e desde hoje me acompanhara (escrever) em cada canto percorrido. N& mais
0 penhasco entre pensar e escrever e assim, quando o tempo cotidiano me escapar, me
recolherei a preparacdo de minha arma: polindo e lapidando.

Retorno: casa e rua. Existe retorno possivel? Ndo se trata de opostos e nem de
espacos fixados no concreto da construgéo.

Digo “N&o!” aos substantivos que designam objetos. O objeto em soliddo se
conclui e se encerra, condenado a suas medidas, texturas e matéria. Falemos em objetos-
substantivos que aém do bruto adquirem idéia.

Sé0 esferas, casa e rua, que tangenciam e se compatibilizam com qualidades de
movimentos e rel agdes engendradas nessas duas condi¢des. Como quando sambo e o suor
escorre pelo canto esquerdo do rosto, desce sem pressa pela frente do ouvido e, no

queixo, se prepara para o sato do pingo. Antes da suspensdo, a méo que se incomoda

3 “ Essa méquina, por sua vez, ndo € portanto, o proprio Estado, é a maquina abstrata que organiza

0s enunciados dominantes e a ordem estabel ecida de uma sociedade, as linguas e os saberes dominantes, as
acOes e sentimentos conformes, 0s segmentos que prevalecem sobre os outros. (...) Pode-se até mesmo
conceber ‘saberes’ que fazem ofertas de servigo ao Estado, propondo-se a sua efetuagdo, pretendendo
fornecer melhores maquinas em funcgéo das tarefas ou dos objetivos do Estado: hoje a Informéatica? Mas
também as ciéncias do homem? N&o h4 ciéncia de Estado, mas méquinas abstratas que tém relagdes de
interdependéncia com o Estado” (DELEUZE e PARNET, 1998: 150-151).
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recolhe o limite do quase abismo da gota. Entre a minha mé&o e a sua, o olho que me olha
e a pele que me sente escolhem o primeiro passo. A fronteira entre o dentro e o fora é
composta por espacos de nada, um nada que assim se denomina por ndo ser area
discernivel. Um canal lubrificado que torna sutil e veloz a passagem do entre.

Hoje é terca-feira, diade carnaval, e me preparo para seguir o bloco. Durante dias
me enclausurei no recinto suposto seguro de minha casa com varandas trancadas porque a
solidd quando ndo bem aproveitada suscita o medo. Acho que se faz necessario
comentar que o medo do solitario, nem sempre € uma questédo de aproveitamento de
solidé@o. Neste caso, tenho um vizinho tarado, que mora sozinho sem a companhia nem de
moveis, que adora assistir a trocas de roupa, vigiando pela varanda, e apresentar-se no
corredor (&rea comunitaria) de cuecas. N&o ha|ogica suficientemente coerente na solidao.

Em dias de carnaval em que as ruas se esvaziam de seu cotidiano habitual e se
dedlocam para 0 aglomerado do canto, do grupo, da comunidade central (centrais), o que
se torna a periferia funciona como um deserto. Ndo um deserto seco, quente e de pouca
circulagdo, mas o deserto onde é possivel a contramao, 0 avesso, a marginaidade da
ndo-vigilancia, do territério “sem dono”.

O leite amargo alimenta, € quente, mas amarga porque se fez histéria e ndo
instante. No instante, a chuva que corre fina demarca o protegido da casa e o risco darua.
Reabro outra vez as varandas porque o medo € a abertura para a presenca de morte, de
fim, e as letras neste papel apenas comecam a surgir. Um fim a essa altura seria um
acidente, com ou sem varandas fechadas.

Escrever é também aprisionar. E causar relevo no papel e desenhar uma histéria
fixada no plano real. Desenhar, por suavez, traca e corrdi como a traca. Perfura o espaco
em branco, em cinza e furtacor da superficie e deixa sua marca. A histéria ndo € linha
reta, sdo também curvas e nos de instante.

A vontade que me impele a satar no vazio é de mesma forca daquela que me
puxa e suspende até o amanha que emboraincerto € também esperanca.

Ja ndo ouco os passaros que procuraram ambientes de protecdo, casas. Na minha,
ainvasdo é composta por mariposas que incomodam pelainsisténcia em circular. Um vai
e vem de circulos. ldas e vindas ao fora e ao dentro, permitindo compreender que a

construcdo-casa esta interligada a &rvore e a grama rizomatica que séo também a natureza
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do urbano. O ndo-construido (natural?) se insere no fora da casa sem, no entanto,
configurar-se rua.
Rua é tudo que néo é casa?

Toda pretensdo a universalidade é geradora de um direito de exclusio.
(MEDEIROS, 1989: 19)

A pretensdo de um direito € geradora de toda excluséo da universalidade.

O direito de pretensdo € gerador de toda universalidade da exclusdo.

A ruaque ndo é casa é tudo!

Parafraseando Medeiros, diria que toda exclusdo é geradora de um direito de
pretensdo 4 universalidade.

Casa é tudo que néo érua.

Casa e rua é tudo que néo é.

A tentativa desacel erada de defini¢éo sucumbe e se esbarra nas exclusdes. Definir
implica em fixar no tempo e no espaco algo que se entenda como verdade e num mundo
de multiplicidades, a ordem dos fatores atera a soma. Encontramos verdadeS e talvez por
ISSO tantaresisténciaem dizer efixar.

Recuo e retorno (existe retorno possivel?) aum territério fértil e firme que parecia
exprimir qualquer substrato solido.

Quando o antropdélogo Roberto DaMatta (1986) anuncia o debate sobre “a casa e
a rua’, seu proposito era investigar como se desenvolvia a brasilidade e a cidadania
nesses espacos. Apesar de ndo fixar a casa como ambiente da construcdo, da fisicalidade
casa, apenas, mas por extensdo, o ambiente da morada e do lar, a casa proposta por ele
assemelhava-se a uma ilha cercada de “rua’ por todos os lados. A rua em sua
heterogeneidade, confinava tudo que estava além das portas caseiras e o didogo com o
interior acontecia por meio de varandas, quintais, janelas e portas.

Com a casa, com 0 espago que foi recortado pelas paredes que se erguem
verticalmente, opondo-se ao continuo da linha do horizonte, e pelo teto que a impede de
se conectar com inteireza a dimensdo do cosmo, o individuo encontra o seu abrigo e a sua
intimidade. Ao contrario da casa, 0 mundo ao redor € marcado pela disperséo e pela
atividade permanente. Na casa, 0 homem encontra condi¢bes propicias para seus

devaneios. Segundo Gaston Bachelard (1993), a casa nos permite sonhar em paz.
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Continuo a me perguntar.

N&o atoa, D. Joana deitava-se debaixo da cama ao ouvir qualquer som
direto, curto e seco acimade 90 decibéis. Eracomum ginastica
didria natentativa de ndo ser avo de qualquer baa perdida que escapava
das armas desesperadas de seus vizinhos, na luta pela sobrevivéncia
selvagem. O que mais doia era a consciéncia de que do ato do morro
onde morava, passava mais tempo fora do rumo dajanela do que sentada

nos dois degraus de sua porta, de onde avistava o mar. Ali podia sonhar.

Antonio Pereira, 63 anos, trabalhou como funcionario publico numa
época em que ser Presidente da Nac&o seria menos vulneravel.
Relembrava os fatos historicos de seu pais e sentava-se a beirada

cal cada balbuciando informagdes que so se faziam compreender ao
retornar ao seu proprio ouvido. Lamentava, reivindicava, levantavaa
voz e se envolvia num estado enfurecido pelas suas recorrentes
lembrancas. Barba comprida, pés imundos, roupa Unica que resvala o
cheiro de um esguecimento e de umainvisibilidade socia. Quando se
cansava e se inutilizava diante de sua condi¢éo, deitava-se em sua cama

de papel 80 ha dois metros de distancia da pista.

Por outro lado, DaMatta afirma com freqiiéncia que, no Brasil, a casa e arua séo

espacos complementares e integrantes de uma mesma moeda: “o que se perde de um

lado, ganha-se do outro” (1982:.30). Compreendendo que a categoria socioldgica, nos

termos Durkhemianos, “casa’ sb poderia ser apreendida em contraste com a “rud’ ja que

trata-se de um espago moral.

Eis 0 primeiro aspecto que considero relevante: onde encontram-se casa e rua em

eterna coexisténcia?

Hoje é terca-feira, dia de carnaval, a chuva ja engrossou e a esfera-clima me

comove a permanecer em minha cama. O aconchego e a protegdo da cama, do quarto, da

geladeira disponivel e gratuita (a0 menos no momento do consumo), as paredes que
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blogueiam o vento e a visao (pena ndo impedir as marteladas constantes do 2°. vizinho
gue insiste em tornar publico, a qualquer hora do dia e da noite, 0 seu impulso
verticalizante em dependurar coisas nas paredes) constituem o ninho de meu descanso.
Estar em minha materialidade casa é me sentir protegida e pronta para o descanso.

Me sinto outra vez o Casulo, impenetravel e a0 mesmo tempo pilula absorvente
do espaco que me ronda. O habitat fisico da casa tenta encerrar as fronteiras que me
separam do fora, darua, no entanto, o impulso interno é de pular junto aos outros folides.

Levo meus cadernos até a praca do carnaval e tento me manter em “casa’.

Habitar e construir o espago da casa em meio arua é permitir o descanso atento ao
contexto. E permitir-se fluxo constante onde bordas e fronteiras se materializam de forma
disforme como quando criamos espaco de envolvimento e interaco entre o publico que
até entdo apenas passava por entre desconhecidos. Contaminar-se e proteger-se.

Volto ao palco do carnaval, a rua, ainda assim previsivel e constante em seu
momento ritual. Pequenas ilhas de disritmias se formam dentro de um pudor ainda
imaculado. As pessoas que naguel e espaco estriado” convivem diferenciam-se em atitude
daguelas outras que me “invadiam” que se apossaram de mim por tantas vezes na
realizacdo das performances.

As criancas carnaval escas vestidas de pirata reproduziam o arquétipo do margina
do mar, em meio arua. Por outro lado, essas pessoas que me invadiram roubaram, a partir
de meu estimulo, minha privacidade num espaco protegido e de descanso atento: o meu

corpo.

1.2 - Espaco publico: bordas?

A principio, espaco publico é aquele que ndo é privado. E para compreender um
ao outro retomamos o que DaMatta j& havia afirmado sobre a casa e arua: sO podem ser

compreendidos quando em contraste.

4 Conceito de Deleuze e Guattari que serd abordado mais adiante. Por enquanto, contentemos-nos

apenas com a sonoridade e imaginagdo que esta palavra nos causa. Um espago de rugas previsiveis.
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Como instancia primeira, o espaco privado confunde-se com o ambito particular
no sentido da propriedade de posse de um individuo ou grupo. Ao mesmo tempo, o
espaco publico, refere-se a uma dimensdo coletiva anbnima, capaz de absorver a

multiddo. De acordo com o arquiteto holandés, Hertzberger:

Num sentido mais absoluto, podemos dizer: plblica é uma érea acessivel a todos a

qualquer momento; a responsabilidade por sua manutencdo € assumida

coletivamente. Privada é uma area cujo acesso € determinado por um pequeno

grupo ou por uma pessoa, que tem a responsabilidade de manté-la (1999, p. 12).

A afirmagdo, como ela mesma evidencia, € bastante ampla e genérica. No entanto,
j& apresenta uma polémica: existe algum loca que sgja acessivel a todos a quaquer
momento? Mesmo considerando pracas, ruas e avenidas, espacos abertos de circulagéo,
existe um choque, quanto ao uso desses espagos, determinado pelo horério da circulagéo.

Estamos acostumados a imaginar um espago publico externo no hor&rio da
manha. O dia assume uma caracteristica de funcionabilidade consideravelmente diversa
do uso atribuido ao horério noturno, num mesmo ambiente externo. A iluminacdo solar, e
a fata dela, é determinante para a qualidade desenvolvida neste espaco, sua funcéo,
circulagdo, vigilancia. Tomando como exemplo um centro comercia de uma cidade,
podemos observar como o ritmo de seu funcionamento estd4 condicionado as portas
abertas da loja, que por sua vez, esta orientada pela existéncia do sol. Durante a noite, a
vigilancialoca e a seguranca publica cedem espago a outros “donos’ do local. Misturam-
se moradores de rua, profissionais do sexo, das drogas e garis, que estipulam um
funcionamento velado e restrito. A circulagdo nessas &reas € mediada ndo apenas por
fatores oficiais. Lidamos cotidianamente com restricbes simbdlicas, naturais e
camufladas, por vezes mais ofensivas e efetivas que aregistrada em livros de ata.

Ainda na tentativa de dissecar o que definiria a condicdo publica ou privada de

um espacgo, Hertzberger propde que:

Os conceitos de “publico” e “privado” podem ser vistos e compreendidos em
termos relativos como uma série de qualidades espaciais que, diferindo
gradualmente, referem-se a0 acesso, a responsabilidade, a relacdo entre a
propriedade privada e a supervisao de unidades espaciais especificas (idem: 13).

Com essa perspectiva, encaminharemos o raciocinio de acordo com cada uma

dessas instancias.
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Primeiramente, temos dois grandes grupos de espacos gque séo determinados pela
propriedade e gestdo administrativa. De um lado, a instituico particular e, de outro, o
poder publico. Essa oposicao, no entanto, considerando a complexidade de atributos do
mundo contemporaneo, suscita em s mesma questionamentos sobre a pureza e
fronteiras entre esses grupos, ja que € coerente nos questionarmos se o poder publico
ndo é uma extensdo do particular, no sentido de que ele deve ser apenas uma
representacdo dos individuos sociais de uma nagdo, ou se € possivel negar que uma
minoria privilegiada economicamente, em situacdo de poder, ndo utiliza o poder publico
como instancia privada. Diante desse parametro, onde se encaixariam as OrganizacOes
N&o-governamentais (ONG’s), Organizacdes da Sociedade Civil de Interesse Publico
(OSCIP's), etc.?

A essas questfes Hertzberger propde que a diferenciacdo entre publico e privado
restringe-se a meras entidades administrativas que sdo convencional mente respeitadas
pela sociedade. Trata-se, entdo, de instancias convencionadas que assumem um papel de
interdependéncia com o Estado ja que corresponde a respeitabilidade das convencdes
instituidas, sem preocupar-se em irromper com os valores ja estigmatizados. No entanto,

0 Mesmo autor sugere também que:

Esta oposicdo extrema entre o publico e o privado — como a oposicdo entre 0
coletivo e o individual — resultou num cliché, e é tdo sem matizes e falsa como a
suposta oposicdo entre 0 gera e o especifico, 0 objetivo e o0 subjetivo. Tais
oposiches sao sintomas da desintegracéo das relacdes humanas bésicas (ibidem:

12).

No contexto brasileiro, essas duas esferas parecem assumir uma
indissociabilidade maior do que no universo do arquiteto holandés, o que gera um
conflito envolvendo questdes sobre cidadania e responsabilidade social, que contribuem
para a desigua dade e ma distribui¢do econdmica do pais. Como exemplo desse desvio
conflitante, podemos citar as diversas familias e solité&rios que introduzem no espaco
publico a particularidade e intimidade de suas vivéncias, além € claro dos escandalos de
corrupcdo envolvendo empresarios, politicos e policia que se apoderam da gestéo
publica para saciar suas ambic¢des de lucro, em impunidade. Como afirma Gorovitz

(2006),
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A cidadania pressup8e a consciéncia de distingdo entre as esferas pablico e privada.

Esse distanciamento, construido historicamente, marca o processo civilizatério (a

constituicdo da civitas) desde as culturas arcaicas & moderna. A objetivacdo do

sujeito requer o distanciamento da relagéo sujeito-objeto, a articulagcdo do sagrado e

do profano — a ordem domeéstica e a publica

N&o se trata de fixar categorias e manté-las embalsamadas em seus universos:
um objeto estanque em relacdo a um sujeito também estanque, o outro. Trata-se, acima
de tudo, de clarear e manter as diferengas entre essas categorias para que ao entrar em
contato elas nd se homogeneizem e possibilitem a diversificagdo. O contato ira
contaminar as fronteiras que por sua vez, como uma membrana semi-permeavel, ira
aferir passagens e canais de re-territorializacoes.

Ainda sobre homogeneizacdo dos espacos, atitudes cotidianas refletem
aspectos macropoliticos de nossa relacdo com o Estado como aponta a critica do tedrico

de arte Antdnio Sérgio Bergamin, ao se referir ainstancia pablica na arte:

A paavra publico sempre me lembra a palavra privado; ambas caminham mais ou

menos juntas. No Brasil, hd uma confusdo sobre o significado dessas palavras. O

espaco publico é visto como a lata de lixo do privado — as pessoas que andam de

automoveis ou de Anibus passam por ele jogando o que ndo lhes serve mais. (...)

Essa confusdo se reflete de modo visivel naadministragdo pablica (1998: 100).

Os interesses do homem como individuo nem sempre coincidem com o0s
interesses desse mesmo homem como ser coletivo. Dai, a necessidade da incluséo da
arte como valor de mediac&o entre a cidade e o cidad&o.

Dando prosseguimento as demais instancias de discussdo sobre as diferenciacdes
entre o publico e o privado, outro aspecto a ser abordado € a questdo do acesso e da
circulagéo.

Temos que espacos publicos possibilitam um acesso indiscriminado de pessoas.
No entanto, existe uma diferenciacéo em relagcdo ao cardter externo (aberto) e interno
(fechado) do espago. Essa diferenciacéo esta presente tanto no ambito pablico como no
privado e é um dos aspectos relevantes para a determinacdo da questdo do acesso e
circulagdo de um ambiente.

De inicio, podemos avaliar a questdo do acesso a espagos publicos a partir da
entrada em prédios publicos (interno e fechado). A depender dos trges, dos objetivos,

do comportamento, do historico pessoal naguele local, entre outros quesitos, 0 acesso
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pode ser barrado ou ndo. Ocorre nesses ambientes publicos uma restricdo explicita
mediada por regras pré-estabel ecidas.

Outra forma mais sutil de selecionar e orientar 0 acesso e a circulagdo de pessoas
pode ser encontrada nas escolhas arquitetdnicas. A construcdo material e fisicaimpede e
enguadra a circulacdo do local de acordo com escolhas como, por exemplo, a construcdo
de um espelho d'agua em frente a0 Congresso Nacional brasileiro, que mantém

manifestantes e protestos distantes do prédio publico. Como afirma Hertzberger,

Quando, a0 projetar cada espaco e segmento, temos consciéncia do grau de

relevancia da demarcacao territorial e das formas concomitantes das possibilidades

de “acess0” aos espacos vizinhos, podemos expressar essas diferencas pela

articulacdo de forma, material, luz e cor, e introduzir certo ordenamento no projeto

como um todo (1999: 18).

Em espacos abertos, o cardter discriminatorio da selecdo ao acesso €, por vezes,
“invisivel” em termos de objeto construido e de mediagdo social, como também,
inferido por meio de opgdes de administraco principa mente no tocante a seguranca e

a0 monitoramento dos locais. Como bem observa a sociologa Mariza Vel oso,

As cidades contemporéneas tém experimentado um intenso processo de
privatizacdo do espago publico, sga através de mecanismos perversos de
combinacdo de investimentos publicos para beneficiar o desenvolvimento de
projetos imobilidrios privados, sgja através de barreiras concretas que impedem o
acesso iguditério de todos, sga com cabines de seguranca privatizando ruas,
pracas muradas e trancadas, condominios fechados, cercamento de &reas publicas,

sgja através da cobranca de taxas tributarias exorbitantes, em areas urbanas com

melhor qualidade de vida (2004: 349).

Por outro lado, ocorre uma inversdo da condi¢do particular em determinados
espacos privados como, por exemplo, shoppings e supermercados, ja que para estes a
prerrogativa inicial de seus funcionamentos esta baseada numa maior acessibilidade e
circulacéo de potenciais consumidores. A caracteristica publica, se olhada pelo aspecto
da acessibilidade, pode ser encontrada nesses lugares através da articulacdo de
coletividades motivadas pela utilizacdo e funcdo do espaco e mediada pela poténcia

consumista.
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Ainda assim, retomamos a dimens&o da exclusdo de um certo grupo quando pela
atividade regrada simbolicamente este ndo se enquadra nos moldes do padréo de
consumo ou “bem-estar” visual dos outros potenciais consumidores.

O aspecto acessibilidade e circulacéo passa a ser interferido pelo aspecto uso e
funcéo do local, de modo a gerar pontos de conexdo em que espagos convenciona mente
privados, assumem caracteristicas publicas, e vice-versa.

Como nota Herztberger:

Onde quer que individuos ou grupos tenham a oportunidade de usar partes do
espaco publico para seus préprios interesses, e apenas indiretamente para interesse
dos outros, [ou vice-versa)] o cardter publico do espaco € tempor&io ou
permanentemente colocado em quest&o por meio do uso (1999: 16).

Dessa forma, uma mesma construcdo abrigaria a condi¢édo publica ou privada de
acordo com as situacOes estabelecidas pela sua utilizagdo. Nada estaria previamente
fixo; a definicdo ndo engessaria como denominacdo tedrica, mas faria referéncia ao
momento do uso.

Resgatando o cardter questionador da arte contemporanea, que como a prépria
Mariza Veloso ressdta “tem questionado as nogdes abstratas de universalismos, de
homogeneidade e totalidade do mundo social” (2004, p. 350), a Arte realizada em
espacos ndo convencionais e pré-estabelecidos possibilita a inclusdo e o cruzamento de
individualidades surgidas a partir dessa heterogeneidade. O termo “publico” que coagitaa
situacdo de heterogeneidade de um espago passa a ser substantivo relevante para a
contextualizacdo desse espago. A condicao adjetivade “publico” resguarda a situacéo dos
transeuntes e circulantes do espaco. O individuo enquanto sujeito dotado de
particularidades e potenciais de subjetivacdo, passa a ser o foco da diferenciagdo de um
€spaco.

Considerando um espaco publico fechado, como reparticdes publicas, as pessoas
freqlientadoras utilizam o espaco como fim, como local para onde se convergem
interesses e finalidades. Adentrar um espago condicionado por paredes que impedem a
transparéncia e a visualizagdo de comportamentos € uma op¢éo. Opta-se por ultrapassar a
porta do local e ir a0 seu interior. O mesmo acontece com espagos privados para
atendimento publico. Existe uma finalidade que nos permite optar por cruzar a barreirado

interior.
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O publico que circula por um ambiente aberto e de circulagdo publica, utiliza o
espaco como meio e como fim, no entanto, as finalidades so diversificadas e geradoras
de heterogeneidades. O espaco aberto e publico, possibilita encontros entre pessoas
desconhecidas, com propositos desconhecidos e sem controle de identificacdo. A
acessibilidade ndo é filtrada e nem registrada. O publico passante é andnimo e adquire a
dimensdo privada apenas para um nucleo pequeno de pessoas gque passam a se reconhecer
mutuamente pelo habito do uso.

Diferentemente do controle da acessibilidade, onde o poder concentrase na
administracéo do local, o uso e a relagdo estabelecida com o0 espaco transfere para o
usuério, transeunte e passante, o poder de adequé-lo como privado ou publico.

Assim, na tentativa de ampliar e ndo mais detalhar, considero que os espacos
destinados a0 que chamamos de arte publica podem percorrer ambientes
convenciona mente chamados de publicos e/ou privados, tendo como foco as pessoas que
circulam e habitam esses locais. Deste modo, encaro esses espagos como sendo aqueles
que possibilitam (des)encontros de (des)conhecidos, sem que haa necessidade de
identificac&o do individuo.

Diante disso, a ocorréncia de performances em espacos publicos, orientadas por
uma ndo-definicdo clara da manifestacBo enquanto objeto artistico, inaugura a
possibilidade de viabilizar esses encontros entre anénimos, mesmo em locais de
circulagdo privada. A dimensdo publica ou privada retorna ao poder do sujeito enquanto

particula disseminadora e agente propositor, ou mesmo, blogueador.

1.3- Liso, estriado e espaco movel

1.3.1—-Lisoeestriado

Como ponto de partida para um contraponto conceitual e na tentativa de fazer
percorrer em nossos imaginarios metaforas tradicionails, como a casa e a rua,

aproximadas da vivéncia no mundo contemporaneo, apresento propostas dos fildsofos
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Gilles Deleuze e Féix Guattari (1997), a respeito de condicdes espaciais, que vao além
do aspecto fisico ou geografico, propriamente ditos, como o liso e o estriado.
Inicialmente, os autores alertam para a necessidade de abordar o tema indicando
uma diferenca complexa entre os dois termos, para que assim possamos escapar de
oposicdes simples e puramente dialéticas. Dessa forma, lancam a necessidade de
compreensdo dos espacos que propdem (liso e estriado) atrelada ao fato de que sO
existem porque se entrelagcam, cruzam e misturam-se, garantindo assim uma distingéo de

direito entre el es.

Outras vezes ainda devemos lembrar que os dois espagos so existem de fato gragas
as misturas entre si: 0 espaco liso ndo para de ser traduzido num espaco estriado; o
espago estriado é constantemente revertido, devolvido a um espaco liso.
(DELEUZE E GUATTARI, 1997, v.5: 180)

Para desenvolver a definicdo dos termos, as autores partem de distingbes de
modelos de andlise, cada qual apresentando exemplos simbdlicos de comparacéo, onde
s80 abordadas questdes referentes as peculiaridades de espacos lisos e estriados, séo eles:
model o tecnol 6gico; musical; maritimo; mateméti co; fisico e estético.

Dentro do modelo tecnoldgico de abordagem, utilizam como elemento de

referéncia comparativa o tecido, mais préximo ao espaco estriado, e o feltro, relacionado
a0 espaco liso. A partir dessa representacdo®, enumeram uma Série de caracteristicas
desses espacos que apresentarei na forma de quadro comparativo, onde 0s termos néo

coincidem intel ramente;

ESTRIADO LISO

Tecido Feltro

Dois elementos paralelos verticais e | Emaranhado das fibras sem
horizontais, sendo um deles fixo e outro | entrecruzamento

movel (trama)

Espaco necessariamente delimitado pelo

menos por um dos lados

° note-se que o préprio termo ‘representacdo’ seria um paradoxo quando relacionado a filosofia

deleuziana e guattariana, mas, no entanto, a filosofia apresentada é por vezes fadada a contradicfes e
talvez, por essa mesma razdo, tenha tanta rel evancia na atualidade.
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Apresenta um avesso Nado estabelece nem direito, nem avesso,

nem centro

Espaco amorfo, informal que prefigura a
Op'Art

Patchwork

Em seguida, desenvolvem o modelo musical, sem maiores aprofundamentos,

aproveitando termos e estruturas de conhecimento leigo para comparar os dois tipos de
espacos. Curioso notar que a escolha pelos modelos de andlise ndo se pretende
comprometida com uma compreens&o totalitéria, mas parte de interesses “afectivos’® de

acordo com imagens de aproximagdo aos termos analisados. Seguindo o quadro

comparativo:

ESTRIADO LISO
Conta-se afim de ocupar Ocupa sem contar
Logos Nomos
Médulo Estatistica (ndo definivel0
Vertical/Horizontal Diagonal
Linha mel 6dica e planos harmdni cos Variacao continua

A partir dai, agpresentam 0 modelo maritimo de comparagdo entre os termos,

mencionando consideracdes sobre a cidade e habitacOes, como forma de situar aspectos

da vida cotidiana dentro do universo conceitua dos espagos apresentados.

LISO ESTRIADO
Subordinagdo do habitat ao percurso
Espaco do fora Conformac&o do espaco de dentro ao de fora
Pontos subordinados ao trajeto Trajeto subordinado aos pontos

6 De forma sucinta, trata-se de experimentagdes sinestési cas que desestabilizam nossas percepcdes

codificadas acerca do movimento e do tempo. Para aprofundamento ver Deleuze e Guattari, 1996.
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Linha-vetor Linha- dimensao

Acontecimentos e heccei dades Coisas formadas e percebidas

Afetos, ventos e ruidos Propriedades

Materiais assinalam forgas ou lhes serve de | Formas organizam matéria

sintomas

Intensivo Extensivo
De distancias De medidas
Direcional

Percepcéo feita por sintomas e avaliacbes | Percepcgdo feita por medidas e propriedades

Poténcia de desterritorializacdo

Interval os abertos Interval os fechados

Ponto entre duas linhas Linha entre dois pontos

Distribui-se num espaco aberto, conforme | Fechase numa superficie a ser repetida

fregiéncias ao longo de um percurso segundo interval os determinados

Mar | Cidade

Ao contrario do mar, ela[acidade] € o espaco estriado por exceléncia (idem: 188).

Apesar de distribuir o mar como espaco liso e a cidade como espago estriado, 0s
autores retomam um assunto iniciado no inicio do texto, reforcando a necessidade de
compreender essas potencialidades como espagos mutantes e em constante
transformacéo, onde, por exemplo, o espaco liso estaria fundamental mente disposto a um
estriamento, enquanto a cidade (espago estriado) seria a forca de estriagem que restituiria
e que novamente praticaria espago liso.

A cidade libera espacos lisos, que ja ndo sdo so o0s da organizagdo mundial, mas 0s

de um revide que combina liso e esburacado, voltando-se contra a cidade: imensas

favelas méveis, temporérias, de némades e trogloditas, restos de metal e de tecido,

patchwork, que ja nem sequer sdo afetados pelas estriagens do dinheiro, do trabalho
ou da habitacdo (ibidem: 188).

As oposicdes simples entre Liso e Estriado, aos poucos, comecam a percorrer
caminhos de superposi¢des e alternancias que confirmam a distingéo entre eles de forma

nao-objetiva e dissimétrica. Apesar de insistirem em apontar qualidades para cada tipo de

43




espaco, 0s autores recorrentemente afirmam que essas distingbes servem para gerar

diferenciais que permitem fluir de um para o outro de acordo com o modo como S&o

encarados os atos e estados:

Em suma, o que distingue as viagens [némades de deslocamento fisico ou de
vetores de intensidades num mesmo lugar] ndo é a qualidade objetiva dos lugares,
nem a quantidade mensuravel do movimento — nem ago que estaria unicamente no
espirito — mas 0 modo de espaciaizacdo, a maneira de estar no espago, de ser no

espaco (ibidem: 189).

Dando seqiiéncia as distingdes entre 0s espagos, 0s autores partem para 0 modelo

matematico de andlise onde buscam uma topologia de multiplicidades que néo

hierarquize as distingbes como forma de opcdo qualitativa. Dessa forma, podemos

elaborar 0 quadro comparativo da seguinte forma:

LISO ESTRIADO
Esta € menor do que aguela sem poder | Esse é distante daquele, tanto
dizer quanto
Anexatas
Distancia/frequéncia Grandezal/corte
Divizivel, no entanto seus multiplos
mudam de grandeza ao serem divididos
Qualitativa Extensiva
Devir Progresso
Rizoma Arvore
Objetos fractais

Poderiamos considerar de forma ssimplista, que o nimero, por exemplo, estaria

entdo relacionado ao espaco estriado, no entanto, 0s proprios autores ressaltam que

determinagdo é verdade apenas em parte. Apesar do nimero ser o correlato da métrica, a

combinagdo de qualidades é capaz de gerar multiplicidades que chegam a exprimir

relacdes cada vez mais complexas, como observa Bergson:




Se uma multiplicidade implica a possibilidade de tratar um ndmero quaquer como
uma unidade provisfria que se acrescentaria a ela mesma, inversamente, por sua
vez, as unidades sdo verdadeiros nimeros, tdo grandes quanto se quiser, que se
consideram, porém, como provisoriamente indecomponivels para 0s compor entre
si (BERGSON apud DELEUZE E GUATTARI, 1997, v.5: 192).

