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RESUMO

Lima, Fernanda Deborah Barbosa. A performance arte como gesto / Fernanda
Deborah Barbosa Lima. 2013. 126 f. Dissertacdo (mestrado) — Programa de Pos-
Graduacdo em Antropologia, PPGA, Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2013.

Esta dissertacdo é resultado de uma pesquisa sobre a arte da performance a partir do
estudo de caso de algumas manifestagdes artisticas que compde o universo de
producdo performdtica atual no contexto brasileiro. Entre 2010 e 2012, esse trabalho
foi elaborado através da utilizagao da etnografia, de entrevistas qualitativas, revisdao
bibliografica, pesquisa em periddicos impressos, online, blogs e redes sociais como
recursos metodoldgicos. O objetivo desta pesquisa é apresentar a producdo
performatica atual a partir de uma analise do Festival Performance Arte Brasil (Rio de
Janeiro, 2011) e das “a¢des” performativas: “A sombra do Pilotis”(Rio de Janeiro,
2011) e “Café com Zmario” (Salvador, s/d), do performer Zmario; "Artista Invasor"
(Fortaleza, 2006) e "Ecdise" (Belo Horizonte, 2008), do artista Yuri Firmeza. Nestas
acdes, bem como em boa parte da producdo apresentada no festival citado, os
artistas tensionam a relagdo arte e vida de modo especifico a partir de um
procedimento de profanacao (Agamben, 2005). Ao agir de forma irreverente “dentro
e fora do mundo da arte” (Canclini, 2010), eles apontam para uma reconfiguracdo das
noc¢oes de campo (Bourdieu, 2002) e mundos artisticos (Becker, 1977), através do
investimento em uma relacdo com o iminente e suas multiplas potencialidades.
Sendo assim, o performer contempordaneo atua em nichos ja institucionalizados e
busca novas maneiras de lidar/ interagir/ relacionar-se com o seu entorno, numa
atuacdo de escala micropolitica atrelada ao cotidiano. Trata-se de um tipo de arte em
conexdo direta com a vida, mas que cultiva pontos de vistas particulares mesmo
guando lida com questdes macrossociais. Seja por meio de efeitos visuais, corporais,
musicais, plasticos ou pelo uso da fala e da escrita, a questdo que permeia a maior
parte dos trabalhos é a apresentacdo de um olhar particular do homem, da psique,
dos dilemas existenciais e cotidianos do contemporaneo.

1. Palavras chave: Antropologia da Arte; Performance Arte; Arte contemporanea;
Autoria; Performance.




If we want to understand tendencies in art, we have to look at the
structures that underscore the sharing of ideas. This is especially true
when we consider discursive processes to be the base of self-
conscious art practice. It is necessary to find a way to describe, map,
and analogize the processes that have actually been taking place
under the surface of recent models of curating and artistic practice.
I'm trying for a moment to get away from anecdotal, local, and
geographical relationships to artistic activity and away from “special
event” consciousness. At the same time, [ want to look at echoes in
the culture that might provide a clue to parallel productive

techniques. (GILLICK, 2009, p.)

Na investigagdo da criagcdo artistica como pratica social, deslocar o
foco dos objetos para os artistas, suas a¢des e suas concepgoes
acerca da arte que produzem, talvez nos ajude a esclarecer e
descrever processos supostamente orviundos de instdncias apartadas

da vida social”. (DABUL, 2007, p.59).
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INTRODUCAO

A Antropologia da Performance é comumente compreendida como uma
subarea da “linha da antropologia da formas expressivas: Imagem, Performance,
Musica e Literatura”, que se caracteriza enquanto uma “disciplina emergente na
interface entre a Antropologia e o Teatro” (FERREIRA, 2012) e integra o campo
interdisciplinar dos “estudos de performance”. Como afirma Ferreira, essa subarea
ganhou contornos mais expressivos no Brasil na passagem dos anos 90 para os 2000 —
vinte anos apds a chamada “virada pés-moderna” antropoldgica, portanto, ocorrida na
década de 80 (CLIFFORD & MARCUS, 1986), que se caracterizou por um investimento
autorreflexivo da disciplina a fim de “repensar o seu modo de escrita, pesquisa e a
propria autoridade etnografica” (FERREIRA, 2012). Na esteira dessa virada por meio de
uma busca por “outro modo de pensar/fazer, fazer/pensar”, também aconteceu uma
“virada performativa”, ou seja, uma ampliacdo do escopo epistemoldgico dos estudos
de performance. Conforme nos explica Francirosy Campos B. Ferreira (2012), tal

movimento aconteceu para

repensar nao s6 os dramas sociais (aqui me refiro as fases propostas
por Victor Turner — ruptura, crise, a¢cdo reparadora e reintegracdo ou
repara¢do), mas o corpo estético, as expressdes estéticas de rituais,
dangas, movimentos, oralidade, vocalidade, estudos de narrativas e
etnografias da fala. Todos esses elementos configuram diversas
dissertacGes e teses na Antropologia Contemporanea.

Entre os estudos antropolégicos que tém se voltado para a investigacdao dos
mais diversos rituais, praticas sociais e artisticas tomando-os como performance social
e cultural (DAWSEY, 2005; FERREIRA, 2007; SCHECHNER, 2006; MULLER, 2010), tem-me
interessado nesta pesquisa o estudo da performance arte propriamente dita, ou seja,
de uma modalidade artistica reconhecida por seus praticantes e interlocutores
enquanto tal. Assim, procuro analisar as questGes potenciais que surgiram da
experiéncia de campo a partir dos “problemas nativos”, tais como: as distintas
(re)apropriacdes da noc¢do de performance arte e de autoria e as relacdes ambivalentes
entre os artistas e as instituicées culturais.
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A area de estudos da performance caracteriza-se, principalmente, por sua
interdisciplinaridade e pela no¢do da performance como o momento da experiéncia
catartica em um rito ou pratica sociocultural. Tanto as pesquisas que buscam
compreender algumas prdaticas sociais enquanto performance como as que se
debrucam sobre a arte da performance ou as novas modalidades de arte teatral podem

estar associadas a esse campo multidisciplinar.

Os estudos de performance tém sua origem associada aos estudos de rituais e
dramas sociais realizados pelo antropdlogo britanico Victor Turner, que propds o drama
como analogia da vida social (1982) e como modelo no qual a performance é
entendida como o momento da expressao de uma experiéncia vivida, visto que possui
em seu dmago uma acao ritual (1987). “Here the etymology of ‘performance’ may give
us a helpful clue, for it has nothing to do with ‘form’, but derives from Old French
parfournir, ‘to complete’ or ‘carry out thoroughly.” A performance, then, is the proper

finale of an experience” (Turner, 1982).

Como aponta John C. Dawsey, em seu artigo “Turner, Benjamin e Antropologia
da Performance: O lugar olhado (e ouvido) das coisas” (2006), apds a mudanca para
Nova lorque, no final dos anos setenta, Victor Turner comeca a estabelecer contato e a
desenvolver conferéncias e pesquisas junto com o pesquisador e diretor teatral

estadunidense Richard Schechner.

One potential version of the history of the performance studies is that
the field was born out of the fecund collaborations between Richard
Schechner and Victor Turner. In bringing theatre and anthropology
together, both men saw the extraordinarily deep questions these
perspectives on cultural expression raised. (PHELAN, 1998)

Esse encontro consolidou uma associacdo entre os estudos de rituais e as teorias
teatrais, e contribuiu com fecundos desdobramentos para o entendimento e a
utilizacdo da nogdo de performance como categoria analitica para as mais variadas

praticas artisticas, culturais e sociais.

Segundo Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti, em seu artigo “Luzes e
sombras no dia social: o simbolo ritual em Victor Turner” (2012), toda a obra

multifacetada de Victor Turner religa-se sempre pelo “tema matriz do ritual”, que
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associado ao seu “interesse pela performance e pela experiéncia”, contribuiu para a
configuracdo dos estudos de performance. Como afirma Cavalcanti (2012), desde sua
obra Schism and continuity in an African society, publicado em 1957, Turner apresenta

o conceito de drama social, que integrou

a experiéncia subjetiva a dinamica da agdo social, e relativizou desse
modo as determina¢des das posicGes socioestruturais para a
compreensdo do sentido da conduta dos atores [...] Nesse novo
contexto, os rituais ndembus emergirdo como um mecanismo
decisivo da ag¢do social que pontua e atravessa as diferentes fases do
drama — crise; ampliagdo da crise; regeneragdo; ruptura ou
rearrumacdo. No entanto, é especialmente na terceira fase, aquela de
regeneracdo, que o ritual ganha primazia. Encontra-se ja aqui, em
germe, o ponto sempre assinalado como uma das grandes
contribuicdes de Turner as teorias do ritual, a apreensdo de sua
dimensdo transformadora da experiéncia.

Em seu livro From ritual to theatre: The Human Seriousness of Play (1982),
Turner teorizou sobre o teatro performdtico como um tipo de acao ritualistica por meio
de uma andlise que explora de forma comparativa o cardter liminar destas
manifestagdes e as entende como uma fase de transi¢ao do processo ritual. Enquanto o
ritual ou fenbmeno liminal é préprio das sociedades tribais e agrarias, de natureza
coletiva, e se situa no centro de uma cosmologia social ao envolver um processo social
total, a performance ou fenbmeno limindide é tipica das sociedades pds-industriais e
parte de ac¢Oes individuais — mesmo quando é realizada em conjunto, acontece nas
margens da sociedade, apresentando-se como um processo fragmentario, plural e
experimental (TURNER, 1982). Ainda que as definicOes isoladas apresentem limitacGes
por seu carater esquematico e dualista, a contribuicdo de Victor Turner foi muito além
de sua teorizacdo, tanto pela riqueza de seu material etnografico entre os ndembus
guanto pelos desdobramentos que fomentou através de sua intensa colaboracdo com

Richard Schechner e seu teatro experimental.

Segundo Schechner, Turner teve grande interesse pela manifestacdo artistica
performatica por ela se tratar de uma arte aberta, em processo, descentrada e com
atencdo voltada para a experiéncia (Schechner in Turner, 1987). Em sua antologia
Performance Studies: An Introduction, Schechner afirma a existéncia de “sete areas

onde a teoria da performance e as ciéncias sociais coincidem” (2006):
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1. Performance in everyday life, including gatherings of every kind.

2. The structure of sports, ritual, play, and public political behaviors;

3. Analysis of various modes of communication (other than the
written word); semiotics.

4. Connections between human and animal behavior patterns with an
emphasis on play and ritualized behavior.

5. Aspects of psychotherapy that emphasize person-to-person
interaction, acting out, and body awareness.

6. Ethnography and prehistory — both of exotic and familiar cultures
(from the Western perspective).

7. Constitution of unified theories of performance, which are, in fact,
theories of behavior.

De maneira similar a seus textos e publicacbes anteriores, nesta antologia o
pesquisador-artista realiza um esforco de sintese acerca das principais producdes
académicas e artisticas sobre performance, com revisdes constantes. Assim,
desenvolve seu objetivo didatico de formacao e divulgacdo dos estudos de
performance através de um panorama conceitual que inclui a proposicdo de exercicios
de fixacdo e analise da bibliografia apresentada, bem como inumeras referéncias e
leituras adicionais, sugeridas pelo autor a um leitor “ndo iniciado”. Em pauta estd a
construcdo e a consolidacdo de um campo de saber, projeto iniciado formalmente apds
sua participacdo na conferéncia organizada por Turner, em 1977, intitulada “Ritual,
Drama e Espetaculo”. Ainda neste livro, Schechner reapresenta a sua definicdo para as
oito situacdes em que ocorrem performances, “as vezes em separado, as vezes
entrelacadas: 1. na vida cotidiana — cozinhar, sociabilizar, ‘ir vivendo’; 2. nas artes; 3.
nos esportes e outros entretenimentos de massa; 4. nos negdcios; 5. na tecnologia; 6.
no sexo; 7. nos rituais — sagrados e temporais; 8. em acdo” (SCHECHNER, 2006)*. Em

sintese,

qualguer evento, agdo ou comportamento pode ser examinado
“como se fosse” performance. Tratar o objeto, obra ou produto como
performance significa investigar o que esta coisa faz, como interage
com os outros objetos e seres, e como se relaciona com outros
objetos e seres.

! Traducgdo do capitulo “What is performance?” (original de Richard Schechner, 2006) de R.L. de Almeida,
publicada sob licenga Creative Commons, classe 3. Abril de 2011. Disponivel em:
http://pt.scribd.com/doc/54471900/Richard-SCHECHNER-0-que-e-performance
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Assim sendo, este trabalho optou por discutir algumas “questdes potenciais” de um
especifico meio artistico através de um olhar mais abrangente, antropolégico, devendo

ser relacionado por este prisma aos estudos de performance.

Tendo em vista os objetivos analiticos desta pesquisa, concordamos com Marvin
Carlson (2009) quando ele afirma que mais relevante do que o exclusivo exercicio de
conceituacdo é o entendimento de que “performance é um conceito essencialmente

contestado”. Conforme apontado pelo filésofo W.B. Gallie,

reconhecer um dado conceito como essencialmente questionado
implica reconhecer usos rivais desse conceito (como os que ele
mesmo repudia) ndo apenas como algo logicamente possivel e
humanamente provavel, mas também como sendo algo de valor
critico potencial permanente, para o préprio uso ou a interpretacdo
do conceito em questdo. (Gallie apud Carlson, 2009)2.

Devido a sua “atmosfera de desentendimento sofisticado”, os estudiosos e
tedricos “ndo esperam derrotar ou silenciar posicdes opostas, mas que, em vez disso,
por meio de didlogo continuo, chegar a uma articulacdo mais precisa de todas as
posicdes e, em consequéncia a uma compreensao mais completa da riqueza conceitual
de performance” (Strine, Long e Hopkins apud Carlson, 2009). Na coletdnea de
ensaios The Performance Studies: An Introduction (2006), Richard Schechner
apresentou parte desta riqueza por meio de citacGes e “boxes” (caixas de texto
adicionais) sobre os principais artistas, movimentos, conceitos tedricos e artigos dos
pesquisadores da drea. Essa antologia serviu de base para a publicagdo posterior
(encarada como uma continuacao aprofundada) The Performance Studies Reader
(2007), organizada por Henry Bial, que seguiu a mesma estrutura de capitulos e ordem
tematica da anterior. Em cada capitulo ou subtema foram elencados textos e artigos de
importantes pesquisadores e artistas que eram citados por Schechner no primeiro livro,
de 2006. Ao verificar essa classificacdo, percebemos os variados caminhos que a

pesquisa académica nesta drea tem seguido. Ambas as publicacdes apresentam os

2 GALLIE, W.B. Philosophy and the Historical Understanding, New York: Schocken Books, 1964, pp. 187-
188.

3 STRINE, M.; LONG, B.W.; HOPKINS, M.F. Research in Interpretation and Performance Studies: Trends,
Issues, Priorities. In: PHILLIPS, G.; WOODS, J. (Ed.). Speech Communication: Essays to Commemorate
the Seventy-Fifth Anniversary of the Speech Communication Association. Carbondale: Southern llliniois
University Press, 1990, pp. 183.
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seguintes oito capitulos: “What is performance studies?; What is performance?; Ritual;
Play; Performativity; Performing; Performance processes; Global and intercultural

performances”.

Identifico como um dos objetivos dessa linha editorial a criacdo de material
didatico para atendimento as demandas dos professores, artistas e pesquisadores
desta tematica, visto que apresenta o campo de estudos de performance e procura
mapear as distintas abordagens de pesquisa académica existentes: “The material in
each part expands or comments upon the ideas contained in the corresponding chapter,
[...] these writings provide an even more [...] experiential and immediate map of the
area” (BIAL, 2007). A diversidade de caminhos nos leva a concordar com a maxima do
organizador quando aponta que “the only definition that is universally applicable to the
field is a tautology: performance studies is what performance studies people do” (BIAL,

2007).

Nesse sentido, o trabalho etnografico que subsidia a presente analise permitiu
captar um efetivo transito entre os artistas performaticos e a Academia, a Antropologia
e a pratica da Performance Arte, seja para a concepgao de algum trabalho especifico,
seja por meio de um investimento intelectual mais formal, como cursos de pods-
graduacdo, mestrado e doutorado. Em ambos os casos, essas relacdes sdo descritas e
percebidas como produtivas, ainda que apresentem algum desconforto — nem todos os
artistas falam com naturalidade ou atribuem valor a sua formacao académica. Contudo,
os pontos de contato entre as dreas de pesquisa académica e a pratica performatica
aparecerdo aqui de forma tangencial ao objeto, ja que uma analise desta relacdo nos

parece tema proficuo para outro estudo.

As acOes e os eventos etnografados aconteceram, em sua maioria, na cidade do
Rio de Janeiro, ainda que eu tenha participado de um evento em Sao Paulo, realizado
uma entrevista em Fortaleza e outra através de transmissao online com o uso do Skype
(ferramenta para conversa e bate-papo pela Internet). Os termos comumente utilizados
pelos artistas e pela critica para nomear essa modalidade sdao “performance arte” e

“arte da performance”. Ambas as expressOes surgem no discurso dos artistas
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performers executantes em traducdo referenciada a performance art® (SCHECHNER,
2006; CARLSON, 2009; GOLDBERG, 2006). Segundo Roselee Goldberg (2006), essa
expressdao foi empunhada pela primeira vez por artistas performaticos a partir de

meados dos anos 40 do século XX.