Nesse sentido, 0s autores apontam para uma perspectiva onde o nimero poderia
ser considerado como numerante (espago liso) ou numerado (estriado) de forma que
estaria pertencente aos dois ambientes. Nestes casos, quando uma determinacdo pode
fazer parte tanto de uma situagdo quanto de outra, sem assinalar uma grandeza exata ou
uma unidade comum, denominam como caréter envolvente ou envolvido de um espaco
liso. Dessa forma, o conjunto de multiplicidades criadas assumem uma zona de
indiscernibilidade onde multiplicidades vizinhas sd0 possiveis de gerar agenciamentos’
variavels.

Seguindo essa possibilidade, o espaco liso se faz valer da métrica de espacos
estriados para se fazer traduzivel, enquanto a “geometria itinerante e o0 niUmero nébmade
dos espagos lisos ndo param de inspirar a ciénciarégia do espago estriado” (DELEUZE E
GUATTARI, 1997, v.5: 194). A perspectiva da traducdo, neste caso, no entanto, exige
ndo o ato simples de substituir, mas a constituicdo de um meio de propagacéo, de
extensdo e de impulso, que mantenha o processo pulsante, entre um espaco e outro.

Partem para a andlise a partir do modelo fisico, onde podemos considerar o

seguinte quadro comparativo e complementar aos ja apresentados:

LISO ESTRIADO
E s o liso e o homogéneo Quanto mais regular € o entrecruzamento,
aparentemente se comunicam € porque tanto mais cerrada é a estriagem, mais o
0 estriado ndo chega a seu ideal de espaco tende a tornar-se homogéneo

homogeneidade perfeita sem que esteja

prestes a produzir novamente o liso

Plano que ndo procede por linhas

paralelas e perpendiculares

! “Forca capaz de articular um fenbmeno ou um processo. Implica territérios e desterritorializagdo.

Significa lidar com um sistema vivo/ instavel com imensa capacidade de circulagdo e mobilidade.” (in
www.agenciamento.art.br/glossério.html ., visitado em 3 de dezembro de 2007 )
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Diregdes subordinadas

Acdolivre
Modelo fisico- social de trabaho —
ESTOCAR (acimulo somatério)

Maquina de guerra Maquina de estado

Em relacdo a esses dois conceitos citados por uUltimo, na tabela acima, tentarel
expor de forma sucinta, a partir da referéncia aos espacos aqui estudados, ndo sendo
objetivo deste trabalho me aprofundar nas “maquinas’ dos autores.

A maquina de estado, espaco estriado que por sua natureza rege o controle e 0
padrdo de uniformizacdo, funciona como uma referéncia diretamente relacionada ao
poder instituido, as leis e as formas de coercéo dentro de um sistema macroestrutural que
se repete na tentativa de dissolver desvios. Apesar de seu englobamento macro e ao
progresso que pressupfe, a maquina de estado esta atrelada a concepcdo micro
(individuo) intervindo diretamente no sujeito, inserido no sistema do capitalismo vigente.

A maquina de guerra, ja abordada com um outro viés no capitulo anterior dessa
dissertacdo, esta relacionada a forgas que fogem e que rompem com a determinacdo
dominante, apontando rumos e possibilidades diversas de acordo com o desgo e a
vontade, e em favor, de concepcbes desterritorializantes. Esta intimamente rel acionada ao
devir e ao rizoma, aspectos recorrentes da filosofia de Deleuze e Guattari, e portanto a
acao livre do espaco liso.

Retomando as zonas de vizinhanga e indiscernibilidade, iniciadas no modelo
matematico de andlise, 0s autores apontam a necessidade de se concentrar no que ocorre
“entre” esses dois espacos e lancam o termo clinamen® como uma possibilidade de desvio
diante de uma linha de segmento esperada. Assim, quando h& expectativa ha a
possibilidade de desvio. E, dessa forma, 0 espaco estriado da maguina de estado, por
exemplo, convive com a poténcia de geracéo do espaco liso da maguina de guerra, que

por sua vez necessita do estriado para se compor como existéncia traduzivel.

8 Observar que outro conceito dos autores, linhas de fuga, se assemelha a situagdo do desvio,

diferenciando-se, no entanto, do clinamen, j& que este se apresenta como a poténcia do desvio enquanto
aquele é considerado como a concretizagdo efetiva do mesmo.
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Por dltimo, apresentam o_model o estético de diferenciacdo dos termos retomando

a possibilidade de um estado misto em que elementos de um determinado espaco esta

prontos para converterem-se em outro. Assim, seguimos:

ESTRIADO

LISO

Visdo Optica

Visdo hdptica (tato, visdo, audicéo, etc.)

Visdo distanciada

Visdo aproximada

Constancia da orientacdo; invariancia da
distancia por troca de referenciais de
inércia; juncdo por imersdo num ambiente;

constitui¢do de uma perspectiva central.

Variagdo continua de suas orientagOes,
referéncias e funcdes; opera gradua mente

Linha concreta

Linha abstrata

Gotica— ndmade e ndo retilinea

Orientacdo multipla

Sentimento de angustia

Afecto

Tem a repeticdo como poténcia e ndo a

simetria como forma

Orgéanica

Inorgénica ou super-organica

Simetria/dentro e fora

Giratéria

Elevaaintuicéo as relagbes mecanicas

Reta e geométrica

Direcdo varidvel que ndo traca qualquer

contorno e ndo delimita forma alguma

Apesar do exercicio de definicéo das bordas que delimitam cada um dos espagos,

liso e estriado, os autores concluem afirmando que “justamente, 0 que nos interessa séo

as passagens e combinagdes, nas operagoes de estriagem, de alisamento” (idem: 214 ).

Apesar dessa conclusdo, os autores ndo desenvolvem 0S processos CoOmo essa operagao
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ocorre deixando livre as possibilidades e dando indicacOes intuitivas de como elas
poderiam acontecer: “As vezes bastam movimentos, de velocidade ou de lentiddo, para
recriar um espago liso” (ibidem: 214).

Assim, desenvolveremos as possibilidades de “encontrar” um territério conceitua
fertil, para os fins a que seguem essa dissertacéo, a partir daintui¢do sobre como localizar

aoperacdo entre estriado e liso, e vice-versa, no contato entre a performance e arua.

1.3.2 - Heterotopias

Para definir o que chamou de Heterotopias, Foucault parte de uma perspectiva em
que lanca a nogdo do espago aplicada a tempos historicos diferenciados, para alcangar a
nossa experiéncia do mundo, que de acordo com ele “se assemelha mais a uma rede® que
va ligando pontos e se intersecta com a sua propria meada do que propriamente a uma
vivéncia que seva enriquecendo com o tempo” (1967: 1)

Nessa linhagem histérica, cabe ressaltar a passagem da nogdo do espaco na ldade
Medieval, em que cada coisa deveria ser colocada em um lugar especifico de disposicéo
fixa, para o século XVII, quando Galileu e todo o seu século iniciaram um processo que
substituia a locacéo e fixagdo exata por uma nocdo extensiva. Como afirma Foucault,

como resultado desse processo:

Hoje o lugar substitui a extensdo que , por sua vez, tinha substituido a disposicao.

O lugar defini-se por relacBes de proximidade entre certos pontos e elementos; (...)

A nossa época é ta que os lugares tornam-se, para nés, uma forma de relagéo entre

vérios lugares. (idem: 2)

A partir disso, Foucault expde sua teoria de que a ansiedade contemporanea
estaria intimamente ligada a no¢do de espaco e que a sociedade tendia a manter e a
alimentar relagdes dicotdmicas, que como a no¢éo de tempo que estava Num Processo

mais avancado de dissolucdo, aos poucos, passavam a ser diluidas:

° A nocédo de rede de intersecctes e conexdes, de Foucault, aproxima-se do conceito de rizoma de

Deleuze e Guattari, que procura estabel ecer agenciamentos e possibilidades para aém do andamento linear
e progressivo. Dessa forma, ndo haveria um ponto central de irradiagdo do conhecimento e nem dos
acontecimentos.
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Estas dicotomias sdo oposi¢des que tomamos como dadas a partida: por exemplo,

entre espaco publico e privado, entre espaco familiar e espaco social, entre espaco

cultural e espaco Util, entre espaco de lazer e espaco de trabalho. Todas essas

oposi¢des se mantém devido a presenca oculta do sagrado. (ibidem: 3)

Apesar de ndo especificar e nem detahar o que compreende como sendo
“sagrado”, podemos inferir a partir das andlises que faz sobre a obra de Bachelard e dos
fenomenol ogistas, que a nog¢do de sagrado esta relacionada a um espago luminoso, etéreo
e transparente, ou a um espago tenebroso e imperfeito, de ordem abstrata, impalpavel e
ndo-nomindvel. Assim, essas distingbes se mantém divididas por linhas e fronteiras
rarefeitas, de dificil definicao.

Continuando com sua explanacdo, Foucault faz uma distingdo entre dois espacos:
as utopias e as heterotopias. As utopias sdo circunstancias e lugares que ndo possuem
uma localizagdo real no mundo, citando como exemplo, o espelho, que cria uma imagem
reflexiva irreal. S80 lugares que tém uma relacdo analdgica, direta ou invertida, com o
espaco real da sociedade. Ja as heterotopias, considera como sendo contra-lugares reais,
em que os demais lugares se encontram. Como exemplos deste Ultimo, enumera 6
principios basi cos das heterotopias, dos quais apresentarei 0 3°, 0 4° e o 5°

Como terceiro principio das heterotopias, o autor cita a capacidade de
sobreposicéo de véarios espacos, em um mesmo espaco real, a um mesmo tempo, o que de
outra forma seria incompativel. Esta qualidade é encontrada claramente, nas artes e em
espacos contraditérios como os jardins que, a0 mesmo tempo que percorrem um
imaginario tradicional, intrinseco a cada contexto de uso, assumem uma rel agdo funcional
e de um microcosmo operante.

O quarto principio apresentado, diz respeito a um momento composto por uma
pequena parcela de tempo, chamada de heterocronia, em que o auge funciona da
heterotopia é alcancado através da ruptura com o tempo tradicional do individuo. Como
exemplo desse principio, cita os museus e bibliotecas, espagos de acimulo do tempo
sobre si proprios.

No quinto principio, afirma que as heterotopias pressupdem um sistema gque ao
mesmo tempo é hermético, por que encerra em seu interior peculiaridades, e penetravel,
mantendo relacbes com o que lhe é exterior. Cita como exemplo deste principio ritos que
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sdo parcidmente religiosos e parciamente higiénicos, como os hamman'® dos
mulgumanos.

Retomando os conceitos de Deleuze e Guattari, relacionando-os as proposicoes de
Foucault, enquanto a extensdo estaria mais proxima da nog¢do de espaco estriado, 0s
principios que aqui apresentei, propostos por Foucault, assumem uma postura de
sobreposicies e heterogeneidades, situando-se em zonas de vizinhanca entre as duas
nocgoes de espago.

Os exemplos e principios apresentados por Foucault, em relacéo as heterotopias,
além de apresentar qualidades de espacos lisos, pertencem a0 mesmo tempo a uma
situacdo de espaco estriado, fazendo parte de uma complexidade exterior que ndo permite
eximir a mistura e o relacionamento entre 0s dois espacos propostos. Tomando como
exemplo comparativo o espago do jardim, a0 mesmo tempo em que temos uma dimenséo
vetorial e héptica, relacionada a intensidades de um ambiente aberto, de fora, espaco
intuitivo, heterogéneo e abstrato, existe uma dimensdo organica, concreta, definivel e
geométrica, assumindo a contradicdo de uma zona de vizinhanca e fronteira que possui
limites contami nados e oscilantes entres os dois aspectos.

Retornando as proposi¢es de DaMatta, que também trata do assunto dosjardins e
das pracas, podemos considerar as duas situacdes, publica e privada, do espaco: “nas
cidades ibéricas e brasileiras a praca abre territério especial, uma regido teoricamente do
povo, uma especie de sala de visitas coletivas’ (1987:44)

Voltada para uma situacdo mais prética e real, afilosofia de Foucault nos permite
compreender que as definicoes expostas pelos outros dois fil dsofos ndo sdo encontradas
de forma pura, no contexto social, de forma que as impermanéncias de alisamentos e
estriamentos se fazem mais significantes do que propriamente uma definicdo exata sobre
as barreiras que os compdem. Dessa forma, o “Lugar” proposto por Foucault esta
contaminado de espaco liso e estriado, sendo contudo localizavel. O conceito de “espaco”
por outro lado, abrange uma circunstancia potencialmente heterogénea, sem contudo, ser
possivel precisar o ponto. Eis uma das divergéncias entre as duas teorias: enquanto

Deleuze e Guattari exploram 0 espago liso em suas formulagbes, convergindo para

10 O hamman é um estabel ecimento de grande dimenséo socia e significado religioso, na cultura

arabe, onde surgem salas de banho publicas e privadas, com um conceito de banho e de dgua encarado
como elemento importante narevitalizagdo do corpo e damente.
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direcOes variadas, sem tracar contornos, Foucault torna o ponto e a referéncia localizavel
como elemento recorrente em suafilosofia.

Retornamos a0 que Deleuze e Guattari ressaltaram no inicio e fina de suas
explanacbes sobre espaco liso e estriado, em que € necessario compreendermos estes
espacos em mistura. Outro ponto de tangéncia entre as duas filosofias é 0 exemplo de
exceléncia de Foucault em relagdo as heterotopias, o navio, enquanto que para Deleuze e
Guattari um exemplo coerente do espaco liso seria o mar e o do espago estriado, a cidade.
O navio de Foucault transita em mares desconhecidos, a deriva, e também atraca em
portos seguros do territério firme.

Apesar de sua producdo concentrar-se nas décadas de 60/70, Foucault antecipava
algumas questBes recorrentemente abordadas por autores contemporaneos: os limites de
distancia espacial, assm como temporal, tenderiam a aproximar-se de forma a encurtar as
fronteiras.

De acordo com o antropdlogo francés Marc Augé (1994), os meios de transportes,
os satélites e espaconaves que exploram 0 espago, aproximam cada vez mals pontos
geograficamente distantes, gerando outras formas de nomadismo, e se tornam referéncias
“energéticas e imaginarias’ que déo visdo instanténea de acontecimentos distantes. Como
conseqliéncia, surgem lugares por ele denominados de “n&o-lugares’, compostos de
elementos homogeneizados e globais, principalmente caracterizados como lugares de
passagem, como aeroportos, shoppings, rodoviérias, etc. Apesar de ter re-avaliado a
aplicacdo radical desse termo, 0 autor compreende que esses territérios guardam em s
caracteristicas padronizadas, pertencentes a uma tendéncia global, de forma a tornar cada
vez mais anbnimos esses espacgos, em termos de convivéncia e coeréncia com seu
contexto cultural.

Somos cumplices de um processo em gue determinagdes fixas ndo garantem uma
estabilidade de sua ocorréncia. A nocéo de espago publico e/ou privado voltou-se ao

individuo como particula autbnoma, geradora do fluxo. Como propde Manuel Castells:

O espaco dos fluxos € a organizagdo material das praticas sociais de tempo
compartilhado que funcionam por meio de fluxos. Por fluxos, entendo as
seguiéncias intencionais, repetitivas e programaveis de intercambio e interacéo entre
posicdes fisicamente desarticuladas, mantidas por atores sociais nas estruturas
econdmica, politicae simbdlica da sociedade. (CASTELLS, 2003: 436)
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Diante disso, além do encurtamento do tempo e do espaco de separacdo entre um
evento e outro, passamos a adquirir a capacidade de micro-coordenacdo de atividades,
encontros e compromissos, bem como de miscigenacdo entre espagos intimos e
genéricos™. Passamos a conviver com uma rede socia mével, em que estamos
“conectados’ e dispostos a sermos ativados por uma chamada de celular em nossa vida
cotidiana. Somos mantidos e levados, inclusive em nome de uma seguranca, a Sermos
acompanhados pela tecnologia movel e a nos mantermos com a possibilidade de

comunicagao com o0 mundo.

Diante dos suportes tecnoldgicos contemporéneos e das contradicbes e
convivéncias atuais, a cidade mantém-se a partir da tensdo entre espacos publicos e
privados, que servem como aparato para a formagdo de ambientes de descanso e sono
(casa), bem como ambientes de circulagdo e heterogeneidades (rua). Essa tensdo viabiliza
um processo fluido, assim como a relacdo entre espacos lisos e estriados e as
heterotopias, em que o fluxo e a mobilidade se tornam referéncia para a localizagdo
eventual.

Talvez intuitivamente tenha sido este 0 entrave que me fez partir do enraizamento
da arvore, utilizada na experiéncia-performance Casulo, para uma proposta de trgjetéria e
percurso mével que pode ser notada nas duas experiéncias seguintes, Experimentos
Gramineos e Picola. A idéia de fluxo, aém de uma experiéncia interna e subjetiva,
assumiu o caréter de deslocamento da agdo promovendo um nomadismo e uma situagéo
de“vazio”, em mim e nos transeuntes, por n&o saber para onde estava me deslocando.

O estado pirata que proponho como conseqiiéncia do embate promovido pela
relacéo performance-cidade, por sua vez, situa-se também neste re-dimensionamento da
qualidade publica do espaco estriado da rua, criando ilhas de afeto (heterotopias) que
orientam a uma qualidade privada e particular da experiéncia-agdo do sujeito afetado

(espaco liso).

1 Optei pela utilizagdo deste termo, ja faz referéncia ao termo publico como ambiente de anonimato

e dissolugéo de “marca’, origem ou “fabricagdo” especifica, aém de umaimersdo e identificacdo imediata
acidade atual.
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A locdizacdo espacial, por outro lado, continua centrada no usuario como
particula que permite a conexdo e a relagdo entre 0s espagos, j& que ele se torna o
mecanismo (entre) viabilizador da passagem e constituinte do espaco.

Como afirma Hermano Vianna,

Uma sociedade sem centro, fragmentada, ndo pode ser pensada como uma némade
independente do resto do mundo e com fronteiras precisas separando aquilo que
esta dentro daquilo que esta fora. Tudo pode ser nosso e do outro ao mesmo tempo.
Nenhum fendmeno social € puro. (2007: 8)

Nesse percurso de contaminagdo e de elementos que favorecem os processos de
permuta entre membranas (entre o que esta dentro e fora), os corpos carregados com suas
singularidades e subjetividades sd0 o0s responsaveis andnimos pelas transformacdes e
acionamentos de processos.

53



Da soliddo incomensuravel de minha consciéncia espremida nas
bordas de meu corpo advém a necessidade vital de comunicagéo
[...] O corpo humano é carne e suas secrecdes, seus movimentos
e lamentos, risos e acenos, 0 corpo humano é residéncia da
subjetividade e, nesse, permanego enclausurada.

Maria Beatriz de Medeiros. Aisthesis.

Teu corpo é sua grande razéo; que ndo é EU em palavras, mas
EU em agdo.
Nietzche. Assimfalou Zaratustra



2 - Corpo, performance e artistas

2.1 - Corpo e Performance Art

A condicdo-corpo™ tém-se apresentado nas Ultimas décadas como fator
determinante para a compreensdo dos processos artisticos. Ela deixou de existir como
suporte central apenas da danca e das artes cénicas para invadir a atencéo da producéo
nas artes visuais e da elaboracdo do conhecimento na filosofia contemporanea™. O corpo
passou a ser encarado, ndo mas como instrumento da arte, mas como agente da
constituicdo subjetiva, uma méquina de desgjo que se torna condicéo inevitédvel para o
movimento, sejaele em relacdo a criacdo quanto ao proprio deslocamento.

Considerando uma trgjetéria temporal, no inicio do século XX, pode-se detectar
em movimentos artisticos como o Dadaismo, Futurismo e a escola da Bauhaus, limites
entre linguagens artisticas (artes plasticas, literatura, misica, danca e teatro) que se
aproximavam em termos de multidisciplinariedade a formagdo de categorias fronteirigas,
como a performance.

Ainda na década de 40, concepcdes artisticas, passam a colocar 0 corpo como
elemento central na producdo da arte. Jackson Pollock inaugura a técnica “dripping”, em
gue a pintura acontecia a partir da movimentacdo de seu corpo, a chamada “action
painting”. A partir dos anos 50, o grupo Gutai, no Japao, desenvolvia trabalhos tendo o

corpo como meio de expressdo direto e efetivo na relacdo com o publico. Surgiam

12 Optei pela utilizagdo dessa palavra-conjugada pararessaltar a nogéo de corpo, ndo apenas como

materialidade ou subjetividade histérica, mas pela circunstancia do instante e do estado presente, ao referir-
Se ao corpo em agao.
B3 Ver Michd Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari, Friedrich Nietzsche, entre outros.
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também a Live Art, a Body Art, o corpo como pincel de Ives Klein, o “teatro neo-barroco
de mixed-media’** do grupo Fluxus, os experimentos sonoros e cénicos de John Cage, 0s
encontros improvisados e espontaneos de Allan Kaprow (nomeados happenings), Joseph
Beys e a criagéo de trabalhos baseados em seu conceito de “escultura socia” e a arte
conceitual relacionada a prética corporal; paralelamente, a dancateatral de Pina Bausch e
Trisha Brown, & prética do Butoh™. no oriente e &s criacdes teatrais focadas no ator de
Jerzy Grotowski, consequiéncias dos esforcos de Constantin Stanislavski. No Brasil,
acompanhavamos as experiéncias relacionais de Lygia Clark e Hélio Oiticia, aém da
formacao do Teatro Oficina, com seus espetacul os polémicos e ousados.

A arte se dedicou a desvendar alguns limites. Artistas como Bruce Nauman, Vito
Acconci e Sophie Calle passam ainvestigar 0 corpo ndo apenas em estado de presenca na
realizacdo da obra ou como suporte para a mesma, mas, respectivamente, o corpo em
acao e como componente revelador do espaco fisico; o corpo como imagem das palavras
na constituicdo de poesias visuais no espaco da rua e o corpo como agente de contato, em
exibi¢bes publicas, com outros corpos desconhecidos.

A0 mesmo tempo, notava-se uma outra necessidade de investigacdo pautada nos
limites do corpo e na relagdo de manipulagdo desse. Surgiam artistas como Gina Pane,
Chris Burden, Marina Abramovic e Ulay e Grupo de Viena que exploravam dimensdes e
limites de seus corpos, além de manipulacbes de mutilagéo e sacrificio do mesmo.

Desde entdo, experiéncias performaticas assumiam questionamentos rel acionados
a0 sistema de producéo estética, arelacdo entre arte, vida e contexto politico-social.

Aos poucos, de forma mais intensa nas décadas de 60/70, o teatro e a danca
compartilharam sua matéria-prima, 0 corpo, com a literatura, artes visuais e muasica
estabelecendo um contato fronteirico e inaugurando o0 que se chamou de Performance
Art. Surgiu asssm como uma linguagem multidisciplinar capaz de absorver inovagoes e
misturas entre linguagens, j& que n&o possuia bordas definidas sobre sua érea de atuacéo.
A0 mesmo tempo, consolida-se como um contraponto a ordem mercadol 6gica operante,

jagque encontrava obstécul os em relacéo a sua comercializacao:

14
15

Expressdo utilizada por George Maciunas, idealizador do grupo, ao referir-se ao Fluxus.

Pratica oriental, criada no Japdo, pos-guerra, década de 50, também chamada de “danca da
escuridao”, que buscava relacionar elementos do Teatro e da Danga. Os dancarinos estabeleciam uma
danca que a partir de elementos do espaco exterior com o interior, com movimentos lentos e contorcidos.
Os praticantes geralmente raspam a cabega e cobrem todo o corpo com um po branco.
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Os praticantes da performance, huma linha direta com os artistas da contracultura,
fazem parte de um dltimo reduto que Susan Sontag chama de herdis da ‘ vontade
radica’, pessoas que ndo se submetem ao cinismo do sistema e praticam a custa de
suas vidas pessoais, uma arte de transcendéncia. (Manifesto do | Férum Estadual
de Performance, 2007: 1)

Sem me ater, ao sentido de transcendéncia abordado na citagdo, como reflexo da
producdo performética, tentarei esbocar algumas caracteristicas e parametros que dizem
respeito a um possivel campo de acontecimento da Performance Art, a partir do qual
desenvolvo os capitulos a seguir.

Primeiramente, a performance denota uma efemeridade da agéo. O instante de sua
realizacdo € compreendido como sendo um evento Unico, ndo sendo passivel de
reproducdo. Desta forma, na tentativa de capturar o instante de seu acontecimento,
tecnologias de registro vém sendo utilizadas como resquicio pos-evento, por vezes,
assumindo o local da obra, quando € necessaria uma exposi¢ao prolongada. Além disso, a
nocao de tempo da obra também é colocada em questdo a partir de uma meméria material
gerada pelos objetos, textos e documentos de registros da acéo. Trabal ha-se num sentido
presente — futuro.

Outra caracteristica relevante € a idéia de improviso e acontecimento presente
assumida pela performance. Diferentemente da nogdo de representacdo, mais proxima da
no¢do de espaco estriado, ja que denota uma previsibilidade do acontecimento, mantida
tradicionalmente pelas artes cénicas, a performance adquire uma conotacéo de presenca e
abertura estrutura ao acontecimento em seu tempo real, assumindo o vazio como
poténcia de imprevisibilidade. Por vezes, a interacdo e a participacdo do publico
direcionam a realizac80o da acdo. Ao invés de “apresentacdo”, termo utilizado para o
acontecimento cénico de representagdo, utilizarei “presentacdo”’®, como forma de
diferenciar essas duas nogoes.

Por outro lado, nas artes cénicas tradicionais, o trabalho esta baseado na
preparacdo prévia a0 acontecimento com a presenca de publico. A etapa de ensaios
assume papel de extrema relevancia para a composi¢cdo da obra, mesmo que esta SO se

conclua com a apresentacdo compartilhada. Compreende-se que 0S ensaios Sao

Termo criado por Maria Beatriz de Medeiros utilizado em sala de aula e em conversas pessoais.

57



inversamente proporcionais a0 “erro”. Existe uma expectativa de resultado final, o
espetaculo. Na performance, o resultado néo é conhecido e o risco é proposta assumida.
Na prética teatral, reconhece-se que uma longa temporada, por exemplo, permite
um maior amadurecimento de um espetéculo em virtude de sua realizacéo e exibicdo
publica, ao vivo. O dominio da cena € objetivo na reaizacdo teatral. O dominio da
previsibilidade € preferido em detrimento do espaco do desvio e do risco. No caso da
performance, a coeréncia e a previsibilidade denotam uma imobilidade, incompativel

com o principio de agéo propulsor dalinguagem.
O corpo é 0 espaco do desgio (LYOTARD, 1990).

O performer, agente da performance, reivindica seu corpo como espago mutante
para a realizacdo e motivacdo a partir de estimulos e reagdes. Diferentemente do ator
tradiciona, ndo tem como preocupacdo atender e agir em virtude de um personagem
criado anteriormente por um autor. Ele € movido por uma idéia, imagem, relacdo. Em
linguagens teatrais contemporaneas, podemos perceber 0 mesmo principio de um
performer em definicdes de clowns'’, ator como intérprete-criador®, criagdes coletivas
colaborativas™, técnicas de teatro-esporte™ e viewpoints™, proposicdes de Hans-Thies
Lehmann, acerca de um teatro pés- dramético®.

Reafirmando a regido fronteirica entre o teatro e a performance, de acordo com

Stanislavski, ao referir-se ao seu “método das ages fisicas’:"N&o ha agdes dissociadas

Termo em inglés, utilizado na referéncia a palhagos contemporéaneos.

Para maior aprofundamento pesquisar Graziela Rodrigues, Butoh, Taan Teatro, entre outros.
Como exemplo, observar as criagdes de grupos como o Teatro Oficina, Teatro da Vertigem e La
fura del Baus (Espanha), Living Theater, entre outros.

20 Técnica em que dois grupos(times) de atores realizam improvisacfes a partir do estimulo da
platéia, baseado apenas na habilidade do ator em lidar com o inesperado, pois, ndo hatexto e nem marcade
direcdo

21

19

Técnica de improvisagdo em danga criada nos anos 70 pela coredgrafa Mary Overlie, e
posteriormente aplicada ao teatro, voltada para a pesgquisa do movimento e do gestual a partir do Tempo
(velocidade, duragdo, repeticdo e respostas kinestética — reacdo espontanea a estimul os externos), Espago
(forma, arquitetura, piso, relagdo espaciad e comportamento gestual) e Som (volume, tom, timbre,
aceleracdo e siléncio).

2 Lancado na Alemanha em 1999, o teatro pds-dramético compreende a retomada e continuidade de
estéticas que, desde o inicio do século XX, ja vinham se distanciando das idéias puristas e ortodoxas do
teatro e do drama. Propde-se uma hibridacéo de linguagens, reverberando e dialogando entre si, que torna-
se possivel somente quando se enxerga o teatro enquanto pratica especifica, autbnoma, de uma cena ndo
comandada/ balizada pelo texto dramatlrgico, como no teatro tradicional. Para pesquisa, ver Revista
Humanidades — Teatro pos-dramético. N° 52, Novembro/2006.
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de algum desgo, de algum esforco voltado para alguma coisa, de algum objetivo, sem
gue se sinta interiormente, algo que as justifique’ (1997: 2). Passamos, nés enquanto
agente-propositores da acéo performédtica, a gerar, em um nivel muscular ago que esta
conectado a algum objetivo fora de s, abrindo espacos de imprevisibilidade e
espontanei dade.

No entanto, o termo performance tem percorrido e atingido ambientes os mais
diversos, perdendo sua dimensdo critica e politica, concebidas desde sua criacdo, e
ganhando espacos de midia massiva. Sua flexibilidade em percorrer espacos lisos e
estriados vem sendo enclausurada num territorio de confinamento critico pautado pelo
mercado.

Alguns exemplos desse fendbmeno podem ser encontrados a0 assistir canais
abertos de TV em que apresentadores de programas de estidio denominam como
performance a apresentacdo de um cantor de musica sertangja, ou em uma revista de
fofoca social como a revista Caras, onde recorrentemente encontra-se o termo referindo-
se datuacdo de determinada atriz ou ator, em uma hovela.

Além do ambiente de comunicagdo de massa, o termo tem se ampliado e tornou-
se inclusive marca de leite pasteurizado (Leite Performance) e é amplamente difundido
em camisetas encontradas em |ojas populares de grande porte como C&A, Americanas,
etc®®. Nestes casos, 0 termo é utilizado a partir de uma de suas traducdes para o
portugués: “desempenho”.

No ambiente académico, tanto na Literatura quanto nas Ciéncias Sociais,
Comunicagdo e Psicologia encontramos a utilizagc&o do termo relacionados a enunciados
linglisticos performativos, em detrimento de constativos, manifestacbes culturais e
rituais, desempenho jornalistico e expressividade de subjetividades.

Para este trabalho, identificarei como performance trabalhos envolvidos em um
motivo artistico entre as artes cénicas e as artes visuais, que partam de uma auto-
defini¢do enquanto performance. Devolvo aos artistas-autores a defini¢do e denominagéo

de seus trabahos, considerando que a tentativa de controlar a utilizacdo do termo serd

= Outro dia, um amigo comprou em umaloja C& A uma camiseta com a seguinte estampa: “VIP-

Very | mportant Performance’”.
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frustrante, ja que trata-se de uma linguagem flutuante e multifacetada, diante de suas
diversas possibilidades interdisciplinares. Resta-nos delimitar o foco de nosso uso.

Sobre essas questdes, alguns autores e movimentos ja se debrucaram sobre o
desgaste do uso e aplicacdo do termo performance. Entre eles, Frangois Pluchart (1983),
Arnaud Labelle-Roujoux (1988), Bert O. States (1996) e o Centro Internacional de
Etnocenologia, criado em Paris, em 1995, que buscava a crianca de uma ciéncia, na
vertente das etnociéncias, que tinha como objeto os comportamentos humanos
espetacul ares organi zados.

Nesse embate entre a espetacularidade e a construcdo processua do
acontecimento performético, reforcamos a arte-acd como dominio interior da arte que

envolve o corpo como e emento propagador. Assim, a performance surgiu como um:

Movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte tirando-a de sua fungdo
meramente estética e elitista. A idéia de resgatar a caracteristica ritua da arte,
deslocando-a de espagos mortos como museus, galerias e teatros, colocando-as
numa posi¢ao viva, modificadora. Esse movimento € dialético, pois, na medida em
gue, de um lado se tira a arte da posi¢éo sacra, inatingivel, vai se buscar de outro, a
ritualizacdo dos atos comuns da vida: dormir, comer, etc. (COHEN, 1989: 16)

Nesse sentido, abordarel a seguir trabalhos de performance da artista Marina
Abramovic, para aprofundar questdes peculiares da realizagcdo da acdo e seus elementos
rituais, bem como, analisarel trabalhos da artista cubana Ana Mendieta, afim de ressaltar
possibilidades de composicdes a partir do corpo humano como referéncia simbdlica, para
uma conexao onde o performer e sua agdo, admitem uma situagcdo de “entre”, por meio

do qual atinge-se espacos lisos de relacdo com o publico-autor.

2.2 - Ritualismo: Antonin Artaud e Marina Abramovic

A linha de fuga é uma desterritorializag&o.
Francois Zourabichvili.O Vocabulério de Deleuze.

A desterritorializacdo, como propde Deleuze e Guattari, é passivel de ser
compreendida quando em relagdo com aterra e areterritorializagéo:
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Em primeiro lugar, o proprio territorio € insepardvel de vetores de

desterritorializagdo que o agitam por dentro: seja porque aterritorialidade é flexivel

e ‘margina’, isto €, itinerante, sga porque o préprio agenciamento territorial se

abre para outros tipos de agenciamentos que o arrastam. Em segundo lugar, a

Desterritorializagdo, por sua vez, é inseparavel de reterritorializagbes correlativas

(DELEUZE e GUATTARI, 1997: 227).

A particula “territério” se destaca como recorrente no processo de enraizamento e
migragdo por onde perpassam uma diversidade imensurével de outros agenciamentos.
N&o se trata de uma definicdo geogréfica e concreta, mas de uma condicdo em que se

rellnem um conjunto de agenciamentos.

Inspirado antes na etologia do que na politica, o conceito de Territdrio decerto

implica o0 espaco, mas ndo consiste na delimitacdo objetiva de um lugar geografico.

O valor do territério é existencia (ZOURABICHVILI, 1996: 29).

Para se configurar uma desterritorializacdo €, no entanto, necessario apontar uma
fronteira. N&o propriamente um cercamento preciso, mas uma zona movel. Limites
flexiveis, porém reconheciveis, produzindo sempre novas territoriaizacfes e
desterritorializagdes. Deste modo, o territério implica a coexisténcia de um dentro e um
fora, que se relacionam de forma fluida, como ja abordado anteriormente em relacéo a
concepcao espacial da cidade. Ha uma conexdo mediada por essa zona de vizinhanca, por
meio da qual o processo de desterritorializacdo acontece. Na desterritorializacdo
compreensdes antes estanques, com o0 deslocamento, abrem intervalos para que novos
agenciamentos acontecam. E neste espago que a arte busca se inserir. N&o para trazer a
novidade ou 0 novo, mas para trazer um impar inaudito daguele momento-instante
impermanente.

Artaud buscava no teatro rituaistico balinés a conex@ que acreditava estar

perdida no mundo Ocidental:

Se confusdo é sina dos tempos eu vejo naraiz dessa confusdo a ruptura entre coisas
e paavras, entre coisas e as idéias e sinais que sd0 as suas representagdes... Um
homem civilizado é visto como uma pessoa que pensa formas, signos,
representacdes — um monstro cuja faculdade de deduzir pensamentos de atos, em
vez de identificar atos com pensamentos, é desenvolvida ao absurdo (SANCHEZ,
2005: 121).
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Dias atras, escrevia que o ritual nada mais € do que conectar-se. E embora o
préprio termo tenha escorregado numa banalidade, é o que ainda, a0 meu ver, melhor
corresponderia a uma rachadura na banalidade:

Banalidade: qualidade ou carater de banal, trivialidade, vulgaridade;

Banal: vulgar, trivia, corrente, corriqueiro;

Trivial: sabido de todos; notério, comum, vulgar, corriqueiro; usado, corrente;

ordinario, baixo; os pratos smples e cotidianos darefei¢cdo caseira;

Vulgar: vulgarizar;

Vulgarizar:torna vulgar ou notério; propagar, difundir, vulgar; fazer comum, tornar
muito conhecido, popularizar-se (HOLANDA, 1986).

Ha um espaco conhecido. Um ambiente de reconhecimentos estabelecidos por
sobre a linguagem do discurso. O ritual poderia ser encarado como uma situacéo de
diferenca em meio ao cddigo instituido, sem se separar de forma absoluta de outros
comportamentos sociais. Ele mantém-se como uma estrutura estriada, no entanto, situa-se
num momento de heterotopia, no sentido que permite conviver contra-lugares e codigos
aparentemente conflitantes.

O momento ritual é marcado por um sistema simbdlico que encontra
correspondéncia no mesmo discurso. Ele pode ser compreendido, de modo geral, como
possuindo uma tendéncia a apoiar-se num esguema de acontecimentos fixos. A

24

“presentificacdo™ no ritual acontece como linhas de fuga secundérias que apenas

desviam a desterritorializacdo e impossibilitam que ela seja absoluta. Para esclarecer:

A desterritorializacdo é absoluta, cada vez que realiza a criacdo de uma nova terra,
isto & cada vez que conecta as linhas de fuga, as conduz a poténcia de uma linha
vital abstrata ou traga um plano de consisténcia (DELEUZE e GUATTARI, 1997:
229).

Deste modo, poderiamos considerar que num processo ritua a desterritorializacéo
é relativa no sentido que propde manter-se dentro de um sistema de codigos e elementos
de reconhecimento simbdlico, que fazem aligagcdo com as expectativas dos participantes.

Victor Turner em O Processo Ritual (embora ainda apegado a uma idéia de
hierarquia vertical de categorias) apresenta uma diaética dos ritos de passagem que

introduz um estado intermediario proximo ao que se chamou zona de vizinhanca:

A situacdo de presenca do corpo em agdo, em contato com o arredor.
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Van Gennep mostrou que todos os ritos de passagem ou de transicdo caracterizam-

se por trés fases: separacdo, margem (ou limen, significando ‘limiar’ em latim) e

agregacdo. A primeira fase ( de separacdo) abrange o comportamento simbdlico

gue significa o afastamento do individuo ou de um grupo, quer de um ponto fixo

anterior na estrutura social, quer de um conjunto de condi¢des culturais (um

estado), ou ainda ambos. Durante o periodo ‘limiar’ intermédio, as caracteristicas

do sujeito ritual (o transitante) sdo ambiguas; passa através de um dominio cultural

gue tem poucos, ou quase nenhum, dos atributos do passado ou do estado futuro.

Naterceira fase (reagregacéo), consuma-se a passagem (TURNER, 1974: 116).

A partir dessa consideracéo, Turner articula um pensamento onde o ritual percorre
a trgjetoria estrutura-liminaridade-estrutura. De acordo com €ele, a estrutura corresponde
a0 conjunto de normas e padrdes vigentes. Est4 ligada a repeticdo, a linearidade
previsivel de acontecimentos e a permanéncia. Ja a liminaridade, correspondente a
communitas, diz respeito aum “momento situado dentro e fora do tempo, dentro e forada

estrutura social profana’ (idem: 118), que possui uma natureza espontanea e imediata:

As entidades liminares ndo se situam aqui hem |4 estdo no meio entre as posi ¢des
atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencdes e cerimonial (ibidem:
117).

A situacdo liminar, ainda é compreendida, diante do modelo de drama socidl,
como composta por quatros momentos: ruptura, crise e intensificacéo da crise, acéo
reparadora e reagregacéo.

Apesar de apresentar uma Situacdo de estar entre estruturas, o conceito de
liminaridade que propde uma suspensdo na atividade cotidiana mantém-se enraizado em
elementos dessa mesma estrutura. A subversdo esta ainda vinculada a uma confluéncia de
contrastes que, em seguida, € suprimida sem alteracdo da estrutura.

DaMatta, em artigo onde aplica 0 conceito de Turner ao Rito de Passagem ao
Carnaval brasileiro, evidencia como ocorre uma suspensdo temporaria das leis e normas
sociais e de conduta, no periodo de realizagdo do Rito, sendo logo retomada a condicéo
estruturante. Essa situagdo de suspensdo tempordria, aproxima-se do conceito de espaco
liso de Deleuze e Guattari, sem no entanto, converter-se num espaco de proliferacéo livre.
Ele retoma a condicéo estriada, fazendo agir forgas superaveis.

Dessa forma, a liminaridade, apesar de Turner e DaMatta insistirem em um
aspecto cadtico e desorganizado, é também uma estrutura no sentido em que resguarda

uma referéncia e umainvestidura antitética com a mesma estrutura.
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Ela ndo contempla o espaco do Caos determinado pela constituicdo inapreensivel
do vazio. E o vazio que amplifica as diferencas de potenciais entre dois corpos, gerando o
movimento. Desordenado e indeterminavel.

A desterritorializagdo, por sua vez, assume essa imprevisibilidade. Ela € um
terreno baldio, sem memaria e sem compromisso com a verossi milhanca psicol 6gica.

Quando Artaud buscava uma conexdo perdida, ndo queria alcancar propriamente
uma conexao ritualistica, mas uma ruptura na traducdo dos sentidos para uma linguagem
objetiva e verbal, estruturante. Defendia o encontro com uma poética de pulsdo dos

sentidos:

Plangjado para os sentidos e independente do discurso, tem primeiro que satisfazer

os sentidos, que ha uma poesia dos sentidos como ha uma poesia da linguagem, e

gue esta linguagem fisica concreta qual eu me refiro é verdadeiramente teatral

somente se 0 grau dos pensamentos que ela expressa estdo além do alcance da

linguagem falada... O que é essencial agora, me parece, € determinar no que
consiste esta linguagem fisica; (...) uma poesia no espaco que serd determinada

num dominio preciso que ndo pertenca estritamente as palavras (ARTAUD, 1993:

79).

Em Artaud, o criador € o responsavel por desencadear essa intoxicagdo que faz
recuperar os elementos do éxtase. E, ainda, “para mim, ninguém tem o direito de se dizer
autor, isto é criador a ndo ser aquele a quem cabe a manipulacdo direta do palco”
(ROUBINE, 2003: 165).

E o contato no presente que possibilita a criagdo e, deste modo, os vazios é que
assumem as conexdes desapegadas do reconhecimento significante. A op¢do pelo ndo uso
da fala nas performances realizadas como experiéncia para a realizacéo dessa dissertacéo,
apontam como a falta de um apoio discursivo e um aporte seguro na comunicagdo, que
exige respostas, desampara o comunicante exigindo uma postura de supressdo do
conhecido constituinte, bem como gerando uma agdo que, por vezes, ndo era esperada.

O publico que compartilha do momento da ac&o é suspendido a uma dimenséo
extracotidiana, num local estriado pela sua repeticdo e pelo seu conjunto de eventos
esperados, arua. Sdo envolvidos num estado pirata de forma ndo-programada.

Assim, enquanto a busca da significagdo se questiona sobre “0 que € iss0?’ e a
representacdo, pautada na linguagem objetiva/verbal, desempenha uma resposta, a
presentacdo aponta possibilidades.
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No teatro proposto por Artaud, a presentacdo € encaminhada pelo ator no
acontecimento da cena. Como afirma Ana Sanchez, “o corpo é estabelecido claramente
como centro do evento teatral, ndo somente porgue o corpo do ator age como experiéncia
teatral, mas também porque ele objetiva criar para a platéia uma experiéncia de éxtase
solidaria.” (2005: 123)

O corpo, no instante de sua manifestagdo, passou a ser utilizado como suporte
agenciador para experimento de possibilidades.

A previsibilidade do preparo e a tentativa de controle do acontecimento da “cena’
cederam o foco para a Situagdo/instante relacional entre o corpo do performer e o
ambiente, pessoas, objetos, temperaturas, batimentos cardiacos, circunstancias.

Na performance, 0 mecanismo de constituicdo de uma liminaridade e suspensdo
de cbdigos, e até mesmo de padrdes sujeitivos, ocorre a partir do contato entre
sensibilidades convergentes. Existem momentos de rituaidade na acdo performética,
constituidos por um processo aberto onde o limite ndo € conhecido, sem configurar-se
efetivamente ritual .

Assim, como exemplo dessa compreensdo e busca por um limite desconhecido,
aponto performances de Marina Abramovic em associagdo a proposta de Artaud,
combinacdo com a qual me identifico como sinceridade intima, até chegar ao ponto de
chorar quando ouco o que dizem, em leituras. Talvez, como ela afirma em entrevista a
Laurie Anderson, “uma mudanca radical sO pode acontecer com algum tipo de tragédia

gue abale totalmente asuavida’.

Estou em suspensdo liminar.

Fig. 4 e5: Marina Abramovic, A Casa com Vista pro Mar, Performance, 2002.
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Foram 12 dias em siléncio e em jeum. Por 12 dias Marina Abramovic ficou
morando, totalmente a vista, em uma plataforma da Sean Kelly Gallery, em Nova Y ork.
Em A Casa com Vista pro Mar ela tomou banho de chuveiro, bebeu &dgua, sentou-se na
privada, penteou os cabelos, mas na maior parte do tempo ficou sentada, olhando para as

pessoas que iam assistir a performance. Elarespondeu a Laurie Anderson:

Vocé perguntou como era a conexdo naquela performance. Eu realmente olhava
para as pessoas na galeria. Para mim, os olhos sdo uma porta para algo mais (grifo
meu), e, 0 que quer que esteja acontecendo em suas vidas, eu percebo. Vocé ndo
pode imaginar o quanto chorei nagquela performance. Essa tristeza vem porque eles
projetam a sua propria tristeza em mim e eu a reflito de volta. E eu choro daforma
mais triste, para que eles se sintam livres (ABRAMOVIC, 2003, entrevistaaLaurie
Anderson).

Gina Pane, performer, diz que o principio do ritual € suprimir a mediacéo: “meu
corpo em acdo nao estd somente em relacdo, mas é arelacdo ele proprio” (JEUDY, 2002:
142)

Ao contrério do que se imagina, em virtude de sua composic¢ao visual, 0 corpo na
performance ndo é apenas objeto ou instrumento. Ele é a propria acdo, guiada por um
desgjo a uma metareferéncia que, a mesmo tempo, questiona a “incapacidade de se
garantir uma relacdo entre a subjetividade e o corpo em si; a performance utiliza o corpo
para enquadrar a auséncia do Ser prometida pelo (e através do) corpo — aquilo que ndo
pode tornar-se aparente sem a participagdo de um suplemento” (traducdo
pessoa )(PHELAN, 1993: 150).

Retomando os conceitos de DaMatta, sobre a casa e a rua, percebemos um
convivio matuo entre 0 ambiente da casa, onde Marina realizava atividades habituais de
um espaco privado, como tomar banho e dormir, mas a0 mesmo tempo encontrava-se em
exibicdo publica, como na rua. O espaco protegido e do sono (casa) era compartilhado
com um publico interessado e curioso em invadir essa intimidade.

Um processo inverso, porém compativel, ocorreu nas experiéncias-performances
apresentadas ao final desta dissertagdo. Na rua, o publico € “pego de surpresa’. Néo é
necessario adentrar o espaco da galeria para chegar ao corpo em performance. O estado
pirata em que somos envolvidos, onde as perdas e 0s ganhos sdo desconhecidos, ja que
entramos em um contato inesperado e incerto, ocorre de forma diferenciada ja que, no

primeiro caso, ha uma preparaco prévia
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Por outro lado, o performer em ambos 0s casos mantém-se em uma situacéo
liminar constante. Marina Abramovic (2003) depbe: “Eu n&o ouco a minha voz. Eu a
ouvi claramente depois de ndo falar por 12 dias, quando voltei e dei uma palestra para o

publico.”

Fig. 6 e 7: Marina Abramovic, Rhythm 0, Performance, 1974.

Voltada para a exploragdo dos limites do corpo, Marina, a0 se colocar em
exposicdo, tangencia a compreensdo do corpo como objeto. Em Rhythmo 0 (1974), a
performer coloca a disposicdo 72 objetos, entre eles uma arma de fogo, para que o
espectador pudesse manipulalos no corpo dela, de acordo com a sua vontade. No
entanto, a sua permanéncia em imobilidade durante aproximadamente 6 horas, possibilita
uma disposi¢ao corporal que contrasta com o uso habitua do corpo, expandindo a sua
relacéo entre aimobilidade e o tempo. Parada, gerando um ndo-movimento, ela propde-se
como espagco liso em meio a0 movimento e ritmo externo e, na proposta de possibilidade
do ato, assume 0 seu proprio assassi nato.

E essa outra conex&o com o proprio corpo que pode ser encarada como o ritual na
performance: o corpo, imerso em um ambiente estruturado, atravessa uma situacéo de
liminaridade e se reconecta com a estrutura vigente. O corpo, no entanto, sofre um
processo de desterritorializacdo que o distancia de seu territdrio origina, mantendo
afinidades relativas.

Em, O Corpo como objeto de arte, Jeudy, ao discorrer sobre o desafio da

performance, conclui que “nas performances contemporaneas, mesmo que o efémero sgja
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uma categoria fundamental de facto, a idéia do ritua € requerida como um meio de
promover outros sentidos possiveis. O corpo que irrompe, 0 corpo que descobre outros
horizontes, o corpo mundo...” (2002: 140)

Dessa forma, a performance debatida por autores como Renato Cohen (1989) e
Maria Beatriz de Medeiros (2004) como sendo ou ndo ritual, respectivamente, encontra a
possi bilidade de construir ritualismos, que, no entanto, ndo a definem ou a estruturam. Do

Novo Dicionario da Lingua Portuguesa: ritualismo — conjunto de ritos.

. ; 5 i
Fig. 8, 9 e 10: Marina Abramovic e Ulay, Imponderablia, Performance, 1975.

O uso do corpo em Imponderablia, de Marina Abramovic e Ulay ndo denota, a
principio, um ritual. Por outro lado, como irrompe com a cerimonia do contato sexual e
corporal e promove uma ruptura com o regra invisivel de assepsia ao contato corporal,
principal mente, entre desconhecidos e viabiliza a cristalizagdo de um rito, por quebrar o
padrdo instituido.

A performance consistia em dois corpos nus, Marina e Ulay, encostados no
aparador da porta. Tratava-se de um evento de performance e todas as demais portas do
Museu estavam trancadas. Os espectadores que quisessem ver as obras deveriam
necessariamente passar por entre os dois corpos nus. Uma camera registrava a reagdo do

publico e transmitia ao vivo paraumatelevisdo na sala ao lado.
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Neste caso, a disposicdo entre os corpos e o relacionamento fisico (toque) do
corpo do espectador com o do desconhecido/performer € que promove o constrangi mento
e aruptura com a condi¢éo moral.

Ocorre uma linha de fuga, um desvio caracteristico do espaco liso, que possibilita
a conexdo com o espectador: 0 que em Casa com Vista pro Mar acontece por meio do
contato visual em Imponderabilia acontece com o contato corpord .

Por outro lado, Marina aponta ainda para umainstancia de contato sonoro:

Na performance € um mondlogo, e nesse mondlogo Vocé cria tantos espacos sobre

0s quais se pode projetar tantas imagens, uma apos a outra O que também &

especia é que o0 som da voz vai criar certas vibracOes. As vezes ndo € sequer a

palavra, mas 0 espaco por entre as palavras, uma longa pausa que funciona como

magica (ABRAMOVIC, 2003, entrevistaa Laurie Anderson).

Embora a tentativa de desvalorizacdo do texto proponha que Artaud houvesse se
distanciado dele, ao contrario, sua producdo esta bastante concentrada em artigos escritos
e pecas radiofonicas. O que pretendia em relagdo ao texto ndo era uma abolicéo deste,
mas (n&o no discurso de um autor “terceirizado”) buscar a crueldade do grito e dos sons,
perdida no processo condicionalizante e colonizador do discurso®.

Para finalizar, “ndo h& desgjo que ndo corra para um agenciamento (...) Desgar
construir um agenciamento, construir um conjunto”°. N&o se trata de um dessjo uno ou
multiplo, mas de se desgjar em conjunto porgue a prépria coisa esta em agenciamento
com outras.

Um conjunto implica em um territério de convivéncia de potencididades de
diferentes vetores. A diferenca entre esses niveis de potenciais € que possibilitam o
movimento que, por sua vez, percorre trgetos de vazios. S&0 conexdes que se
reconduzem de acordo com a disposi¢éo dos vetores e planos.

Para Artaud, o desgjo, ou melhor, os desegjos poderiam entdo ser considerados os
mani puladores da cena, o criador.

Para Marina, o desgjo seria um limite. A zona de vizinhanga onde ha o forae o

dentro. Onde as conexdes se refazem e se projetam.

% Ver “ Teatro de Seraphins’, coleco Air du Temps, Paris, 1948.
% O abecedé&rio de Gilles Deleuze, video, no capitulo “ D de desejo”, aproximadamente em 30
minutos.
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2.3—Ana Mendieta: entre o tempo presente, antes e depois

Este capitulo sO poderia comecar, por uma davida: como distanciar, sem
contaminar qualquer julgamento e andlise, a obra de um artista de sua vida? A resposta
seriasimples se ndo fossem as sutilezas que comportam a sensacao.

Como exercicio de educagdo estética e utilizando essa divida como estimulo para
deslocamento e transformacdo, irel me concentrar em destrinchar a obra da artista
cubano-americana Ana Mendieta, mais especificamente trabalhos da série Slhuetas, que
realizou entre os anos de 1973 e 1983, em lowa (EUA) e no México, para tentar delinear
interferéncias condizentes entre a Performance Art, a Body art e a Earth art, e apontar
fronteiras entre essas linguagens de forma a detalhar a passagem entre a performance e o
contexto espacia no qual estainserida.

Para efeito de experimentagdo de uma ndo-referéncia, apesar da propria artista
ressaltar recorrentemente aligagcdo entre sua obra e a historia de sua vida, como podemos
ver neste trecho: “A exploracdo de minha arte através do relacionamento entre meu corpo
e a natureza tem sido um claro resultado do processo de exilio que sofri durante a
adolescéncia. E uma maneira de recuperar minhas raizes e tornar-me parte da natureza’’,
ndo abordarei dados biogréficos. Permanecerel em um territério apatrida para que da
mesma forma como Mendieta se sente banida, essa reflexdo sobre sua obra possua a

liberdade de se configurar sem fronteiras.

Denunciar como ilusdria toda idéia de transparéncia e de perenidade da relagdo
entre 0 ‘sujeito’ e 0 ‘objeto’ de conhecimento (ADORNO apud GOROVITZ,
2006).

Por alguns minutos, acreditemos nessa ilusdo para que através dela possamos
estabelecer uma conex& entre conhecimentos, que embora rarefeitos, compdem um

sistemaintegrado onde sujeito e objeto compartilham cumplicidades.

Uma obra so € real como obra na medida em que nos livrarmos do nosso proprio
sistema de habitos e entramos no que é aberto pela obra, para assm trazermos a
nossa esséncia a persistir na verdade do entel...] Toda arte [...] € na sua esséncia
Poesia (grifo do autor) (HEIDEGGER, 2000: 59).

27 http://www.guggenhei m.org/artscurricul um/lessons/movpics mendieta.php, acesso em 3/03/07.
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E nessa tentativa de adentrar a obra e extrair de suas rachaduras as leituras que
nela se condensam, que seguiremos com este capitulo.

Primeiramente, para situar a obra de Mendieta, partindo dos elementos que utiliza
em Slhuetas, precisamos clarear o partido primeiro que toma para o desenvolvimento
dessas.

Expostas sob a forma de fotografia e video, o processo de composi¢do das obras
se localiza de forma flutuante entre a Body Art e a Land Art. N&o importando, por ora, a
definicdo desses termos, interessa-nos, por enquanto, compreender que ao optar por
alguma dessas duas linguagens a artista direciona a percepcéo do publico para questéo do
sujeito e do corpo como espaco de experimentacdo estética ou, no caso da Land Art,
focaliza a percepcéo da paisagem e da natureza como ambiente de realizacdo artistica. No
caso de suas obras, como ela mesma propde ao defini-las como Earth Body, ha uma
miscigenacdo dessas duas categorias reafirmando um espaco fronteirico onde o corpo e a
terra se conectam.

Ao utilizar seu corpo e a silhueta feminina como suporte de impresséo na
natureza, Ana Mendieta coloca o corpo humano como medida de escala e como elemento
centralizador da percepcéo da obra

Comparativamente a obras consideradas como Body Art ou Land Art, (ver
seguéncia de fotos abaixo, contendo, respectivamente, um exemplo de Body Art, uma
obra de Mendieta, e uma Land Art), podemos perceber que embora o corpo ndo seja o
alvo de questionamento e de transformagdo estética, nem mesmo o foco estga na
ateragdo da paisagem de uma determinada regido, € a relacdo entre o corpo e a natureza
gue o envolve que se faz mais determinante em Mendieta. Em todas as obras, o corpo é
representado no espaco central da fotografia e esta envolvido pelo ambiente natural ao
qual estéaimerso. Ele funciona como ponto irradiador daimagem, no sentido que se torna

areferénciadireta das demais informagdes da obra:
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Fig. 11: Marina Abramovic e Ulay, Fig. 12: Ana Mendieta, Sem Fig. 13: Walter de Maria, The Lightening
Imponderablia , Performance, 1975.  titulo, Série Slhuetas, Earth  Field, Land art, 1977.
body, 1973-1983.

A impressdo de seu corpo abre canais para associ agoes entre a condicdo natural e
a humana na medida em que 0 corpo humano passa a estar imerso na vastidao natural. A
escala pautada no corpo ndo diz respeito apenas a medida exata de seu tamanho, mas a
compreensdo simbdlica entre essa medida e a consciéncia de um valor universal.
Consciéncia esta que, por sua vez, envolve uma dimensdo natural, subjetiva, coletiva e
universal®®; natural no sentido que envolve a dimensdo inapreensivel da natureza;
subjetiva, pois a cada individuo permite-se um envolvimento subjetivo Unico; coletiva, ja
gue a forma humana é icone de uma humanidade; e universal porque trata de questdes

reconhecidas universa mente.

Eis 0 nome daquilo que sem o que nd ha mundo [...] A pedra ndo tem acesso ao

ente, ea ndo tem experiéncia. O animal, ele adere ao ente, mas eis aquilo que o

distingue do homem: ele ndo acede ao ente como tal (grifo do autor)(idem: 81).

Em seus Earth Bodys, Mendieta parece integrar-se a natureza de forma a retornar
aterra, a mar e ao ar. Como afirma: “sinto-me arrancada do Utero (a natureza). A arte é
a forma pela qua restabeleco minhas ligagdes com o universo. E um retorno & origem

materna.” (MENDIETA apud BRETT, 2004: 1)

2 Sobre esse assunto, ver: GOROVITZ, Matheus. Brasilia, uma questao de escala. Séo Paulo:
Projeto, 1985.

72



A sua interferéncia no melo natural destaca-se pela sutileza de contornos e

materiais e o detalhe minimalista de construcéo, diferentemente de trabalhos de Land Art

gue exploram a transformacdo do meio e reconstrucdo geométrica deste, com um Viés
monumental, como podemos ver:

Fig. 14: Ana Mendieta, Sem titulo, Série Slhuetas, ~ Fig. 15: Robert Smithson, Spiral Jetty, Land-art,
Earth body, 1973- 1983. 1970.

As Slhuetas acedem ao ente-natureza, interagindo de forma a confundir-se com
essa mesma natureza. Estabelece-se uma relag@o de ubiquidade entre a representacdo de
corpo e a natureza de forma que ndo h& uma hierarquia de valores em jogo, apesar de
uma centralidade.

No entanto, essa confusdo ndo dissolve as fronteiras inerentes ab homem e ao
natural, ja que € o proprio exercicio da condicdo humana de transformac&o e de escolha
gue permite a criagao das formas apresentadas em meio a natureza.

Fig. 16: Ana Mendieta, La Isla, Serie Slhuetas,  Fig. 17: Ana Mendieta, Arvore da vida., Série Slhuetas,
Earth body, 1973-1983. Earth body , 1973- 1983.
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Esse paradoxo, ao contrario de gerar uma desarmonia na obra, motiva a suspensao
da percepcdo por gerar um ponto cego. Indiscernivel. Uma espécie de aspecto secreto e
inexoravel que instiga um questionamento sobre o que “ha por detras daquilo”. Ele, como
os demais paradoxos, servem como reacadores da complexidade da obra, frente sua
simplicidade, e funcionam como conflito dramético que fortalece a nocdo estéica de
Belo, naobra

Ainda sobre a utilizagdo de seu corpo como matriz de impressado, aproveitando a
afirmacéo de Lucy Lippard em citagcdo feita por Guy Brett (idem: 4), “no momento em
gue as mulheres usam seu proprio corpo na arte, estdo usando na verdade o seu proprio
ser, fator psicologico da maior relevancia, pois assim convertem o seu rosto e o Seu corpo
de objeto a sujeito”. Apesar de seu corpo ser o0 molde da forma esculpida na terra, ele
deixa de ser objeto papave e atinge uma dimensdo sagrada e subjetiva pela sua ndo-
presenca.

Sem querer discutir as questdes que envolvem o conceito de sagrado ja que ndo
s80 tema central para a compreensdo do trabaho, diriamos que ele se configura na
dimensdo irreal da presenca ja que reconhecemos a existéncia de um corpo, mas que, no
entanto, ndo esta presente enquanto matéria ou esta coberto(impossibilidade de viséo) e
camuflado por entre a natureza. O que ndo pode ser visto, diante dos elementos de sua

obra, caracteriza a sua presenca humana e reafirma a subjetividade e a possibilidade de
imaginacdo No espaco vazio.