Para me referir a uma performance (GOLDBERG, 2006) ou ato performétic05
(PAGANINI, 1998) praticado por um ou mais artistas em um espa¢o e/ou tempo
determinados, utilizo também a expressdo “acdo performatica”, ou simplesmente
“acdo” ou “acdes”, no singular e no plural. Estas palavras e expressdes ndao estdo
limitadas neste trabalho as manifestacGes performaticas realizadas ao vivo e com a
presenca do artista. Uma definicido predominante de arte da performance afirma que
estas acoes se restringem as que tém presenca do performer e sdo materializadas pelo
uso de seu corpo6 (GOLDBERG, 2006; PIRES, 2005; CARLSON, 2009). Essa caracteristica

do conceito é associada a body art’, bem como aos debates elencados pelos

* “The term “performance art” first appeared around 1970 to describe the ephemeral, time-based, and
process-oriented work of conceptual (“body”) and feminists artists that was emerging at the time. It
was also applied retrospectively to Happenings, Fluxus events, and other intermedia performances
from the 1960s. Over the past thirty-five years, many styles and modes of performance have evolved,
from private, introspective investigations to ordinary routines of everyday life, cathartic rituals and
trials of endurance, site-specific environmental transformations, technically sophisticated multimedia
productions, autobiographically-based cabaret style performance, and large-scale, community-based
projects designed to serve as a source of social and political empowerment.” (BRENTANO apud
SCHECHNER, 2006)

5 Segundo a critica e jornalista Joseana Paganini, o movimento artistico de performance arte Grupo
Fluxus, surgido na década de 60 e liderado pelo lituano George Maciunas — tendo contado com a
colaboragdo de artistas como Yoko Ono, entre outros — definiu o conceito de ato performatico como
aquele “que presentifica e dd vida a um conceito, obrigando o espectador a se envolver com a
situagdo” (1998). Disponivel em:
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php?option=com _content&view=article&
id=373:fluxus&catid=54:artes-plasticas

O advento de alguns movimentos artisticos nas artes visuais do século XX foi importante para a
consolidac¢do do corpo como lugar referencial de pesquisa e materialidade de uma obra de arte. Nesse
sentido, destacarei mais adiante a nova gestualidade de Jackson Pollock com sua action painting, as
“impressdes corporais” de Yves Klein e a body art de Gina Pane.

()]

7 Body art, que se traduz do inglés como arte do corpo, é uma vertente das vanguardas artisticas da
segunda metade do século XX que toma o corpo como o principal I6cus e tema dos trabalhos. O corpo
do artista passa a ser o suporte para suas intervengdes, que em geral mesclam diferentes linguagens
artisticas — danca, teatro, musica, literatura, video, entre outras — a fim de retomar as experiéncias
dadaistas e surrealistas de uso do corpo, atravessadas por uma sensibilidade mais romantica e
introspectiva, ou seja, que destaca as experiéncias, a biografia, a personalidade e a cria¢do do artista. O
contexto histdrico de seu surgimento é marcado por uma “revalorizacdo do behaviorismo nos Estados
Unidos, e das teorias que se detém sobre o comportamento, assim como o impacto causado pelo
movimento Fluxus e pela obra de Joseph Beuys (1921-1986), entre as décadas de 1960 e 1970”
(Enciclopédia Itad Cultural Artes Visuais, 2012).
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movimentos de vanguarda artistica (PAZ, 1994) do século XX, em torno de uma critica
ao sistema e as instituicdes da arte; porém, para englobar as diferentes naturezas das
producdes performaticas com as quais tive contato, foi necessario desprender-me da
premissa do corpo e adotar uma concepg¢do mais abrangente da noc¢do de arte da

performance.

Ao considerar uma perspectiva ambivalente da nogdo, isto é, ao concatenar
“usos rivais” de um conceito em uma mesma investigacdao, tenho me proposto como
alternativa analitica partir de uma configuracdo da performance arte como “gesto” no
sentido metaférico. O gesto em questdo é “um sentimento que rege cada movimento
do artista durante a execucdo da obra” (PIRES, 2005), ndo se limitando a um ato
exclusivamente fisico do corpo do artista; ainda que o processo de valorizacdo do gesto
— iniciado pelo interesse crescente dos artistas ocidentais, desde meados do século XX,
pelas artes do Oriente (como a caligrafia chinesa) e pela doutrina zen-budista — tenha
sido um dos elementos propulsores para a ascensao das artes do corpo, que passaram
a tomar o artista como “o sujeito e o objeto de sua arte” (PIRES, 2005). Mesmo quando
uma acdo performatica ndo se realiza no corpo e/ou na presenca fisica “ao vivo” do
performer, o seu trabalho é incorporado ao segmento artistico da performance porque
estd autorreferenciado por um performer ou critico, ou porque possui uma “poética
performética"g. O gesto desponta, portanto, como uma categoria analitica “boa para
pensar” o tipo de intencionalidade que se produz nesse meio artistico e a forma de

identificagdo de uma trajetéria performatica especifica.

Ao mesmo tempo, essa dimensdo do autor evocada pelo “gesto” que
sistematiza a “linha poética” do performer configura a categoria em um instrumento
metodoldgico associado a nog¢do de funcdo-autor de Foucault (2009). No caso dos
processos de subjetivacdo de identificacdo da “linha autoral de uma producao” é
possivel, do ponto de vista metodoldgico, partir de uma analise de sua funcdo-autor,

isto é, de tudo aquilo que caracteriza “o modo de existéncia, de circulacdo e de

® “Poética performdtica” é uma expressdo nativa que surgiu nos discursos dos dois artistas analisados
com mais profundidade nesta dissertacdo — Zmario e Yuri Firmeza —, em geral com significados
contextuais diversos no interior de um mesmo discurso. Essa expressdao configura uma ideia de poética
da performance como algo que oscila e se transmuta em cada trabalho ou experiéncia, dependendo
dos objetivos e das especificidades do lugar de apresentagdo. A caracteristica multidirecional dessa
categoria nativa parece fortalecer a nogao de performance como gesto, ou seja, da que se define por
um tipo de atitude ou posicionamento préprio em relagdo a arte.

18



funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade" (FOUCAULT apud
AGAMBEN, 2007). Segundo Giorgio Agamben, no caso da producdo literaria "a funcdo-
autor aparece como processo de subjetivacdo mediante o qual um individuo é
identificado e constituido como autor de um certo corpus de textos" (AGAMBEN,
2007). De maneira similar, este trabalho procurou apresentar a constituicdo, a
circulacdo e o modus operanti dos performers salientando as relacdes em jogo nesse
processo de delimitacdo da autoria, cada vez mais deslocada da figura do “artista
génio” e marcada pela iluminacdo das relagcdes em jogo na constituicio de um corpus
de acbes performaticas. Portanto, a arte performatica mostra-se neste trabalho mais
um tipo de atuagdo e posicionamento na arte do que uma linguagem artistica. Toda
manifestacdo praticada e referenciada como performance — inclusive aquelas em que a
presenca é virtual ou se da por meio de registros escritos fotograficos e/ou audiovisuais

— é tomada como objeto desta pesquisa.

A escolha pela acepcdo de performance em sua definicdo mais ampla foi
adotada apods a interacdo e a coleta de depoimentos e entrevistas com artistas durante
os eventos dedicados a performance arte, como o Festival Performance Arte Brasil®. O
Festival aconteceu entre os dias 22 e 27 de marco de 2011 no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro — MAM-Rio™. Nesses seis dias, o espaco do vao do museu — ou
“pilotis do MAM” — e o jardim projetado por Burle Marx abrigaram mais de quarenta
manifestacOes artisticas, dentre elas performances, instalacGes, objetos performaticos
e espacos de performacdo. Também aconteceu um debate aberto com realizadores de
Festivais multidisciplinares, e dois encontros com artistas. Na Cinemateca foram
exibidas quatro mostras de videos, além da fala de abertura e dos encontros com os

curadores do Festival. Esta experiéncia etnografica me fez atentar para a importancia

° Mais informacgdes e registros sobre o Festival estdo disponiveis no website:
http://www.performanceartebrasil.com.br/

% 0 MAM-Rio tem sido um espaco de apresentacdo de artistas e obras da vanguarda brasileira. Em 1965,
os Parangolés de Helio Oiticica, com apresentacdo da bateria e dos passistas da Escola de samba
Mangueira, aconteceram nos jardins do MAM porque tinham sido proibidos de se apresentar nas
dependéncias do museu. A justificativa apresentada pela direcdo do museu foi a de que os integrantes
da escola de samba faziam algazarra e podiam causar transtornos a exposicdo em andamento, Opinido
65. Em 1967, abrigou a exposi¢cdo “Nova Objetividade Brasileira”, marcada pelos ambientes Tropicdlia
de Helio QOiticica. E em 1971, o MAM sediou nos jardins os “Domingos de Cria¢cdo”, evento em estilo
Happening que mesclava apresentacées de diferentes modalidades artisticas, e foi organizado por
Frederico Morais.
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de um esforco de analise dos diferentes niveis de mediacGes existentes na relacdo que
se estabelece entre o artista performer e os espacos culturais institucionalizados, como

0 museu, o centro cultural e a galeria de arte.

Esse estudo também ird mostrar, a partir das descricGes etnograficas e analises
de discursos, como os artistas contemporaneos de performance lidam de forma
ambivalente com as instituicdes: embora lancem criticas diretas a légica e aos
funcionamentos das instituigdes e politicas publicas para Cultura em seus trabalhos e
discursos, eles ndo so se apresentam com frequéncia nos espacos de museus, galerias,
centros culturais e universidades como reivindicam uma apropriacdo maior para a

consolidagao de uma programacao regular de arte performatica.

A curadoria geral do evento citado acima foi realizada por Daniela Labra'l, que
formou uma equipe curatorial para este Festival com: Beatriz Medeiros (DF) 12 Daniela
Matos (RJ), Paulo Reis (PR) B Regina Melim (SC) 4 e Orlando Maneschy (PA) 50
evento procurou separar a programacao em dois nucleos, denominados
“contemporaneo” e “histérico”, porque tinha por objetivo tanto apresentar a produgdo

mais recente quanto contribuir para a “constru¢ao de uma historiografia da

1 “Cyradora e critica de arte. Doutora em Histéria e Critica de Arte pela PPGAV/EBA-UFRJ. Entre seus
principais projetos com performance arte estdo a mostra VERBO (2005), na Galeria Vermelho, de Séo
Paulo, e o festival Performance Presente Futuro (2008-2010), no Oi Futuro, RJ.”

2 pss-doutora em Filosofia pelo Collége International de Philosophie, Paris, é professora associada da
UnB. Atua na area de arte e tecnologia, performance e intervengdo urbana, e coordena o Grupo de
Pesquisa Corpos Informdticos desde 1992. O Grupo tem reconhecida relevancia para o “circuito” de
performance arte do Brasil, visto que seus integrantes ou sdo convidados a participar dele ou integram
as equipes de organizagdo da maioria dos eventos desta modalidade artistica realizados durante o
periodo desta pesquisa, 2010-2012. O grupo mantém atualizados o blog corpos.blogspot.com, o site
www.corpos.org/ com links para outras sites de “webarte” e um site com videos na plataforma vimeo
http://vimeo.com/corpos.

 Doutor em Histéria pela Universidade Federal do Parana. Atualmente é professor adjunto do

Departamento de Artes da mesma universidade. Tem experiéncia atuando principalmente como
curador, historiador e critico de arte. Desenvolveu a pesquisa “Movimentagdo: as performance em
Curitiba — 1971/2008”, que se desdobrou na mostra “O corpo na cidade”. Mais informagdes
disponiveis no site www.ocorponacidade.com.br.

“ Doutora em Comunicacdo e Semidtica pela PUC-SP. E docente no Departamento de Artes Visuais da

Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC — e coordena o Grupo de Pesquisa Processos
Artisticos Contempordneos.

> Doutor em Comunicac¢do e Semidtica pela PUC-SP. E professor adjunto do Instituto de Ciéncias da
Arte — ICA, da Universidade Federal do Para, e coordenador do Grupo de Pesquisa Bordas Diluidas.
Desenvolve pesquisas com questdes tedricas e praticas da imagem.
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performance arte nacional” (LABRA, 2011).

Com esta experiéncia, percebi que para alguns artistas o termo “acdo” também
pode fazer as vezes de uma definicdo alternativa ao conceito de performance. Solon
Ribeiro'®, por exemplo, defendeu a utilizacio do termo “acdo” em lugar de
“performance” em uma palestra durante o festival. No seu entender, acdo é a palavra
gue melhor expressa o tipo de trabalho que realiza, visto que o termo performance
carregaria muito mais sentido para o contexto e a situacdo de uma producdo artistica

eurocéntrica.

A maioria dos encontros com os artistas que apresento nesta pesquisa
aconteceu durante eventos de performance arte ou em situagdes de entrevista. A
pouca disponibilidade para outros encontros e o conflito de agendas dos artistas
dificultou minhas tentativas em manter uma relagao continuada por um determinado
periodo com eles. Assim, a participacdo em festivais, seminarios, happenings e outros
eventos de performance arte revelou-se de elevada importdncia para o
desenvolvimento deste estudo. Essas participacGes permitiram um primeiro contato
com essa arte e possibilitaram os primeiros encontros com os artistas-chaves para a
minha discussao. Além disso, os eventos se revelaram lugares ricos para a realizacdo de
observacdo participante de acBes performdticas e dos transitos entre os mundos
artistico e académico por conjugarem o formato de mostra de arte com o de semindrio
ou encontros para debates nos aspectos estéticos, conceituais e conjunturais. Até
mesmo algumas entrevistas foram realizadas nos intervalos de tempo entre a

programacao desses eventos.

Diante das dificuldades de realizacdo de uma observacdo participante de
contato prolongado com o “nativo”, impostas pela natureza do grupo estudado,

procurei fazer das entrevistas com os artistas “dialogos produtivos”, para poder utiliza-

16 . . 2, . . . . .
Solon Ribeiro é um artista performer cearense que foi convidado pela curadoria do Festival

Performance Arte Brasil a apresentar uma fala em uma das atividades que compunham o “Encontro
com Artistas”. O debate teve como tema “A cena de Performance no Nordeste: conversa entre
geracdes” e contou com relatos de trés artistas: Paulo Bruscky, de Pernambuco, e Solon Ribeiro e Yuri
Firmeza, do Ceara, que representariam trés gera¢Oes distintas para a produgdo performatica no
Nordeste — Yuri reside e viveu a maior parte de sua vida no Ceard, mas nasceu em Sdo Paulo. Além
desta participagdo, Soldon Ribeiro realizou mais uma performance junto com Yuri Firmeza, intitulada
“Desredito”, sob o pseudénimo Grupo SYA.
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las como mais um recurso etnografico (NAVES, 2007). Conforme afirma Santuza Naves
(2007), o procedimento da entrevista “ndo separa empiria e teoria”, portanto, pode ser
compreendido como uma etnografia em si “e ndo como subsidio empirico para uma
teorizacdo posterior”. Nesta pesquisa realizei cerca de dez entrevistas rapidas e outras

quatro em profundidade, que foram cruciais para a constituicao de cada capitulo.

Ainda sim, em todas as conversas, quando mencionava tratar-se de um estudo
antropoldgico sobre a arte da performance, os entrevistados procuravam me indicar
algumas referéncias bibliograficas dos estudos de performance, salientando a
importancia de uma leitura prévia de seus textos para a compreensdo de suas
producles artisticas. Talvez as sugestdes destas referéncias indiquem uma falta de
habilidade minha na exposicdo a eles de meus objetivos de pesquisa, que se
encontravam pouco delimitados no inicio de meu trabalho de campo; por outro lado,
essa atitude também pareceu revelar um parcial desconhecimento de alguns artistas
sobre as singularidades da disciplina antropoldgica — como a relevancia que atribuimos
aos encontros continuados para a obtencdo de uma requisitada dimensdo relacional de
pesquisa (Malinowski, 1985). Segundo Claude Lévi-Strauss (2008), “a antropologia ndo
se distingue das demais ciéncias humanas e sociais por um tema de estudo que lhe seja

proprio”, mas sim por uma “maneira original de colocar os problemas”.

Além das entrevistas, observacdes de performances ao vivo, participacdo em
festivais, seminarios e mesas de debates sobre performance e arte contemporanea,
valho-me também, para a composicdo de minhas fontes de pesquisa, de reportagens,
blogs, sites, textos de criticos, escritos dos performers e leituras referenciais
assinaladas por cada artista analisado. A opg¢ao por utilizar a produgao textual e
algumas leituras realizadas pelos artistas foi resultante do encontro no campo com um
“tipo de nativo” que também é produtor de conhecimento, académico ou ndo. Tal
como os “nativos” de Tatiana Bacal (2010), os artistas performaticos nos levam a
“pensar que a arte ndo é necessariamente uma esfera relegada a estética, mas €, sim,
geradora de conhecimento”. Em muitos casos, os problemas que as leituras e as
reflexGes dos performers colocam em movimento encontram ressonancias na presente

investigagao.
O interesse e a escolha por este objeto de estudo estdo relacionados a minha
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atuacdo profissional em pesquisas sobre manifestagcdes artisticas contemporaneas,
ainda que ndo tenham resultado em nenhum contato com a performance arte. Talvez
por isso 0 encontro com os artistas tenha gerado em mim experiéncias
simultaneamente de estranhamento e de proximidade. Se por um lado eu ja
reconhecia boa parte das referéncias artisticas e questdes tedricas mais gerais deles,
me revelei completamente ignorante em relagdo a todo um vocabuldrio, premissas e
referéncias histéricas préprias dessa modalidade. Também fiquei frustrada em algumas
situacbes. Por exemplo, ao ver recusados os meus convites para bate-papo e
entrevistas, como foi o caso da curadora geral do maior evento que acompanhei, que
deu a seguinte justificativa: “Se vocé quiser conhecer o meu trabalho, indico que leia a

17 Ou entdo quando, durante um

minha dissertacao e textos publicados nos catalogos
evento, presenciei uma conversa em que curadores de performance falavam sobre uma
pesquisadora de arte em tom de escarnio — uma das curadoras chegou a citar uma
situagcdo em que afirmava: “Entdo, a ‘pesquisadorazinha’ respondeu isso... Mais uma

gue ainda pensa que arte é representacdo”.

Diante das rejeicOes a convites de entrevista e deste depoimento que ouvi
casualmente, resolvi rever o escopo dos atores sociais com os quais iria me relacionar a
fim de conhecer e compreender o funcionamento do “circuito” performance arte. Se a
ideia inicial era estudar o discurso e a reflexdo realizada pelos curadores sobre a
producdo performatica contemporanea, passei a deslocar este objetivo para os artistas.
Estes tipos de percalgos no decorrer do trabalho de campo nos ajudam a perceber
como ndo ha um caminho Unico ou correto de aproximacdo entre o investigador e o

centro de interesse de uma pesquisa (BECKER, 1993).

Desde os primeiros rascunhos do projeto, tinha resisténcia a trabalhar com os
performers, principalmente por receio de produzir uma analise muito superficial e/ou
redutora da poténcia da multiplicidade de poéticas, producdes e discursos articulados
na atualidade. Também porque, mesmo se mostrando muito mais abertos e
interessados em falar sobre seus trabalhos, os artistas me impunham a inquietacdo de

gue a qualguer momento eu pudesse cometer alguma gafe que acabasse por afugentar

Y Trecho de email enviado em abril de 2011, em resposta a uma mensagem de convite para uma
entrevista sobre a atual cena da performance arte, na qual me identificava como mestranda em
Antropologia pelo PPGA-UFF.
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a atengdo deles. Em algumas conversas o meu temor foi justificado, sem eu saber ao
certo como: alguns entrevistados que estavam aparentando muito interesse trocaram
bruscamente de assunto ou disseram ter se lembrado de algum outro compromisso,
encerrando a entrevista ou bate-papo. Essa experiéncia de aproximagdo me exigia um
exercicio de “seducdo” para me manter interessante ao olhar do meu interlocutor.
(NAVES, 2007; SANTOS, 2006; CAIAFA, 1985). Contudo, essa tensdo proporcionada
pelos encontros com os artistas era sem duvida melhor do que a rejeigao de alguns

curadores.

Como mostram os estudos realizados em sociedades complexas'®, nesses casos
€ comum o antropodlogo se ver diante da dificuldade em atingir um distanciamento
minimo necessario para o exercicio analitico sobre um grupo social quando ele
participa dos “mundos sociais” (BECKER, 1977) de seus interlocutores. Mas o
compartilhamento de experiéncias, espacos de convivio e até mesmo de “visdes de
mundo” nao gera apenas a dificuldade de distanciamento entre o pesquisador e os
“nativos”: em muitos casos, observa-se uma relacdo de alteridade e troca intelectuais
que contribui para o desenvolvimento da pesquisa e outros projetos em parceria.
Durante o campo — e anteriormente em minha atuacado profissional como pesquisadora
no CESAP — pude observar uma quantidade significativa de projetos que se constroem
a partir destes contatos, como é o caso de “And Lab”. Esse “laboratdrio de pesquisa/
residéncia artistica”, ou “laboratério artistico/ residéncia de pesquisa” em
funcionamento no atelier REAL em Lisboa, Portugal, é coordenado pelo artista
coredgrafo portugués Jo3o Fiadeiro e pela antropdloga brasileira Fernanda Eugenio.*
O projeto nasceu do encontro entre o artista e a pesquisadora, que prop6s uma
pesquisa de pds-doutoramento em colaboracdo com o trabalho do coredgrafo. A troca
de informacdes entre eles acabou por se desdobrar em a¢des conjuntas de naturezas

diversas que ndo a estritamente académica, tais como palestras, workshops, processos

¥ Em seu artigo “Antropologia urbana: interdisciplinaridade e fronteiras do conhecimento”, Gilberto
Velho afirma que a classificacdo de Antropologia das sociedades complexas “sempre foi muito
problematica, pois fazia parte do idedrio antropoldgico da época reagir contra o evolucionismo
tradicional, salientando que nenhuma sociedade poderia ser considerada simples, e procurava
entender que a ideia de complexidade remetia a uma combinagdo de dimensdo, presenga do Estado,
heterogeneidade sociocultural e diferencia¢do social marcante.”
Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=50104-93132011000100007&script=sci_arttext

' Para mais informacdes sobre este projeto, acesse o blog http://and-lab.blogspot.com.br/
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criativos e outras. Este tipo de caso, em que o trabalho se desdobra em outras dire¢des
e as fronteiras entre os fins tedricos académicos e as “relacbes concretas” com os
“" . n . ~ . . ~ . . .

nativos” parecem se dissolverem, ndao sublima a dimensao conflituosa implicada no

percurso etnografico (SILVA, 2009).%°

Um momento tenso de meus encontros com os performers era quando me
deparava com as seguintes perguntas: “Vocé ja leu esse livro?”, ou “Vocé conhece esse
autor?”, o que acontecia invariavelmente. Todos os artistas com os quais conversei ja
fizeram ou estdo fazendo cursos livres ou pds-graduacdes stricto sensu e possuem
leituras avancadas em Arte — seu campo de saber (BOURDIEU, 2004) — e/ou em
Filosofia, Comunicacdo, Antropologia, Sociologia, Histéria, Letras, Literatura, Psicologia
e outras dreas afins. O transito intenso com a Academia também era evidenciado pelas
atuacbes dos artistas como criticos, curadores, professores universitarios,
pesquisadores e/ou tedricos da produgdo performatica. Esta circulacdo estd bem
expressa nas biografias da maioria dos atores sociais relacionados por este trabalho,
ainda que esse traco ndo tenha sido um critério de selecdo dos artistas e trabalhos a
serem analisados de forma aprofundada. Mas essas relagdes ndao constituem novidade,
visto que uma parcela significativa dos grupos, coletivos e artistas considerados

IlI

relevantes para a historia da performance “nacional” e “internacional” estdo ou foram
vinculados a Programas de pds-graduagdo em Artes, Ciéncias Humanas e/ou Sociais, ou
entdo possuem uma franca circulacdo nos meios académicos — como sdo os casos do
performer e diretor teatral norte-americano Richard Schechner, convidado a proferir
uma conferéncia na 282 Reunido da Associacdo Brasileira de Antropologia — ABA, em
outubro de 2012; e do performer mexicano Guillermo Gdémez-Pefia, convidado a

realizar uma performance ao vivo durante a programacdo do Encontro Internacional de

Antropologia e Performance - EIAP, organizado pelo NAPEDRA* em setembro de 2011.

Um aspecto que chamou aten¢do em um primeiro contato com os performers

foi o fato de considerarem seus processos criativos enquanto pesquisa, sendo possivel

%% para um aprofundamento sobre as relagGes entre antropdlogos e seus interlocutores na sociedade
brasileira ver os trabalhos de Janice Caiafa (1985), José Guilherme Cantor Magnani (1998), Gilberto
Velho (1998) e Helio Silva (1993), entre outros.

2l 0 Nucleo de Estudos de Antropologia, Performance e Drama — NAPEDRA, da Universidade de Sao
Paulo — USP é coordenado pelo pesquisador John C. Dawsey ha mais de dez anos.
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mesmo inferir que uma caracteristica marcante para eles é a forte ligacdo de
retroalimentag¢do entre a performance arte e a academia stricto sensu, que estd muito
longe de ser delimitada pelas intersegcdes existentes no campo de estudos da
performance. No caso do Festival de Performance ja citado, os trabalhos que
integraram a programacao fizeram uso de elementos de diferentes “suportes” — video,
musica, audiovisual, literatura —, e mesmo que pudessem ser classificados facilmente
como outros tipos de modalidades artisticas, estavam justapostos como partes de uma
mesma linguagem performatica. Segundo o critico Paulo Reis, essa “linguagem”
engloba “performances ao vivo, performances para video ou fotografia, instrucdes de
performance, espacos de performacgdo, objetos performativos, performances

coletivas”??

. O que permite que a¢Ges de naturezas distintas estejam ancoradas sob um
mesmo escopo sdo aspectos e elementos outros, que procurarei destrinchar nesta

dissertacao.

E importante ainda ressaltar que o objetivo deste trabalho n3o é contribuir para
que se chegue a uma definigdo univoca a respeito de performance arte; ndo apenas
por causa da natureza prolixa do termo performance, mas porque caso empreendesse
esse investimento estaria ignorando um alerta constantemente evocado pelos
performers: o de que a poténcia desta arte reside na auséncia de um conceito pré-
definido, ou de restrigGes na forma e/ou no contedido das obras. Destaco, porém, que
ndo pretendo simplesmente repetir o que me foi dito por estes mesmos artistas, visto
qgue tenho me proposto a pensar antropologicamente o observado, procurando
analisar os artistas e seus trabalhos a partir da localizacdo deles nas redes de relagbes

sociais estabelecidas pela arte performatica.

Portanto, analiso os deslocamentos que a performance gera entre as nogdes de
artista e obra de arte a partir da énfase no carater relacional da produgao de sentido
(Alfred Gell, 1998). Sob esse prisma, o que importa observar numa interacdo entre
pessoas e performances ndo é o que o agente é, mas sim onde ele se situa em certa
rede de relagdes sociais. Como sera visto adiante, as formulagdes de Gell contribuem

para ajudar a entender contextos em que as obras podem ser os préprios artistas, seus

22 . . . ~
Fala do curador Paulo Reis, associado do Festival, durante sua apresentagdo em um dos “Encontros
com curadores”. A classificacdo relatada tem como referéncia os termos utilizados pela artista,
professora e curadora Regina Melim em seu livro “A performance nas Artes Visuais” (2008).
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processos de criacdo ou mesmo a interacdo deles com o publico. Para este autor, as

obras de arte sdo equivalentes as pessoas e a arte é um sistema de agdo.

Se em alguns casos o artista se confunde com a obra — como na acdo
Souzosareta Geijutsuka, de Yuri Firmeza (2006)23, dentro do projeto Artista Invasor que
analisarei em capitulo homoénimo —, em outros a performance prescinde de qualquer
acdo “acabada” ou produto final: ela apenas “faz sentido” enquanto processo, o que
acontece, por exemplo, com o projeto de residéncia da Bolsa Pampulha realizado por
Yuri Firmeza em 2008, no qual também me deterei. H4 também as proposicdes que
necessitam da existéncia e articulagdo com um “outro” — publico, espaco ou meio —
para tomar corpo e se efetivarem, ou seja, apenas se realizam em conjunto com o
publico participante — tal como as acdes de carater relacional promovidas pelo Coletivo
de arte Opavivaré!“, que é formado por artistas que ndo se querem autores de

determinada obra, preferindo afirmarem-se enquanto parte de um coletivo.

Dediquei-me a andlise em profundidade de dois artistas performaticos com os
quais tive encontros®> e realizei entrevistas gualitativas: Zmario e Yuri Firmeza. Os
objetivos das analises de suas producdes e trajetdrias foram compreender como sao
estabelecidas certas relagdes sociais abarcadas pela pratica artistica performatica e ver

de que forma elas contribuem para um entendimento antropoldgico da performance

B Esta acdo é apresentada e analisada no “capitulo Ill: Artista Invasor” desta dissertac¢ao.

** 0 coletivo de arte Opavivard é um grupo de artistas que criam em colaboracgdo e realizam trabalhos
artisticos de carater experimental, relacional e interativo. Este grupo foi formado em 2005 e desde
entdo teve sua composicdo alterada: participantes sairam, outros entraram e alguns voltaram a comp6-
lo. Contudo, segundo meu informante, os participantes do coletivo combinaram entre si de ndo
autorizar a divulgacdo dos nomes de cada integrante a fim de preservar a identidade coletiva do grupo.
A sua producdo é orientada para a proposicao de a¢des que dependam da participa¢do do publico para
acontecer e tem por objetivo deslocar os diferentes agentes de seus papéis institucionais pré-
definidos: artista, autor, publico, critico, curador, galerista, instituicbes culturais, espacos publicos e
outros.

ZA principio, os encontros com esses artistas foram possiveis por intermédio de minha atua¢do como
estagiaria e assistente de pesquisa do Centro de Estudos Sociais Aplicados — CESAP, que me
proporcionou alguns contatos pessoais. Durante o transcorrer da pesquisa, contei também com a
colaboracao do professor orientador dela, o Dr. Nilton da Silva Santos. O CESAP tem sido um espaco
rico para encontros de naturezas interpessoais e académicas. Em sete anos, participei de inUmeras
entrevistas e conheci diversos artistas e produtores culturais no ambito das pesquisas realizadas no
CESAP. Entre 2004 e 2009, fui estagiaria e integrei como recém-formada a equipe do Nucleo de Estudos
Musicais — NUM, coordenado pela professora Santuza Cambraia Naves e composto pelos
pesquisadores Frederico Coelho e Tatiana Bacal. Em seguida a ele, me engajei no Nucleo de Estudos
em Subjetividade — NES, sob coordenagdo das professoras Maria Isabel Mendes de Almeida e Fernanda
Eugenio Machado, o qual integro até hoje.
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como modalidade artistica; para isso procurei esmiugar seus principais

funcionamentos, processos e/ ou questdes intrinsecas e constitutivas.

A escolha pelo mergulho nas obras e trajetorias dos performers estudados — e
ndo de outros — aconteceu a partir de dois critérios de igual peso: a obtencdo de
reconhecimento sobre a relevancia do trabalho deles junto ao meio artistico e a critica
especializada e o grau de facilidade de contato, estabelecido por intermédio e
indicacdo de outros artistas. O objetivo foi tracar algumas redes de relacbes existentes
proprias deste “Circuito”?® de arte, bem como compreender mecanismos de orientacdo

criativa para performances de cardter mais subjetivos, minimalistas e relacionais.

Segundo apontamentos “nativos”, essa acdo “mais silenciosa” estd em
perspectiva oposta a outro tipo de acdo “mais espetacular” — muito comum, segundo
os préprios performers, e que se caracteriza por agdes com uma estrutura cénica e
repercussdao de midia e critica nos moldes de espetaculos de grande porte. Para os
artistas com os quais tive contato, esse tipo de “performance espetacular” nao é
interessante porque consiste em ag¢Oes voltadas para a representagao, acabando por
remarcar fronteiras entre arte e vida que eles preferem borrar ao maximo. Além disso,
a ldgica do espetaculo restringe o publico a mero receptor, aumentando o

distanciamento entre ele e o artista.

Diferentemente dos artistas das artes visuais estudados por Ligia Dabul (2001) —
gue experimentavam um distanciamento com o grande publico nas exposicbes e
acabavam por estabelecer uma relacdo de troca e proximidade maior com uma
audiéncia mais informada e composta por criticos, galeristas, outros artistas,
pesquisadores e professores de arte —, os artistas que estudo problematizam o tipo de
publico que se interessa pelo seu trabalho, priorizando ag¢Ges que exijam o
envolvimento e a exposicdo deles a um “espectador-participante” (RANCIERE, 2010)

ndo “ritualizado” pela arte contemporanea.

A estratégia metodoldgica adotada surgiu da percepcao de que a atividade

*® Trabalho com a nog¢ao de circuito elaborada pelo antropdlogo José Guilherme Cantor Magnani —
professor titular da USP e coordenador do NAU - Nucleo de Antropologia Urbana —, a partir da
categoria nativa “pedago”. Para uma discussdo sobre a categoria de “circuito”, ver sua obra completa,
em especial Festa no pedago: cultura popular e lazer na cidade (1984; 1998 e 2003) e Na metrdpole:
textos de antropologia urbana (2000).
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performatica nos dias de hoje tem assumido um posicionamento menos contestatério
em relacdo ao status quo da producdo artistica, uma vez que estdo mais voltadas para a
proposicdo de novos processos de subjetivacdo ao invés de “novas vanguardas”. Essa
perspectiva diferencia-se, em parte, das analises e praticas descritas por artistas-
tedricos da performance arte com os quais procurei dialogar neste trabalho — Roselee
Goldberg, Richard Schechner, entre outros —, devido a um distanciamento gradual e
ndo definitivo que pude observar nos artistas contemporaneos em relacdo as pautas
contraculturais?’ qgue orientaram durante muito tempo a leituras desses tedricos e a

producdo artistica em geral.