%
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Fig. 18: Ana Mendieta, Semtitulo, Série Slhuetas,
Earth body , 1973- 1983.
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Existe, portanto, um espaco de construcdo particular e subjetiva onde o individuo
constréi o percurso de sua atencdo na sua relagdo com a obra, ja que existem espacos
vazios que comportam o preenchimento sensivel. O vazio construido sugere uma
completude pautada na vontade do individuo que preenche o espaco aberto do ambiente
natural seja habitado por sua subjetividade.

Considero importante notar que um dos principais trabalhos tedricos sobre a
autora intitula-se: Where is Ana Mendieta?, titulo que revela que o espaco vazio
apresentado (covas), seu corpo coberto e velado ou mesmo camuflado por entre a
natureza sugerem uma presenca escondida e ndo presente.

Outro aspecto de grande relevancia em sua obra € esfera tempora envolvida na
percepcado de sua obra

Existe um tempo que € sugerido por meio de uma memdéria histérica e coletiva
gue faz referéncia a aspectos arqueol 6gicos. Uma relagdo com o primitivo vinculada “a
forma da representacdo, segja por meio de covas, escrituras rupestres ou maneira de
decorar um corpo moribundo. Essa convivéncia tempora e mesmo material, como serd
apresentado mais adiante, remete ao conceito de heterotopia proposto por Foucault, onde
ha uma coexisténcia de aspectos temporais localizaveis entre a situagdo da execugdo
presente da obra, o passado ancestral e areproducéo futura do registro materia da obra.

Podemos ainda notar similaridades com elementos universais da historia da
humanidade, geralmente associados a no¢éo de morte e renovacdo, como por exemplo

sepulturas, sudarios e mumias.

Fig. 19: Sepultura Medieval. Fig. 20: Ana Mendieta, Sem
titulo, Série Slhuetas, Earth
body, 1973-1983.
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A cavidade no formato de corpo sugere que algum corpo fisico ird ocupar aguele
espaco. A cova é feita para a guém. Existe uma medida mensuravel sobre o tamanho do
corpo e volume que sera depositado no buraco.

Associado a processos de preparacdo mortuaria, devolve-se aterra o corpo queira
ser decomposto, alimentando-se assim a matéria viva e organica.

Uma cova vazia, ndo num formato geométrico, mas delineada por um corpo
humano, a depender da natureza do material, seja ele absorvente ou ndo, gera uma
conotacdo sobre ser sugado pelaterra. Mesmo ndo sendo absorvente, o corpo depositado
em uma cova sera absorvido pelaterra, sendo re-integrado aela.

Considerando o aspecto feminino, as covas além de conter elementos referentes a
uma ancestralidade humana reforcam uma possibilidade simbdlica de serem encaradas
como vaginas na superficie e “pele€’ da terra, que estabelecem uma passagem com o
interior e a profundeza, estabelecendo outra vez uma relacdo entre o que € visivel e o
invisivel.

A dimensdo subjetiva do tempo € impressa de forma universal e pregnante,
alcancada através de uma perspectivaintel ectiva.

O mesmo acontece com associacbes da obra de Mendieta com mumias e
cadaveres. Como podemos observar nas fotos abaixo, a posi¢éo do corpo, com os bragos
colados ao tronco (diferentemente de algumas inscri¢des onde os bragos estéo orientados

para o céus), aproxima-se em ambas as representacoes

Fig. 21: Ana Mendieta, Corpo Mutilado, ~ Fig. 22: MUmia Egipcia, Museu do Louvre.
Série Slhuetas, Earth body, 1973-1983.

76



Fig. 23: AnaMendieta, Sem Titulo, Série Slhuetas,
Earth body, 1973-1983.

Nessa posicdo, 0 corpo se configura como um involucro fechado e denso,
protegido pela sua uniformidade e inteireza. A simples suspensdo dos bragos gera uma
maior fragilidade do corpo e umamaior passividade a acontecimentos externos a ele.

Retomando o aspecto mortuério e feminino da obra de Mendieta, retornamos ao
jogo de palavras, “tomb and womb”, ou sgja, timulo e Utero, recorrentemente utilizado
por Victor Turner, ao se referir ao processo ciclico da constituicdo da cosmovisdo social
em que acompanhamos uma ritualidade de geracéo de morte(tumulo) associada ao berco

propulsor da vida (Utero).

Rupestres, Série Slhuetas, Earth body,
1973-1983.
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A partir dessas imagens, mais uma vez, a ancestraidade é retomada como um
valor universal e coletivo, ligado a esséncia humana e que encontra ressonancia contréaria

nas tentativas de sobreposicéo de sua situacdo humana ao camuflar-se de natureza.

Fig. 26: Ana Mendieta, Arvore da Fig. 27 Ana Mendieta, Yagul,
Vida, Série Slhuetas, Earth body, Série Slhuetas, Earth body, 1973-
1973-1983. 1983.

Por outro lado, a questdo do tempo na série de Mendieta adquire uma conotacéo
mais profana, quando relacionada ao tipo de materia utilizado e a sua efemeridade, em
contraposi¢cao a sensacdo de eternidade e perenidade dos elementos universais anteriores.
O proprio uso do corpo com seus fluidos, temporérios e passageiros, relacionado a
elementos que também geram um répido findar, em contraste, com o arcabouco ancestral
e histérico.

A utilizacdo do fogo, por exemplo, demonstra a coexisténcia desses dois aspectos
pois, a0 mesmo tempo em que é perecivel, remonta a uma época, um periodo de

primitividade.
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Fig. 28: Ana Mendieta, Anima, Série Slhuetas,
Earth body, 1973-1983.

Como afirma Guy Brett ao citar Gaston Bachelard, “obedecendo a uma das leis
mais consistentes do devaneio que se desenrola diante de uma chama, o sujeito que
divaga passa a habitar um passado que ndo é mais exclusivamente seu, 0 passado das
primeiras fogueiras do mundo” (2004: 6) A sacralidade estaria agqui ligada a essa nogéo
de passado e inconsciente coletivo, enquanto a profanidade concentra-se no tempo
presente em que o fogo dura: “o fogo dura até o dia em que, repentinamente, se apaga,
mas enquanto dura é eterno” (OITICICA, apud BRETT, 2004: 9).

A condicéo ereta e na vertical, suspensa dos limites do ch&o, na obra Anima,
provoca uma elevacdo do corpo representado (e que é desfeito em poucos minutos),
aproximando-o do céu e da linha do horizonte, favorecendo uma condicdo de sublimacéo
em que a matéria visivel transforma-se em fumaca. Essa suspenséo do “corpo” provoca
um desprendimento onde o elemento ar alimenta e condiciona a dire¢do do fogo. A
sensacdo de sublime permeia a obra possibilitando uma sensacdo de liberdade e de
desmaterializagéo.

Em presenca do sublime, nds nos sentimos livres, porque os instintos sensiveis ndo

tem nenhuma influéncia sobre a jurisdicéo da razdo, porque entdo € o espirito puro

gue age em nés como se ndo fosse submisso a nenhuma outra lei sendo as suas
préprias (SCHILLER apud GOROVITZ, 2006).

Ainda sobre o0 aspecto da efemeridade na obra de Mendieta, podemos perceber
como a utilizacdo de e ementos naturais torna-se uma opgao de gerar autonomia para

obra, onde as proprias condic¢des intempestivas, naturais, formam e destroem a obra.
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Fig. 29 e 30: Anamendieta, Semtitulo, Série Slhuetas, Earth body, 1973-1983.

A artista opta por oferecer a0 movimento da onda, 0 movimento de sua obra. O
tempo de existéncia da mesma esta4 condicionado ao tempo e a forca como a onda
interferira na desconstrucdo dela. O ato natural, enquanto sujeito, determina a existéncia
do objeto/obra e este, por sua vez, contamina o sujeito com suas marcas desfeitas e flores
ofertadas. Um ato simbdlico onde a atividade humana, distanciada da natural, possibilita
uma via de médo dupla na constituicdo desta como sujeito e objeto.

Por fim, como afirmam Deleuze e Guattari, “ a arte conserva, e € a unica coisa no
mundo que conserva. Ela conservaem si, ainda que, de fato, elando dure mais do que seu
suporte e seus materiais, pedra, telha, cor, quimica, etc. [...] Aquilo que se conserva, a
coisa ou obra de arte, € um bloco de sensaces, isto € um composto de perceptos e de
afectos’ (DELEUZE e GUATTARI , 1996: 154).

Conserva-se naobra de AnaMendieta, sem retornos.
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A arte contemporanea tem questionado ndo s6 o modo de
constituicdo do espago publico, como a prépria idéa de espaco
publico.

MarizaVeloso. Arte Plblica e cidade
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3 —Arte em contexto espacial urbano

3.1—Artepublica

A tentativa de apreensdo da cidade é da ordem das abstractes, das mais absurdas, se
ela acreditar ser Unica a ponto de ser determinante. A cidade, compreendida como um
organismo vivo e complexo, € constituida de sutilezas que escapam entre os dedos da
mao humana. Trata-se do imensuravel. Do indizivel. Do indizivel que perpassa os
esbarrbes em meio aos centros comerciais, a memoria de cada lugar habitado, os
preconceitos que estdo nos olhares, os fungos que dao cor ao concreto dos edificios. A
dindmica que se estabelece, apesar da opacidade do cotidiano, revelase arteira e
escorregadia.

No entanto, esse organismo nao Se encerra em Si €, COMO outros, € passivel de
agenciamentos. A todo o momento, intervimos e somos “intervidos’, de modo
direcionado ou ndo, pela sua composicdo, seja ao dar descarga ou ao levantar a voz
contra o poder publico. As intervengdes sdo muitas. Mas as direcfes e os caminhos que
elas abrem e fecham ndo sdo faceis de serem manipulados.

Recorrentemente, ao ler materiais sobre a arte publica, me deparo com questées
como: “retomada da coeréncia socid”, “revitalizacdo”, “reestruturacdo de &reas de
ocupacao social desorganizada’. Essas sdo tentativas que déo funcionalidade a arte, ou
melhor, buscam associar a experiéncia do estético a construcdo de um social. Mas a
flecha nem sempre acerta a mira. E, por vezes, recorre-se em atitudes em que a arte
publica ndo consegue afectar (DELEUZE e GUATTARI, 1996) a quem se prop0e.
Torna-se necessario, por exemplo, gradear uma escultura em espaco publico ou mesmo

remove-la, como foi o caso de Tilted Arc, de Richard Serra, obra instalada em 1981 e
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comissionada em US$ 175.000,00%, alvo de hostilidades e rejeicdes por parte de seu
publico.

Por outro lado, o aspecto socia da arte publica esta embutido na propria natureza
de definicdo desta. Como afirma Rosalyn Deutsche, citada por Mariza Veloso em seu
artigo Arte publica e cidade: ” 0 que a arte publica se propde afazer € expor as fraturas da
sociedade e as arbitrariedades do poder. Pretende, assim, produzir um estranhamento da
realidade, principalmente realizando a critica das representacGes sociais como ‘objeto
dado’”(2004: 348). Sendo assim, independentemente de sua objetividade ou
funcionalidade, a arte publica esta direcionada e aocada em espagos de coletividade e
heterogeneidade, portanto, atrelada ao social.

Eis uma das questdes que considero chave para tragar um esboco de localizacéo
da arte publica: as coletividades potencialmente afetadas por ela. O deslocamento do
espaco fisico da arte contemporanea implica num deslocamento do espaco de recepcéo
dela. Como prop8e Danilo Miranda, em Arte Publica, “ao optar pela rua como territorio
de enraizamento, ela expressa a compreensdo do estético ndo mais como privilégio de
iniciados, mas sim como vaor a ser partilhado” (1998: 7). A partilha remonta a um
espaco aberto, com fregliéncias variadas ao longo do percurso, agindo de forma intensiva
nas individualidades que o compde. Agir artisticamente na rua, € plantar microambientes

lisos, em meio ao estriado do cotidiano urbano e ampliar a poténcia de

desterritorializacéo.
B
B

2 AMARAL, 2004: 271.
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Ao tomarmos como exemplo a intervencdo Olhos na justica do artista Xico
Chaves, em 1992, quando este colocou “olhos’ na estatua vendada que simboliza a
justica na Praca dos Trés Poderes, em Brasilia, podemos perceber instancias variadas de
interferéncia de sua acdo, ja que a intervencéo foi fotografada e publicada em revistas de
arte, inclusive, internacionais. O questionamento e a re-significacdo do monumento, no
caso a“justica’, podem ser percebidos, de modo diferenciado, tanto por quem teve acesso
as revistas quanto por quem presenciou a intervencdo. N&o pretendo adentrar os
meandros da recepcdo, 0 que me interessa neste exemplo € notar as possibilidades de
diversificacéo do publico atingido pelaintervencao.

Assim, seguindo este exemplo, suponhamos que essas fotos fossem colocadas em
espacos tradicionais de exposicao da arte. O objetivo enquanto arte publica possivelmente
poderia se adequar a esta Situacdo de exposicdo se considerarmos gque, como propde
Mariza Veloso, “trata-se de mudar a percepcdo do lugar, ou mudar sua utilizacdo ou
acesso, ou mesmo mudar o significado dos marcos de referéncia do lugar, como sdo 0s
monumentos, sgja, através da rememoracao de seus significados, sgja através de sua re-
significacdo”. (2004: 349). No entanto, insisto em afirmar, a especificidade da arte
publica esta também em “para quem” ela pretende agir.

Desta forma, encaro como qualidade mestra da arte publica, as aternativas que
oferece para a compreensdo da redlidade, construida ou ndo, dirigidas a “sociedade
contemporanea marcada pela repeticdo da mercadoria e do consumo” (Idem: 350).
Sociedade esta mais ampla do que a que fregiienta os espacos tradicionais da arte e cuja
disposicdo para a percepcdo da arte ndo estd colocada como prioridade, j& que possui
objetivos outros ao circular pelos espacos publicos.

A arte publica, entdo, aponta a diferenca em meio a repeticéo e ao ingtituido da
cidade. Ela surge como mecanismo que apresenta uma multiplicidade de possibilidades
em relacdo ao constituido, oferecendo aos habitantes e transeuntes dos locais em que
habita, outras leituras aém das Obvias e cotidianas. Ela suspende o olhar dos passantes,

cujo foco esta voltado para outras atividades além da arte.

*
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Fig. 32 e 33: Cirilo Quartim, Era, Intervencéo urbana, 2006.

Quem disse que ndo existe “pé de dinheiro”? Alguns duvidavam, mas o artista
Cirilo Quartim, no A.CON.TE.CIMENTO® de dezembro de 2005, implantou em uma
arvore do Setor Comercial Sul, de Brasilia, notas verdadeiras de R$ 1,00, misturadas a
outras falsas de R$ 1,00 e R$ 100,00, no trabalho denominado Era. Os passantes
guestionavam a veracidade daquela instalacdo. Paravam a suas correrias, carregados de
sacolas de compras, mas, 10go, apressavam-se em aproveitar-se dela. Alguns afirmavam:
“Eujavi um pé de dinheiro!”3

Como exemplo dessa qualidade da arte publica, de intervir e questionar regras
instituidas moralmente e invisivelmente, podemos citar também o grupo brasileiro 3n6s3,
atuante de forma mais intensa em 1979, em S8 Paulo. Em um de seus trabalhos
construiram uma barricada de um lado ao outro da rua, feita com papel celofane azul, de
forma a gerar um obstéculo aos carros passantes que ndo sabiam se deveriam cruzar o
bloqueio. Em outra de suas agdes, numa madrugada, “interditaram” a entrada de museus
e gaerias, com fita crepe cruzando uma ponta a outra da porta, formando um X, com um
papel grudado na atura dos olhos, com a seguinte inscri¢do: “O que esta dentro fica, 0
gue esta fora se expande’.

Sobre um varal gigante instalado entre dois prédios e cruzando o Rio Capibaribe

em Recife, a obra do artista Lourival Batista, apresentada no SPA® 2003, podemos

30 . ) ; - . . ~ )
Acontecimento coletivo de artistas brasilienses que ocupam éareas de grande circulag&o da cidade, com

propostas variadas de interveng&o urbana. Organizado de modo independente e informal, encontra-se em sua 3°. edigéo
e relne aproximadamente 60 artistas, entre eles, o grupo de pesquisa Corpos Informaticos (expandido), idealizador do
glrojeto.

Depoimentos colhidos in loco.

32 Semana de Artes Visuais, promovida pela Prefeitura de Recife.
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afirmar que causou espanto em grandes proporgdes aos pedestres e aos que passavam em
seus automoveis. Costumeiramente, sO se vé varais em quintais e corticos, mas a arte nos
permite ter um varal em pleno centro urbano. Como uma brecha no entendimento do

mundo das possibilidades cotidianas.
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Fig. 34 e 35: Lourival Batista, Varal, Intervengdo urbana, 2003.

A fdta de saber, de entender, 0 que se passa interrompe O percurso dos
transeuntes. Como o som de uma bolinha de ping-pong batendo em meio ao siléncio de
uma Biblioteca publica, performance realizada pelo grupo argentino La Baulera, citado

por Eva Grinstein:

Outro pique. Y outro;varios. La sensacion general es de desconcierto, curiosidad,

los otros lectores se distraen y algunos sonrien. No se entiende bien qué es lo que

pasa, pero esta claro que ese sonido no pertence [grifo da autora], no deberia estar

ahi. (2005: 21)

As intervencdes artisticas sdo também contrapontos em relagdo ao espaco, tempo
e movimento da cidade. Um corpo estranho que desvenda e ativa outros espagos de
significados e memdrias. Ela é realocada em um outro ambiente contextual onde o foco
das pessoas que o configuram é disperso e desprovido de uma percepcéo “educada’ para
aarte.

Como heranga do movimento de ruptura gerado pela performance e as linguagens
de fronteira, na década de 60/70, aliado aos intuitos situacionistas, que propunham uma
retomada de uma relacdo afetiva entre as pessoas e a cidade através de experiéncias de

“deriva’, ou sgja, andar e se relacionar com a rua de forma aeatéria e ndo-pensada,
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vemos eclodir no Brasi| ages generalizadas de eventos®, organizados por coletivos de
artistas, que buscam compreender a arte para além de seus espacos tradicionas,
estabelecendo um contato com a cidade que envolve questdes de urbanismo, de politicas
publicas para a cidade, subversdes relacionadas ao poder instituido, deslocamento poético
dos transeuntes/participantes.

Ao0s poucos, a arte publica, além de consolidar o aspecto politico e questionador
gue a envolve, vem contribuindo para o estabelecimento de um processo colaborativo,
entre artistas e publico, tornando os transeuntes da cidade testemunhas e cimplices do
espaco que habitam. Dessa forma, compreendemos que a arte publica € capaz de ativar os
sentidos desapercebidos diante do ritmo diario gerando um processo de cooperacdo entre
artistas e publico, onde € possivel observar uma mobilizagdo de encontro entre

desconhecidos, umainterseccdo entre a cultura cotidiana e a arte.

3.2 — Performances brasileiras em espaco publico

Aproximando os experimentos da performance na rua aos dias de hoje e ao Brasil,
asiniciativas e a exploracdo deste campo vém emergindo de forma variada e multipla em
diferentes lugares e cidades, e embora tenham teméticas e interesses estéticos também
distintos, aproximam-se e se cruzam no ambiente e no suporte: corpo-cidade.

Essas propostas muitas vezes etéreas, devido a sua efemeridade e desinteresse ou
inconsisténcia de um “mercado” (mesmo porque ndo é o objetivo destes que assim
trabalham alimentar essa dindmica), encontram circulacdo cada vez maior em eventos
coletivos como os ja citados anteriormente e, como exemplo da eclosdo de iniciativas na

area, apresento abaixo pesquisa sobre alguns artistas que buscam explorar os campos e 0s

s A titulo de curiosidade, em ambito nacional, ja foram realizados no Brasil recentemente os

seguintes eventos, que salvo excegdes ocorrem anua mente; Semana de Artes Visuais do recife, SPA das
Artes, Recife-PE, estd em sua 82 Edic¢éo e é organizado por um grupo de artistas associados a Prefeitura da
cidade; Saldo de Maio, Salvador —BA; ocorreu pela primeira vez em 2002, organizado de forma
independente pel o coletivo Grupo de Interferéncia Ambiental — GIA; Experiéncia lmersiva Ambiental, S8o
Paulo- SP, ocorre desde 2004, organizado pelo coletivo homénimo também de forma independente;
Interurbanos, Fortaleza-CE, organizado pelo coletivo Interatividade, com apoio da prefeitura
Multiplicidade, Vitéria-ES, organizado desde 2006 pelo coletivo Entretantos, com apoio da prefeitura da
cidade e da universidade. Em 2008, ocorrer4d em BrasiliaDF, o Fora do Eixo, selecionado no Edita
Conex0es (Funarte/Petrobras/MinC), realizado pelo Nicleo Fora do Eixo, grupo do qual fago parte.
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limites da relacéo entre corpo e cidade, estabelecendo um viés coletivo e colaborativo
onde
Longe da idéia de monumento, arte publica ndo € somente arte colocada no
ambiente coletivo, mas arte construida a partir da coletividade. E preciso

lembrar que o todo é mais que a soma das partes, e que somente juntar partes
€ sub-construir o todo (DINIZ, texto “ Afora’, enviado por e-mail pessoal).

Lia Leticia— Caminhada Contra a |déia de Progresso

Fig. 36 e 37: LiaLeticia, Cami nhada Contra a Idéia de Progresso, Video-Performance, 2007.

LiaLeticiavive em Porto Alegre e essa performance , realizada na Praca dos Trés
Poderes, em Brasilia, consistiu em caminhadas de costas (de ré) em areas de monumentos
publicos e simbolos do poder politico do Estado, Praca dos trés Poderes, Congresso
Nacional, Palécio da Justica, etc.

A artista define conceitualmente a Caminhada Contra a Idéia de Progresso, que também

€ acompanhada de um manifesto, da seguinte forma:

Em parte, 0 progresso alienou o homem (...), a repeticdo de slogans e
filmes publicitarios incita-nos a acreditar numa marcha continua para a
vitoria num mundo em gque a competitividade € agregada como valor. Em
prol do livre arbitrio, a Caminhada Contra a Idéia de Progresso, procura
investigar a teoria dos derrotados, ou para ser menos racionalista, daqueles
gue ainda ndo venceram, gque talvez nunca vengam, que ndo querem vencer
ou que, simplesmente, N0 estdo interessados nesse papo (LETICIA, texto
da propria artista encaminhado por email).

As pessoas que presenciaram a acao ficaram olhando curiosas mas sem nenhuma
reacdo, além de parar e olhar, com excecdo das autoridades policiais e militares, que
cuidam desses monumentos, que ficaram perdidos sem saber se deveriam ou ndo que

tomar providéncias a respeito e quais, pois ndo conseguiam identificar qual o comando
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para esse tipo de situacdo, se era ou ndo um protesto dos que estdo incumbidos e

preparados para coibir diariamente.

HaviaVivacqua— Travessia Luz

Fig. 38 € 39: Flavia Vivaqua, Travessia Luz, Performance, 2004.

Também uma caminhada € o que propde a artista, produtora e pesguisadora Flavia
Vivégua, que mora e trabalha em S&o Paulo, com a performance Travessia Luz, redizada
no Rio de Janeiro em 2004, no Morro de Santa Teresa. Novamente temos aqui uma
caminhada em que, durante a noite, uma mulher vestida com um vestido branco
esvoacante em estilo vitoriano, com uma espécie de capacete com potentes fardis
ofuscando a visdo de quem a olha a distancia atravessa o trilho dos bonde dos arcos da
Lapa. No entanto o passante ndo enxergaisso, o que ele vé inicialmente € um farol como
se fosse um trem ou farol de milha reconhecendo posteriormente que se trata de uma
figura humana do género feminino. Mesmo assim ndo € facil a compreensdo dessa
imagem que se assemelha a uma alma penada ou assombrac&o e ndo a uma performance

artistica. “O trabalho da artista esta longe da crenca futurista no progresso da sociedade
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industrial, na velocidade e na identificagdo do homem com a maguina’ (ALVEZ, Caué

in: http://flaviavivacqua.wordpress.com/textos/por-caue-alves acesso em 12/11/2007)._

ClarissaDiniz — Afora

A .\;.1—-'._._

Fig. 40: ClarissaDi niz, Afora, Performance, 2005

Clarissa Diniz € curadora, critica e artista, residente em Recife. Afora foi uma
performance reaizada por ela no centro da cidade de Recife em Outubro de 2005, por
conta de sua participacdo no SPA das artes. Nela, a artista, descalca e de vestido branco
assim como na proposta acima, caminhava, sentava e rolava sobre placas de grama que
formavam um tapete verde, que era retirado apds sua passagem e colocado a frente no

caminho, de modo que, sua caminhada, ocorresse sempre pisando nesse tapete de grama.

A minha performance, por exemplo, pouco (ou quase nada) foi entendida
como arte por agueles que a presenciaram. Ao invés de ser considerada
artista, fui aclamada como louca, como pagadora de promessas ou como
alguém sem identidade (“O que é iss0?’, “Que danado € iss0?’, “O que €
gue €ela ta fazendo?’, “Pra onde e€la vai?’), uma vez que ndo havia
quaisquer tipos de legenda em minha agéo (as pessoas que discretamente
me acompanhavam ndo “explicavam” o que estava acontecendo e eu,
apesar de muitas vezes abordada, permanecia em siléncio). (DINIZ, Afora.
Texto enviado parae-mail pessoal)

Nesse e em alguns outros tantos casos, os fatores socio culturais, a concentragdo
de transeuntes, a natureza da performance e o tipo de publico, que é pego desprevenido

por aquilo que ndo se reconhece como arte, tém um papel fundamental que pode ir desde
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uma simples e distante contemplacdo perplexa até, como no caso de Picola e de Afora,
uma interacdo direta e intensa com a performance , passando a potencializar essa
experiéncia e resultando, assim, num acontecimento que sem essa participacdo seria

impossivel ou ficariaincompletos.

Grupo Empreza— S3o

Fig. 41, 42,43,44 e45: Grupo Empreza, S0, Performance, 2005.

O Grupo Empreza trabalha basicamente com performance s, explorando limites
do corpo. Sediado em Goiania € composto por: Mariana Marcassa, Paulo VeigaKeith
Richard, Fernando Peixoto, Beatriz Miranda, Babidl, Alexandre Adalberto Pereira e
Christiane Caval cante Frauzino.

A performance Séo, redlizada pelo Centro de Arte Contemporanea Faux
Mouvement, em Metz, na Franga, € uma performance em que dois performers, um de
costas para 0 outro, se prendem por ataduras afixadas na altura da cintura, quadril,
ombros e tronco, e depois saem para uma caminhada pelas ruas, carregando o outro
companheiro como uma mochila ou caramujo, aternando-se a posicdo com freqliéncia,

passando o carregador a ser carregado.
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Devido a0 material que os prendeu, a posicdo e 0 movimento nos remete
evidentemente as aberracOes genéticas, problemas na formagdo dos fetos, cirurgias de
separacdo de irmaos siameses, doencas e enfermidades de salide que impossibilitam o
simples caminhar. Acrescentado a isso, 0 pais, os habitos comportamentais e a cultura

parisiense devem ter proporcionado um alto grau de estranhamento e perplexidade.

AmandaMeo —Gesso | e lsolante

Fig. 46: Amanda Melo, Gesso I, Performance, 2005.

Com uma proposta semelhante a0 S&8o, no tocante a individuagéo,
compartilhamento do corpo com o outro e dificuldade de movimento, Amanda Melo, de
Recife, realizou uma performance intitulada Gesso | em que a artista fica presa de costas
para a outra performer, por ataduras de gesso, a cabecga, tronco, bragos e quadril. Mas
diferentemente do Sé&o, ao invés de carregar uma a outra ela tente realizar atividades
comuns e cotidianas como por exemplo descer uma escada. Segundo ela “A proposta é
passar a idéia de um organismo sO e, por isso, 0 gesso, que calcifica, une e junta

elementos’**,

3 Disponivel em

http://64.233.169.104/search?g=cache:LigY U6M JoN Y J:www.fundaj.gov.br/notiti a/servl et/newstorm.ns.pr
esentation.NavigationServl et%3FpublicationCode63D 16%26pageCode%3D 602%26textCode%3D5473%
26date%3D currentDate+amanda+mel o& hl=pt-BR& ct=clnk& cd=2& gl=br. Acessado em 28 de dezembro
de 2007.
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Fig. 47: Amanda M€elo, Isolante, Performance, 2003.

Em 2003, Amanda Melo apresentou no centro de Recife, também no SPA das
Artes (evento, como podemos observar pelos exemplos aqui citados, que vem
fortalecendo de forma significativa a proliferacdo da Arte urbana no pais), a performance
Isolante, em que ela enrola todo o0 seu corpo com fita isolante preta e também faz uma
caminhada saindo pelas ruas da capital.

Mais uma vez, podemos perceber como, em situacdo de rua, para gerar um
diferencia e um contraponto a imagem cotidiana, alteracbes na imagem corporal séo
realizadas, de forma a gerar o estranhamento. A cor do materia utilizado remete também

a um ponto negro no caos urbano, podendo gerar diversas conotacgoes.

Shima - Zona de Conforto / Zona de Confronto
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S o G SIS A R IN
Fig. 48, 49, 50, 51 e 52: Marcio Shima, Zona de Confronto, Performance, 2007.

Mé&rcio Shima é de Sd Paulo e essa performance com duracdo de
aproximadamente trinta minutos, foi criada acerca de suas reflex6es sobre publico e
privado.

Com fitas plésticas zebradas de isolamento, vestido em um terno preto com
gravata, oculos, relégio e uma maleta; ele seleciona em vias publicas de grande
circulagcdo, dois ou trés pilares, como arvores, colunas, postes, etc., onde da vérias voltas
aleatdrias com essa fita envolvendo estes, criando assim paredes e uma estrutura capaz
de sustentar uma pessoa de aproximadamente 70kg, o que ele chama de zona de conforto/
zona de confronto.

Ele penetra ent&o no espago interior dessa estrutura onde inicia uma serie de agdes
gue podem ser desde um simplesmente olhar as horas no rel6gio a urinar e masturbar-se,
observando o publico através das paredes, e depois comega ainteragir mais incisivamente
com essas paredes, pendurando-se, sentando-se e executando varios movimentos
possivels com essa estrutura, até que ele comega a enrolar-se nela e a rasgé-las, arrancd
las erecolhé-las parasi, envolvendo-se e embolando-se nelas até que fiquem todas soltas
novamente. Assim, todo enrolado com afita, ele segue seu caminho normalmente como
Se nada tivesse acontecido.

Embora ele também inicie e conclua sua performance com uma caminhada,
diferentemente de trabalhos acima citados a atividade é concentrada em um lugar fixo

determinado por ele assim como as proximas performance s abaixo.
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Lourival Batista— Soterrado

| _—y = l o 3
Fig. 53, 54 e 55: Lourival Batista, Soterrado, projeto da Performance, 2007.

O artista, também de Recife, fez uso de roupas usadas assim como no trabalho
Varal, ja citado no capitulo anterior. Para isso realizou uma campanha de arrecadagéo de
roupas para a execucdo da performance Soterrado onde foi soterrado por pecas de roupa.
A campanhafoi feita na internet e também na entrada de exposi¢des de outros trabalhos
seus, em galerias de Pernambuco. Para entrar nas exposi¢coes, o artista solicitava como
“bilhete” de entrada a doacdo de pecas de roupa, que seria utilizada posteriormente na

realizacdo de Soterrado:

€ uma série de intervengdes nas quais preciso de muitas roupas. Expor os
desenhos do projeto e conseguir estas roupas € o comego dele, portanto a
entrada da exposicéo é uma muda de roupas
(http://mww.doispontos.art.br/novo_interno.php?cod=265).

Devido a locaizagcdo plangjada, em um lugar histérico de Recife, o Marco Zero,
de onde saem e chegam as pistas de acesso as demais regifes do centro capital, e devido a
divulgacéo anterior da performance, contrariamente a outras propostas em que a obratem
a surpresa como elemento determinante, o pubico de arte misturou-se aos demais
usuarios habituais do local, possibilitando tanto o espetaculo para os que foram assisti-la

como a surpresa dos que saiam ou chegavam para suas atividades cotidianas.
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GIA (Grupo de Interferéncia Ambiental) - Cama

Fig. 56, 57 € 58: Grupo de Interferéncia Ambiental (GIA), Cama, Performance, 2006.

Assim como em muitos happenings do Grupo Fluxus, que levavam para as ruas
da cidade atividades cotidianas e ssimples, desmistificando a arte e aproximando-a da vida
comum, especificamente no happening em que Allan Kaprow executou, ao instaurar uma
secdo escovando seus dentes no centro da cidade, o Grupo de Interferéncia Ambiental —
GIA, De Salvador- BA composto atualmente por Pedro Marighella, Everton Santos,
Tiago Ribeiro, Cristiano Piton, Mark Dayves, Ludmilla Brito e Priscila Lolata, leva para
a rua uma atividade também cotidiana e residencial porem com uma leitura atualizada e
recontextualizada, relacionando a realidade de exclusdo social Brasileira ao levar para a
rua uma cama onde um integrante do grupo deitou como se estivesse se recolhido em seu
lar para dormir. Esse ambiente, a principio indspito, toma um carater intimo que ao
mesmo tempo em que nos desloca nas possibilidades de uso do espaco publico nos
remete a situacdo dos moradores de rua. Com essa idéia e proposta simples, executadaem
2006, no Farol da Barra em Savador e no cruzamento da Avenida Paulista com a
Consolagdo em Sdo Paulo, levantam diversos questionamentos, também mencionados
anteriormente aqui no trabalho do Shima, sobre o publico e o privado, mas também

remetendo-nos a questéo habitacional nos grandes centros urbanos.
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MairaVaz Vaente - Paulistanos: acdo03 espacos de contemplacio

Motivada por um poema de poema Charles Baudelaire intitulado A uma passante,
Maira Vaz Vaente, de Sdo Paulo, propds essa agdo como uma outra forma de habitar e
olhar acidade. Criou, entdo esse encontro entre 0 sujeito e seu habitat urbano.

Paulistanos: a¢do03_ espacos de contemplacgéo foi feita no dia 19 de outubro de
2007. Na ocasido, ela alugou cadeiras brancas de ferro para que os participantes se
sentassem com elas na faixa de pedestre enquanto o sinal estava fechado e, assim
contemplar a faixa com seus carros quase estacionados de frente para ela ou o fluxo de
transeuntes propondo assim outras formas de estar na cidade e outro ponto de vista para o
olhar nela.

Performance, agéo ou intervencao? Quem executa? O artista ou o cidaddo comum
curioso com esse movimento? Novamente retornamos aqui a mais uma situagdo em que o
suporte e executor da proposta (idéia) artistica encontram dificuldade em ser definido
com clareza, pois executor e propositor se mesclam tanto quanto o corpo e a cidade,
enriquecendo a atividade que ndo traz legenda, nem traducdo da obra artistica para o
passante comum, quanto em relacdo a artista e publico. Creio que € mais um caso que,
em termos préticos, ndo ha distincéo entre esses elementos umavez que e es se misturam,
complementam e enriguecem uns aos outros e separadamente ndo seria possivel
acontecer, pois a obra s0 se da devido a essas relagdes, misturas e fusdes dos papéis
despenhados de autor, executor, publico suporte e obra, ndo sdo mais fixos e sim fluidos,

explorando o incubado e |atente.
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3.3 — A performance como acdo de intervencdo urbana

Algumas sutilezas merecem permanecer em siléncio.
Algumas sinceridades merecem permanecer veladas.

“(...) mas permanentes (que ndo cessam de compor).” Stiegler

O exercicio de dizer verdades se anula no préprio momento em que se diz. E esse
exercicio, como desenvolvimento de habilidades, se restringe ao fio de existéncia de uma
reacdo, em composicdo. Falar sobre verdades duvidaveis e (in)durdvels, como a
performance e a rua, exige o cuidado de tecer fios que ndo resistam ao impacto, mas que
alinhavem o seu corpo de existéncia permeado pelas mesmas sutilezas e sinceridades que
0 acompanham.

Compor uma verdade é gerar um conjunto de possibilidades onde a excluséo e o
complemento convivem harmoniosamente porque a composicdo ndo se pretender
finalizar. O ciclo de geracdo e destruicdo se converte na inacabavel conexdo do
acontecimento inesperado e do evento aguardado. Articulagdes entre momentos de
sincronia® coletiva permitem sustentar verdades que se esvaem no instante diacronico
das situagdes, em sua complexidade de vetores e singularidades.

A congtituicdo de um espaco esta em compor a convivéncia inevitavel entre o
sincronico instituido e o desvio contrastante.

O espaco pressupde uma delimitacdo, uma fronteira entre o que pertence e o néo
pertencimento. O conjunto das expectativas do dentro constituem a sincronicidade
permitida e compreendida como a densidade homogénea do equilibrio deste ambiente,
gue reconhecemos como um determinado espago. O espaco € expectativa do “dentro”; a
sincroniainstituida que é perturbada pelainterferéncia do fora, do desvio contrastante.

E preciso reconhecer a periferia como termdémetro que respalda a seguranca da

estabilidade do centro. Mas nem centro, nem periferia estéo na situagdo confortavel da

s De acordo com Stiegler, "hoje, as pessoas vivem uma grande miséria simbdlica elas ndo tém mais

experiéncia estética. A estética se tornou o brago armado do condicionamento de consumo(...). E o condicionamento
estético conduz a uma hipersincronizacdo dos comportamentos e, assim, a uma dessingularizago destes.” (2007, p. 35-
37) Ainda de acordo com el e, essa sincronia seria 0 encontro dos tempos individuai s que, numa sociedade, se relaciona
de formaa compor com a diacronia, que seria a singul arizagdo desses tempos.
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imobilidade. Ambos se configuram a partir da combinag&o estabelecida pelo contexto da
Situacao.

Definir um espago exige contraste com seu entorno. Exige conhecer as diferencas
de potenciais que perpassam a fronteira do limite de seu espaco. Compreender o intimo e
o interior é também compreender 0s muros, as cercas e as bordas que o delimitam.

A casa esta cercada de rua por todos os lados.

Exploremos aguele interior naintencdo de desvendar o seu fora, arua.

Um cubo branco. Correr. Atravessar de uma ponta a outra encontrando a
exaustdo daexcrecdo. A ofeganciade percorrer o delimitado e ja
conhecido desenho do quadrado. Uma corrida entre a cgpsula do espaco
e acolisdo interna, respaldada pelafronteira; o limite entre o aqui e o
acolg, o dentro que ha em mim e o fora que de mim fugiu. Da membrana
opaca que nos separaresta o siléncio que se debate por entre a parede. A
auséncia oculta se faz presente mesmo neste espaco em branco que me
encontro e reencontro em solidd. Mesmo cercada pelaincapacidade de
enxergar aém dessas paredes, convivo com a possibilidade do que ndo

conhego, mas imagino e pré-sinto.

O acance dos espagos construidos vai entdo bem além de suas estruturas visiveis e

funcionais. Sdo essencidmente méquinas, maquinas de sentido, de sensacéo,

maquinas abstratas, maquinas portadoras de universos incorporais que ndo sdo,
todavia, Universais, mas que podem trabal har tanto no sentido de um esmagamento
uniformizador quanto no de uma re-singularizacdo libertadora da subjetividade

individual e coletiva. (GUATTARI, 1992: 157)

Quatro paredes privadas exigem convite para adentré-las. E para ser convidado €
preciso estar do lado de fora. E estando do lado de fora, trago um rastro de percurso até
chegar ao lado de dentro. Atravessar a porta. Existe uma linha de conexdo entre o que
deixel e 0 que agora experimento. No entanto, ndo poderia compor a cor marrom, partir
do azul e do amarelo. As quatro paredes possuem uma paleta de elementos peculiares que
limitam a série de possiveis acontecimentos. A fronteira de um espago permeével, mas
controlado, permite associacdo de condicbes e elementos a partir do que é oferecido
como estando entre as quatro paredes e o0 suporte conduzido pela experiéncia do

convidado.
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O conjunto das pessoas que fazem parte de um espago geram trampolins de
escoamento para outros espacos ndo compartilhados pelo todo ali presente. Além das
condicdes ambientes, proprias a0 espaco, este € construido pelos agenciamentos de

singul aridades e vontades que invadem, em descontrole, fronteiras de outras regioes.

Um cubo branco. Correr. Atravessar de uma ponta a outra encontrando a
exaustdo da excrecdo, mas além dela a colisdo. Atencdo parando se
chocar com outro corpo também em excrecdo. Contaminagdo nem
sempre preferida e escolhida, mas ocasional porque ndo estou sO. Dois
passos e freio. Um outro passa. Dar tempo ao desconhecido. Dar espaco
a0 passo. Tento correr e paro. Tento correr e paro. A porta se abre e mais
um corpo em choque com os demais. Nao mais tento correr. Caminhar e
assim olhar parando me chocar. Ndo mais excrecdo, mas andlise de
rostos e identidades. Mais um corpo no cubo e ndo mais tento caminhar.
N&o haforaacola, somente aca. Pequenos passos e 0 que eram choques
se transformam em rocar. Deslizo. Escorrego em outro brago. A

lembranca do togque e agora estou além do cubo branco.

Num espaco fechado, para adentrar, ou se é convidado ou se invade.

Parair aruaso é necesséario sair.

O espaco comunitario, o corredor, o elevador, sdo transices entre o coletivo da
rua e a particularidade da casa. A rua é o espaco da heterogenei dade dos acontecimentos.
De acordo com Mariza Veloso, o lugar que “deve garantir acesso a todos e comportar
divisdes, fragmentacdes, conflitos e hierarquias. Deve também comportar a construcéo de
novas subjetividades e identidades como os gays, as mulheres, diferentes classes e
etnias.” (2004: 351) O lugar para onde se encaminha a sobra, o resto, o dejeto, o lixo
caseiro e social. A ruaé o espaco de excremento do privado.

Parair arua ndo € necessario convite e quando ouvimos ago sobre uma “invaséo
das ruas’, o assunto esta relacionado ao descontrole da situacéo através da quantidade de
manifestantes ou pragas urbanas: ratos, baratas e pombos.

Na rua, h& desconhecidos que se cruzam. De acordo com DaMatta, “na rua ndo

hé, teoricamente, nem amor, nem consideracio, nem respeito, nem amizade. E local
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perigoso.” (1986: 29) Qualquer manifestacao afetuosa remete a uma intimidade que frela
o tempo répido e corriqueiro da permanéncia na rua. Ela é risco porque embora, na
supermodernidade defendida por Marc Augé (1994) os lugares tenham se imbuido de
aspectos reguladores e padronizados, as ruas sdo constituidas e coloridas por uma
coletividade que ndo permitiu anular a sinceridade rea cadora do singular.

Ela é também passagem ou morada ndmade. E local de transi¢do, transeuntes

temporéarios. Circulagdo arbitraria movida por razdes imensuraveis. Huxo.

Um cubo branco. Correr. Atravessar de uma ponta a outra. Nao ha
ponta. As paredes cairam juntas. Sons. Buzinas, passaros, carros,
conversas. Asfalto e verde. Movimento que impulsiona 0 mesmo

movimento de Correr. Restam desconhecidos onde o choque ndo mais é
contaminagdo. Passagem.Passageiro e efémero evento. Parar. Observar.
Trajetos orientados. Atencéo particular. Nao ha olhar. Circulacdo intensa
em contraposi¢ao alguns poucos dominds debaixo de arvores. Correr.

Uma multiddo, mas ainda me encontro em soliddo.

A rua, espaco aberto onde supostamente encontra-se 0 heterogéneo de vontades,
comporta sutilezas veladas que aguardam a eclosdo de suas singularidades, em poténcia.
Realizar uma performance na rua é transitar por imaginarios inesperados e fazer eclodir
essas singularidades diacronicas. E “fazer de forma que uma experiéncia do sensivel sgja
possivel para aqueles que o marketing condiciona esteticamente’, e isso “torna-se uma
prioridade e uma responsabilidade’, como afirma Stiegler (2007: 54).

N&o ha expectativas sobre 0 que € 0 “dentro” da rua, porque ela € em sua
particularidade o fora. N&o ha acontecimentos previsivels e controlados porgue trata-se
de uma coletividade que ndo esta enclausura entre quatro paredes. Correr?

Agir e provocar na rua € abrir frestas que desrespeitam a maneira habitua de
comportar-se diante de desconhecidos. E mostrar-se e invadir-se permitindo rearranjar a
subjetividade simbdlica. E uma reacio desencadeada por uma simples ac3o estética que
permite que aqueles passantes experimentem a insensatez de ndo-saber, de ndo-

reconhecer, de buscar umarazdo onde a sensacao impera como perturbacéo e afetacéo.
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“A obra de arte so existe na medida em que ela afeta aguele para quem
elafaz obra, isto é, aguele em que €ela abre porque € isso que quer dizer
obra, isto € opera trabalho, mas também abertura: isso abre, isso
opera.” (STIEGLER, 2007: 55)

A0 mesmo tempo, estar na rua é estar entre muitos e suas muitas vontades e
atencles e, enquanto Stiegler afirma que “para olhar (regarder) € preciso estar
disponivel” (2007: 45), narua é preciso conquistar essa disponibilidade.

Estamos correndo num espago-mundo onde o tempo desce a ladeira em
descontrole de velocidade, enquanto isso, o deslocamento digital nos permite cruzar a
fronteira do particular, envolvido por paredes que tém ouvidos, e a concretude do espaco
da rua, toque e contato sem a intimidade do desgjo, assume uma aridez de contraponto ao
acético de soliddes em frente ao computador.

O exercicio de “estar” na rua, onde os simples e outrora passantes assumem o
protagonismo de um experimento estético, € devolver ao sujeito o poder de reconhecer-se
como singular e frear seu anseio vertiginoso pela velocidade cotidiana.
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Vou criar 0 que me aconteceu, sO por que viver ndo é relatavel,
Viver ndo é vivivd, terel que criar sobre a vida. Criar ndo é
imaginacdo é correr o grande risco de se ter aredlidade.

Clarice Linspector. A paixao segundo G.H.

Experimentar e interrogar — consistiu nisso todo o meu caminhar
e, na verdade, deve-se aprender, também, a responder a tais
perguntas! Mas esse — € 0 meu gosto- ndo um gosto melhor ou
pior — mas 0 meu, do qual ndo mais me envergonho nem faco
segredo. ‘Este, agora— € 0 meu caminho; onde est4 o vosso? —
assim respondia eu aos que me perguntavam ‘o caminho'.
Porque o caminho — ndo existe. Assim falou Zaratustra (grifos do
autor).

Nietzche. Asssmfalou Zaratustra
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4 — Experimento e acdo no publico

Desenvolvi uma dificuldade de assimilar e denominar as acOes que redizei, a
partir de meu corpo como matéria-primado traba ho, de performance. Apesar de entender
e acreditar gque conceitualmente este seria 0 melhor “enquadramento”, meus ouvidos se
calgjaram dada a banalizagéo e uso recorrente do termo, principal mente quando associado
a desempenho técnico onde motores e maquinas expdem sua melhor “performance”.
Retornamos forgosamente ao padréo, ao mercantil, ao capitalismo doentio. Nao sendo, no
entanto, a discussdo sobre o termo o foco de minha investidura nesta dissertagdo, os
termos acdo, experimento e performance dialogam e tratam de uma mesma proposi¢éo: a
acdo de um corpo, presente e singular®, que move blocos de sensacdes e perceptos®’
entre 0s que com que ele se articulam.

Diante disso, em ordem cronolégica, apresento trés agdes por mim realizadas,
durante os anos de 2005 e 2006, como parte da investigacdo e experimentacdo para esta
pesquisa.

A primeira delas, Casulo, realizada no dia 09 de setembro de 2005, no Setor
Comercial Sul, BrasiliaaDF, local de intensa circulacéo de pessoas, foi criada em grupo e
teve duracdo aproximada de 4 horas.

A segunda, Experimentos Gramineos, realizada por 3 vezes, respectivamente na
cidade do Rio de Janeiro - RJ ( 22 de marco de 2006), Recife — PE (12 de setembro de
2006) e Buenos Aires- Argentina ( 14 de junho de 2007), manteve uma meédia de duracdo

variando entre 2 e 3 horas.

3% Ver STIEGLER, 2007.
87 Ver DELEUZE e GUATTARI, 1996: 154.
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A terceira, Picola — Psicose Colateral, foi redlizada uma Unica vez no centro
comercial de Taguatinga-DF, no dia 04 de dezembro de 2006, com duragdo de um picolé
derretendo ao meio dia, aproximadamente 40 minutos.

Todas estdo registradas em video e em fotografia, garantindo a reproducéo desse
registro para além da efemeridade de realizacdo da performance. Algumas fotos seguem
apresentadas junto a apresentacdo do trabalho e o video-registro editado, de cada uma
delas, segue no anexo 3 deste trabal ho.

4.1 — Casulo

Eles s8o méagicos, Exceléncia. Artistas. Homens que vivem da
manipulagdo de verdades simples e as vezes brutais, para
impressionar.

(trecho transcrito do filme “ O grande Truque”)

A performance Casulo surgiu como resultado de uma pesquisa de linguagem
iniciada em 2004, onde um grupo de artistas brasilienses a fim de dar segmento as
pesquisas individuais e coletivamente iniciadas, resolve oficializar a criagdo do grupo
Sonho Macbeth. Faziam parte do grupo: Willian Lopes, Nara Faria, André Araljo,
RosannaViegas, Wilton Oliveirae eu.

Inicialmente, surgiu com a intencéo de desenvolver uma pesquisa de linguagem
artistica que reunisse elementos do Teatro, Circo, Danca e Mimica, bem como para
aperfeicoar seus estudos sobre a obra Shakespeariana, mais especificamente o texto
Macbeth. Acreditavamos na dissolucdo de fronteiras e numa “melangé’ (mistura)
inevitavel para a criagcdo contemporanea.

O andamento da pesguisa seguiu linhas de treinamento diferenciadas, mas que
coexistiram durante o processo, eram elas. treinamento de acrobacia aérea em tecido e

trapézio®, mimica dramética, danca contemporanea, danca do ventre, pesquisa tedrica e

% Aparelho aéreo utilizado geralmente na préti ca circense e de ginéstica olimpica composto por

uma barra de metal, suspensa acima da cabeca.
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visua sobre o texto teatral Macbeth e pesquisas variadas sobre assuntos relacionados,
como Tarot e cultura holistica.

Com o passar do tempo, conforme surgiam materiais mais concretos para a cena,
COMeCoU-Se a desenvolver experimentos corporais, baseados no improviso, que por vezes
duravam uma madrugada inteira. Tinhamos a certeza de uma base de treinamento
disciplinado, com ritmo e dinamicas freqlentes, no entanto, jogavamos num vazio de
espaco liso, onde nossa percepcdo estava focada em sintomas e avaliagdes. Até entdo,
todo o processo percorria um caminho n&o muito claro sobre suas razdes e objetivos; ndo
se tinha muitas certezas sobre onde iria se chegar. N&o sabiamos se existiria uma trama
clara onde os elementos se entrecruzariam ou se a mistura 0s encaminharia para um
emaranhado sem centro ou avesso.

Aos poucos, a partir das experimentacOes praticas, foi-se consolidando uma
estética peculiar de encenacdo muito proxima do que se compreendia como performance.
A partir dessa nova perspectiva do trabalho, outros estudos se fizeram necessarios e
surgiram questionamentos sobre o fazer teatral e o performatico, como também, um
interesse sobre a prética oriental do Butoh.

Envolvidos nessa nuvem de transformagéo do proprio trabalho, o grupo optou por
fazer novos experimentos e treinamentos que fossem realizados, ou melhor,
improvisados, em situacdes cotidianas na rua e com a presenca de um publico interativo.
A rua surgiu como uma opcao de desvencilhar-se da hermeticidade do treinamento entre
4 paredes. Optamos por romper com 0 espaco seguro de nossa “casa’ de treinamento e
encontros diarios, para invadir, ou mehor, sermos invadidos pela eclosdo de
subjetividades na rua. Depois de aguns experimentos e exercicios, aflorou a performance
na rua chamada Casulo- prélogo para um sonho.

A performance estava constituida de 3 patamares de realidade: o primeiro deles e
mais onirico era formado pelos casulos (tecidos vermelhos) que guardavam 3 figuras
femininas cobertas de argila, fazendo referéncia a0 universo bruxesco do texto de
Shakespeare; 0 segundo era composto por um guardido e cultivador desses casulos, uma
figura masculina coberta de um pé branco que fazia o intermédio entre o nivel mais
onirico e 0 mais “read”, relacionado a0 personagem de Seyton, fiel companheiro de

Macbeth, que o acompanha no encontro com as bruxas, o terceiro era um homem
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comum, vestido sociamente (terno preto e gravata), que se misturava as pessoas que
circulavam pelo local da performance, e smbolizava a figura de Macbeth, detentor do
poder e desencadeador datrama.

Fig. 62: Sonho Macbeth, Casulo, Performance, 2005.

Esses patamares de realidade também estavam representados verticalmente, em
termos simbdlicos: os casulos estavam suspensos numa arvore; a figura mediadora
transitava entre os galhos da &rvore e 0 chéo; e 0 homem “comum” apenas transitava pelo
local, permanecia durante 5 minutos, aproximadamente, observando os casulos, e em
seguida sumia no meio da multidéo.

Existia, portanto, uma determinagdo visual pautada em medidas e orientacdes pré-
definidas, vertical e horizontalmente. A estrutura visivel remetia a um espaco estriado
gue a0 mesmo tempo se propunha conviver com o espaco aberto, do liso, ja que percorria

um trajeto que ndo estava marcado por pontos de sustentac&o.
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Fig. 63: Sonho Macbeth, Casulo, Performance, 2005.

A performance ndo tinha um roteiro pré-estabelecido e partia apenas de um
estimulo visual, com os 3 patamares de redidade, sendo preenchida de acdes
improvisadas de acordo com a situacéo relacional com o publico.

Numa avaliagdo posterior, ndo conseguimos identificar momentos distinto de
realizacdo da ac&o, apenas percursos de desvelamento. Nas primeiras horas da manha, a
cidade acordou e os casulos estavam suspensos numa arvore. Entre os travestis e
prostitutas da noite anterior e os mendigos que acordavam para um outro dia,
aconteceram 0s questionamentos sobre aquela instalacdo. Entre o sono e o acordar
dagueles que habitam e utilizam a rua como espago de sua intimidade, adentramos sem
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ser convidados com cuidado e carinho e propusemos uma outra forma de habitar oniricae
incerta

Toda a performance foi realizada num tempo muito lento. Um tempo gque
construia uma vivéncia em meio a0 espaco passageiro e rgpido da rua. Ndo haviam
limites para a sua duracdo, sendo que foi sendo definida de acordo com sua
realizacdo presente. Nos enraizamos sob a forma de &vore num local especifico da rua,
mas aos poucos fomos criando, de forma rizomatica e incontrolével, heterocronias
nagueles corpos que tiveram seus tempos individuais surpreendidos e tornados

indomaveis.

N&o existiam falas, apenas sons emitidos pelas figuras dentro dos casulos. Sons

viscerais emitidos num processo de metamorfose dentro do casulo.
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O publico se inquietava: “O que é iss0?’, “ O que tem ai dentro desse saco?’,
“Nunca vi disso na minha vida, nem no cinemal” Foram colocacfes recorrentes. O
publico estava vivo e construia as agfes. Os sons guturais dos casulos surgiam também

COmMO respostas anexatas e que ndo podiam ser medidas ou traduzidas.

Fig. 65: Sonho Macbeth, Casulo, Performance, 2005.

As agdes aconteciam espontaneamente e quem orientava como aconteceria esse
encontro era o publico. Ele vibrava, narrava, silenciava. Permanecia em pé durante duas
horas sem saber ao certo por qué. Ele dava palpites, suposicbes sobre 0 que estava
acontecendo e 0 que iria acontecer. Foram invadidos por “piratas’ gue saguearam suas
intimidades, fazendo-os romper com estruturas e tempos cotidianos, enraizados numa
repeticdo atrofiada, sem geracdo de poténcia.

Os piratas do mar ndo sagueiam para estocar. Sagueiam e ddo vazdo rgpida ao
objeto do saque porque ndo detém propriedade de posse sobre um territorio fértil ou
seguro, para que possam guardar e estocar. Séo fluxos que geram a variabilidade de

“donos’. As sensacoes e percepcdes causadas por uma performance na rua deixam de ser
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apenas subjetivas e particulares para acangar um corpo coletivo, cimplice de um estado

anénimo.

Fig. 66: Sonho Macbeth, Casulo, Publico da Performance, 2005.

Casulo nasceu. Nasceu de uma vontade incondicional de tornar a nossa verdade-arte
publica. De se libertar das paredes que nos levavam ao confinamento, e fazer brotar
suspiros e furacdes nas lembrangas de um corpo/publico.

Surgiu entre as badal adas da meia-noite e a embriaguez da madrugada.

Entre a superagdo fisica e 0 descompasso mental; sem certezas ou solucoes.

Idas e vindas.

Idas e vindas de um desequilibrio transformador.

Casulo nasceu resposta e conjugacdo. Didlogo em et ceteras entre um corpo — massa que
transita— e um corpo — habitat.

Revelacdo de um encontro construido h&longas horas em meio aos minutos darua.

uma pausa

Casulo € anossa propria metamorfose...

111



Convivemos diariamente durante 16 meses. Construimos a expectativa de grupo
que tanto almejdvamos a custa de muito suor. Diariamente, em noSSOS encontros
noturnos, realizadvamos a “maromba’, que era uma sequéncia de exercicios com base no
tecido acrobdtico e trapézio, que visavam o fortalecimento fisico. Anotdvamos e
controlavamos nosso desempenho e resisténcia. Acreditavamos que a partir de uma
disponibilidade fisica encontrariamos a qualidade estética de nossa acdo. Como
complemento, treindvamos a base de corda, bastdes e bolas, exercicios focados numa
interacdo grupal, aém do desenvolvimento de habilidades pessoais. Em “dias de muito
calor, deitdvamos ao comprido da erva e fechavamos os olhos quentes’*. Alguns dias,
apenas ouviamos musica, assistiamos a filmes, jogdvamos Tarot, conversdvamos sobre a
Roda da Fortuna e o universo magico, liamos o texto Macbeth e tomévamos ché
Acompanhdvamos as vidas diarias de cada um e esporadicamente realizavamos
“madrugadas flamejantes’. Eram encontros realizados dentro do Teatro Helena Barcellos,
no Complexo das Artes da Universidade de Brasilia, e consistiam em experimentacdes de
improvisos esponténeos a partir de cada vontade. O desgo orientava o trago. Nos
encontravamos as 22hs, gerdmente, e levdvamos elementos e objetos que
considerassemos interessantes para 0 improviso: vinhos, tacas, incensos, musica, velas,
roupas, textos, comidas, objetos pessoais, etc. Durante toda a madrugada estdvamos
envolvidos num processo criativo entre o sonho e o acordar, que foi determinante para a
qualidade da movimentacdo, lenta e onirica, que observamos posteriormente na
performance Casulo. As 6 da manh3, voltavamos para casa com 0 sol nascendo e a
sensacdo de um sonho transcorrido.

Cansados da clausura do treinamento, decidimos aplicalo a rua. Comegamos a
desenvolver os “ensaios’ (interessante notar que nunca ensaiamos hossas “cenas’,
treinavamos, brincAvamos, conversdvamos e improvisdvamos, mas ndo conseguimos
definir a “cend’, trabalhdvamos sem a expectativa do “espetaculo” porgue ndo sabiamos
onde iriamos chegar) em bares e espacos abertos da cidade e vagavamos a deriva.

Jogavamos sinuca e numa coreografia espontanea, as 3 mulheres do grupo,

% Trecho da poesia de Fernando Pessoa, intitulada Guardador de Rebanhos.
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transformavam-se nas bruxas de Macbeth e iniciavam a movimentacdo lenta das
“madrugadas flamejantes’. Nem mesmo conseguiamos definir personagens. Eramos
todos Ladys, Macbeths, bruxas, Seytons, Reis*. Permaneciamos “congelados’, como
estétuas, durante horas, e exercitamos romper o fluxo e o tempo dos lugares.

Comecamos a treinar com a presenca rea do publico que cada vez mas se
tornava diretores e atores de nossa “cena’, falando, agindo, gritando, se questionando,
comentando. Percorremos diversos bares de Brasilia e em cada qual, sem combinactes
prévias entre nos, desenvolviamos nossos exercicios improvisados. A noite e a
madrugada tornaram-se elementos decisivos para a composicdo intuitiva posterior,
Casulo. Aos poucos, nosso treinamento concentrava-se, imperceptivelmente, em reagir as
sensacoes e percepcdes compartilhadas por aquel e pablico autor.

Em um de nossos encontros, optamos por aternar o periodo de nossos exercicios
e em vez da noite, fariamos uma experiéncia na aurora do amanhecer. Como treindvamos
em aparel hos agreos optamos por desenvolver a experiéncia em uma arvore e escolhemos
umano Setor Comercial Sul, Brasilia-DF.

Na madrugada do dia 9 de setembro de 2005, afixamos os tecidos na arvore
escolhida, entre os habitantes noturnos do local, e a partir das 6 horas realizamos mais
uma experiéncia de uma “ madrugada flamegjante’.

Fomos ingénuos em n&o prever que nossa experiéncia ndo poderia terminar sem
conseqliéncias. Durante va&rios meses nos encontramos diariamente e a forca que
construimos entre nés ndo sairia impune ao encontrar testemunhas e cumplices sinceros.
A experiéncia na rua, com o publico vivo e em suspensdo da divida, serviu como peca
fina parafechar o circuito, o interruptor que fez circular aenergia.

Como descrito anteriormente, durante aproximadamente 4 horas, nos instalamos
naquela arvore. Sem racionalidades, a movimentacdo lenta, entre 0 sono e o acordar,
invadiu e se apossou de nossos corpos. O sonho habitava a manha, o horério comercial e
o local de trabaho, compras e servigos. Destituimo-nos do espaco fechado para gerar
uma pausa no andamento e contexto da rua. Agucamos os nossos sentidos, afinados apds

0s meses de convivio e treinamento, parair além dos ruidos e da falta de rel acionamento

40 Todos personagens de Macbeth, de William Shakespeare.
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no espaco urbano. Criamos um vazio no entendimento daquel e publico que o fez dialogar
através da surpreensio™, sem previsdes.
Habitamos.