Portanto, este trabalho ndo partird de um inventdrio das referéncias estéticas e
tedricas de cada artista estudado. Ao invés de buscar descrever uma espécie de
genealogia da performance arte no Brasil, pretendo debrucar-me sobre o seu
funcionamento enquanto modalidade artistica. Ao partir do estudo de alguns casos,
busco compreender os procedimentos adotados por cada performer em seu exercicio
criativo. Suas influéncias artisticas e referéncias tedricas aparecem na medida em que

colaboram para a compreensao de certas dindmicas e praticas dos artistas analisados.

N3do se trata, contudo, de negligenciar as influéncias tedricas e estéticas da
producdo performatica contemporanea, mas de privilegiar como recurso analitico a
evidéncia da diferenga. Nesse sentido, concordo com Silviano Santiago, em seu artigo

“0 entre-lugar do discurso latino-americano” (2000), quando ele afirma que

é preciso de uma vez por todas declarar a faléncia de um método que
se enraizou profundamente no sistema universitario: as pesquisas
que conduzem ao estudo das fontes ou das influéncias. Porque certos
professores universitarios falam em nome da objetividade, do
conhecimento enciclopédico e da verdade cientifica [...] Tal tipo de
discurso (critico) reduz a criacdo dos artistas latino-americanos a
condicdo de obra parasita, uma obra que se nutre de uma outra sem
nunca lhe acrescentar algo de préprio; uma obra cuja vida é limitada
e precdria, aprisionada que se encontra pelo brilho e prestigio da
fonte. (SANTIAGO, 2000, p.18)

27 e A s e .
Identifico como pauta contracultural os assuntos ancoras elencados por grupos artisticos os mais

diversos durante a chamada “Revolucdo da contracultura”, que foi um processo historico
prioritariamente ocidental de posicionamento contra o estabelecido em relagdo aos costumes,
valores, regras sociais, crengas, arte, politica e movimentos sociais. Ver a discussdo sobre o tema em
Por que Ndo? Rupturas e continuidades da contracultura (2007).
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Ao invés de assinalar a divida ou a imitacdo em relacdio a manifestacdes
artisticas originais da performance arte — os artistas ditos performaticos dos anos 60 e
70 —, apresentarei a producdo dos performers que estudo com foco em suas
singularidades ou aspectos de diferenciacdo, a fim de contribuir para uma
compreensdo sobre a maneira como cada um ressignifica ou recria ndo “a partir”, mas
“junto com” suas referéncias estéticas e tedricas. O artista torna-se singular quando
opera de modo a “canibalizar” suas influéncias: “Nada mais original, nada mais
intrinseco a si que se alimentar dos outros. E preciso, porém, digeri-los. O ledo é feito
de carneiro assimilado” (Valéry apud Santiago, 2000). Para Santiago, a producdo
artistica espelha a relagdao entre a cultura dominadora e a dominada, portanto os
artistas da periferia superariam suas influéncias por meio de um procedimento que
aprende “primeiro a falar a lingua da metrépole para melhor combaté-la” (idem, p.20).

Sendo assim, o trabalho critico define-se como a

andlise do uso que o escritor fez de um texto ou de uma técnica
literdria que pertence ao dominio publico, do partido que ele tira, e
nossa analise se completard pela descricdo da técnica que o mesmo
escritor cria em seu movimento de agressao contra o modelo original

(Valéry apud Santiago, 2000).
E importante ressaltar que a pratica antropéfaga descrita pelo autor destina-se
a fins diversos das praticas que pude acompanhar nas incursdes ao campo desta
pesquisa, seja porque entre os artistas nos quais me detive ndo ha uma evidéncia
nitida da preocupacdo em afirmar ou negar uma dicotomia entre centro e periferia — a
compreensao de uma producao artistica ndo parece estar atrelada ao descortinamento
desta oposicdo, portanto —, ou ainda porque os artistas performers em geral ndo
objetivam romper com “o modelo original”, mas se relacionar de forma dialdgica com
os varios modelos (irrestritos ao de origem artistica) aos quais tém acesso. Os artistas
abordados por esta pesquisa ndo se colocam entre uma producdo de periferia e outra
de centro, eles mesmos colocam-se juntamente com suas producdes em um “entre-

lugar”, seja para pensar as delimitacdes movedicas entre os campos de saber, seja para

pensar as relagdes em constante recriacao das expressoes artisticas com a vida:

Como sugeriu o ensaio classico de Clifford Geertz, “Blurred Genres”
[Géneros misturados], de 1983, as preocupac¢des antropoldgicas
tradicionais como tradigbes continuas, culturas estaveis e Unicas,
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estruturas coerentes e identidades estaveis tém sido amplamente
substituidas por um conceito de “identidades” e “cultura” como
construidas, relacionais e em constante fluxo, com as fronteiras
porosas ou questionadas substituindo centros como foco de interesse
— porque é nessas fronteiras que o sentido é continuamente criado e
negociado. (CARLSON, 2010, p.212)

Considerando que “a despeito de nossa eterna e desesperada tentativa de
separar, conter e consertar, as categorias sempre escapam” (TRINH apud CARLSON,
2010, p. 212), tentarei apresentar uma espécie de mapeamento desse territdrio
escorregadio das dindmicas de funcionamento e praticas de performance arte,
admitindo de principio que a estrutura da dissertagao académica nao vai ao encontro
da natureza do assunto, até porque n3o é possivel transcrever experiéncias de sentido
sem que haja uma evidente perda. De certa forma, essa € uma questdo desafiadora
com a qual o antropdlogo que realiza trabalho de campo invariavelmente tem que lidar
(CAIAFA, 1985). Contudo, acredito que esse aspecto foi potencializado pelo carater
essencialmente experimental do objeto estudado. Ndo sé por ser esta uma
caracteristica intrinseca a toda pesquisa nas Ciéncias Sociais, este trabalho nasceu com
a certeza de que seria incompleto: nenhum tipo de registro, escrito, visual ou
audiovisual tem a capacidade de reproduzir fielmente uma experiéncia que tenha se

realizado no plano do vivido (GUMBRECHT, 2010).

Assim sendo, o viés interpretativo adotado por este trabalho persegue o que
Roy Wagner (2010) qualificou como “objetividade relativa”, ou seja, uma pratica
cientifica na qual o antropdlogo procura adquirir consciéncia de seus pressupostos
culturais a fim de evitar “as maneiras pelas quais nossa cultura nos permite
compreender uma outra e as limitacbes que isso impGe a tal compreensdo. A
objetividade ‘absoluta’ exigiria que o antropdlogo nao tivesse nenhum viés e portanto

nenhuma cultura” (WAGNER, 2010, p.28).
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CAPITULO I:

A ARTE DA PERFORMANCE: DAS VANGUARDAS A AMBIENCIA INSTITUCIONAL

Para uma bibliografia “classica”, a performance arte é compreendida como uma
linguagem de vanguarda ou uma alternativa utilizada pelos artistas ao longo da Histdria
da Arte para enfrentar impasses de forma e/ou contetido dos movimentos artisticos de
seu tempo. Essa tese confere a performance um carater combativo, assim como a
propriedade de “ser vanguarda”. Para esses autores, € como se as acoes performaticas
fossem “um modo possivel de romper com as categorias existentes e apontar novas
direcdes [...], (0 que) provavelmente engajaria a imaginacdo de um numero muito

maior de artistas no futuro que qualquer outra forma de arte” (MELIM, 2008).

As origens das artes performaticas remontam a manifestagdes de movimentos
artisticos do inicio do século XX, como o Dadaismo®®, cujas apresentacbes de esquetes
satiricas da vida cotidiana mesclavam as linguagens de canto, danca, teatro, musica e
poesia na “ambiéncia subversiva” de um teatro-cabaré — espaco popular da Zurique da

época —, 0 Cabaré Voltaire; o Futurismo?’, que realizou alguns saraus com declamacdes

8 0 Dadaismo comeca oficialmente com a abertura do Cabaret Voltaire, em Zurique, em 1916. O espaco
abarca um clube literario, uma galeria de exposicdes e uma sala de teatro, simultaneamente. Criado
pelos “escritores alemaes H. Ball [juntamente com uma das mais famosas estrelas de cabaré, sua futura
esposa Emmy Henings] e R. Ruelsenbeck, e pelo pintor e escultor alsaciano Hans Arp”, este espaco era
dedicado a encontros de “musica, danga, poesia, artes russa e francesa”. O nome do movimento foi
escolhido aleatoriamente, mediante consulta a um dicionario francés (dada significa ‘cavalo de
madeira’), para marcar uma posi¢cdo non-sense, contraria ao pensamento racional. Foi um movimento
de critica as artes, mas sobretudo aos modelos culturais existentes na época. Utilizou variados
suportes, tais como revistas, manifestos, exposicoes, apresentacdes teatrais e outros. Os integrantes
dos grupos dadd eram “intencionalmente desordenados e pautados pelo desejo do choque e do
escandalo”. (Enciclopédia Ital Cultural Artes Visuais, 2009). “Em poucos anos o movimento alcangou,
além de Zurique, as cidades de Barcelona, Berlim, Colonia, Hanover, Nova York e Paris. Muitos de seus
seguidores deram inicio posteriormente ao surrealismo e seus parametros influenciam a arte até hoje”
(Wikipedia, 2012)

0 futurismo surge em 1909, com a publicagdo do “Manifesto Futurista” escrito pelo poeta italiano
Filippo Tommaso Marinetti (1876 - 1944) no jornal francés Le Figaro. Os primeiros saraus futuristas
aconteceram na cidade de Trieste, lugar fronteirico do conflito entre a Italia e a Austria. Em um
primeiro momento, o movimento se utiliza da inquietacdo publica para divulgar suas ideias contrdrias
“a tradicdo e a comercializacdo da arte”, associando-as “ao militarismo patridtico e a guerra”
(GOLDBERG, 2006). Até 1924, foram publicados uma série de manifestos para promover o movimento,
que se colocava “contra o ‘passadismo’ burgués e o tradicionalismo cultural. A opressdo do passado, o
futurismo antepde a glorificagdo do mundo moderno e da cidade industrial. Tornam-se emblematicos
dessa nova atitude estética e politica "a exaltacdo da maquina e da ‘beleza da velocidade’, assim como
o elogio da técnica e da ciéncia (Enciclopédia Itad Cultural Artes Visuais, 2009).
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de poesia, musica e teatro na cidade de Trieste em manifesto contra a arte tradicional
pictérica italiana — que chamou atencdo pela incorporacdo de discursos de cunho
politico nacionalista no contexto do entre-guerras na Europa; a Escola Bauhausao, que
propunha a retomada de praticas artisticas (como o artesanato) através do ensino e da
producdo de uma arte e de uma arquitetura comprometidas com a integracdo entre
arte e vida — o teatro da Bauhaus germinou o principio da “obra de arte total”, que
traduzia “as preocupacdes estéticas e artisticas em forma de arte viva e “espaco real”; e
o Surrealismo®!, movimento singular por ter desestabilizado questbes artisticas
concernentes, por exemplo, a revisdo do papel do artista e ao status do objeto de arte
(alguns de seus integrantes participaram do movimento Dada) a partir de teorias
psicanaliticas freudianas — que traziam a tona experimentos com o subconsciente e os

sonhos como tematica central das artes visuais (GOLDBERG, 2006).

A performance art surgiu e instituiu-se nos Estados Unidos como modalidade
artistica diferenciada em meados dos anos 40, com a chegada de artistas europeus
exilados de seus territdrios de origem pelo contexto da Segunda Guerra Mundial. Entre
os anos 50 e 70, surgem mais grupos artisticos performaticos em consonancia com as
outras artes de vanguarda que lhes eram contemporaneas. E possivel afirmar que
todos os movimentos desse periodo produziram um constante didlogo e trocas de

experiéncias, o que dificulta muitas vezes uma delimitagdo mais clara de onde

% A Escola Bauhaus, idealizada pelo arquiteto Walter Adolf Gropius (1883-1969), foi “criada com a fusdo
da Academia de Belas Artes com a Escola de Artes Aplicadas de Weimar, Alemanha. A nova escola de
artes aplicadas e arquitetura traz na origem um traco destacado de seu perfil: a tentativa de
articulagdo entre arte e artesanato. [...] O termo bauhaus - haus, "casa", bauen, "para construir" -
permite flagrar o espirito que conduz o programa da escola: a ideia de que o aprendizado e o objetivo
da arte ligam-se ao fazer artistico, o que evoca uma heranca medieval de reintegracdo das artes e
oficios. [...] [Seu objetivo era] formar novas gerac¢oes de artistas de acordo com um ideal de sociedade
civilizada e democrdtica, em que ndo hd hierarquias, mas somente fun¢des complementares. O
trabalho conjunto, na escola e na vida, possibilitaria ndo apenas o desenvolvimento das consciéncias
criadoras e das habilidades manuais como também um contato efetivo com a sociedade urbano-
industrial moderna e seus novos meios de produgdo.” (Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais, 2009).

*1 0 surrealismo foi um movimento artistico criado e liderado por André Breton (1896-1966). O primeiro
Manifesto Surrealista foi publicado em 1924. Reuniu artistas ligados ao Dadaismo e teve forte
influéncia das teorias psicanaliticas de Sigmund Freud (1856-1939). A utilizacdo livre da obra de Freud
permitia “explorar nas artes o imaginario e os impulsos ocultos da mente” (Enciclopédia Itau Cultural
Artes Visuais, 2010), visto que punha énfase no “papel do inconsciente na atividade criativa. Um dos
seus objetivos foi produzir uma arte que, segundo o movimento, estava sendo destruida pelo
racionalismo. [...] Entre muitas das suas metodologias estdo a colagem e a escrita automatica. Segundo
os surrealistas, a arte deve libertar-se das exigéncias da ldégica e da razdoe ir além da
consciéncia cotidiana, procurando expressar o mundo do inconsciente e dos sonhos.” (Wikipedia,
2012).
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comegam e/ou terminam os limites e as questdes de cada manifestagdo artistica.

Os “novos” artistas deste periodo - os performers -, em alguns casos de origens
culturais e influéncias dispares, mantiveram intensa comunicacdo entre si, bem como
transitaram pelos meios experimentais que formavam o “circuito” potente de
performance, marcado pelo eixo “Estados Unidos-Europa”, cujas principais cidades
eram Nova lorque, Londres, Paris e Berlim. Em vista disso, é possivel afirmar que os
“primeiros” performers integraram, participaram e/ou sofreram forte influéncia do
happening32, fenbmeno que surge na esteira dos eventos organizados pelo grupo
liderado por John Cage e é nomeado por Allan Kaprow para indicar algo de
espontaneo, que de repente acontece. Ainda que apresente uma estrutura ensaiada e
rigidamente mantida e se desdobre em uma série de eventos que surpreende pelo
“tratamento que da ao publico [...], parece ter a finalidade de maltratar o publico”
(SONTAG, 1987). Mas esta primeira geracdo de performers nao foi influenciada apenas

pelo happening: também pela body art, a arte conceitual®®, o minimalismo®*, a land

32 Happening: segundo PAVIS (1999), “é uma atividade que ndo usa texto ou programa prefixado, é uma
proposta realizada pelos artistas e participantes, utilizando o acaso, o imprevisto e o aleatério, sem
vontade de contar uma histéria ou produzir um significado, usando tanto todas as artes e técnicas
imaginaveis quanto a realidade circundante.” (PAVIS apud SCHULZ, 2011). A palavra happening traduz-
se do inglés como acontecimento, ocorréncia, evento, fato ou sucesso (Michaelis, 1999). O termo foi
apropriado por Allan Kaprow (1927-2006) para designar uma forma de evento artistico de estrutura
flexivel, sem enredo ou separacdo entre publico e espetdculo. Para Kaprow, surgiu como um
desdobramento das nog¢des de assemblages — estética de acumulag¢do que vai além das colagens e da
arte ambiental —, tendéncia da arte contemporanea voltada para o espaco, seja incorporando-o, seja
transformando-o e/ou adaptando-se a ele. (Enciclopédia Itad Cultural Artes Visuais, 2009).
Atualmente, os Happenings costumam ter um planejamento e/ou roteiro sempre em “aberto”, para
gue possam incorporar elementos de espontaneidade ou improvisagdo. Assim, um programa “nunca
se repete da mesma maneira a cada nova apresentac¢do. Apesar de definido por alguns historiadores
como sindbnimo de performance, o happening é entendido mais como [um evento] em que se
conjugam apresentacdes de modalidades artisticas distintas em um mesmo roteiro. Para o compositor
experimental norte-americano John Cage, os happenings eram ‘eventos teatrais espontaneos e sem
trama’” (Wikipedia, 2012).