Habitar o espaco transitério é construir a casa em meio arua e irromper a barreira
supostamente segura da separacdo territorial.

O ponto fixo da arvore e a longa duragdo em meio aos minutos da rua, tornou
afetiva a relagdo entre a &rvore e Nn0ssoS Corpos, e sons e cheiros e vontades dos corpos
passantes. A contaminacdo do contato é também determinada pela intensidade e pelo
tempo de exposi¢do ao contato. Assim como um diafragma fotogréfico e sua relagdo com
a penetracdo daluz, nossos diafragmas sensoriais se mantiveram abertos a serem afetados
pelo contexto em que imergimos.

Lembrei dos primeiros meses apds a mudanca para Brasilia e da necessidade de
comunicacao e de metornar pertencente ao local. Além de pertencer, construimos o local.
Construimos imaginérios e demos abertura ao fluir de monstros e sonhos.

Quanto ao publico, co-autor e co-realizador da acdo, alguns se benziam, outros
diziam: “Aqui a gente num da valor a isso, mas |4 nos Estados Unidos...”; “Nunca tinha
visto um negocio desses...”; “Qual € o significado?’. Sem dlvida, esta era a frase mais

comentada.
Do espanto nasce o desgjo de compreensdo (MEDEIROS, 2005: 14)

As oObservagbes mais instigantes ouvidas por mim, artista, durante o
acontecimento poético nessa area publica central da cidade, diziam respeito a falta de
entendimento sobre 0 que seriam agueles seres e casulos. A tela urbana sofria alteracoes
em seu estado usual de funcionamento, por meio daqueles corpos em duvida, em

suspensao, estacionados durante horas em pleno territorio de passagem.

Como dizer e proferir palavras quanto ao que ndo ha resposta?

! Termo cunhado por Bernard Stiegler, acerca da percepgo estética. Como afirma: “aexperiéncia artistica
do sensivel é a sur-preensdo mais do que a com-preenséo” (2007: 49)
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: 12
Fig. 67: Sonho Macbeth, Casulo, Performance, 2005.

Relembro Artaud, quando dizia ser necessario instaurar uma linguagem dos
sentidos. Fomos incapazes de dizer e de falar. N0osso som se resumiu a gemidos guturais
espremidos pelo suspiro de nossos cumplices e a siléncios eternizantes.

Assim como Ana Mendieta, escolhemos o vermelho, pelo sangue e pelo amor, e a
argila e o pd branco pela conexdo com a terra. O terno era o contraponto existencial a
condicdo mitica dos outros seres e 0 “Macbeth” fumava cigarros, como um ser humano
qualquer.

Enquanto isso, os transeuntes deixavam de ser transeuntes e exploravam suas
potencialidades de comunicacdo. Ouviamos, dentro dos casulos, 0s sons e palavras que
eles emitiam e nossos gemidos retornavam como resposta aos estimulos externos. Eles
narravam as possibilidades do que iria acontecer; criavam interpretacdes para 0 que viam

e 0 que ndo viam; comentavam a questdo politica e cultural do pais relacionando aguela
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imagem a um protesto; ficavam apenas em siléncio, de bragos cruzados, esperando ndo se
sabe 0 qué (nem nos sabiamos o que iria acontecer!); chamavam um colega; entravam em
lojas para perguntar 0 que era “aquilo”; entre outras variadas e desconcertantes agoes-
reagcOes que determinavam e orientavam o percurso da agcdo. Assim como um espaco liso,
éramos um ponto entre duas retas.

Por outro lado, além do aspecto corriqueiro das conversas, um ambiente
mitolégico foi criado e compartilhado. A visualidade e a pintura corporal, feita com
argilae po branco, inspirada nas préticas de Butoh, reforcavam uma experiéncia ancestral
por vezes relacionada pel os transeuntes a monstros e demoénios. Assim como no Butoh, o

ato ssmbalico de esconder e ocultar a pele fez emergir uma noc&o de primitividade ritual .

A pele é o invdlucro do corpo?

A matéria mensuravel do corpo convive com o segredo do espago vazio. Virtua

no sentido de ndo ser tocavel.

Quando ouco visceras vejo um rasgo. Carne, sangue, gordura, veias.

Tecido além da epiderme.

Quanto te toco o0 que posso afirmar € que encosto a pele, mas ha uma
composi¢ao virtual que toca o tempo, aagao, afronteira, o espaco. Orea eo
virtual se alternam num descompasso, Compasso.

L& onde reinaanudez as diferengas socias demitem-se. (MEDEIROS, 1989: 7)

Desnudamo-nos, ndo sociamente, mas enquanto sujeitos e singularidades. Ao
contrério do que pensavamos, o0s “piratas’ ndo fomos apenas nos. Circulamos entre
aqueles corpos, que compartilharam 0 momento do encontro performéatico, a poténcia da
pirataria. Como expde John Dawsey, ao explicar a compreensao de Victor Turner (1982),
a respeito dos “momentos’ que congtituem a estrutura processual de experiéncias

vividas™:

42 Esse percurso apontado por Dawsey, refor¢a uma questéo estrutural e tedrica do comportamento,

mas que no entanto ndo esta disponivel de forma tdo didatica em nossa prética de vida. Cito apenas de
formailustrativa, j& que estabelece um contorno preciso e possivel. A experiéncia do passado se refaz e se
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1) Algo acontece no nivel da percepgéo (sendo que a dor ou 0 prazer podem ser
sentidos de forma mais intensa do que comportamentos repetitivos ou de rotina);

2) imagens de experiéncias do passado sd0 evocadas e delineadas — de forma
aguda;

3) emogdes associ adas aos eventos do passado sdo revividas,

4) o passado articula-se numa “relagdo musical” (conforme a analogia de Wilhelm
Dilthey), tornando possivel a descoberta e construcao do significado;

5) a experiéncia se completa através de uma forma de “ expresséo”.

Performance- termo que deriva do francés antigo parfounir, “completar” ou
“redlizar inteiramente” — refere-se, justamente, a0 momento da expressdo. A
performance compl eta uma experiéncia. (2006:19)

No caso de Casulo, a experiéncia da performance se completou naqueles corpos e
completou o ciclo de 16 meses de nossos encontros. Nos extinguimos pacificamente
enquanto grupo porque tornou-se dificil a ndo-repeticdo. Convivemos com o
aprisionamento de uma idéia e expressdo fortes, instalada na memaoria grupal, que nos
acompanhou como uma sombra perene de referéncia. N&o conseguimos seguir adiante,
sem 0 objetivo do resultado final, como outrora, porque para nés ele ja havia se
concluido; ndo como espetaculo, mas como acontecimento efémero de habitacdo em
corpos transeuntes, tocados para além da pele, amaciados por uma percepcdo surreal em
suas vidas cotidianas.

Depois de transcorridos dois anos, descobrimos que nosso treinamento era
simples e singelo: estava baseado na conexdo entre corpos. N&o promoviamos ensaios,
promoviamos encontros. Além de nossos corpos, passamos a encontrar outros corpos
desconhecidos no espaco da rua e, entdo, a experiéncia fez sentido e concretizou-se
enguanto parfounir.

dilui de forma inapreensivel estando contaminada de argumentos racionais, sensagBes circunstanciais,
elaboragdo imaginativa, etc. Dessa forma, interessa-me os estimulos iniciais que desencadeiam a sensagéo
da experiéncia e a conexdo fina que estabiliza a completude da mesma. O “meio” e 0 processo sdo
desconhecidos, assim as etapas 2,3 e 4 que apresenta sdo flexiveis.
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4.2- Experimentos gramineos

“ O que queremos de fato é que asidéias voltem a ser perigosas “

Movimento Baderna — Situacionistas

Diferentemente de Casulo, Experimentos Gramineos ndo partiu de um
treinamento e nem de um universo inspirado na Literatura Dramética. Surgiu de uma
idéia simples e uma imagem inspirada num universo popular no qual me envolvi por
afinidade cultural.

Enquanto idéia, nasceu na cidade interiorana de Laranjeiras, em Sergipe, em
janeiro de 2006. Tratava-se de uma necessidade de expansdo territorial da grama e da
natureza, invadindo o espaco construido do cimento. (Para adentrar a casa, ou se é
convidado ou se invade) A cidade serviria como lugar de minha investigacdo e o corpo
humano seria o €lo de ligacdo, j& que € um elemento vivo e em movimento de
apropriacao.

Enquanto agdo, concretizou-se primeiramente na cidade do Rio de janeiro, em
marco de 2006. Na ocasido, no centro da cidade, comprel cartelas de grama plastica,
artificial, de 20X20 cm, que serviram como peca de base para a construcéo da roupa-
grama. Durante alguns dias, costurel uma cartela a outra, medindo e provando a
vestimenta. Durante esse processo de construcéo, passel a vivenciar a performance, ou
melhor, sua preparagdo, em meu cotidiano. Apesar de ndo estar envolvida num
treinamento corporal, como anteriormente, as etapas da criagdo suscitavam um
envolvimento e uma preparacdo afetiva para redizacdo e exposicdo de meu corpo,
solitario, em meio arua.

Para entrar em estado de arvore € preciso partir de um torpor animal de

lagarto as 3 horas da tarde, no més de agosto. Em 2 anos a inércia e 0 mato

vao crescer em nossa boca.

Sofreremos a guma decomposi¢éo lirica até 0 mato sair navoz.
Hoje eu desenho o cheiro das arvores. (BARROS, 1993: 19)

Encontrei, numa noite, uma lagarta “de fogo” verde. Recolhi e alevel para casa.
Enquanto costurava, também alimentava a lagarta e a cultivel. Estabeleci, mesmo que

superticiosamente, uma relacéo de cultivo da performance e do organismo vivo da
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lagarta, que diante de minha imaginacdo preparava-se para se tornar borboleta enquanto
€u me preparava para me tornar grama.

Depois de uma semana, comprei um regador, troquei de roupa num subsolo
abandonado, por detras de uma banca de revista, e me deitel sob o0 sol de meio-diado dia
22 de marco, num gramado ilhado em meio ao cimento e asfalto do centro da cidade,
acompanhada de dois amigos que faziam o registro em video e fotografia.

Em terceira pessoa, dado o distanciamento da observagdo, segue a sinopse que
percorreu iniciativas de divulgacéo posteriores:

Inteiramente vestida com uma roupa construida a partir de pedagos de

20X20 cm de grama artificia, a performer coloca-se deitada num pegueno

gramado préximo a uma érea de circulago intensa de pessoas.

Fig. 68: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

Neste primeiro momento, a criatura-grama permanece camuflada e
confundindo-se com a prépria grama. Apds um momento de imobilidade,

inicia-se uma movimentagdo sutil e a criatura se auto-rega.
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O segundo momento acontece quando €ela levantase e, ainda com
movimentos lentos, aproxima-se do espago-concreto, deslocando-se pelas
calcadas e ruas e percorrendo trajetérias comuns aos outros transeuntes.
Durante essa etapa, ocorrem interacbes com 0s passantes, sem didogos
verbais, sendo ela regada por eles, espontaneamente. Em a guns momentos,
acriatura também rega o seu proprio caminho.

Por dltimo, apds um longo caminho percorrido em direcdo a um parque ou
praca importante da cidade, a criatura-grama chama um téxi e se retira do
espaco da agdo.

e T S R

Fig. 69: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006

O espaco construido.

A circulagdo é intensa como particul as que se agitam com o calor do
sol.

O dia acontece com buzinas, apitos, conversas, acordos, negécios,
procuras, vendas e musica.

S8o trés os sinais. verdes, amarelo ou vermelho.

Passar parar e atengéo!
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Como rodas, séo pernas que se deslocam. Muitas pernas. Muitas
pernas se movem.

Num canto, num meio, onde ainda resta um pouco de grama
convivendo com o cimento, repouso 0 meu corpo. N&o um corpo nu,
mas um corpo provido de uma camada de grama. Como se a propria
coisa-verde contornasse membros, tronco e cabega.

Sem rosto. N&o mais identidade.

Um corpo vestido de grama camuflado por entre asformigas, a
terra, 0 sol e as pernas.

A relagdo com o tempo se distorce enquanto o estado corpo €
contaminado pelo estado momento e situagéo. Outra temperatura,
outro campo visual, outra a-tenséo. Sao horas pel 0s ponteiros como
poderiam ser minutos.

Um limite aponta e a criatura grama se move. S80 0S primeiros
passos de um soerguimento. Um desprendimento e rompimento com
a semelhante grama.

Experimento a gravidade nesta outra composi¢do. O vento. E um
sopro que estimula o constante movimento. Uma qualidade de
desequilibrio por que néo se configura poste.

Mas ainda assim ha um peso que me acompanha.

Por entre as maletas, sacolas, caixas e garrafoes de dgua que as
pernas enxergam, sustento um regador. Verde, que carrega e jorra
uma espécie incolor. Agua resfria o caminho e o chdo. Quente. A
criatura gramainvade o espaco cinza deixando um rastro efémero no
asfalto.

A0S poucos as pernas se transformam em rostos.Uma suspenséo.
Incompreensdo. Umafalta de referéncia. Um corpo estranho num
territério conhecido. Questionamentos, davidas e sugestdes. Somente
respostas em siléncio.

Restam apenas vestigios. Lembrangas.

Um caminho ainda por tragar.
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Um didlogo em suspenso de desconhecidos no espaco particular do
coletivo.

Uma criatura grama se deslocando por entre 0s meus.

N&o haverdade.

Apenas um caminho rumo ao infinito dentro dagueles corpos que
experimentaram ser grama.

O espaco construido.

Fig. 70: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

Experimentos gramineos, depois de sua concretizagdo, instigou a necessidade em
desalojar 0 conhecimento ja instituido no imagin&rio dos passantes diarios da rua e,
assm, romper o automatismo com que freglientemente a percepcdo da cidade estd4
condicionada. Como afirmaram Deleuze e Guattari: “ a cidade € o espaco estriado, por
exceléncia’ (1997: 188)

Inicialmente, o objetivo da acdo era fazer um deslocamento simbdlico onde a
grama (verde) invadisse o espaco do concreto (cinza). O ponto de partida era misturar-se
estaticamente a uma grama, situada num local de grande circulacgo de pessoas. A idéia
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era acomodar-se na grama para sugerir que a grama-corpo fazia parte da grama-real e,
deste modo, a primeira poderia ser uma extensdo desta Ultima.

No Rio dejaneiro, durante 1 hora permaneci imével deitada nagquela grama. Todo
esse tempo me serviu, mais uma vez, cComo uma preparacdo até me tornar grama. Assim
como no “Casulo”, precisei de um tempo de exposi¢do ao contato com o elemento a que
pretendi me camuflar, para que dai surgisse quaquer acdo estimulada pelo que me
envolvia exteriormente (abertura do diafragma sensorial).

O ato de me camuflar em meio a cidade, ou melhor, em meio a grama constituia-
se na tentativa de fusdo entre o organico e o inorganico que me apresentava ( a roupa de
grama), de forma a tornar transparente a coexisténcia de naturezas distintas. N&o
pretendiafazer da rua—casa, mas fazer de minha casa-corpo a gramadarua.

Conforme o tempo transcorria, a agdo se recheava.

A exposicao prolongada ao sol gerou uma ardéncia, quase dorméncia, que fez
com que a camuflagem na grama cedesse lugar ao regar-se. O regador, que inicialmente
era apenas um elemento para carregar, assim como 0s transeuntes carregavam suas
sacolas e caixas de compras, passou a fazer mais sentido e a ser um elemento
imprescindivel. A experimentacdo percorria o quinto elemento das heterotopias, proposto
por Foucault, ja que a0 mesmo tempo que a agao pressupunha um sistema hermético, pois
encerra em seu interior possibilidades, ela demonstra-se penetravel, mantendo relactes
com o exterior.

Ao0s poucos, com movimentos também lentos, como heranca de um treinamento
intenso anterior, iniciou-se 0 processo de deslocamento pelo espaco.

Durante os primeiros minutos com 0s pés descalco pisando o chdo, uma
constatacdo surgiu: eu precisaria de muita agua. A condicdo de temperatura se impds
afetando 0 modo de caminhar e a agd0 que se desenvolvia O chdo quente e a
impossibilidade de pisar com os pés descal¢os por um tempo prolongado fez com que
meu modo de caminhar se aterasse e fosse necess&rio regar 0 percurso por onde
caminhava, natentativa de resfriar o chdo. A acéo livre estava, portanto, limitada por uma
situacdo de sobre-humanidade imposta pel 0 sentido de sobrevivéncia

Em pouco tempo, a agua do regador acabou. Ao olhar em volta, buscando uma

solucdo para a imprevisibilidade da circunstancia, avistel um quiosque—floricultura do
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outro lado da rua. Mais uma vez, a necessidade fez a acéo e para conseguir agua foi
necessario atravessar 0 seméaforo, onde as pessoas que estavam dentro do carro foram
surpreendidas com a passagem de um ser-grama. O transito foi interferido pela passagem
anbnima. Em Recife e Buenos Aires, mesmo sem fala, os transeuntes/cimplices
compreendiam minha necessidade de agua, ou melhor, a necessidade de sobrevivéncia da

“natureza’, e colhiam &gua em casas e lanchonetes.

=ar’m
SV

Fig. 71 e 72: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

Nesse processo de se auto-regar, em virtude do calor, encontrel alguns outros
COrpos que espontaneamente se propuseram a me regar. Seja como exercicio solidario ou
como sensibilizacdo diante da situacdo, o fato € que aqueles corpos desconhecidos
passaram a se aproximar de mim e a fazer parte de meu campo de hecceidades.
Novamente encontrei cumplices em meio a0 heterogéneo e anbnimo da rua e aminha
acao gerou outra acfes espontaneas, permitindo um encontro entre nOSsOS COrpos, sem
falas, como propunha Artaud.

Os aconteci mentos gerados pelo caminho, desenhava um percurso que por suavez

n&o estava subordinado ao ponto, assim como no espago estriado. Como num ambiente
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liso, teciase um emaranhado de acontecimentos e afectagcbes desordenadas,
estabelecendo vetores de direcdo e forcas que se ampliavam para aém do instante
presente, na conversa por telefone, no ponto de 6nibus, a noite ao chegar em casa, na hora
de dormir.

A trgetéria que desenvolvi era completamente desconhecida. Retomel, sem
racionalidades, a “deriva’ situacionista como opg¢do condizente com a situacdo flutuante

em que me encontrava. Como afirma Paola Beresntein:

Paratentar chegar a essa construcdo total de um ambiente, os situacionistas criaram
um procedimento ou método, a psicogeografia, € uma pratica ou técnica, a deriva,
gue estavam diretamente relacionados. A psicogeografia foi definida como um
“estudo dos efeitos exatos do meio geografico, conscientemente plangjado ou nao,
gue agem diretamente sobre o comportamento afetivo dos individuos
(BERENSTEIN, 2003: 23)

Apesar de ndo possuir uma preocupacdo com o urbanismo e a construcdo material
da cidade, mantive meu foco do espaco publico voltado para as pessoas que circulam e
habitam o espago. Experimentel a relagdo direta com as pessoas, sem a mediagdo da
arquitetura, que invisivelmente perpassa a subjetividade coletiva.

A acdo, que durou aproximadamente 3 horas, encontrou seu fim na limitagdo de
resisténcia fisica, mas poderia ter continuado sem objetivo claro sobre onde chegar e
quanto tempo isso levaria. Como afirmou um dos passantes, registrado em video, “ela
est& se encaminhando para o infinito”.

Em Recife, num contexto bem diferente do Rio em que realizel a performance de
forma completamente anbnima, me depareéi com um Situacdo espetacular que
absolutamente ndo era compativel com minha pesquisa. Estava participando com uma
Bolsa das Semanadas, selecionada para a Semana de Artes Visuais do Recife-SPA-2006,
e, portanto, integrava uma programagdo extensa de atividades abertas ao publico em
gera, com data, horéario e local pré-definidos.

Aos poucos, dias antes da realizacdo de minha agéo, comecei a perceber que se eu
cumprisse a expectativa da programacao estaria traindo o principio motivador de minha
pesquisa, justamente focada na acéo livre e espontaneidade do acontecimento, em meio a
rua. Estaria estabel ecendo contornos claros e precisos que engessariam a possibilidade do

aconteci mento desi nteressado.
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Minha preparacdo afetiva, em Recife, voltou-se para a elaboracéo de um roupa-
grama, idéntica a minha, feita para uma boneca de plastico, com 40cm de cumprimento,
adquirida no centro da cidade. Esta seria a linha de fuga, ou melhor, a tangente de fuga
para escapar a um estriamento que fazia parte de uma maquina de Estado avassaladora
que cristaliza a percepcdo da obra de arte.

Dia-a-dia, teci sua pequenaroupa e novamente me deparei com uma lagarta. Mais
umavez, cultivel enquanto costurei.

No dia e local definidos na programacao, levei minha representante em miniatura

e acologquei camuflada agrama do local, segurando um bilhete com o seguinte texto:

“Isto ndo € uma pegadinha, mas o local de realizacdo da performance €
imprevisivel e espontaneo. Nos encontramos pelas ruas.”

Segui em direcdo a um outro local no centro da cidade e, em meio ao “cameld”,
me vesti de grama. Mesmo tendo “despistado” o pablico programado, alguns deles, sem
gue eu pudesse saber por que, se encontravam na praga para onde me dirigi. Sai por entre
os feirantes e antes mesmo de chegar a um gramado, de forma ndo-pensada, reguei trés
circulos no chdo e me deitel no cimento quente da praca. Me senti impotente para
continuar 0 meu percurso, com aqueles corpos expectantes e criticos que, antes mesmo,
de me “tornar” grama ja me mutilavam com sua ansiedade. Meu diafragma sensoria ja
estava aberto e, entdo, deitel na calcada desfalecendo enquanto grama. Uma multidéo de
pessoas se colocou em circulo ao meu redor e percebi que aguela era a minha preparacao.

Permaneci imével por aproximadamente 20 minutos sendo observada como um
animal na jaula por aguelas pessoas, que ja se interrogavam sobre a raz&o, sobre o
porqué, sobre o qué e, mais umavez, assim como no Rio de Janeiro, queriam saber 0 meu
sexo. Dado os espaco vazios e penetravels da vestimenta, a agdo passou a ter género e,
por detrés disso, carregou todos os simbol os envolvidos no universo feminino.

Depois de transcorridos alguns comentarios e conversas entre aquel as pessoas, de
forma muito sutil, uma delas pegou o regador que ja estava cheio de dgua e me regou.
Aquele ato fez renascer a possibilidade de vida e mesmo que ndo estivesse entre gramas
revigorel aforca que me fez locomover.

Para muitas daquelas pessoas, aguela figura, eu-criatura-grama, era uma espécie

de fantasma, uma vida travestida de uma alegoria que superava a compreensao entre
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iguais. A vestimenta passava a ser a minha pele e 0 meu involucro, mas ainda assim era
possivel ir para dém da vestimenta e ver a minha pele rea, a cor e o contorno.
Convivemos enquanto mulher-subjetividade com a vestimenta-grama invélucro, num
processo de simbiose afetiva.

Teci um vestimenta composta por tramas que se entrecruzaram como Num espago
estriado, mas a0 mesmo que a0 mesmo tempo permitiam visualizar a pele sensivel que
propunha o espaco liso. Convivi com a dindmica de passagem e mobilidade entre a
materialidade da estriagem (roupa) e a dimensdo impalpavel do estado pirata (liso),
garantindo uma freguéncia variada capaz de ser tornar sintoma para outros COrpos
(afecto).

Por debaixo da vestimenta, utilizava apenas uma malha cor da pele que cobria as
partes intimas, com todo o resto do corpo aparente. A pele contrastava com a grama
artificial e plastica que me envolvia Elas ndo pertenciam a uma mesma natureza de
materiais 0 que gerava um desconforto risivel para os que testemunhavam a acéo. Muitos
cochichos e um comico feroz se instalavam entre 0 riSo nervoso e a compaixao coletiva,

O modo de andar, o ritmo, a qualidade do movimento, a ndo-fala, todas essas
caracteristicas compuseram um contraste em relagdo ao estado cotidiano da rua, fazendo-
me sentir como ndo pertencente a0 mesmo patamar de realidade que os demais. Esse
contraponto, gerado pela diferenca entre o estado cotidiano e o estado de sublimagdo em
gue me encontrava, interrompia o fluxo “melddico” do espaco de circulagdo fazendo com
gue os passantes fossem freados e de diversas maneiras interpel ados pela agéo.

Ainda sobre a condicdo de contraste, a primeira etapa da acdo (preparagdo) se
aproxima da situacdo do que se chama “estatuas vivas’'. A esse respeito, Henri-Pierre

Jeudy, em seu texto “O corpo como objeto de arte”, faz a seguinte consideragéo:

Para qué? Trata-se de uma parédia da arte que seus corpos propdem ao publico?
Esses fantasmas da cidade, inofensivos e recatados, ndo esperam mais nada,
mostram aos que olham o quanto o corpo deixa de mudar quando ele é tomado por
morto-vivo. Eles ndo tém sexo, nem idade e estéo fora do tempo (2002: 13)

Apesar de no caso de Experimentos gramineos eu, enquanto performer, possuir

um sexo, como relatado anteriormente, jA que a vestimenta-grama € uma membrana

127



permedvel deixando transparecer minha condicdo humana, a situacdo de morto-vivo
envolve os transeuntes em uma atmosfera “fora do tempo”, como afirmou o autor acima.

O fato de ser inofensivo, ja que ndo ha fala, ndo ha movimento e ndo apresenta
brutalidade, faz com que o publico se permita uma interacdo, j& que ele pode testar a
imobilidade e a vida daquele ser. O “estar parado” fragiliza o sentido de “estar vivo”. A
imobilidade do ser-grama favorece e ressalta, desta forma, a mobilidade e a possibilidade
de interac&o do ser-passante.

Além disso, o fato de possuir uma “méscara’, ou sgja, do rosto enquanto elemento
de identificacdo direta e fator de singularidade estar também coberto pela vestimenta, o
publico que seria apenas passante, asume um protagonismo na agdo de formaa suprimir a
falta de “identidade” e de faa da criatura, gerando espacos de convivéncia e de
interatividade em meio ao ritmo da rua. Os transeuntes tornam-se mediadores de
circunstancias criadas pel o estado “morto-vivo”.

De forma mais perceptivel em Recife, os cimplices da acdo necessitavam uma
proximidade fisica. Me tocavam, pediam que eu 0s tocasse, paravam a minha caminhada

e conversavam comigo durante alguns minutos mesmo que ndo houvessem respostas.

Fig. 73: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.
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Num dado momento de minha caminhada, formaram um circulo a0 meu redor e
prontamente um deles assumiu a “lideranga’ da situagdo e iniciou uma enquete quase
jornalistica arespeito das razdes da existéncia daguela criatura. Aguardei pacientemente e
colaborativamente ao seu exercicio de cidaddo enquanto protagonista da agdo. O senhor
“X” (porque na rua somos muitos andénimos) simulou a existéncia de um microfone e
iniciou um processo de infindaveis perguntas a todos 0s outros andnimos que ai estavam.
Uma discusséo se instalou bloqueando a passagem naquela larga calgada. Nenhum deles
era mais andnimo. Podiam n&o se conhecer através de seus nomes, mas exercitaram uma
troca de idéias e sensagdes a respeito de uma simples acéo. Minha vontade era fazé-los:

Substituir a anamnese pelo esquecimento, a interpretacdo pela experimentacao.
(DELEUZE, GUATTARI, 1996: 10).

Mas mesmo que eu ndo pudesse dizé-lo, a agdo o fez. Depois de transcorridos
alguns minutos de discurso verbal, conectei-me a uma senhora do circulo, olhei-a
profundamente e espontaneamente regel 0s seus pés. Depois do ato, retomando a
consciéncia da realidade, percebi que ndo era “educado” molhar os pés calcados de uma
pessoa que esta circulando pelas ruas, sem muitas vezes ter a possibilidade de trocar seus
sapatos molhados. A minha condi¢do moral de estriamento ressaltou a ndo conveniéncia
daguele ato. Parel e, entdo, a propria senhora pediu que molhasse outra vez. Os corpos
gue compartilhavam daguela situagcdo comigo estavam mais dispostos a0 espaco liso que
eu me propus a gerar do que a minha moral me permitiu. Fui saqueada. E, assim, um
outro rapaz também pediu que eu molhasse seus pés calcados. E mais um outro e outro.
Aquela vontade e torpor coletivos, deslocou-me da “lideranga’ da situagdo me fazendo
sentir completamente desterritorializada enquanto sujeito-estimulo desencadeador do
processo. Me ofereci ao publico e ao espaco publico, assim como Marina Abramovic se
doou em Rhythm 0. Chocada e ndo mais “pirata’, voltel a seguir o meu caminho
desorientado.

Caminhe por longas horas e passei a encarar os limites de meu corpo e a situagao
de exaustdo como parametro para a conexao que acabara de vivenciar. Lembrei-me das
aulas de Artes Cénicas (minha formacéo na graduacdo) em gue exercitavamos a exaustéo
como um principio desautomatizador e um viés de abertura para a criagdo. A ateracdo da

circulacéo sanguinea e o funcionamento do organismo, em situacdo de exaustéo, liberava
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a orientagdo raciona com a qual estamos habituados e abria vazios para que se
estabel ecessem agenciamentos desconhecidos.

Decidi investigar um outro local também publico, porém, fechado e delimitado: o
onibus®. Na seqgiiéncia de meu percurso, em Recife, adentrei um 6nibus urbano circular e
arecepcdo que ha poucos minutos antes era movida por um interesse intimo e préximo ao
toque, transformou-se em apenas um olhar curioso e até reprovativo. Fui marginaizada
pel os poucos passageiros e minhainteracdo focou-se em momentos de parada nos pontos
de 6nibus. O confinamento entre as paredes do 6nibus blogueou o conjunto de reactes
dissimétricas. Num espaco de circulacdo publica, na rua, porém fechado e limitado pelo
pagamento da passagem, o fluxo de eclosdo de subjetividades compartilhadas foi
interrompido.

Depois de mais de 4 horas de agdo, desci na estacdo de metr6 e retirel a
vestimenta num banheiro publico.

Fig. 74: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

43 Sabendo da possibilidade de querer investir em outros espagos, reservei dgum dinheiro em minha

roupa intima
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Depois de sua concretizacdo no Rio de janeiro, nos outros locais que redizei a
acdo, busquei um elemento diferencia diante do contexto. Em Recife, dentro do regador,
guardel algumas sacolas plasticas motivada pelo enorme descaso ambiental para com os
rios que circulam pela cidade, repletos de lixo e poluicdo. Elas me seguiam e
dificultavam a minha caminhada ja que, com 0 vento, Se enroscavam em meu Corpo.
Busquei me aproximar do convivio cotidiano daquel as pessoas.

Em Buenos Aires, levei aguns elementos, sem saber ainda qual deles utilizar. No
contato com a cidade, em clima de inverno com uma média de 4 °C, optei por usar uma
méscara de gas. Depois de alguns dias de convivio, achei a cidade um tanto quanto
traumatizada por uma ditadura militar rigida e recente. A tortura permanecia no
imaginario e no discurso daquelas pessoas e, entdo, a mascara de gés que, além de me
proteger de um frio adoecedor, carregava em s 0 sentido da guerra e da dor daquelas

pessoas.
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Fig. 75: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

Do hotel onde estava hospedada, desci do apartamento ja vestida de grama e
passel pelo sagudo de entrada, ainda protegida pela calefacdo do prédio. Ao abrir a porta
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de entrada, que dava acesso a rua, o vento frio imobilizou minhas células e permaneci
como uma estétua na porta do hotel. Os pés descalcos me permitiram entrar em contato
com o intimo da rua e aos poucos recobrei as forgas para seguir. Diferentemente das
outras vezes, preparei-me dentro de meu quarto, em virtude do frio, e tinha um local
definido como passagem. Pretendia passar pela Praca do Congresso. Deparei-me mais
umavez com a programacado prévia e optei por utilizar a expectativa criada como local de
passagem.

Num pais estrangeiro, de lingua estrangeira, com costumes, roupas e temperatura
estrangeiras, meu percurso se tornou solitéario e de comunicagdes menos discursivas do
gue antes. Ndo existia toque e existia pressa nas ruas para encontrar algum local seguro e
quente. Decidi ir dém de meu limite. Descalco e com pouca protecéo, resisti ao frio para
liberar aqueles corpos aprisionados pela histéria e meméria do loca. As poucas coisas
gue pude compreender de sua lingua estrangeira, foram comentérios sobre a exposi¢éo ao
frio. Percebi que nossa conexdo se estabelecia pela necessidade de compaix&o das
pessoas. Muitas perguntavam onde estava a minha mée, se precisava de um cobertor, se
queriamais agua. A primeiravez que me regei em Buenos Aires fiquei sedenta pela d&gua
porgue era mais quente que a temperatura do ambiente. Regar, assm como em Recife e
no Rio, era um alivio, sO que ao inverso. Perpassavam por mim forgas estriadas e lisas:
desgjava 0 amparo ao frio, a0 mesmo, tempo o limite do risco e da sublimacdo do
mesmo.

Em Buenos Aires, mais uma vez, lembrel do trabalho de Ana Mendieta e do
“corpo” consumido pelaterra. No frio de Buenos Aires desgiel que meu corpo adentrasse
aterra, ndo apenas camuflado por entre arvores ou gramas, mas como parte constitutiva
daterramée que acalenta.

Cheguei a praca do Congresso, como esperado, e mais uma vez a acdo foi
compreendida como um protesto. Muitos consideravam uma manifestacdo a favor da
sobrevivéncia da natureza, mas a0 mesmo tempo percebiam uma dimensdo menos
“redlista’ e prética, em virtude do estado de suspensdo, comentado anteriormente.

A dimensdo indizivel e invisivel na paisagem cotidiana, esse momento de
surpreensdo da referéncia conhecida, possibilitava sugestdes de interpretacéo dispares. A
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dimensdo politica e sagrada conviviam como possibilidades da necessidade de
entendimento.

Além de enquadrada como protesto, a acéo, principalmente no Brasil, por vezes
foi confundida com uma promessa. O espaco publico foi capaz de absorver a dimenso
politica e sagrada, numa compreensdo parcial de que arua € local de compartilhar apenas
essas duas dimensdes. A dimensdo intima e subjetiva é relegada ao espaco da casa e a
arte, ndo fazendo parte do cotidiano dessas pessoas em sua relacdo com o espago publico,
poucas vezes foi cogitada como possibilidade.

De um modo geral, diferentemente de Casulo, que possuia uma situacdo fixa, na
arvore, caminhar e tornar a agdo mével em Experimentos gramineos fez com que a acéo
acompanha-se o ritmo da rua. A forma com que interrompia e interferia o ritmo dos
passantes, ndo fez com que as pessoas ficassem paradas por horas, como no Casulo. A
partir do momento em que o ser-grama se deslocava no espaco, penetrando o ambiente de
circulagdo dos seres vivos, a sua presenca parecia incomodar ja que assumia um caréater
fantasmagorica reunindo o contratempo do estado-morte com o movimento préprio a
vida

Em Recife e no Rio de Janeiro, talvez por conta de um clima que favorece o
contato e a troca entre as pessoas ha rua, o fato de caminhar e se locomover fez com que
uma grupo de pessoas desnorteados pela falta de compreensdo racional e sem respostas,
seguisse a agdo transformando-a numa procissdo de duvidosos, afetados pelo ato singelo

da acdo:
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Fig. 76: Maicyra Ledo, Experimentos Gramineos, Performance, 2006.

Carreguei comigo as lembrancas dagqueles corpos duvidosos e em surpreenséo,
durante muito tempo. Fomos todos cumplices de um encontro inenarravel em meio a
correria da rua, um estado pirata. A grama plastica assumiu minha pele-organica e as
lagartas sempre sumiram. Nunca as vi borboletas, talvez por que, como diria Stiegler,

NOSSOS “espagos’ N0 Se cruzaram sincronicamente.

4.3 — Picola— Psicose Colateral

O publico outorga credibilidade porque ndo existe engano para
quem espera o milagre.

Marcel Mauss. Ensaio sobre a dadiva.

Em dezembro de 2006, por qualquer razdo indiscernivel, encontrei-me no centro
comercia da cidade de Taguatinga-DF, ao meio-dia, disposta impulsivamente a realizar
uma agdo narua. Elaborei silenciosamente a agdo e em 4 de dezembro, com dois amigos

gue me acompanhavam como equipe de registro, concretizel o impeto.
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Os materiais utilizados foram fios de silicone, transparente, que envolviam meus
bragos e pernas, formando gomos de gordura, carne, vasos e pele que deformavam a
aparéncia uniforme do corpo. A forma assemelhava-se a uma boneca grotesca e foi
ressaltada pela utilizagdo de uma roupa feminina composta por uma saia vermelha e uma
blusa branca.

Impedi a circulagéo sanguinea fluida em preferéncia ao blogueio. O corpo em
desgjo que ndo encontrava o campo fértil e desobstruido para a efetivacéo da vontade.
Desgel me oferecer e me desnudar como intimidade em risco, assm como Marina
Abramovic e Ana Mendieta que se colocaram em experiéncia para abrir frestas em
desconhecidos e cavar espacos de auséncia que fossem preenchidos por verdades

adormecidas.

Fig. 77: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

Como artificio de risco para a performance, utilizei um patins, model o tradicional
com rodas paralelas, que dificultava a passagem pelas calcadas e locais de circulagéo
habitual das pessoas. Como elemento de contraste, um picolé de uva, preso com fios de

silicone no topo de minha cabega, emoldurava o tempo de reaizacdo da performance (0
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tempo de um picolé derretendo ao meio-dia), gerando uma condicdo situada no instante,
através do derretimento “ao vivo” do mesmo.

A acdo, pretensiosamente performética, se resumia em tentar caminhar pela
cacada quebrada e ndo propicia a circulagdo sobre rodas, tragcando um percurso
indefinido que ia sendo delineado através da interagdo com os transeuntes que se
tornaram autores da mesma. Assim como as outras agdes ja comentadas, de acordo com
0sS eventos gerados no momento da acdo 0 percurso ia se construindo, bem como os

estimulosiniciaisiam sendo desfeitos e reconstruidos.

Fig. 78: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

No decorrer do processo, 0s passantes que circulavam no local desenvolveram
atitudes intensas e determinantes, que se constituiram no préprio desenvolvimento da
performance. Assim, o titulo da a¢&o, Picola- Psicose colateral, faz referéncia direta as
“psicoses’ e devaneios individuais, do publico/autor, afloradas a partir do estimulo da
performance. O termo Picola, referéncia ao e emento Picolé, serve também como sintese
e abreviagdo da locucdo Psicose Colateral, que foi o efeito de maior destaque entre o

publico/autor, ja que cada uma das pessoas desenvolvia uma narrativa pessoa a respeito
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da ac8o proposta e associava a sua causa a efeitos psicoticos de loucura e desequilibrio
mental, da performer. Por outro lado, cada qual realizava agdes engendradas numa
dinamica subjetiva que da mesma forma tangenciava bordas de sanidade e insanidade.

Diferentemente das outras experiéncias-performances, analisadas nos capitulos

anteriores, em Picola sobrevivi aum afogamento.

I

Fig. 79: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

A principio sdo imagens. Mas ndo seriam apenas i magens se ndo fossem as

situacBes em movimento. A reunido de um picol é de uva, patins, saiavermelha, blusa
branca, fio transparente e o corpo humano que se desloca adquire qualquer forma
inenarravel que suscita reacoes e estimul os, também indescritivels, nos outros corpos que
transitam desatenci0sos.

S&0 como psicoses colaterais que se desencadeiam e geram o efeito aglutinador do
“estar” em meio a multiddo. O anonimato se desfigura e cede espago a uma solidariedade
e comunhdpo gratuita entre desconhecidos.

Um exercicio de “estar” em meio a multidao.
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Quanto amim, oferego o risco. Ofereco a possibilidade da queda, um obstaculo a
circulacdo sanguinea e o tempo de um picolé derretendo ao meio-dia.

A cadatentativa de passo, escuto suspiros de espanto, temor, riso, Comogao,

duvida.

O liquido doce (picolé de uva) escorre pelo meu rosto e a cada gota a saliva rebate
amarga. Aquelas pessoas desconhecidas que me movem parecem abrir suas feridas e
tentar amparar 0 meu sangue.

O simples gesto de gjudar a descer uma rampa se transforma em um toque de

compreensdo e de conexdo. S50 igualezas que se rogam, enquanto buscam uma resposta...
...muda.

Fig. 80: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

Estimulada por um video de Ana Mendieta, em que sangue corre em sua testa,
quis jogar ironicamente com el ementos relacionados a uma densidade simbdlica, como o
sangue, a partir de elementos populares que combinados e desterritorializados de seu

local comum, suscitassem uma experimentacao aberta.
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Picola surgiu de uma imagem, sem conceito pré-estabelecido. As certezas eram:
nao utilizaria mais uma vestimenta ou pintura corporal que escondesse ou dificultasse a
percepcdo de minha estrutura feminina e meu rosto; a0 mesmo tempo, utilizaria
elementos efémeros, que tivessem duracdo definida; aém disso, assim como os pés
descalcos e 0 chdo quente, em Experimentos gramineos, que modificaram e moldaram a
forma de andar, utilizaria um elemento nos pés que causasse efeito semel hante.

Optei entdo por colocar um picolé de uva no topo de minha cabega, consciente de
que ele escorreria pelo meu rosto. No ato de redlizacdo da acgdo, percebi que a
temperatura fria favorecia também a abertura do chacra® coronario, situado no topo da
cabeca, diretamente relacionado a intuicdo e a espiritualidade superior. Mesmo
imperceptivelmente e por vias nem sempre claras, esses pegquenos redutos de energia que
construimos e com os quais alimentamos a performance contribuem para um confluéncia
entre 0s corpos integrantes da acdo, permitindo um acontecimento coletivo que tenha
relevancia poética para cada subjetividade envolvida. O sentido da preparacdo prévia,
portanto, reside justamente nesse “adimentar” e “cultivar” a densidade energética e
poética da acéo.

Sobre os outros materiais utilizados na performance, apesar de ndo querer
camuflar a minha pele, decidi dificultar a circulagdo sanguinea de modo a gerar uma
conotagdo de pulsdo contréria a vida. Mesmo que os fios ndo bloqueassem por completo
a irrigagdo sanguinea, de forma que comprometesse minha salide, o ato de espremer e
apertar, além da imediata no¢cdo de auto-sacrificio e flagelacdo, remetem a um simbolo
contrario e em contraponto ao deslocamento fisico que sugere uma extensao davida

A opcéo pela utilizagdo dos patins adveio da busca por alterar 0 modo como
caminhar, em meio arua, gerando um estranhamento em relacdo a forma de caminhar dos
outros passantes. Por outro lado, para mim, enquanto performer, a tentativa de caminhar
por sobre um piso ndo favoravel ao deslizamento, servia como forma de me manter ativa
e em estado de tensdo, ja que estava exposta ao risco da queda. O risco da quedafoi outro
elemento através do qual foi possivel uma conex&o com o publico passante, ja que abria

um canal para o exercicio dagjuda

Pontos energéticos explorados por filosofias orientais.
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A roupa escolhida buscava apelar a um universo feminino, bésico, sem muitas
dicas sobre classe social. A blusa branca receberia os pingos do picolé de uvae asaiaem
vermel ho realcava a feminilidade, ao mesmo tempo, que remetia ao vermelho do sangue.

No dia da acdo, enrolei-me no fio de nylon e calcel o patins minutos antes de
partir para a rua. Nao houve grandes preparacdes para a realizacéo dessa performance. A
preparacdo se resumiu a uma tensdo™, que por sua vez gera uma atencéo e a formagao de
um campo energético que favorece a confluéncia de vetores para a concretizagdo do ato.
Durante aproximadamente 1 més, maturei aidéia até sua realizacdo e em poucos minutos
estava vestida e pronta para a rua. Segundos antes, comprei o picolé e passei o ultimo fio
para prendé-lo.

Narua mais umavez, meu corpo, residéncia de minha subjetividade, foi invadido.
Existia um convite, uma propulsdo a interacéo, mas, no entanto, qualquer expectativa de
minha parte foi corrompida pelo turbilhd de vontades e apoderamento que aqueles
outros corpos executaram sobre mim. Passe a ser louca, suicida, decepcionada
amorosamente, possuida demoniacamente, santificada, andbnima em devaneio. A cada
passo, vivenciei e acreditei nas possibilidades que aqueles corpos em suspensdo
levantavam. Deixei de ser exclusivamente acéo e fui vitima de uma seqiiéncia encadeada
de reages, afl oradas por aquel as pessoas.

Novamente sem falas de minha parte, a divida e a necessidade de compreensao
daguele publico/autor fez com que ligassem para a policia e para o corpo de bombeiros
para que viessem me recolher da rua; exigiram que eu escrevesse meu nome em uma
folha de papel, sem sucesso; me impediram de continuar caminhando, também sem
sucesso devido a repreensdo de uma parte do publico; fizeram uma breve dexorcizacéo,
surpreendentemente, também sem sucesso; até que enfim arranjaram 3 tesouras em lojas
daregido, cortaram meus fios e retiraram o picolé.

Retomei pensamentos sobre a arte amparada por instituicdes e apoiada em uma

estrutura de reconhecimento do produto artistico. Naguele caso, na rua, ndo havia

® Esse termo tem sido utilizado com freguiéncia nos tempos atuais associado a um estresse, no

entanto, neste caso, estd sendo usado como artificio do corpo em presenca poética e um estado de
percepcao global agucada

“ Estava pronta para ser levada pelas autoridades. Por um triz, entrel em um estado catartico de
absoluta crenca e realidade do que se passava. Por sorte ou azar, as autoridades recusaram-se a me retirar
das ruas sob a aegagéo de que ndo eram os responsavels por aquel e procedi mento.
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resisténcias e/ou pré-conceitos estabelecidos por que nem menos havia sido cogitado
qualquer referéncia a uma obra artistica. Diferentemente de performances em gaerias,
museus e espacos referendados como artisticos, onde “apenas iniciados se sentem
convidados ao in situ, apenas iniciados ousam penetra-los’ (MEDEIROS, 2005: 106), a
rua permite o dominio publico, onde o poder e as vontades se distribuem organicamente.
Dessa forma, continuando com Medeiros, ndo mais “o artista € assim frustrado de uma
ressonanciasocial” (idem: 106).

Apébs cortarem meus fios, acreditei que a acdo teria finalizado e continuel
seguindo meu rumo indefinido. Tolice. Eu ndo estava no controle da situacéo e fui
completamente tomada pelo povo, que continuava me seguindo, até retirarem meus
patins. Acelerei 0 passo, mas, ndo satisfeitos, ainda me seguiam até que finamente, ja
sem suportar mais agquele torpor, abri a minha boca e falei. A Unica coisa que disse foi

“Na&o” esinalizel parando mais me seguissem.

Naveguei. Imergi num processo de sobrevivéncia embaixo do mar. Deslizei num
espaco liso com patins que ndo circulavam pela cal¢cada, num processo de entrega e
acol himento, onde me doei a quem estivesse disponivel. Cavuquel a disponibilidade de
forma a nédo abandonar impunemente os passantes que foram cumplices do ato. Estriei
bracos e pernas, trangados com fios de silicone, de formaa ndo permitir que aquelas
sinceridades fugidias corressem sem retorno. Invadi e abri frestas que se apoderaram de

mim até ouvir a unicavoz como um pedido de desisténcia

Diferentemente das outras experiéncias-performances, analisadas nos capitulos
anteriores, em Picola sobrevivi a um afogamento.

Durante dias fiquei me perguntando a razéo, o motivo pelo qual aquelas pessoas
me seguiam freneticamente gerando aguela procissio em meio a melodia da rua.
Contrariei 0 que eu mesmo ja tinha afirmado sobre as razdes e 0s porqués. s8o muitos e
s80 nenhuns, desconhecidos e sinceros.

Por outro lado: "O procurar sem encontrar € o que permite continuar” (MEDEIROS,
2005: 23).
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Fig. 81: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

>From: "Magno Assis' <magnoassi s@gmail.com>
>To: mayleao@hotmail.com

>Subject: Re: picola
>Date: Sun, 4 Feb 2007 20:32:40 -0200 >

Poisé, Mai,
Vou comegar tecendo a guns comentarios, depois posso enviar mais.

Primeiro falo sobre a maldade, no sentido de que nés artistas quando estamos no
comando da situagdo numa performance e, a0 mesmo tempo, estamos de certa
forma, como conversamos hoje a tarde, "conectados' com alguma outra forca que
ndo pertence a esse nivel de percepcao terrestre, interferimos com ela no cotidiano
de nossas e das outras vidas.

Neste caso especia de "Picola’, ha de se pensar um fator muito importante e
favoravel a sua intervencdo: vocé demonstra uma fragilidade feminina muito
intensa 0 que causa na audiéncia uma vontade de gjudar, de te socorrer...\Vocé
estava no comando da situacdo, e tinha consciéncia de sua acdo: a Maicyra, pessoa,
sabia que aquilo tudo era, de certa forma, "mentira’, que vocé ndo estava em
debilidade mental ou prestes a suicidar-se, mas a audiéncia, ndo. Ela estava
preocupadissima com seu bem-estar, sua integridade como uma "menina
perturbada, quem sabe louca" que a qualquer momento iria se matar. Sua expressao
deixa nitida esta situacéo.
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N&o se esgueca: vocé é acima de tudo umaatriz! E o povo que estava presenciando
sua acdo ndo sabe disso. Imagine se aguele senhor que bateu duas vezes na
madeira, inconformado naquel e estado de ndo-entendimento da vivéncia que estava
experimentando, soubesse que aquilo tudo era uma performance, qual seria a
reacdo dele? Ou imagine outra coisa: vocé sendo aquele mogo, 0 que bateu na
madeira, ou tantas outras que viram sua intervencdo e acreditou na sua intencéo
corporal. O que voceé faria se soubesse que dispensou a atengdo e preocupacdo para
uma situacdo de, digamos assim:; uma"pegadinha’.

NGs nos divertimos em ver o registro em video, ndo foi? Por outro lado é
interessante para se medir a reagéo da sociedade diante de um fato deste. O quanto
elas sfo solidarias, 0 quanto estdo preocupadas com 0s outros. Mas isso € outra
andlise que posso fazer, mas 0 que me motivou a escrever e pensar sobre sua
"Picola’ foi esse aspecto de estar de certa forma brincando com a reaidade de
nossas vidas.

Beijo,
Magno.

Fig. 82: Maicyra Ledo, Picola - Psicose Colateral, Performance, 2006.

Por nada?

Por nada? V océ nunca entendeu porque fazemos isso? Para que a
platéia ndo saiba a verdade.O mundo é simples e miseréavel, ele é
sdlido como uma rocha, mas se consegue enganar as pessoas, por
um segundo. Vocé consegue entender tudo e entéo vocé
consegue ver alguma coisa muito especial. V océ realmente ndo
sabe? Era o olhar dagueles rostos...

(‘trecho transcrito do filme “O grande Truque”)
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Em 05/02/07, Maicyra L edo<mayleao@hotmail.com> escreveu:

Querido,

Durante alguns dias depois da realizagdo da "Picola’ convivi com uma anglstia e
uma sensacdo de imoraidade por estar "brincando" com as pessoas que
desprenderam seu precioso tempo em me acompanhar e a exercitar seu espirito de
solidariedade.

Depois desses alguns dias, me convenci de que ndo ha arrependimentos. Eu, no
meu estado sadico, joguei acidamente com sensacdes tao sutis, doces e frégeis.
Lembra do teatro do invisivel? A minha performance, eu diria, tratado invisivel.

Primeiro porque, mesmo sendo atriz de profissdo, naquele momento cada cdlula se
mobiliza para um estado de fragilidade de exibicdo que em momento nenhum
tangencia a representacéo.

S80 l&grimas salgadas produzidas por mim e estimuladas por aguelas pessoas que
s80, imperceptivelmente, as protagonistas da acéo.

Seria pegadinha se fosse um engano, mas posso garantir que qual quer passo que eu
tenha dado foi sincero e que nunca afirmei ou consolidel rétulos. ndo disse que era
louca, suicida, mas poderia ser. As conclusfes pertencem a cada um e ndo posso
me responsabilizar por elas - dai, Psicose Colateral (subtitulo de Picola).

Em segundo lugar, a minha fragilidade advém justamente do fato de eu ndo estar
no controle da situagdo... S&o diversos seres que se apropriam de mim, da minha
imagem, cortam meus fios com tesouras, me seguram, me param, tiram os meus
patins sem que eu possa resistir. Definitivamente, ndo estou no control e da situagdo
e 0 meu estado catértico € aforma de sublimag&o e a ponte de conexdo onde, como
conversamos ontem, sou (Somos) apenas a ponte, o canal.

Por fim, "desmascarar" faria sentido se houvessem mascaras.

Quando eu ja ndo queria mais suportar as dores daquelas pessoas que me
acompanhavam, sentei-me no ponto de dnibus e esperei "a equipe” (camera e foto),
gue estava me acompanhando, a ir me buscar. Duas mogas (publico) que me
seguiam viram eu me sentando e combinando com eles de ir me buscar. Mesmo
sabendo que eu tenho voz, que eu Sou uma pessoa comum, gque Posso estar louca ou
ndo (que posso estar fazendo uma pegadinha) €as ndo questionaram, porque a
sensacdo invisivel supera a condigdo racional de estar sendo enganado ou estar
participando de um grande jogo.

Aquelas pessoas estavam no lugar errado, na hora errada, ou certa. Foram
cumplices de um estado pirata onde ndo h4 palavras e nem respostas... A mentira
ou a verdade que vivenciamos juntos suspende a falta de cumplicidade coletiva e
nos torna conhecidos de um sensivel em meio ao inesperado urbano.

Continuemos nNossas conversas.
Beijos,
Mai.
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Fazendo um paralelo entre os trés trabalhos apresentados, podemos destacar
alguns aspectos que permeiam ambos, bem como, outros indicadores que serviram como
fatores diferenciais para essa andlise.

O primeiro aspecto que gostaria de apontar € o fato do publico, antes simples
transeuntes e, em poucos casos, habitantes da rua, assumir o protagonismo da agéo. Por
n&o ter uma narrativa ou um roteiro/percurso definidos, o instante de realizacdo da acéo é
central na execucdo da mesma e, portanto, as pessoas que circulam pelo local no
momento da acdo, sdo, mesmo que ndo tenham consciéncia disso, os condutores de um
ato, sem retorno. Somos invadidos, publico e performer, num processo mutuo de conexdo
e estimulos, construindo uma obra que € o processo de realizagdo, onde a autoria e 0
poder da realizac&o sdo dissolvidos entre todos os presentes-testemunhas. O estado pirata
gue se instaura a partir desse contato dissolve o0s donos-autores e permite um
revezamento de protagonismo em meio ao ritmo acelerado a que estamos fadados.

Outro aspecto é o fato de que, por eu ndo falar, outras vozes tendem a “responder”
a0 vazio criado pela divida. Meu corpo passar a ser apenas o0 entremeio pelo qual agueles
outros corpos se projetam, expondo imaginarios, fantasias, medos e vontades, e
estimulando suas subjetividades a um encontro inesperado. A Unica pessoa que,
supostamente, conhece a verdade em relagdo aquel e acontecimento em meio a rua sou eu,
gue nada respondo, ou sgja, ndo determino e nem delimito, justamente porque em muitos
momentos durante as agdes minha racionalidade eraincapaz de absorver os motivos pelos
quais estava ali. Eu e os transeuntes somos roubados de nossa dimensdo cotidiana
habitual gerando uma situagdo impar que venho chamando de estado pirata.

Em todos os trabalhos, de forma menos notavel em Picola que variava entre o
rapido e curto e o lento e longo, em virtude dos patins, agi corporalmente de forma densa
e lenta. Sgja pelo treinamento iniciado na formagdo em Artes Cénicas, com técnicas de

“camara lenta’®’

, OU em grupo como em Macbeth, seja porque ao entrar em acdo a
movimentacdo rgpida da rua me exige uma qualidade diferenciada para que eu possa agir

em contraponto a €la, o fato é que este tipo de movimentacdo e densidade gerou

a7 Em minha formagdo na Universidade de Brasilia, aguns professores e mestres como Hugo

Rodas, por exemplo, utilizavam a “camara lenta’ como técnica para a compreensdo e dominio corporal.
N& apenas numa atitude fisica, mas como uma consciéncia do estado energético envolvido na
mani pul agdo do corpo.
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justamente um contraste em relacdo aos corpos rdpidos e despreocupados com uma
densidade poética no caos urbano. Essa qualidade corporal e as dimensdes invisiveis e
energéticas envolvidas na acdo possibilitaram uma atmosfera de sublimacdo que
tangenciou o grotesco em Casulo, a feminilidade de Picola e o cansago de quase extingdo
em Experimentos gramineos.

Além do aspecto imaterial dessa qualidade de movimentagdo, algumas razdes
bem |0gicas favoreciam o deslocamento lento: em Casulo, permanecemos por quase uma
hora dentro dos casulos com o corpo dobrado e, portanto, para iniciar qualquer
movimentagdo tinhamos que ter um cuidado de lentiddo com o corpo que estava quase
gue compl etamente adormecido; em Picola a dificuldade de movimentagdo com os patins
necessariamente me obrigava a andar lentamente, mas ab mesmo tempo, em risco de
queda, movimentos bruscos, na tentativa de alcangcar o equilibrio, aconteciam; ja em
Experimentos Gramineos, a propria vestimenta inviabilizou um deslocamento rapido,
pois, apesar de ser leve, possuia uma armacdo ndo moldavel que fazia com que meus
passos ficassem mais abertos.

Em cada um dos trabalhos, utilizel um elemento que favorecesse a continuagdo do
movimento. Em Casulo, o fato de estarmos suspensas na arvore sugeriu que, estavamos
em um patamar de altura superior, e que desceriamos. A movimentagdo neste caso, teve
uma referéncia de fim, diferentemente dos outros dois trabalhos. Em Experimentos
gramineos 0 constante regar gerava essa sensagao, enquanto que, em Picola, os patins se
encarregavam do movimento (mesmo que interrompido espontaneamente pelo publico).
Nestes dois ultimos trabalhos, também optei por utilizar contrapontos com relagdo aos
materiais utilizados e 0 sentido de organicidade do corpo, para romper e gerar um
contraste que incomodasse a percepcao.

Em relagdo a estar em estado de performance em grupo e solitariamente, nas
primeiras execugdes solitarias senti 0 peso e a responsabilidade em manter minha forca
poética e concentragdo, invadida por aquelas outras tantas outras vontades. Como
afirmam Deleuze e Guattari, “h& sempre um coletivo mesmo se estd sozinho” (1996:12),
mas a grande diferenca, a0 meu ver, na situacdo de rua e de performance, é que
necessitamos de uma forca extra para ndo sermos devorados e engolidos por tantas

interferéncias e subjetividades. Em grupo, assim como a multiddo, éramos também uma

146



7

pequena multidao integrada. Aos estar “s0” na rua, a equipe de registro tornou-se meu
porto seguro, e mais uma vez me senti em grupo, mesmo que estivesse apenas eu em
situacdo de exposicao afetiva.

Quanto ao registro, em ambas as performances, longe de ser um artificio que
gerasse espetacularidade ao evento, a documentacdo e a equipe de pessoas envolvidas se
tornaram publico assim como os demais passantes. Em todos os casos, houve uma
preocupacdo de invisibilidade e discricdo para que os recursos tecnolégicos utilizados
ndo interferissem na obra, de forma a distanciala de sua dimensdo poética e ndo-
programada. Além disso, como abordado anteriormente, o recurso tecnologico da
telefonia celular e a possibilidade de captagdo de imagens a qualquer momento do dia,
faz com que a camera fotografica digita (smples e sem muitos recursos gque a
diferenciasse das demais) e a camara filmadora digital (de pequeno porte e do tamanho de
uma mao fechada) se dissolvessem em meio aos varios telefones celulares que tentavam
congelar a imagem para posterior divulgacdo e apreciagdo. O cidaddo, nos dias de hoje,
habituou-se a esses recursos e se relaciona de forma menos estigmatizada e receosa do
gue anos atrés.

Por fim, a caracteristica mais importante em todos os traba hos, ao meu ver, foi 0

fato de que nenhum deles estava rotulados ou indicados como arte.

Ent&o, para ser verdadeiramente ex situ, o trabalho ndo deveria nem ser anunciado
como arte. (MEDEIROS, 2005: 106)

Este simples ato possibilitava entédo que a fruicdo da obra ocorra de forma aberta,
abrindo caminho para outras conjungdes e enfatizando a questdo da experiéncia, néo
apenas como pesquisa, mas como sensacdo. Trata-se de um processo que ndo busca uma
equivaléncia na l6gica normativa, mas uma “tomada de posse”’ (experiéncia), ordenada
pelos sentidos, tornando vivo o estado de atencdo em relagcdo a obra. O aspecto sensivel,
no entanto, ndo se encontra distanciado do intelectivo, mas € na passagem entre eles que
se estabelece o vinculo da experiéncia e, por sua vez, da vida que vai além da mera
recepcao passiva.

Embora a tentativa fosse de criagdo de espacos lisos em meio ao estriado da rua,
recorrentemente oscilel entre ambos os aspectos. Experimentei percorrer os dois campos

consciente de que a situacdo pura e isolada de um deles inevitavelmente escorregaria a
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uma possibilidade vaga e impalpavel. Por outro lado, a situacdo de estado™® liso gerada
pela acdo performética, baseada na acéo livre e no aflorar de sinceridades veladas, além
da ndo rotulacdo quanto ao objeto artistico, permitiu “ocupar sem contar” espagos de
potencialidade subjetiva que encontravam-se seguros em intimidades que foram
sagueadas pela experiéncia-performance.