* A arte conceitual defendia “que as ideias fossem mais importantes que o produto e [...] que ndo
pudesse ser comprada ou vendida. [...] A performance era frequentemente uma demonstragdo ou uma
execucdo dessas ideias.” (GOLDBERG, 2006).

** 0 minimalismo (da expressdo em inglés, minimal art) é uma tendéncia das artes visuais que se
configura a partir dos anos 50, “com dic¢do prépria, na contramdo da exuberdancia romantica do
expressionismo abstrato [..., ao] enfatizar formas elementares, em geral de corte geométrico, que
recusam acentos ilusionistas e metafdricos. [...] Os trabalhos de arte, nessa concep¢do, sdo
simplesmente objetos materiais e ndo veiculos portadores de ideias ou emog¢des. Um vocabuldrio
construido de ideias como despojamento, simplicidade e neutralidade, manejado com o auxilio de
materiais industriais - vidro, aco, acrilico etc.” (Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais, 2011). Se o seu
carater geométrico evidencia forte influéncia construtivista, a limpeza formal decorre da influéncia de
Constantin Brancusi (1876-1957), mas o intuito dos artistas minimalistas difere radicalmente de ambos
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art® e o action paiting36, entre outras coisas.

Os artistas dos anos 50 e 60, dessa primeira geracdo de performers,
guestionavam as convencdes da sociedade moderna e o papel da arte através de
performances que colocavam a prova os limites do seu corpo e rompiam drasticamente

com os costumes da época. Como afirma Goldberg,

O espirito dominante era de irritacdo e raiva diante dos valores e
estruturas predominantes. Enquanto estudantes e trabalhadores
gritavam slogans e erguiam barricadas nas ruas em protesto contra “o
sistema”, muitos jovens artistas abordavam a instituicdo da arte com
igual ou maior desprezo. Questionavam as premissas aceitas da arte e
tentavam redefinir seu sentido e func¢do. (2006)

Nos tempos atuais, ao se propor a uma discussdao acerca de conceitos e
procedimentos préprios da arte performatica, muitos artistas recusam essa discussao,
negando a relevancia dela para a producdo de reflexGes sobre o sentido ou a funcdo da
arte. A afirmagdo majoritaria entre os artistas que se posicionavam deste modo era a

de que “isso pouco interessa” em prol de uma concepgdo da arte como exercicio de

os casos. Primeiramente, por negar a arte cartesiana europeia a partir da afirma¢do de um viés
fenomenoldgico; depois, por quebrar as barreiras até entdo presentes entre pintura e escultura.
(Wikipedia, 2012).

* Land Art, ou Earthwork, ou Earth art é um movimento surgido em finais da década de 1960 em
consequéncia de uma insatisfacdo crescente com “a monotonia cultural das formas simples do
minimalismo”, por um lado, e pelo interesse em questdes ligadas a ecologia, por outro — como
expressdo de um desencanto com a sofisticada tecnologia da culturaindustrial. O conceito
estabeleceu-se numa exposi¢cdo organizada na Dwan Gallery, Nova York, em 1968, e na exposi¢ao Earth
Art, promovida pela Universidade de Cornell, em 1969. (Wikipedia, 2012). Segundo o dicionario de
artes visuais do Itau Cultural (2009), este movimento foi impulsionado por artistas minimalistas ligados
a vertente que remonta a Marcel Duchamp, que recusaram as distingdes entre arte e ndo-arte e
denunciaram o sistema da arte e de legitimacdo do objeto de arte. A partir desse movimento, “a
natureza [torna-se] o locus onde a arte finca raizes. Desertos, lagos, canyons, planicies e planaltos
oferecem-se aos artistas que realizam intervengdes sobre o espaco fisico”.

% Action painting é a técnica de pintura imprimida pelo norte-americano Jackson Pollock (1912-1956),
batizada assim pelo critico de arte Harold Rosenberg (1906-1978). Este estilo consistia em uma forma
de pintura abstrata cujo modo de elaboragdo era intuitivo e ndo obedecia a esquemas prévios. O
processo de feitura de alguns quadros de Pollock contou com a presenca de publico e da imprensa, que
assistiam e registravam a “pintura em acdo”. Esse estilo teve origem no expressionismo abstrato e
também a influéncia dos processos surrealistas de pintura automatica. "Prefiro atacar a tela nao
esticada, na parede ou no chdo... no chao fico mais a vontade. Me sinto mais préximo, mais uma parte
da pintura, ja que desse modo posso andar em volta dela, trabalhar dos quatro lados, e literalmente
estar na pintura... Quando estou em minha pintura, ndo tenho consciéncia do que estou fazendo."
(POLLOCK, 1947 apud Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais, 2005). “A auséncia de modelos, a ideia
de espontaneidade relacionada ao trabalho artistico e o gesto explosivo do pintor que desintegra a
realidade fazem parte de uma retdrica comum ao expressionismo abstrato, a partir da qual os artistas
constroem dic¢des proprias.” (Enciclopédia Ital Cultural Artes Visuais, 2005).
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“ndao fungdo”, ja que a performance ndo seria um espago de formagdao, mas
transformacdo reflexiva, fazendo uso de menos premissas e mais “relagées” com um
Outro. No entanto, outros artistas também afirmaram a necessidade de uma constante
proposicao e reformulagao de conceitos para se pensar o contemporaneo na arte, visto
gue “novos processos” exigem “novos termos”, surgidos a partir do exercicio reflexivo.
Em ambos os casos hd um destaque para o papel do artista como um
pesquisador incansavel, bem como para a manutencao do valor do “original”, mesmo
que através de um procedimento sampleador, ou seja, de criagdo a partir de um
repertorio ja existente, deslocando certos elementos de seus contextos iniciais para
outros. Desta forma, a arte como ruptura parece ceder lugar a uma arte que busca
conectar novos sujeitos com as esferas sociais e da propria arte, ambas agora
entendidas como mais plurais e permeaveis. Vive-se em um mundo de convivéncia,
mesmo que ndo pacifica, de discursividades heterogéneas. Contudo, hoje em dia cada
explicacdo acerca do mundo ndo constitui necessariamente um movimento cultural,

politico, artistico ou intelectual.

Se por um lado nos deparamos com uma diluigdo ou esvaziamento da nogao de
“movimento”, por outro vimos ascender no¢des que ajudam a compreender melhor a
conjuntura contemporanea, tais como as de “rede” (LATOUR, 2005) e de “rizoma”
(DELEUZE E GUATTARI, 1995), amplamente assimiladas e ressignificadas pelos préprios
artistas performaticos, como tem sido o caso de Daniela Matos, Coletivo Opavivara!,
Fernanda Eugenio, entre outros, que apresentam uma obra artistica e académica
entremeadas por estes conceitos. Nesse sentido, a performance pode ser lida como
uma ferramenta que tensiona ao extremo as possiveis leituras, didlogos e reflexdes da
existéncia humana no contexto contemporaneo de apice dos valores modernos de
inovacgao, tecnologia e progresso.

A nocdo de performance como uma arte “de confronto” que questiona o
estabelecido tem passado por constantes revisGes tedricas desde os anos 60. Mesmo
assim, a performance mantém seu lugar ambiguo como linguagem interdisciplinar que
se realiza aberta ao acaso, no/ou pelo corpo do artista ou de algo/ alguém que entrara
em relagdo com o publico. E possivel dizer que a performance arte se afirma como uma

manifestacdo artistica “de fronteira”, que se recusa a se encapsular em modalidades ou
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estilos, utilizando-se de diversas linguagens em um mesmo processo criativo. A
performance ao vivo passou a ser uma modalidade artistica independente a partir dos
anos 70, quando tornou-se um “meio” para a demonstragdo ou execugdo de
proposicoes de artistas vinculados a chamada arte conceitual. O movimento de arte

Ill

conceitual “insistia em uma arte em que as ideias fossem mais importantes que o

produto e numa arte que ndo pudesse ser comprada ou vendida” (GOLDBERG, 2006).

Como afirmado anteriormente, em seu livro A arte da performance: do
Futurismo ao presente (2006) Goldberg remonta as primeiras manifestacdes de
vanguarda na arte no século XX para defender a tese de que performance seria uma
categoria alternativa que engloba todas as manifestagdes artisticas contrarias aos
convencionalismos na arte. Ao pesquisar o surgimento da performance arte, deparei-
me com diferentes “origens e associa¢des”. Em geral, sua trajetéria mescla-se com as
proposicdes vanguardistas ocidentais na danca, no teatro e na pintura. Para alguns
autores, é comumente entendida como um desdobramento dessas modalidades
artisticas que depende do contexto local, ou seja, da ambiéncia artistica em um
determinado tempo e espaco; para outros, trata-se de uma submodalidade da danca
ou do teatro.

Segundo Marvin Carlson, a performance arte se diferencia da performance
cultural porque nela ha “uma mistura especifica de ocasiao e reflexividade”, com os
performers e a audiéncia tendo uma preocupagao central com a procura pelo
“metacomentdrio cultural e social, a exploracdo do self e do outro, do mundo como
experimento e de possibilidades alternativas”. Este autor compreende, portanto, a arte
da performance como “um laboratério especial, sendo Unico, para negociacles
culturais, funcdo de grande importancia no mundo contemporaneo plurivocal e em
rdpida mudanga” (CARLSON, 2010).

Uma performance ndo esta restrita a expressao fisica de um artista — sua obra,
Seu corpo —, mesmo que para muitos artistas e pensadores isso corresponda a uma
caracteristica delimitadora de um trabalho performatico. Para os artistas que pesquiso,
ha uma tendéncia a creditar a performance uma espécie de “ndo-lugar”, ou “lugar para
todos”. Consequentemente, o trabalho performatico estaria muito mais condicionado

ao gesto, a uma tomada de posicdo do artista em relagdo a arte e ao mundo dentro e
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fora da arte.

Uma parte dos artistas, criticos e curadores relatou acreditar que a performance
é esse “lugar de todos”. Em geral, criticos e curadores definem como performer o
artista que possui uma producdo diversificada em termos de linguagens artisticas;
consequentemente, assim definem também o trabalho performatico. O coletivo
Opavivaré!‘q’7 tem participado, desde a sua criacdo, de varios festivais e iniciativas com
acdes consideradas “performances” pelos criticos e organizadores dos eventos.
Contudo, um membro do coletivo (que opta por ndo se identificar) critica e até mesmo
rejeita a classificacdo. Para ele, a producdo do coletivo ndo se enquadra em nenhuma
definicdo pronta, dai a critica encaixa-la na categoria de performance arte. Nesse
sentido, uma das questdes do coletivo tem sido a reflexdo acerca de seu trabalho com
o fim de inventar outras categorias explicativas que deem conta da pesquisa e da linha

conceitual de seus trabalhos (CALLADO, 2011).

O Opavivara! é um coletivo que explora diferentes midias — video, fotografia,
intervencdo, instalacdo — em acdes ao vivo que interagem com o publico. A escolha
pelo suporte varia de acordo com o processo criativo de cada trabalho. Como essa
opinido nao é unanime entre os membros do coletivo — alguns artistas situaram os
trabalhos como performaticos ou performativos —, entendo, para fins desta pesquisa,
esta producdo como performance, mesmo que nao haja uma definicdo univoca entre
todos os membros do coletivo. Nesse sentido, revelou-se interessante tratar a
categoria performance arte de maneira semelhante a teorizada por Roy Wagner em
seu livro A invengdo da Cultura (2010), explorada por Tatiana Bacal em sua tese de
doutorado, intitulada “O produtor como autor: o digital como ferramenta, fetiche e
estética” (2010). No que concerne a categoria “nativa” de produtor, a pesquisadora

afirma:

Para Wagner, as “culturas existem através do fato de serem
inventadas e através da efetividade dessa invencdo [...] Esta invencdo
é parte de um fen6meno mais amplo de criatividade humana —
transformando a nogdo assumida de cultura para uma arte criativa.
[...] A relacdo estabelecida entre duas culturas — que, por sua vez,
objetificam e assim ‘criam’ essas culturas para si — surge

37 - ~ . s . . . ~ . s . .
Mais informacgdes sobre o histérico e os trabalhos do Coletivo Opavivard! estao disponiveis no website
oficial do grupo: www.opavivara.com.br.
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precisamente do seu ato de ‘invengdo’ (...) O resultado é uma
analogia, ou uma série de analogias, que ‘traduz’ os significados
basicos de um grupo para outro e podendo entdo participar de
ambos os sistemas de significagdo ao mesmo tempo, assim como o
seu criador (WAGNER apud BACAL, 2010, p. 47).

Atualmente, a arte da performance tornou-se o espaco (ndo fisico, mas de
posicionamento) para o exercicio de um estar aberto ao novo, para experimentagdes
de forma e conteddo que buscam escapar a identificacdes automaticas com uma
modalidade especifica de arte — aspecto este que nem todos acham propriamente
relevante. E sobre esse entendimento de arte performética em relagdo intima com a
vida que esta pesquisa tem se debrugado com mais afinco. Ao mesmo tempo, surgem
de forma igualmente relevante neste trabalho criticas a uma postura considerada
conciliadora e submissa ao mercado de arte, que se contrapGe a “tradicdo” de oposicao
e embate anterior. Para alguns artistas, isso acontece porque a performance arte
acabou por se institucionalizar enquanto uma modalidade com demandas e

caracteristicas proprias.

Conforme pude observar, os performers oscilam entre a reificacdo de uma
definicdo primeva e a resisténcia em determinar critérios especificos, rigidos ou nao,
para o enquadramento dessa expressao enquanto modalidade artistica. Esta segunda
acepcdo tem sido a predominante: ha uma preferéncia por pensar a performance
como uma ferramenta estética, tipo de intencionalidade, de olhar ou de forma poética
gue é aplicavel a qualquer tipo de obra de arte que ndo se encaixe em nenhuma
modalidade especifica; seja por sua natureza hibrida, que conjuga elementos de
diferentes linguagens, seja porque ela é algo de novo, para o qual ainda ndo foram

criados conceitos fechados.

Contribuiram para um esforco de conceituacdo da performance arte como
gesto a percepcdo de que inUmeras agbes que ndo se realizam ao vivo também
configuram performances, na medida em que encarnam uma especifica poiesis, isto é,
“uma medida de toda obra de arte uma vez que ela opera o manifestar a realidade e o
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humano de todo ser humano no e enquanto didlogo”"". Esse é o caso, por exemplo, de
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Segundo Manuel Antbnio de Castro, em seu Diciondrio digital de Poética e Pensamento, “Poiesis é
o vigorar da mediagdo como medida de tudo que é e ndo-é. O vigorar da medida denominou-se em
grego I6gos, sendo uma tradugdo possivel para o portugués linguagem. Por isso a poiesis se torna em
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muitos trabalhos em video arte, que passam a ser reconhecidos como
videoperformance. Nos anos 80, assistimos aos primeiros experimentos de
incorporacdo do video como suporte para a criacdo de obras artisticas de orientacdo e
autorreferéncia poética performatica entre os performers brasileiros; mesmo que nao
exclusivamente, alguns artistas passaram a optar pelo video em detrimento da acdo ao

vivo.

Os performers com os quais interagi afirmam conviver com uma ambiéncia
controversa para sua produgdo artistica, em razao das limitadas oportunidades de
insercdo e circulacdo de seus projetos e acdes. Ndo existe um “circuito” consolidado de
performance, situacdo bem diferente da realidade londrina ou nova—iorquinaag.
Constata-se, porém, que esse processo esta em crescente transformacdo nos ultimos
anos devido a maior repercussdo mididtica e ao interesse de galeristas e curadores pela

producdo performatica no Brasil.

O contexto de organizacdo e a posicdo consolidada da performance como
modalidade artistica em alguns paises da Europa e Estados Unidos é bastante distinto
da situacdo brasileira, principalmente no que concerne a existéncia de uma “estrutura”
—ainda que minima — dentro do sistema da arte. Mesmo diante de uma conjuntura de
crise econdmica e escassez dos recursos para a arte, os paises estrangeiros possuem
instituicdes que oferecem um suporte maior, com mecanismos de fomento a producao

especifica performatica.

No caso brasileiro, é recente o debate entre alguns grupos de artistas para a
articulagdo e mobilizacdo com o objetivo de fundar organizacbes e entidades que
reivindiquem politicas publicas de apoio a performance, e também sua diferenciagao
em relagdo as artes plasticas, visuais e da danca nos editais existentes. Entre os

coletivos de arte e grupos de estudo relacionados com o “circuito” da performance no

arte a medida de toda obra uma vez que ela opera o manifestar a realidade e o humano de todo ser
humano no e enquanto didlogo. [...] Mas o artista s6 tem em si a poiesis na medida em que ele é o que
ele é no vigorar do ser. A obra de arte opera na medida em que ela contém em si a poiesis, o vigorar
da physis enquanto medidac¢do, medida, linguagem”.
Disponivel em: http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php?title=Po%C3%ADesis

** Em Nova lorque existe um “circuito” de performance consolidado, formado por galerias e centros
culturais que possuem uma programacdo “regular” desse tipo de linguagem artistica, pelos
Departamentos de Antropologia e grupos de pesquisa, e pelos Grupos e Artistas performaticos. Em
Londres, existe uma agéncia de live art que fomenta e oferece bolsas para artistas desenvolverem suas
pesquisas e trabalhos no seio desta modalidade artistica.
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Brasil, é possivel destacar o grupo Corpos Informaticos de Brasilia, coordenado pela
professora da UNB Beatriz de Medeiros, que desenvolve suas atividades nas ultimas
duas décadas. Em S3o Paulo, destacam-se o Programa de Pds-graduagao em
Antropologia Social da USP e os Institutos de Artes da UNICAMP e da UNESP. Existe
também uma troca intensa entre os departamentos de artes visuais e antropologia
dessas instituicOes, que resulta na criacdo de nucleos de pesquisa como o NAPEDRA -
Nucleo de Antropologia, Performance e Drama, e parcerias para a realizacdo de
eventos como o | Encontro Internacional de Antropologia e Performance, entre os dias
25 de setembro e 1 de outubro de 2011, na Universidade de S3o Paulo. No Rio de
Janeiro, a Escola de Danga Angel Vianna, a Escola de Artes Visuais do Parque Lage e a
Escola de Comunicacdo da UFRJ* podem ser considerados polos criativos

performaticos e espacos de formacdo de artistas performers.

Para compreender a importancia de algumas influéncias internacionais na
producdo performativa brasileira, foi relevante perceber que muitos artistas locais
“fazem [ou consolidam] a carreira” no exterior. Existe um transito intenso de artistas
performaticos brasileiros no eixo Europa-EUA-Brasil. Esses artistas costumam possuir
formacao de nivel superior em artes plasticas, visuais ou danca e se deslocar para
realizar algum curso de extensdo, pos-graduacao ou residéncia artistica; periodo em
que o artista recebe (ou ndo) uma bolsa para morar, atuar e participar dos projetos de
algum grupo artistico especifico. Na maioria dos casos de que tomei conhecimento, as
relagBes travadas entre o artista brasileiro e a ambiéncia estrangeira estabeleceram
trocas as mais diversas, ampliaram as redes de contatos e promoveram parcerias que

se desdobraram em outros projetos e trabalhos futuros.

A residéncia artistica € uma pratica bastante disseminada no Brasil. O
movimento de transito para o estrangeiro também acontece nas principais capitais
brasileiras. Mesmo que n3o seja especificamente dedicada a performance, a dindmica
da residéncia é uma pratica em geral inclusiva dos artistas performaticos, pois define
critérios de selegdo de artistas mais por tematicas do que por linguagens. O mesmo

acontece em relacdo aos cursos de extensdo e pds-graduacdo. O Unico curso de pods-
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Noticia de disciplina tedrica sobre performance e performatividade durante o primeiro semestre de

2012. Por Carla Basilio — Agéncia UFRJ de Noticias. Campus Praia Vermelha, marco, 2012.

41



graduacdo sobre performance que descobri durante a investigacdao foi criado por um
grupo de artistas de Minas Gerais, em parceria com a escola Angel Vianna, do Rio de
Janeiro. O curso de pods-graduagdo tem duragao de um ano e meio, com encontros
guinzenais durante o dia inteiro de sabado, e acontece em um espaco ocupado e

restaurado no centro da cidade de Belo Horizonte.

Entre os artistas que percorreram esse caminho de residéncia e turnés
internacionais, podemos elencar o coredgrafo e performer Gustavo Ciriaco, o
performer e artista plastico Yuri Firmeza, a dangarina, antropdloga e performer
Fernanda Eugenio, o dancarino, performer e coredgrafo Volmir Cordeiro, o professor de
literatura e performer Zmario, o artista visual e performer Nadam Guerra, o fotégrafo e

membro do Coletivo Opavivara! Julio Callado, entre outros.

O publico dos diferentes eventos em que ha ag¢des performaticas é composto,
em sua maioria, por outros artistas, curadores, criticos, intelectuais e estudantes
universitarios, em especial os de arte. Talvez um dos efeitos disso seja a recorréncia de
um debate acerca das formas de acdo para a difusdo da linguagem performatica. Essa
discussao é marcada por impasses de cunho artistico e politico: atuar ou ndo para a
formacdo de um publico interessado em performance arte, e utilizando-se de que
meios? Para performers como Solon Ribeiro (2011), que negam a necessidade de uma
graduacdo stricto sensu para o artista, a funcdo das instituicbes e escolas de artes
deveria ser justamente a formacdo de publico. Ele defende também o incentivo de
politicas publicas e dos espagos culturais de instituicdes publicas para a arte de
performance, por ser este, no seu entender, um dos Unicos nichos capazes de
promover um processo eficaz e descompromissado de disseminacdo desta expressdo
artistica junto a um novo publico “deglutidor” de arte. Como um representante da
geracdo performdtica “de ruptura”, Solon expressa uma postura refratdria a
incorporacdo e/ou utilizacdo da midia como veiculo difusor, devido aos interesses de
mercado dela. Ele critica diretamente a atuacao mainstream de alguns de seus pares
que aderiram a uma postura “integrada” (ECO, 2001), como Marina Abramovic — a
artista, por sua vez, ndo se mostra nada receosa eticamente em defender a atitude
oposta de aparecer com frequéncia nas paginas culturais e artisticas dos grandes

veiculos midiaticos; pelo contrario, para ela este seria o0 melhor meio de divulgacdo e
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ampliacdo do interesse pela performance ao redor do mundo: “Passei 40 anos
tentando fazer a arte performatica sair do alternativo e virar 'mainstream’'. Acho que

consegui”*'.

E possivel afirmar que enquanto parte dos artistas acredita que esse contexto

Ill

ndo passa de um fenémeno circunstancial, no qual “a performance esta na moda”,
outros enxergam sintomas de uma crise profunda constitutiva da linguagem
performatica, de origem contestatdria e vanguardista, frente a atual posicdo de relativa
dependéncia das instituicdes culturais. E o que Solon Ribeiro sinaliza em sua fala
durante o “Encontro com Artistas” no Festival Performance Arte Brasil, no MAM, em

2011, que contém nova critica a Marina Abramovic:

A gente estd vivendo hoje em dia uma crise da arte performatica. A
performance chegou ao poder, e nada chega ao poder sem passar
pela crise. Depois vocé tem varias pessoas no mundo formadas em
performance, com mestrado e doutor em performance. O préprio
trabalho da Marina Abramovic, no qual ela relé suas performances, é
uma constatacdo de que a performance esta em crise®’.

De acordo com Solon, a razdo de ser da performance — constituir-se numa
expressdo artistica de ruptura com o status quo do sistema de arte — ha muito foi
deixada de lado, caminhando ela para uma “periodizacdo” orientada pelo préprio
sistema da arte que critica, seja na criacdo de espacos dedicados a apresentacdes
especificas, seja na participacdo em revistas especializadas ou em festivais e eventos
patrocinados por instituigdes culturais como museus, galerias e escolas de arte. Se
tomarmos a acepc¢do de Pierre Bourdieu (1983) em sua anadlise sobre a moda, essa
relacdo de forgas internas no campo da arte é impulsionada pela luta permanente por
distincao:

ndo ha nenhuma antinomia entre estrutura e histéria [...], (porque se)
muda constantemente de contelddo substancial, mas permanece

estruturalmente idéntica. [...] Cada campo tem suas préprias formas
de revolucdo e, portanto, sua prépria periodizacdo. E as rupturas dos

! Entrevista a jornalista brasileira Adriana Kiichler, realizada em S3o Paulo e publicada na Folha de Séo
Paulo, em 16 de margo de 2012. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/serafina/1066416-
exposicao-de-marina-abramovic-conta-com-pedras-preciosas-do-brasil.shtml

Depoimento de Solon Ribeiro durante o encontro com artistas “A Cena de Performance no Nordeste:
Conversa entre geragdes”, em que ele participou, junto com Paulo Brusky e Yuri Firmeza, no Festival
Performance Arte Brasil, realizado no Museu de Arte Moderna em 27 de marco de 2011.
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diferentes campos ndo s3o necessariamente sincronizadas
(BOURDIEU, 1983).

Criticas deste tipo a pratica performatica contemporanea argumentam que esse
formato teria sido cooptado pelo “Sistema” por ter cedido tanto as forcas em jogo
contra o “sistema da arte” (BOURDIEU, 2002) — os agentes de legitimacdo e
conformacdo da arte — como a “ditadura do novo”, que se impde como um movimento
circular que acaba por conformar as vanguardas a atuarem como uma arte institucional
gue suscitara outro “novo”, e assim por diante. Apds um primeiro momento de quebra
de paradigmas e mudancas em relagdo ao estabelecido, o sistema da arte criaria entdo
mecanismos para incorporar esse “novo” aos seus registros e transforma-lo em um
produto passivel de comercializacdo (BOURDIEU, 1983). Mesmo que ndo haja
unanimidade quanto a uma férmula ou modelo do que seja performance, como vimos
existem alguns critérios de orientagdo para um trabalho a ser nomeado e/ou entendido

como performatico.

Alguns dos aspectos das relagdes entre os performers e as instituicdes culturais
foram percebidos na observacdo etnografica nos eventos que aconteceram no MAM,
na Casa Franca-Brasil e na Galeria de arte A gentil carioca. Em geral, essas relacGes
acontecem por meio de uma mediagéo43 entre o curador ou o organizador do evento
com a direcio de um espaco cultural, isso quando todos estes papéis ndo sdo
desempenhados por um mesmo individuo, como no caso dos eventos na galeria citada.
Em relagdo aos eventos no Festival Performance Arte Brasil, no MAM, em 2011, houve
um depoimento da curadora geral do festival Daniela Labra, na “Série de Debates”, em
qgue ela se posiciona de modo sutilmente contrario a “administracdo da casa”; entre
outras coisas, ela critica a existéncia de uma separagdo bem clara na programacado do

festival entre o que aconteceria dentro e fora das dependéncias do museu.

A propodsito, Hermano Vianna (2001) relata uma situacdo ilustrativa disso,

* 0 conceito de mediacdo possui uma rica histéria e procede de duas correntes filoséficas distintas: a
idealista e a hegeliana. A primeira estd ligada a “heranca teoldgica”, e a segunda dedicada a explicar “os
vinculos dialéticos entre categorias separadas” (SIGNATES, 1998). Nesta pesquisa, a no¢do de media¢do
é utilizada no sentido comunicacional, como “elo intermediario” que atua ao mesmo tempo em
resposta a um estimulo inicial e como estimulo para os elos que se seguem. Mas também aparecera no
sentido marxista de “construcdo”, que significa dizer que se algo é mediado por alguma coisa, é porque
foi “substancialmente criado ou constituido pelas forg¢as objetivas que agem sobre ele” (EDGAR &
SEDWICK, 2003).
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ocorrida nas instalagdes do MAM em 1965, durante a exposi¢do “Opinido 65”: a
proibicdo da exibicio da obra “Parangolé”, do artista plastico Helio Oiticica, com os
integrantes da Escola de Samba Mangueira. Segundo Hermano, naquele contexto “o
mundo dos museus mostrava-se ao mesmo tempo despreparado e preparado para
entender a importancia do que estava acontecendo” (VIANNA, 2001). No caso recente
do Festival Performance Arte Brasil, mesmo que ndo tenha havido uma diferenca social
bem marcada entre os “performers” e o ambiente “elitista” do MAM — os performers
com os quais essa pesquisa se deteve integram a chamada “classe média” —, a meu ver
foi mantida uma divisdo de orientacdo instrumental entre os espacos dos objetos de
arte e os espagos das artes do corpo, o que reitera a separagao entre mente e corpo —

e, consequentemente, entre alta e baixa cultura.

A programagdao que se realizou durante o Festival de performance na
cinemateca e no auditdrio do museu restringiu-se a palestras, debates e exibicdo de
videoperformances; atividades que se caracterizam pela exposicdo de ideias, exercicio
reflexivo e um tipo de fruicdo “passiva” na qual o publico assiste as exibicbes e
eventualmente interage com perguntas no final das palestras ou em determinado
momento de um debate. Ja as acOes performaticas aconteciam quase exclusivamente
nas areas externas do MAM, exceto por uma acdo “Carne”, de Micheline Torres, que
requereu um ambiente fechado e um numero limitado de pessoas, para a qual foram
distribuidas senhas meia hora antes de sua realizacdo. Essa particdo nos parece
comprovar uma “mediacao” tensa entre a curadora e a direcdo do museu diante da
possibilidade de apresentacdo de “obras performaticas” — que “dessacralizariam”, ou
melhor, “profanariam” (AGAMBEN, 2007) — no espac¢o “sacralizado” do museu, que
pode ser definido como uma instituicdo “pertencente ao conjunto das estruturas
sociais estabelecidas pela tradicdo, relacionadas com a coisa publica, dedicadas a
preservacdo e a divulgacdo das manifestacbes artisticas emanadas de individuos,

grupos ou nacdes” (FERREIRA, 1975).

Na atualidade, o museu instaura-se como um espago de “mediagao cultural”
entre os universos apartados daqueles que detém um saber histérico memoravel das
obras de cultura imortalizadas e os grupos que se “autoexcluem dos museus de arte”

por auséncia de ‘capital cultural’ (WILDER, 2006). Essa instancia de “mediacdo” é um
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tipo de intervengdo com o fim de permitir/conceder acesso a um determinado rol de
informacgGes através da figura de um mediador, que tem a funcdo de “facilitar o
desvelamento das obras com o objetivo de provocar descoberta e encantamento, e
assessorar os visitantes na elaboracdo de sentidos, tanto para as obras como para a

exposicdao em geral” (WILDER, 2006).

Na contramdo desse diagndstico — e como alternativa a ele —, alguns artistas
afirmam a necessidade de se partir para uma apropriacdo dos espacos publicos das
instituicdes culturais para a obtencdao de uma compreensdo plural de sua funcdo. Ao
mesmo tempo em que defendem a “missdo” de formacdo artistica e cultural dessas
instituicdes, reivindicam a ocupagao desses “espacos” de forma menos hierdrquica e
mais livre por todas as camadas societais e grupos artisticos. O que parece estar em
jogo é uma proposta “alternativa” de encontros, e ndo de uma mediacdo entre
“dominios independentes”, j& que a performance prescinde do encontro com o
espectador para se efetivar. Portanto, para os performers analisados, a mediacdo entre
0 publico e os artistas precisa partir da ideia de que o espectador é emancipado, ou
seja, capaz de fruir, vivenciar e refletir sobre uma “experiéncia estética” mesmo sem
ter necessariamente uma “formacao” em Histéria da Arte. Segundo eles, o museu e
outras instituicGes culturais deveriam atuar como facilitadores de “encontros” de
carater mais experimental com a produ¢do contemporanea. E o que parece ocorrer no
caso relatado por Maria Lucia de Souza Barros Pupo em seu artigo “Mediacdo artistica,
uma tessitura em processo”, em que apresenta a instituicdo francesa Maison du Geste
et de I'Image - MGI [Casa do Gesto e da Imagem] e suas principais a¢ées. O trabalho
desta entidade exemplifica algo proximo a proposta normalmente levantada pelos
artistas. Desde 1983, a MGI, “apoiada na nogdo de parceria entre professores e artistas
[...] se constitui enquanto centro de pesquisa e de educagdo artistica” com o objetivo

de

contribuir para a construcdo de intersecbes entre esferas
habitualmente separadas: escola e arte, professor e artista, pedagogia
e criagdo. Para tanto, seus responsdveis propdem aos estudantes um
contato direto com a criagdo e os criadores, de modo a que se
envolvam em um trabalho coletivo e tomem consciéncia de sua
propria sensibilidade artistica (PUPO, 2011).
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Essa proposta evidencia uma disposicdo ao mesmo tempo avessa e receptiva as
instituicbes culturais, existente em razdo de uma atuacdo tatica de liberacdo do
performer com relacdo ao sistema da arte, em geral através de mecanismos de
ocupacdo e rematerializacdo desses espacos, como explica o artista Enrico Rocha, em

video do “Canal Contemporaneo em Fortaleza” (2011),

7

Eu acho que é onde a gente deve se comprometer. Como essas
instituices reagem a uma relagdo de forgas e a uma demanda que é
gerada com o social, entdo, acho que a gente se compromete

7

diretamente. A gente aqui é meio que uma acdo de critica
institucional as avessas do que foi no mundo inteiro nas décadas de
60 e tal. E (preciso) defender as instituicdes, na verdade, ocupar essas
instituicbes. Elas precisam responder a esses interesses.
Sinceramente, hoje em dia essas instituicdes respondem a qualquer
interesse menos [aqueles] para os quais elas foram criadas.**

Em geral, a performance arte tem tido destaque nos meios de comunicagdo de
maior circulacdo no Brasil quando acontecem eventos de grande porte que incluem a
modalidade, ou entdo nas situacGes em que ha incidéncia direta sobre o mercado de
arte. As principais noticias sao motivadas por cifras ou aspectos considerados
“inovacOes estéticas”. Esta postura mostra a preponderdncia da opcdo pela
disseminacdo de um discurso de busca pelo novo e por aquilo que vende. Sintomatico
é o caso de Marina Abramovic, que no ultimo ano foi varias vezes capa e noticia
destacada de um caderno de cultura do principal jornal impresso do Rio de Janeiro, por
conta de seu projeto milionario de criacdo de um Instituto-museu da performance nos
EUA e também por causa do documentario sobre ela langado no 622 Festival de Berlim,
em fevereiro de 2012*. Como ja dito anteriormente, um dos objetivos declarados da
performer é deslocar a arte performatica de uma posicdo marginal no “circuito” das
artes. Marina é considerada por muitos colegas como uma “artista pop” porque atrai

um publico de artistas famosos (celebridades como Lady Gaga, Bjork, Lou Reed, Sharon

o Depoimento de Enrico Rocha no video do “Canal Contemporaneo em Fortaleza - uma conversa sobre
o ‘circuito’ de arte”. Esse video é parte de uma série de debates sobre o “circuito” de arte com a
participacdo dos artistas e curadores da cidade. “Os convidados foram os artistas/curadores: Bitu
Cassundé, Enrico Rocha, Mariana Smith, Solon Ribeiro e Waléria Américo. Media¢do: Cecilia Bedé. O
debate percorreu temas como: politicas publicas, privadas, formagdo, producdo artistica, colegdes e
mais especificamente [...] a situagdo ou postura de alguns espacos de arte” (Canal Contemporaneo,
2011).