A partir da afirmacdo de Luciano Fabro propondo “uma leitura liberada dos
habitos intelectuais que intervém quando se consideram produtos artisticos. Trata-se de
ler as coisas, ndo os préprios pensamentos’ (2006: 148); acredito que a atitude estética
estd sempre presente no contato com as coisas, quando ndo estamos submetidos a uma
atitude instrumental. E, nesse sentido, ndo devemos permitir que poéticas se cristalizem
em formulagdes contidas nos processos gerando um esquema coerente. A ordenacdo da
percepcdo deve emergir da experimentacdo do contato e do vinculo estabelecido entre

sujeito e obra, oferecendo a oportunidade de dar vazdo a situagdes de reconstrugao:

somos levados a ordenar ndo porque alguém imponha isso, mas porque € assim:
guando nos damos conta da ndo-ordem (situacéo de péanico), se ndo somos imbecis
ou se ndo estamos haquele estado de imbecilidade que caracteriza 99% das horas
do dia, somos levados a ordena-la. Temos entdo que reordenar, mas sem saber
como (idem: 145).

Neste sentido, a necessidade de significagdo imposta pela percepcdo de um
universo estranho e ndo-conhecido (performance), em local de dominio publico, como a
rua, instala uma ansiedade vertiginosa de compreensdo, pautada num viés de discurso e
de linguagem em palavras, associado a sensacfes que perpassam 0s sujeitos de forma
nem sempre absorvida no momento do acontecimento performético. Essas sensacoes
brutais sd0 motivos para as “procissdes’ de pessoas que me acompanharam durante as
acles, que mesmo sem respostas, continuam com suas brechas no entendimento racional,

seguindo um caminho desconhecido.

“8 Optei por utilizar o termo “estado” j& que evidencia a possibilidade de ndo mais existir, com o passar do
tempo.
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Que mais esse procedimento ressalta sendo (desculpem)
uma certa tolice de Sécrates? Que idéia perguntar a um
poeta o que ele quis dizer. Ndo ficaevidente que se ele é o
unico a ndo poder explica-lo € porque ndo poderia dizé-lo
de outro modo (sendo, com certeza, o teria feito)?

N&o esperem de mim uma tal presungdo. Qualquer um é
mais capaz do que eu de explicar meus poemas. E eu sou,
com certeza, o Unico ando poder fazé-lo.

Francis Ponge. Métodos.

Toda afirmativa fechada tende rapidamente a envelhecer

MariaBeatriz de Medeiros. Aisthesis.
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Conclusdo
Acho que 0 home empobreceu aimagem.

(Manoel de Barros. O livro da ignorécas).

Os corpos produzem estimulos. Eles sdo o agente de formas de expressdo, de
idiomas e gestos e, sendo assim, de um conjunto de sinais que na verdade n&o pertencem
ao registro da linguagem como tal. Buscar uma linguagem dos sentidos, como propunha
Artaud, exige um estriamento que ndo é coerente com a propria percepcado do corpo em
acao. O corpo em acontecimento performético vai além da no¢do de linguagem engquanto
esfera de comunicacdo. Ele é capaz de envolver e tocar espacos adormecidos e que, por
suavez, podem gerar uma série de acontecimentos com freqliéncia, variabilidade e forgas
indefiniveis.

Fazer eclodir uma cadeia de sensagdes e percepcdes em meio a rua, estimulados
pelo corpo em agdo e sem respostas diretas, exige a coragem e a imprudéncia de
reconhecer que ndo é possivel o controle e o trago reto.

Na rua, as paredes de confinamento se esvaem e se reconstroem em intervalos
infinitesimais de forma que uma tentativa de demolicdo de uma barreira pode nos levar a
umatridimensionalidade sem fim.

A referéncia do local seguro da casa, do local onde reconhecemos nossas
sensacOes e detemos uma certa previsibilidade dos acontecimentos, € desviada para uma
zona de vizinhanga com a qual ndo tinhamos contato. A rua, mesmo sendo um espaco
estriado que perpetua codigos e leis, serve como o territorio fértil que favorece o encontro
entre subjetividades que carregam a potencialidade do desvio do espaco liso. Nesse local,
a partir de um estimulo simples, porém sincero, é possivel percorrer terrenos baldios que
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n&o séo caracterizados pelo caos, mas pelo desconhecido. Convivemos com um embate
entre referéncias estruturais e descobertas afloradas. Heterotopias entre a realidade
cotidiana da situacdo e a surpreensdo da percepcao estética.

Os experimentos de performance na rua elucidam a questdo de uma presenca
interrogativa. Rostos mascarados, corpos em espera, fantasmas, movimentos de repulsa
na sua relativa apatia ou, de modo oposto, no excesso de suas contradi¢des, esses corpos
recusam definigdes fisiologicas organizadas ou unitérias. Eles sdo, acima de tudo,
determinados como combinagdes abertas de espaco e tempo.

Os encontros promovidos entre o estranhamento e a complexidade sensivel de
uma performance na rua, possibilitam a abertura de um universo desconhecido ou
esquecido, ja que, como afirma Medeiros, “desterritorializada, a obra burla o espectador e
escamoteia seu enclausuramento simbdlico” (2005: 107).

A arte publica, mais especificamente a performance na rua, assume sua dimensao
politica, ndo apenas no contraponto a0 aparato mercadoldgico operante, estriado e
estriante, mas na efetivacdo de seu impacto na coletividade que circula e constréi a base
de nossa sociedade. Assim, mesmo que o titulo de “arte”, ndo esteja evidente para as
pessoas que testemunham, a acdo na cidade passa a “visitar” o sistema oficial da arte,
renovando também suas possibilidades e condicdes de acontecimento, ja que a
independéncia e autonomia de concretizagdo de uma idéia, em meio ao ritmo urbano,
geram uma liberdade e uma falta de referéncia epistemol 6gica capaz de inaugurar outros

caminhos.

Na acdo livre, 0 que conta € a maneira pela qual os e ementos do corpo escapam a
gravitagdo afim de ocupar de modo absoluto um espaco ndo pontuado. As armas e
Seu mangjo parecem reportar-se a um modelo de acdo livre, da mesma maneira que
as ferramentas parecem remeter a um modelo de trabalho. O deslocamento linear,
de um ponto aoutro, constitui 0 movimento relativo da ferramenta, mas a ocupagéo
turbilhonar de um espago constitui 0 movimento absoluto da arma. (DELEUZE E
GUATTARI, 1997, v.5: 45)

Essa forma de acontecimento turbilhonar de uma agéo livre, encontra apoio no
envolvimento do publico da agdo que, como mencionado anteriormente, revela-se autor,
compartilhando uma cadeia indiscriminatoria de estimulos e reagdes. O publico passa a

ser um grupo, um todo orgéanico que constroi 0 percurso.
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Assume-se um corpo coletivo aviciado e aoperante ja que ndo possui a
experiéncia do passado, em coletivo. A experiéncia é revelada pelo contato presente
assumindo o encontro sincronico e viabilizando a coexisténcia de diacronias singulares.

Assim,

Em uma obra de arte realizada em grupo a confrontagdo e o improviso escapam a

todo o controle preliminar. O outro é interioridade, sempre, de novo, desconhecida

e aberta. A intensidade do vivido em um trabalho em grupo, para o espectador e

para o artista, é diretamente proporcional a profundidade da troca estabelecida

(ldase troca como transferéncia, permuta, alteracdo, modificacdo ou, ainda,

abandono). Funda-se um ecossistema com elementos em ritmos descompassados

mistura de eventos: longe do equilibrio (MEDEIROS, 2005: 121).

Dessa mistura € possivel extrair a Unica seguranca que temos:. 0 desgjo. Um
desgjo que é seduzido a todo o momento e perpassa conceitos diversos quando
amparados num conhecimento formal. Retornamos a Lyotard, quando define o conceito
de “passibilidade’, que por sua vez relaciona-se com o devir de Deleuze e Guattari,
formando umarede infindavel de possibilidades.

Em termos gerais, a “passibilidade” diz respeito a um perturbar-se em relagéo
aquilo que recebemos, ou sgja, estamos, enquanto sujeitos, aptos a receber e a reagir a
algo que nos é comandado, contrariando assim uma relacdo de dominancia e de posse em
gue a intersubjetividade transforma-se num jogo de poder entre sujeito e objeto. Dessa
forma, compreende-se a situacéo relacional aém de um caminho de “méo-dupla’, ja que
trata-se de caminhos diferenciados pelo deslocamento do foco subjetivo. E é neste ponto
gue reside a seducéo.

A seducdo diz respeito a um foco de atencdo que pode ser adterado conforme a

situacdo do sujeito. E o estado no qual

0 espirito € acessivel ao acontecimento material e se sente "tocado”; qualidade
singular, incomparével — inesquecivel e imediatamente esquecida— da textura de
uma pele ou de uma madeira, da fragréncia de um aroma, do sabor de uma
secrecdo ou de uma carne e, obviamente, de um timbre ou de um matiz. Todos
estes termos atuam em intercambio. Designam todos os acontecimentos de uma
paixdo, de um sofrimento para 0 qua o espirito ndo estava preparado, que o
desampara e do qual apenas conserva o sentimento, a angustia e o jibilo de uma
dividaobscura (LYOTARD, 1990: 144).

Ainda sobre o assunto, Lyotard afirma que “0 que a psicandise néo viu, foi que,

felizmente, nos acontece sempre outra coisa, um acontecimento sem precedentes, que
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inaugura ndo uma historia, mas um destino, nos liberta dessa génese e desta histéria. Este
acontecimento sem precedentes é a seducao” (idem: 116).

Portanto, como afirmou Lyotard, nem sempre um acontecimento necessita de
precedentes l6gicos para se estabelecer. Da mesma forma, a experiéncia, conforme
apresentada no capitulo anterior, permite um transbordamento de sensacdes em que é
possivel

Entrar em uma certa relagdo com o sensivel, lhe fazer justica, toméa-lo deixando-se possuir

(-.) Experimentar uma paisagem ndo € somente contempl&la de um ponto de vista

privilegiado. E também ai penetrar, ai vagar, sentir o vivo do ar ou ardor do sol sobre o

rosto, escutar o canto dos passaros, fargjar os odores da relva, aderir a uma comunh&o
carnal com todas as zonas erdgenas do sensivel (DUFRENNE, 1976: 16)

Essa possibilidade da experiéncia por meio da performance, quando infiltrada no
ritmo da rua, permite roubar o publico passante de sua dimensdo cotidiana automatizada,
fazendo-o fluir por outros estados de relacéo, efeito este que chamei de estado pirata.

Inevitével, portanto, relacionar o estado pirata, & metafora do “mar”, explorada
por Deleuze e Guattari, como sendo representante do espaco liso, e 0 “navio” de Michel
Foucault, em que considera como simbolo da heterotopia, por exceléncia. Ambos
denotam uma relacdo intuitiva com a liquidez e maleabilidade da &gua, bem como a
flutuacéo e deslocamento perene do navio, que conecta portos e territorios distantes. Os

piratas, por suavez, sagueiam oS navios em meio ao mar.

Daqui da janela da casa de meus pais avisto o Rio Sergipe, rio que acompanho
desde que nasci na cidade plangjada e fora de controle Aracgju. Acompanho as &guas
levemente poluidas que correm para 0 mar e que separam o continente de uma ilha. A
ilha ndo flutua. Chama-se ilha de Santa Luzia em homenagem a santa torturada que
perdeu os olhos e acordou no dia seguinte com outros olhos em seu rosto. Nunca cegou-
se. Dagqui olho ailha. De uma de suas bordas é possivel se banhar nas &guas salgadas do
mar aberto, na outra nos deparamos com o rio corrente, avistamos Aracgu e o prédio
onde nasci. De um lado convivemos com a imensid@o e o universo de possibilidade do

espaco liso do mar e do outro encontramos os limites da cidade estriada.
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Realizar e fazer acontecer uma performance narua é sentir-se ilha, amparada pela
cidade e vaga como o mar. llha que atravessa e que se situa entre o estriado da
circunstancia-rua e invade a imprevisibilidade do liso da circunstancia-sujeito. E
permanecer como territdrio liminar que viabiliza a separacdo e a reagregacéo em meio ao
inesperado.

Qual éabordado mar?

Fig. 83: Praiado Robalo, Aracaju — SE.

Suspeito que sga o sopro do vento.
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Referéncia Audiovisual:

O abecedario de Gilles Deleuze. 3 fitas, Direcéo de Pierre-André Boutang, Produzido por
Editions. Montparnasse e Arte Video, Paris, 1997.

O Grande Truque (The prestige). 128min. Direcéo de Christopher Nolan. Co-producéo:
Estados Unidos e Reino Unido, 2006.

Textos de artistas (enviados por e-mail pessoal)

DINIZ, Clarissa. Afora. Texto da propriaartista enviado por e-mail pessoal.
LETICIA, Lia. Caminhada contra a idéia de progresso. Texto da propria artista enviado

por e-mail pessoal.
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ANEXO 1

Texto original mente publicado na revista eletrénica do Instituto Hemisférico de
Performance e Politica- HEMI da Universidade de Nova lorque, em novembro de 2007.

Link: http://www.hemi.nyu.edu/journal/4.2/eng/en42 pg mcelroy.html

Bicho-folharal-urbano: os*“ Experimentos Gramineos’ deMaicyra Ledo
By Isis Costa McEIroy | Arizona State University

BIOGRAPHY

Isis Costa McElroy is an Assistant Professor of Afro-Brazilian Literatures and Culture at Arizona
State University. She is a poet/scholar/teacher whose work has focused on the language and
philosophies of the African diaspora as expressed through literature, popular music, ora history,
sacred and secular manifestations and rituals
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|sis Costa McElroy is an Assistant Professor of Afro-Brazilian Literatures and Culture at
Arizona State University. She is a poet/scholar/teacher whose work has focused on the
language and philosophies of the African diaspora as expressed through literature, popular
music, oral history, sacred and secular manifestations and rituals.

Ao estudar o programa do “Corpoliticas nas Américas’, circulei os eventos que me
interessavam. Alguns, eu marcava com estrelas (“tenho que ver”), outros com flechas
(“tentarel ver”) e os Ultimos com pontos de interrogacdo. “ Experimentos Gramineos® de
Maicyra Ledo marquei com uma estrela. O titulo e a descricdo do evento me atrairam:
“Vestida com uma roupa construida a partir de pedagos de grama artificial, a
performer coloca-se deitada num pequeno gramado préximo a uma érea de grande
circulacéo e desloca-se pelo centro da cidade”. A grama sempre me seduziu. Deitar na
grama, rolar na grama, pé descalco na grama verdinha. Grama do quintal da minha
infancia (dizia que nunca morreria, que viraria grama). Grama urbana: pasto para a vista
(mar verde), pasto para o olfato (cheiro de grama cortada molhada), pasto controlado
(proibido pisar nagrama).

O fascinio pela grama ja foi objeto de estudo. De acordo com a Teoria da Savana,
desenvolvida pelo ecologista John Falk, a grama do cerrado da savana presente na nossa
infancia evolucionéria propiciava um espago seguro em que predadores poderiam ser
facilmente identificados. John Falk propds que a nossa atracdo pela grama estaria
embutida no nosso DNA. Talvez algo na nossa memoria milenar genética nos remeta a
um referencial de significado compartilhado, a uma sensacdo de seguranca ao ver um
espaco uniforme coberto por grama: um espaco legivel, aberto, estavel. Apesar de ndo
poder discutir a validade ou absurdo cientifico da teoria da savana, € uma idéia que vez
por outra me passa pela cabega, principa mente quando observo o incansavel esforco dos
meus Vvizinhos em manterem seus gramados meticulosamente cuidados. Esse esforgo
individual soberano de controlar e moldar a natureza parece mais obsessivo nos Estados
Unidos do que no Brasil. Quando vivia no Brasil imaginava a grama como um ser auto-
suficiente, um gato do mundo vegetal que ndo necessitava de atencdo excessiva.

No dia 14 de junho peguel 0 metr6 paraa Plaza del Congreso de onde, de algum pequeno
gramado, surgiria Maicyra Ledo camuflada em sua roupa de Bicho-Folhara urbano. Era
0 comeco de uma noite fria, 4.6 graus, horario de rush na cidade que me lembra S&o
Paulo e Nova lorque. A descricdo da performance de Maicyra Ledo me remetiam a
associagoes rurais, a0 Chibamba, a0 Jodo do Mato, ao Bicho-Folhara: espantalhos
performéticos das festas de capina comunitéria do interior de Minas Gerais, Sdo Paulo,
Espirito Santo e do Reisado em Alagoas. Esses personagens vestidos de folhas secas de
capim, bananeira e samambaia, simbolizan o mundo vegeta descontrolado e
independente, 0 mato destruidor das rocas que deve ser periodicamente eliminado. Mas
ndo estavamos numa roga no interior de Minas Gerais e Sm na Plaza del Congreso
cruzada por centenas de pessoas voltando do trabalho em passos rapidos movidos por
pressa e frio.
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Maicyra Ledo em Experimentos gramineos. Foto: ZecaLigiéro

Em um canteiro Maicyra Ledo observa o movimento da praga por outro angulo e prisma
identitario: “ Muitas pernas se movem. Num canto, num meio, onde ainda resta um pouco
de grama convivendo com o cimento, repouso 0 meu corpo. Nao um corpo nu, mas um
corpo provido de uma camada de grama. Como se a propria coisa-verde contornasse
membros, tronco e cabeca. Sem rosto. Ndo mais identidade. Um corpo vestido de grama
camuflado por entre asformigas, aterra, e as pernas’ . E lentamente a criatura grama se
ergue, como rompendo e se desprendendo da terra: “ A0S poucos as pernas se
transformam em rostos. Uma suspensao. Incompreensdo. Uma falta de referéncia. Um
corpo estranho num territério conhecido”. Diferente dos espantalhos vegetais das
performances rurais brasileiras essa criatura ndo vem dancando, ndo é recebida por
cantadores capinadores, nem criangas que a reconhecem em medo excitado de
brincadeira protegida. A criatura grama urbana move-se com aguma dificuldade, como
se custasse pisar no chdo de asfato. Algo nos faz pensar num cazumbi, num fantasma
que vaga pelo mundo dos vivos com alguma hesitacdo. Incongruente e um tanto
ameacador, 0 corpo seguro e tranquilizante da grama urbana se transmuta de legivel e
confortante em enigmético e aheio. A criatura grama urbana é imune aos capinadores
humanos ou mecanicos, ndo domesticada pela urbanicidade nem codificada pela poesia
rural daroca, elatransgride o terreno de significados compartilhados.

De um gramado, a criatura grama comega a vagar pela praga munida de um regador de
plastico verde e de uma méscara de gas, protegida assm de ataques bioldgicos ou
quimicos, de secas ou falta de cuidados humanos. Chegando ao centro da praga a criatura
serega para dai abandonar a praga, cruzar a Avenida Callao e desaparecer na multiddo da
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Rivadavia. Da savana a metropole, presenciamos a figura de um ser auto-suficiente,
indestrutivel e adaptado ao meio urbano.

Essa € a terceira vez que Maicyra Ledo apresenta “Experimentos Gramineos’,
performance que integra seu trabaho de exploragdo do corpo como centro promotor de
estranhamento em meio a atividade cotidiana urbana. Em 2006 elalevou a criatura grama
a0 Rio de Janeiro e Recife. A méascara de gas sO foi usada em Buenos Aires. De acordo
com Maicyra Ledo: “ Optei por usar a mascara em Buenos Aires apenas. Uma inspiracao
pelo pais mesmo. Pelo frio, pelo contagio, pela tortura, pelo trauma...” A performer se
precaveu de antemd com um filtro simbdlico para protegé-la do frio indspito, das
vibragOes estrangeiras, dos fantasmas coletivos e individuais de uma cidade deitada
eternamente em diva-psicoanalitico espléndido.

Em sua persona vegetal ndo reconheci a mulher de Aracgju habitante do cerrado de
Brasilia com quem aguns dias antes havia bebido no Galpén de Catalinas no Bixiga
portenho. Foi na Boca que desprovida de suaindumentaria vegetal, Maicyra a paisana me
ofereceu uma garrafinha de agua. Regador humano. O aroma e sabor do liquido
transparente foram uma novidade mégica. Sabia de imediato tratar-se de um dlixir.
“Fernet Branca”, ela me explicou. Uma garrafada italo-argentina alle erbe aromatiche.
A panacéa da infusdo de ervas aromaticas nos aqueceu naquela noite fria e me pareceu
perfeita a descoberta da Boca através do filtro herba etilico que € uma metonimia
cultural da urbanizacdo daguele bairro. Ainda ndo sabia que gquem me apresentava a
beberagem era a performer que sintetizaria outro aspecto da interacdo urbana entre
bipedes com polegar opositor e gramineos clorofilicos rizométicos. Mirra, ruibarbo,
camomila, cardamomo, babosa, acafréo, uva branca, e ervas secretas. Grama-da-guiné,
grama-batatais, grama-bermudas, grama-braquiarinha e grama-maicyraledo.

Maicyra Ledo em Experimentos gramineos. Foto: Julio Pantoja

Segui a criatura grama pela multiddo da Rivadavia. Queria ver ainteracdo com o publico
fora da Plaza del Congreso onde havia uma maioria de performéticos e intelectuais
preparado para aquela aparicdo. A criatura gama pingava deixando um rastro de agua
pela calcada. A performer com os pés descal ¢os pisava no chéo frio de Buenos Aires e eu
n&o podia deixar de pensar que quem quer que estivesse por debaixo da coberta de grama
artificial, méascara de gas ou ndo, deveria estar a um passo de terminar num pronto-
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socorro. Pela Rivadavia a criatura grama se movia mais rapidamente. O caminho era
aberto por transeuntes que apesar da pressa paravam para olhar e tentar decifrar aimagem
inusitada. Deixavam passar 0 verde bipede pelo mar humano que logo se fechava
impelindo-o para longe do canteiro original. A multiddo compacta foi me separando da
criatura grama até perdé-la de vista. Mais tarde encontrei Maicyra Ledo numa confiteria
protegida por um macacdo de moletom cinza tentando comunicar a gargonete i mpassivel
e indiferente sua necessdade de ser aimentada com urgéncia. N& era mais a
personagem auto-suficiente munida de alimento, camuflagem vegetal perfeita, e filtro
respiratério, mas uma pessoa como todos nés que visitavamos Buenos Aires,
despreparados para o frio, expostos ao virus da gripe que assolava a cidade e dependendo
de nossos recursos linguisticos para satisfazer nossas necessidades de comida e arte.

Ela chegou ao Brasil nos anos 70. Convidada honoré&ria da Empresa Brasleira de
Pesquisa Agropecuéria. Maicyra? N&o. Falo da grama Brachiaria. Braquiarinha para 0s
intimos. Nascida na savana africana, espahada pelo mundo para conquistar espagos
hospitaleiros ou inodspitos, ela foi dominando outras espécies, adaptando-se e
sobrevivendo. Extremamente resistente as secas € uma grama praticamente imortal. Mas
a braguiarinha é uma anti-socia ecologicamente-incorreta: ela ndo consegue conviver
com outras plantas. Suas longas raizes ambiciosas e carentes sugam toda a &gua e
sufocam outros seres gramineos. Em sua guerra quimica subterranea, a braquiarinha faz
com que outras gramineas definhem, até que sobre somente ela, despoticamente
soberana. Coincidéncia humana? Caréter metropolitano? Gramatem caréater?

Maicyra Ledo em Experimentos gramineos. Foto: Julio Pantoja

E agui, de volta de Buenos Aires, no sertdo americano de Phoenix, penso em
“Experimentos Gramineos’ e em Maicyra Ledo candanga do sertdo nordestino. Olho pela
janela e vglo os esforcos dos meus vizinhos na irrigacdo e manutencdo dessa espécie
exotica numa regido desértica e &rida. Penso no absurdo da obsessdo humana pela grama.
Penso nas gramas resistentes a estiagem e trafego plantadas em jardins publicos. Penso
em Brasilia, espagco moldado e “inventado” pela Novacap (Companhia Urbanizadora da
Nova Capital), empresa criada por Juscelino Kubitschek em 1956, que ainda hoje é
responsavel pela urbanizacdo e pelo gardinamento da extensa area gramada de Brasilia.
Penso na grama batatais candanga que independente da intervencdo humana e da
Novacap colonizou o cerrado do Planato Central. Penso na soberania da grama, na
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braquiarinha gananciosa, na batatais autbnoma, no Bicho-Folhara indestrutivel. Penso
nos rizomas de muitas bocas e seivas da cultura das Américas. Penso em gramas
colonizaveis e colonizadoras, na provavel soliddo e liberdade da braguiarinha sem
COMPromissos morais ou com excessivo desgjo de se espalhar e se relacionar detonando
um genocidio gramineo inevitavel. Penso no ser urbano.

Era uma vez um gato xadrez? Pois bem: era uma vez uma onca e um coelho numa terra
seca e arida. A onga chamou todos 0s animais para gue juntos cavassem uma cacimba. O
anico animal que se recusou a trabahar foi 0 coelho que ficou assim proibido de beber a
&gua do poco coletivo. Quando o coelho sentiu sede, ele untou seu corpo de mel, rolou
por folhas secas e foi ao pogo guardado pela oncga. “ E que bicho é vocé que ndo conheco
nem nunca vi?” perguntou a onca. “Ora essa!” — respondeu o coeho — “Muito me
admira o seu desconhecimento. Sou o Bicho-Folharal, éclaro”.

O Bicho-Folharal urbano de Maicyra Ledo, como o coelho dos folguedos rurais
brasileiros, € um ser que se desprende de seu contexto e condi¢do, para que reinventado
em bipede antropomérfico vegetal encontre dgua. O Bicho-Folharal simboliza um ser
parasita daninho a ser eliminado. Com a consciéncia de que esse ndo pode ser
exterminado ele é simbolicamente controlado, apaziguado e celebrado. O Bicho-Grama
de Maicyra Ledo simboliza o estranhamento do familiar: a grama urbana limitada pelo
concreto, fiscalizada e cuidada (ou n&o) pela prefeitura, a grama que muitas vezes passa
desapercebida na correria do dia-a-dia. Esse espaco familiar, que como quase tudo que
nos é familiar, esta imbuido de significados, referéncias e caréncias — entidades
simbolicas que tomamos por certo, que subjugamos e sujeitamos a nossos desejos
trangitorios de beleza tranquila e reconhecimento (desgjo talvez embutido na nossa
memoaria genética como quer John Falk). E esse espaco subjugado se levanta, alcanca o
nivel dos olhos dos transeuntes. Sem ser celebrado ou recebido como visita esperada,
causa estranhamento. E como qualquer ser urbano move-se a partir de seu desgo
individual. A meta: 4gua. Liquido nutritivo de subsisténcia que ndo carece de interagdo
comunitaria para ser conseguido; o Bicho-Grama ja traz sua agua, ndo precisa de
humanos, nem garconetes indiferentes. A interacdo com humanos ndo é nem necessaria
nem aparentemente desgjada. A méascara de gés e o regador indicam: para me locomover
entre vocés preciso de um filtro e provisdo — o0 ar que vocés inspiram e expiram é téxico,
estou entre vocés, me espalho por onde quiser, € N80 peco nem aceito Seu oxigénio,
nitrogénio ou hidrogénio. Grama senhora de s e solit&ria como a braquidria. Anénima
como qualquer transeunte. Fechada em seu universo como qualquer ser urbano. E
deixando por onde passa trilhas de agua como a querer impulsionar a expanséo de sua
especie, a criagado de outros seres semel hantes com quem possadividir ar, dgua e afeto.

Nas performances brasileiras o Bicho-Folharal recebe uma * prenda de ouro”, uma garrafa
de cachaga enfeitada. Se soubesse de antemdo do que se trataria a performance de
Maicyra Ledo em Buenos Aires, teria lhe levado uma garrafa de Fernet branca enfeitada
Mas as performances urbanas individuais quase nunca sdo ciclicas e ndo sabemos de qual
préximo canteiro publico de qual metrépole se desprendera de novo o bicho-grama-
maicyra.
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ANEXO 2

Texto originamente publicado na Revista de Critica de Imersdo Tatui, em
setembro de 2006, Recife-PE.
Link: http://www.doispontos.art.br/tema.php?cod=65
http://tatuicritica.blogspot.com/2006_09 01 archive.html

Maicyra

por Clarissa Diniz
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Algumas delicadezas ja nascem escondidas e parecem querer morrer assim. DOi
imaginar essa fuga de docuras; doi a responsabilidade de ter que agucar nossas

sensibilidades todas em busca da captura dessas coisas fugidias...

Hoje foi um desses dias que comecou com a marca de tal responsabilidade mas
que findou com a alegria e o encantamento daqueles que ndo permitem que lhes

escapem delicadezas.

Aquela esquisita criatura graminea — criatura somente a priori — que vi chegar de
longe e em relacdo a qual eu, desde antes, era um tanto desconfiada, foi vindo
numa esquisitice tdo propria que, ja de inicio, soou-me meiga. Todavia, sua

aparente artificialidade me incomodava ainda.

Meus resquicios de nocbes de uma barreira entre o natural e o artificial me
deixavam avessa aquilo que eu sabia ndo ser natural mas que, contudo,
apresentava-se como real. A criatura graminea de andar compassado, de
movimento trémulo e de tez plastica ia de encontro as minhas expectativas de

uma arte cada vez mais verdadeira.

No entanto, sabia eu também da pluralidade das verdades e, muito mais que
isso, sentia necessidade de continuar me permitindo ser conquistada. Entédo la

veio ela, a criatura, e aos poucos dela me aproximei.

Chegando perto, sua artificialidade ia se desfazendo. Mesmo a idéia de
personagem criada pela artista — com a qual, pessoalmente, ndo compartilho —
foi-me parecendo cada vez mais natural, € 0 que antes me incomodava por

parecer encenagao passou a me comover por soar como pele, como protecéo.

Por baixo daquela plasticidade era possivel ver e acompanhar seu corpo de ser

humano. Mais intimamente — e a intimidade é fator crescente e essencial em
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performances de longa duracéo —, percebi a calcinha branca ainda com toques

infantis por tras da malha plastica que grama simulava.

Meus instintos me impulsionaram a agua-la (ela ja nos convidava a isso, pois,
deitada no chdo de uma quente calcada recifense, ao seu lado pds um regador),
e, aguando-a, dei-me conta do que ocorria: ali eu ndo regava uma criatura, um
personagem, mas sim aqguela garota protegida por uma pele de grama plastica.
N&o restavam, portanto, mais dlvidas de sua verdadeira natureza humana,
natureza essa que se deixava revelar por entre 0s espagos vazios de uma

grama que ndo lhe ocupava o corpo inteiro.

A delicadeza da idéia de alguém que se mostra e se protege era 0 que me
faltava. Aguar sua pele tdo branca e tdo nervosa me fez também sentir-me

delicada e materna. Havia uma sinceridade no ar, imaginei.

Por mais que eu, que, por minha vez, ja tive fortes experiéncias gramineas nada
artificiais, fosse pouco apegada (e creio ainda ser) a Vvarios aspectos da
proposicdo estética daquela Maicyra de Brasilia, foi-me inescapavel aquele

delicado momento.

No fundo de meu espirito entdo atormentado pela tensédo pré-menstrual, restou a
marca da captura de uma delicadeza que agora ndo mais me podera ser fujona,
posto que a tenho — para insistir numa contradicdo moderna — verdadeiramente
vivida . E, assim, toda a artificialidade se mostrou natural. Pelo menos até o fim
da duracédo daquele momento — que se perpetua, que se perpetua, e que se faz

perpetuar...
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ANEXO 3

DVD COM VIDEOS

170