* Noticia “A arte performatica de Marina Abramovic”, publicada em 10 de fevereiro de 2012 no

Segundo Caderno do jornal O Globo.
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Stone, entre outros) as suas agdes e conjuga esta proposta com a execugao de projetos
grandiosos, conquistando consequentemente a atencao dos meios de comunicagao de

massa, televisdo, jornais e revistas de grande circulacao.

Regularmente, os veiculos de comunicacdo costumam definir a arte da
performance como uma modalidade artistica em progresso. Em parte, pela iminente
capacidade de geracdo de divisas devido a algumas iniciativas que tém movimentado
muitos recursos financeiros e chamado atencdo de agentes do mercado de arte; mas
também pela ascensdo de performers com apelo mididtico devido ao acesso a espagos
exclusivos como o métier das celebridades e o universo da moda — no caso de Marina,
por exemplo, o estilista da grife Givenchy, Ricardo Tisci, lhe fornece roupas exclusivas

para as suas pré-estreias.

Em verdade, a propriedade de vanguarda e o recurso exético dado pela restrita
capacidade de objetificacdo da performance constituem também componentes de um
processo de fetichizacdo e/ou diferenciagcdo de galerias, museus e outros artistas em
razdo de sua associacdo a esta linguagem. A qualidade magica da performance reside
justamente em suas “estratégias de subversao [...], que supdem uma inversao mais ou
menos radical do quadro de valores, uma redefinicdo mais ou menos revolucionaria

dos principios da producdo e da apreciacdo” (BOURDIEU, 1983).

Os espagos culturais institucionalizados das galerias — que atuam de forma mais
independente — e dos museus — que funcionam por meio de curadoria, editais,
chamadas publicas especificas —, além de buscarem uma associagdo a esta modalidade
com vistas a aquisicdo de capital simbdlico do que ha de “inovador”, tém sido os
principais provedores e agentes de manuten¢do de um “circuito” alternativo de arte,
em geral ndo contemplado pelos centros culturais — com foco educacional cada vez
mais voltado ao publico infanto-juvenil e familiar. Durante o periodo de investigacao,
pude observar um numero crescente de eventos que passaram a incluir em sua
programacao a presenca de um performer ou coletivo atuando como atracdo extra de
uma “abertura” de exposicdo de eventos “estilo happening” para publicos mais
extensos, ou como parte constitutiva do programa de eventos académicos tematicos,

festivais e mostras multidisciplinares.

Galerias como A gentil carioca tém realizado projetos que procuram estimular a
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atual geragdao de colecionadores a investir em obras efémeras e seus registros. Essa
pratica € mais disseminada na Europa, sendo incomum no Brasil, um pais que costuma
ser definido como de mercado predominantemente pictérico e escultural. De acordo
com os artistas performers, os “objetos de arte” mais vendidos nas principais feiras de
arte nacionais — a Bienal de S3ao Paulo, a sp-arte e a ArtRio — sdo pinturas e esculturas,
e o interesse por fotografias ou videos de registro de performances é muito incipiente.
Esse dado é endossado pelo galerista Marcio Botner, que frente a essa realidade tem
proposto uma série de iniciativas para lidar com esse tipo de produgao artistica. Um
projeto interessante da galeria carioca € a utilizacdo da sua sede no Centro do Rio de
Janeiro como um painel artistico. Neste projeto, a galeria apresenta para o grande
publico transeuntes obras financiadas por colecionadores privados. As pinturas e
grafites realizados nesse painel sdao exibidos por um tempo pré-determinado para
serem substituidas por outras obras em seguida. Segundo o curador da galeria, Marcio
Botner, o objetivo desse painel é estimular a formagao de uma “cultura de mecenas”
entre os novos colecionadores, visto que “uma boa galeria ndo é mais apenas um
escritdrio de arte. Hd uma preocupacao com a formacdo do novo colecionador, porque
negociar arte ndao é uma simples venda de um objeto. Por isso, os colecionadores
tendem a estar junto as galerias” (BOTNER apud VELASCO, 2011)*. Essa iniciativa
também arrecada recursos para a promoc¢ao de eventos gratuitos na rua da galeria,
gue tem uma estrutura de “acontecimento” (happening) e professa um fim ultimo de
democratizacdo do acesso a producdo contemporanea. Em junho de 2011, pude
presenciar um desses eventos promovidos por essa galeria: a performance do artista
plastico Cabelo, que incorporou a persona de MC Fininho. Essa a¢do aconteceu no
lancamento da exposicdo Cabelo apresenta MC Fininho e DJ Barbante no Baile Funk
(Gentil) Carioca®’, e contou com a participacdao de um grupo de artistas convidados e

de amigos de Cabelo e do curador da exposicdo, o também artista Raul Mourdo.

Outra galeria que possui uma atuag¢do importante e anterior junto a modalidade

¢é a galeria Vermelho, em S3o Paulo, que desde meados dos anos 2000 passou a realizar

a6 Depoimento retirado da matéria “Expansdo do mercado de arte no Brasil faz surgir mais obras e maior
variedade de pregos, e...”. Disponivel em http://oglobo.globo.com/cultura/expansao-do-mercado-de-
arte-no-brasil-faz-surgir-mais-obras-maior-variedade-de-precos-e-2814161#ixzz21XJa2gcQ

* Uma apresentacao e descricdo dos objetivos desta agdo performatica esta disponivel no blog do artista
Raul Mour3o, em http://www.raulmourao.com/blog/?p=1050
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uma mostra anual de performance, com curadoria de Daniela Labra. Essas iniciativas
evidenciam que galerias e espacos culturais particulares tém atuado de forma irrestrita
como fomentadores culturais na comercializagao de objetos de arte, constituindo-se

em pecas-chave, portanto, para a configuracdo de um “circuito” de performance.

O artista performatico é comumente definido pelos veiculos de comunicacdo de
massa como aquele que deseja experimentar de tudo, testar os limites do corpo e
borrar as fronteiras entre as modalidades artisticas. Para muitos performers com os
quais tive contato, essa visao estd muito presa as questdes proprias de uma produgao
de orientacdo moderna, ou seja, de enfrentamento e ruptura com relacdo aos padrées
e costumes estabelecidos — tal como as agdes historicas dos anos 60, em geral voltadas
para a proposicao de novos valores artisticos e culturais. A pratica contemporanea, por
outro lado, tem se ocupado com o levantamento e com a investigagdo de temas em

pauta pelas transicGes conceituais e relagdes sociais vigentes nos dias de hoje.

E o que assevera a artista, pesquisadora, critica e curadora Katia Canton, na

apresentacao de sua colecdo “Temas da Arte Contemporanea”, a respeito dos

desdobramentos entre a arte contempordnea e o mundo atual.
Gostaria de frisar que hoje a arte faz por si sé essa aproximacao,
misturando cada vez mais questdes artisticas, estéticas e conceituais
aos meandros do cotidiano, em todas as instancias: o corpo, a
politica, a ecologia, a ética, as imagens geradas na midia etc. (2011)

Para ela, a arte atua como um espelho para a reflexdo de assuntos e dindmicas do
mundo atual, que podem ser resumidos aos seguintes temas destacados pelo projeto
editorial: “Do moderno ao contemporaneo”, “Narrativas enviesadas”, “Tempo e
memoria”, “Corpo, identidade e erotismo”, “Espaco e lugar” e “Da politica as
micropoliticas”. A colecdo tem a funcdo de mediacdo entre o pensamento e a teoria de
arte e seu publico diretamente interessado, “formado de professores, artistas,

educadores, alunos”.

Os artistas que acompanho seguem essa metodologia de cria¢do alinhada ao
desenvolvimento de investigacOes tedricas e artisticas sob os temas da arte atuais.
Ainda que fagcam uma distingdo entre o seu trabalho, que caracterizam mais como

“intimista” e “relacional”, em relagao aos que eles préprios classificaram como de
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carater “espetacular”. Segundo qualifica Gumbrecht (2010), as suas a¢des se inserem
em um registro de experiéncia estética como experiéncia vivida, isto &, que tem seu
sentido atrelado a uma producado de presenca. Em verdade, a performance — tal como
as demais artes relacionais — encontra-se nesse lugar de oscilacdo entre a producdo de
sentido e a de presenga. Portanto, como veremos no proximo capitulo uma
caracteristica dessa qualidade de experiéncia estética é a intensidade dada na relagdo

entre a materialidade do ato performatico e o impacto que ele provoca no espectador.
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CAPITULO Il

ENCONTROS COM PERFORMERS

No periodo em que observei as dindmicas do Festival Performance Arte Brasil
(2011), figuei impressionada com a convivéncia e constante movimentacdo dos artistas
e da equipe organizadora no pilotis e no jardim do MAM-Rio, principalmente para
“preparar” os locais onde aconteceriam as acOes performaticas em meio aquele
excesso de espa¢o. A maioria das agdes tinha alguma organizagdao prévia. Em muitos
casos havia todo um aparato técnico cénico de luzes, holofotes, cameras, equipamento

de som, mesmo quando a audiéncia ndo era tdo grande e/ou a agdo se passava de dia.

Na maioria das performances as quais assisti, o “espectador-participante” era
convidado pelos artistas em cena a interagir na agao, até mesmo verbalmente, mas
poucos aceitavam o convite. Em algumas ag0es, presenciei uma interacdo espontanea
do publico, mas na maior parte dos casos a participacdo demorava a acontecer, porque
era preciso dispersar antes as conversas paralelas. Estas sim imperavam durante as
acoes. Nas conversas que consegui ouvir, as pessoas falavam da vida e de projetos
pessoais, opinavam sobre a programagao com énfase em uma ou outra performance
realizada e as vezes o assunto se relacionava com a agao em curso.

A dinamica do encontro parecia ser regida por trocas em diversos niveis entre
os participantes. Eles davam diversas demonstracbes de proximidade; suas falas
explicitavam que eram conhecidos e/ou colaboradores ha muito tempo. Muitas vezes
observei como os presentes posicionavam-se alheios, fisicamente virados de costas
para a acdo, que acontecia em simultdaneo enquanto conversavam entre si. Nesse
espaco eram trocadas experiéncias pessoais e profissionais: ideias, informacoes,
contatos e fontes para novos trabalhos; dito de outro modo, fazia-se “networking”

intensamente.

Muitos dos artistas, curadores e criticos com os quais tive contato no Festival
Performance Arte Brasil tinham uma vida dupla ou tripla. Em diferentes niveis, todos
realizavam outras atividades profissionais paralelas a artistica, curatorial ou critica. Em
alguns casos, por questao de sobrevivéncia; em outros, por opgao ou necessidade de
desempenhar vdrios papéis. Eles também eram produtores, pesquisadores, pods-
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graduandos, professores universitarios, entre outras funcdes.

A curadora convidada do evento, Daniela Matos, foi uma das pessoas que
fizeram questdo de salientar uma vivéncia ambivalente, caracteristica que lhe parece
importante dentro de sua producdo artistica. Ela se definiu como “artista-curadora” e
prop6s aos presentes que todos assumissem sua apresentacdo como uma “fala-
situacdo” — construida a partir das informacdes sobre sua trajetdria e os processos
curatoriais anteriores — e que contribuissem com analises e comentarios. Essa estrutura
de didlogo e colaboracdo entre palestrante e audiéncia é que efetivaria a situacdo. Ja
na situacdo de “Encontro com os curadores”, Daniela destacou sua atuagdo como
curadora, lembrando, contudo, que outra de suas facetas — de artista, pesquisadora ou
critica de arte — poderia ser sempre acionada, a depender da ocasido. Para o Festival
Performance Arte Brasil, Daniela Matos foi convidada a exercer uma fungdao de
curadoria, mas fez questdo de acionar também seu lado performer ao afirmar que todo
Seu processo criativo necessariamente passa pelo olhar da “artista”, e que o exercicio

das duas atividades acontece por uma contaminag¢ao mutua.

Diversas etapas de campo, como o depoimento de Paulo Reis, a entrevista com
Julio Callado, a palestra de Yuri Firmeza e os videos de conversas e debates com artistas
performaticos como Solon Ribeiro fizeram emergir em minha pesquisa um tema
recorrente: a defesa da criagao de uma “nova” histéria da performance no Brasil. Em
todos os discursos essa tematica aparece com uma necessidade vital de “construir uma
histéria da performance popular do Brasil” (REIS, 2011) através de artistas
emblematicos e simbolicamente influentes para a cultura brasileira, muito significativos
para a consolidacdo de um “circuito” prdprio, mas que em geral sdo invisiveis para a
“historia oficial” da modalidade. Segundo Julio Callado, é preciso elaborar uma leitura
mais vigorosa das manifestagdes performaticas préprias do pais: “E preciso recontar a

histdria da performance no Brasil a partir dos fendmenos da cultura [de massa] popular

brasileira, tais como Chacrinha, Carmem Miranda” (2011).

Essa proposta me parece ambigua, porque ao mesmo tempo em que aponta
para a necessidade de uma tomada de posicdo em relacdo a um meio artistico
enddgeno — que parece produzir e dialogar consigo e para si —, afirma a existéncia de

uma identidade especifica do performer, de nacionalidade e cultura brasileira. Por
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outro lado, o que parece estar em jogo é a inclusdo de referéncias e pardmetros
artisticos de origem brasileira na formacdo dos jovens artistas performaticos, como

defende Ribeiro (2011):

a gente tem um compromisso como brasileiros porque nos anos 60 e
70, via Helio Oiticica e Lygia Clark, a performance no Brasil deu uma
resposta pontual a situacdo internacional da performance. Vocé tinha
aquela body art da Gina (Pane), da Marina (Abramovic), dos
acionistas de Viena. Uma coisa voltada para o eu, se cortando,
jogando merda no corpo, se masturbando, fingindo que tinha cortado
0 pau, entdo, tinha toda uma coisa ligada a uma culpa, a coisa do
catolicismo, mas muito ligado ao eu e testando aonde o corpo pode
ou ndo pode. [...] O Helio com o Parangolé, com aquele artefato,
segundo Haroldo de Campos, vai fazer uma asa delta para o delirio.
Entdo ele se retira como artista e faz um artefato onde o Outro é que
vai ser poderoso. E o outro através da danca que vai poder voar. E a
Lygia (com toda a sua obra) faz um mergulho para dentro, também
vai propor os objetos relacionais para fora. Entdo a gente tem isso
como peso, sem falar do Flavio de Carvalho. A gente tem trés
momentos da performance com um peso histérico para a gente, e
precisa ter muita responsabilidade para fazer performance hoje. A
gente nao pode perder esses trés parametros.

Do ponto de vista estético, como tem sido possivel observar durante os diversos
eventos de que tomei parte ou tive noticia, é dificil notar diferengas no ato de
performar relevantes o bastante para a criacdo de um estilo “a moda brasileira”,
principalmente se levarmos em consideracdo as declaradas influéncias e referéncias
internacionais em grande parte dos trabalhos relacionados. Contudo, esse argumento
de inclusdo dos artistas-personalidades da dita cultura popular para a construgdo de
uma histdria da arte da performance brasileira mostra-se mais uma provocac¢do aos
produtores dos relatos oficiais que compdem este nicho de producdo cultural — os
artistas, curadores, historiadores e criticos —, numa tentativa de renovacao critica e
reflexiva no que concerne ao lugar dessa pratica, deslocando-a de um posicionamento

“metaperformatico” extremamente intelectualizado.

Para alguns artistas, essa “nova” histdria precisa iniciar a analise da conjuntura
de producdo artistica nacional incluindo os referenciais artisticos e culturais do Brasil.
Outro aspecto que vai ao encontro dessa reivindicagdo de construgao de uma histéria
nacional da performance é a busca por uma reflexdo sobre as politicas publicas e

iniciativas de fomento em diferentes realidades onde ha manifesta¢do dessa linguagem
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artistica. Um modelo amplamente citado e defendido como opc¢do para o caso
brasileiro durante os debates no Festival Performance Arte Brasil foi o adotado na
Inglaterra. Neste pais existem politicas publicas de fomento para iniciativas de inclusao,
difusdo e apoio aos artistas performaticos atuantes e aspirantes, que contribui para a
manuteng¢do e renovagdao de um “circuito” de performance arte, constituido pelos
centros culturais, museus, galerias e demais equipamentos culturais existentes.

Entre as agOes apresentadas no Festival Panorama Performance Brasil, alguns
trabalhos permitem tragar um paralelo com as chamadas “performances histéricas”*®.
Este nos parece ser o caso do trabalho “Sopro de Esperanca — A troca” (2011), de
Jéssica Becker, artista do Parana, em relacdo a “histdrica” acdo de Piero Manzoni, de
1961, intitulada “O folego do artista”, ainda que a questdo central de cada trabalho seja
bastante distinta. A obra de Manzoni concentrava-se nas funcdes e formas de seu
corpo e em acgdes cotidianas, “como expressdo de sua personalidade [...] e na equacdo
arte/ vida” (GOLDBERG, 2006). Neste trabalho, o artista italiano inflou uma série de
balGes e os exp6s a venda, cobrando pelo litro de ar. O objetivo era chamar a atengdo
para o papel social do artista e ironizar as instituicdes e os diferentes agentes de
legitimagdo da arte. Sua critica tanto colocava em questao o status da obra de arte
como pleiteava ao artista a retomada do poder decisério sobre seus processos criativos

e os produtos de seu trabalho.

Na performance contemporanea, Jéssica Becker convidava gentil e
delicadamente o publico a soprar em pequenos sacos plasticos transparentes, nos
guais estava impressa a expressdo “Sopro de Esperanca”. Cada saquinho era
posteriormente amarrado a uma grade de metal. Essa série de sacos enfileirados — que
se moviam ao sabor do vento — compunha a “instalacdo” da obra. Todos os convites
aceitos eram registrados por um fotografo a servigo do Festival, que a acompanhava
pelos Pilotis e jardins do MAM. Portanto, “Esperanca” ndo é entendida como uma
dadiva que se espera, mas como produto de um investimento conjunto entre a artista e
0 publico em uma obra que se constitui a partir da proposi¢do da artista mediante a

participacdo dos espectadores — o objetivo da acdo é justamente refletir sobre as

48 s e ~ ~ e . .
"Performances histéricas” sdo a¢des artisticas realizadas entre as décadas de 50 e 80 que constam nos
livros e anais de Historia da Arte contemporanea. Essas obras marcaram seu nome na Histéria devido
a sua originalidade e ineditismo de abordagem, método e finalidade artistica.
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possiveis trocas entre artista e publico por meio de uma experiéncia colaborativa entre

eles.

Figura 1, 2 e 3: Registros da performance “Sopro de Esperanga”. Fotos de André Valente.

Outra performance do Festival que nos ajuda a pensar essa relagdo entre
passado e presente dentro da producdo performatica realizada por artistas brasileiros
foi “Symbebekos”. Nesta acdo de Juliana Notari, de Pernambuco, a artista caminha
sobre um trajeto repleto de cacos de vidros. A artista, toda vestida de preto, atravessa
a drea vagarosamente enquanto — de forma controlada — abre caminho para a sua
passagem empurrando os cacos de vidro com a parte superior do pé. Segundo ela, “A
intengdo ndo é se mutilar ou sacrificar seu sangue em nome da arte, mas livrar-se

pacientemente do perigo, afastando cuidadosamente a ameaca da dor”®.

Figura 4: Fotos da ac¢do, de Julio Callado. Figura 5: Registro do momento pds-agao.
Autoria ndo declarada. Disponivel no
blog Sociedade Dionisiaca.

49 Descricdo da acdo “Symbebeko”, por Juliana Notari. Folder do evento Performance Arte Brasil 2011.
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Figura 6: Fotos da acdo. Autoria ndo declarada. Figura 7: Fotos do momento pds-acdo, em que a artista faz
curativos para os cortes decorrentes da agao. Autoria ndo
declarada. Disponivel no blog Sociedade Dionisiaca.

A maneira delicada com que a artista conclui seu trajeto — que por mais
cuidados que tenha lhe rende diversos pequenos cortes nos pés — relativiza a
associacdo de sua acdo a uma postura de (auto)sacrificio. Ainda assim, sua linha
performatica se aproxima a de artistas vanguardistas como Gina Paneso, que entendem
o corpo como o lugar da performance e esta como o exercicio de exploracdo de seus

Ill

limites. Segundo Pane, seu trabalho era essencial “para sensibilizar uma sociedade
anestesiada [...], e levar o publico a entender que meu corpo é meu material artistico”
(PANE apud GOLDBERG, 2006). Além de varias acOes nas quais a artista realizava cortes
em partes de seu corpo, a obra “O condicionamento [...], apresentava Pane deitada
numa cama de ferro com algumas barras transversais, e por baixo, quinze longas velas

acesas” (GOLDBERG, 2006).

Os elementos e a dindmica da acdo de Notari nos remetem também ao trabalho

da década de 70 do artista norte-americano Chris Burden’’. Neste periodo, Burden

*® Gina Pane foi uma artista francesa associada 2 performance arte e a body art, tal como as entendemos
nos dias de hoje. Na maioria de seus trabalhos, utiliza o seu corpo como meio e material de suas ag¢des.
Um dos principais objetivos de suas obras é discutir a violéncia, a vulnerabilidade e a passividade a que
os individuos — em especial as mulheres — estdo sujeitos na vida contemporanea. Nos anos 80, a artista
passou a se dedicar exclusivamente a producdo de esculturas e desenhos de carater minimalista.

>! Chris Burden é um artista estadunidense que trabalha com as linguagens da performance, instalagao
artistica e escultura. Destacou-se no meio artistico por conta de sua primeira acdo “Five Day Locker
Piece”, na qual ficou trancado durante cinco dias em seu armario da Universidade de Califérnia. Outras
obras emblemadticas do periodo em que mais atuou como performer — o inicio dos anos 70 — foram
Deadman (1972), B.C. Mexico (1973), Fire Roll (1973), TV Hijack (1978) e Honest Labor (1979). A partir
da segunda metade dos anos 70, passou a trabalhar mais com instalagGes artisticas e esculturas.
Atualmente, é reconhecido pelas obras monumentais, como a mega instalacdo “Beam drop Inhotim”
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realizou vdrias acdes sensoriais extremas de aparente cardter masoquista e suicida que
visaram instar o publico a debater sobre seus medos e tabus intimos ou sociais. Em
uma delas, rastejou sobre uma superficie repleta de cacos de vidro; em outra,
intitulada “Tiroteio”, atirou contra um de seus bragos; e em “Deadman”, se enrolou em
um saco de lona e pOs-se no meio de uma autoestrada de transito intenso de Los
Angeles. Segundo Goldberg, esses trabalhos pretendiam ajudar “as pessoas a alterar
sua percepc¢do da violéncia” através de uma simulacdo “de certos classicos norte-

americanos — como atirar em pessoas” (BURDEN apud GOLDBERG, 2006).

Nas acOes “Sopro de Artista” e “Symbebekos”, foram percebidas as
continuidades e as descontinuidades com relacao as formas, linguagens e temas em
jogo na producdo artistica de meados do séc. XX até os dias de hoje. A opgdo por
recriar acoes “histdéricas” demonstra ndo apenas o lugar diferenciado, mas o fascinio
gue os artistas da geracdo sessentista exercem sobre os jovens artistas
contemporaneos. Essa geracdo é constituida em grande parte por uma especifica
producdo performatica marcada pela conexdo Europa-Estados Unidos-Rio de Janeiro
entre os artistas Joseph Beyussz, Marina Abramovic, Chris Burden, John Cage, Helio

Oiticica e Ligia Clark.

Entre as referéncias historicas frequentemente acionadas pelos performers que
constituiram o escopo desta pesquisa destacam-se Oiticica e Abramovic, sendo que
esta Ultima serve de parametro até os dias atuais. Uma das artistas performaticas mais
conhecidas e atuantes internacionalmente, Marina Abramovic realizou diversas
performances nos anos 70 que se consagraram no mundo artistico. Entre as suas

primeiras a¢des estao as

denominadas Ritmo, assim chamadas por derivarem de uma série de
instalacdes sonoras, [que] requisitavam da artista gestos que se

(2009), no Museu de Inhotim, em Minas Gerais.

> Joseph Heinrich Beuys foi um artista alemdo que produziu em vdrios meios e técnicas, incluindo
escultura, Grupo fluxus, happening, performance, video e instala¢do. Ele é considerado um dos mais
influentes artistas da segunda metade do século XX (Wikipedia, 2012). No campo da performance
destacam-se as a¢des “How to Explain Pictures to a Dead Hare” [Como Explicar Desenhos a uma Lebre
Morta] (1965), em que passeava por uma exposico em uma galeria com o rosto coberto de mel e
ouro, carregando uma lebre morta, com a qual falava: “I Like America and America Likes Me” [Eu Amo
a América e a América me Ama] (1974); em outra agdo, o artista permaneceu durante sete dias
envolvido em feltro junto a um coiote numa sala.
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tornaram emblematicos, tais como gritar até a extenuagao completa
e ficar totalmente rouca, dangar até cair por esgotamento ou colocar-
se diante de um enorme ventilador e ali ser surrada até desmaiar. Em
Ritmo 0, a ultima performance da série, Marina Abramovic ficou em
siléncio durante seis horas na galeria Studio Mona, em Napoles, ao
lado de uma mesa com 72 objetos variados para que os visitantes
utilizassem conforme achassem apropriado. Trés horas depois, com
suas roupas ja totalmente arrancadas, deu-se fim a performance, com
a artista sendo obrigada a segurar uma pistola com o cano em sua
boca (MELIM, 2008).

Atualmente, a artista tem concentrado suas energias na proposi¢do de cursos e
acOes educativas “para que as pessoas compreendam o que a arte performatica
realmente significa”, ja que afirma acreditar ser importante mostrar ao publico “como é
séria e dificil a preparacdo de uma performance. Ndo é um entretenimento de merda
como aquelas pequenas exibicdes em museus para as quais vocé é convidado o tempo

todo”>3,

Para a performer sérvia, todas as situacdes devem ser pensadas como meios
para se chegar a um estado de liberacdo “espiritual” e iluminacdo do artista, seja
através de jejuns prolongados, de automutilagdes ou do oferecimento de seu corpo
para intervencGes do publico. Nessas “experiéncias espirituais plenas” (MELIM, 2008),
a performer leva ao extremo o principio de conduta da body art, com sinais de
masoquismo. Contudo, para ela: “A dor sempre foi a matéria-prima do artista. A
diferenca, no meu caso, é que uso 0 meu corpo para isso. A ideia é mostrar que, num
minuto, vocé sente dor e, no outro, passou. Se posso fazer isso com a minha vida, o

publico também pode”*.

Ao expor seu corpo a rituais extenuantes, Marina Abramovic atingiu o ponto
maximo de uma sensibilidade artistica moderna, que procurava sintetizar em suas

acBes as inquietaces de seu tempo. Conforme afirma a critica de arte Susan Sontag™,

33 Depoimento da artista em entrevista concedida ao jornalista André Miranda, devido ao lancamento do
documentdrio sobre a sua carreira “Marina Abramovic: A Artista Estd Presente. In: A arte performatica
de Marina Abramovic. O Globo, Rio de Janeiro, 12 fev. 2012.

>* Entrevista a jornalista brasileira Adriana Kichler, realizada em Sdo Paulo e publicada na Folha de Sdo
Paulo em 16 de mar¢o de 2012. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/serafina/1066416-
exposicao-de-marina-abramovic-conta-com-pedras-preciosas-do-brasil.shtml

>> Susan Sontag (1933-2004) foi filésofa, escritora, critica de arte e ativista politica em defesa dos direitos
humanos. Sontag iniciou a carreira literaria — depois de anos como professora de filosofia — com a
publicagdo do romance O Benfeitor (L&PM Editores), em 1963. Mas os livros que a consagraram foram
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em seu artigo “O artista como sofredor exemplar” (1987), que parte de uma andlise da

obra do escritor italiano Cesare Pavese:

Para a consciéncia moderna, o artista é o sofredor exemplar. E entre
os artistas, o escritor, o homem das palavras, é a pessoa que
buscamos, aquela capaz de melhor expressar seu sofrimento. [...]
Engquanto homem, ele sofre; enquanto escritor, transforma seu
sofrimento em arte. O escritor é um homem que descobre o emprego
do sofrimento na economia da arte — assim como os santos
descobriram a utilidade e a necessidade do sofrimento na economia
da salvacao.

A relevancia dessa producdo nos leva a crer que seria importante, pelo menos
enquanto exercicio, que os artistas revivessem as proposi¢des que entraram para a
historia de modo a atualizar suas questGes motivadoras para a vivéncia
contemporanea. A comparacao entre as performances histdricas e os trabalhos
apresentados recentemente em um festival de performance nos permite perceber um
processo de transicdo em curso a respeito do tipo de insercao da arte performatica e
suas funcdes. E possivel notar a passagem de uma arte performatica que atua como
agente de rupturas comportamentais e que realiza um tipo de mediacdo artistica e
cultural orientada por um projeto de transformacdo social (NAVES, 1998; SANTOS,
2006) para uma modalidade artistica envolvida com o processo de (in)formacdo de seu
publico, através do investimento em ag¢des que promovam o encontro e estabelecam
relagbes entre o artista e o espectador. Em um primeiro momento, a performance
(como tantas outras artes de vanguarda) se presta a desnudar ao publico o que por si
proprio ele ndo conseguiria enxergar, principalmente no que tange aos dilemas da vida
na sociedade capitalista. Atualmente, porém, a pratica artistica performatica se
confunde com um exercicio reflexivo de pesquisa metodoldgica em Artes. Cada
trabalho mostra-se parte de um processo de uma pesquisa mais ampla desenvolvida
pelo performer. Na maioria dos trabalhos observados, o artista volta-se para uma
reelaboracdo dos rituais cotidianos e comportamentos estabelecidos ndo a fim de
promover uma ruptura, mas de problematizd-los sem uma resposta ou solugdo

alternativa pronta, visto que o modus operandi da performance arte parece estar cada

as coletaneas de ensaios Contra a Interpretagdo (L&PM 1982; 1987 [1966]), Styles of Radical Will, em
1969, e Ensaio Sobre a Fotografia, de 1977. Susan Sontag e Marina Abramovic eram amigas, tanto que
a performer sérvia esteve presente no funeral da critica, em 2004.
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vez mais centrado na vivéncia do momento e nos desdobramentos intelectuais que a

dimensdo da experiéncia pode acionar.

Outro encontro marcante para o desenvolvimento desta pesquisa aconteceu
durante o Il Férum Internacional [Rio]CidadeCriativa, um evento no MAM-Rio que
aconteceu entre os dias 16 e 19 de novembro de 2011. Esse evento reuniu gestores e
produtores culturais, arquitetos, designers, artistas, representantes de ONGs,
estudantes universitdrios, pesquisadores e servidores publicos do municipio, estado e
governo federal para a discussao do tema e das politicas publicas voltadas para o

investimento e a valorizacdo de iniciativas e empreendedorismos criativos.

Participei deste evento por conta de minha atuacdo como pesquisadora do
CESAP — Centro de Estudos Sociais Aplicados da UCAM —, com o objetivo de realizar
uma etnografia dele, cuja tematica interessava as discussdes da pesquisa até entdo em
curso. A programagdo do Férum apresentou mesas-redondas e palestras sobre
experiéncias internacionais de sucesso na chamada Economia Criativa. Além disso, o
Forum incluiu uma programacdo cultural com exposicdo fotografica, instalacGes
artisticas, desfile de moda e agbes performadticas, entre as quais interagi,

principalmente, com o trabalho apresentado pelo Coletivo de arte Opavivara!.

Na verdade, o meu primeiro contato com o coletivo aconteceu no Festival
Performance Arte Brasil, onde foi apresentada a a¢do “Na moita”. Essa agao
fundamentou-se na criagdo de um espaco alternativo para integracdo e socializacdo
entre os integrantes do coletivo e todos os transeuntes ou participantes do festival que
desejassem partilhar “da moita”. O espaco fisico da moita consistiu em uma
organizacdo de vasos de plantas altivas justapostos no formato de um circulo
semiaberto, tal como uma moita artificial. A maneira como as plantas foram colocadas
permitiu que as pessoas fossem encobertas pela moita, portanto as pessoas de fora do

circulo ndo podiam ver nem saber o que aconteceu no interior dela.

No Forum, o coletivo apresentou dois de seus trabalhos ja realizados
anteriormente: um exemplar da instalagcdo-objeto “Espreguicadeira multi” — uma
cadeira de praia coletiva, ou “cadeira de trés lugares; sofd de praia; cadeira
conversadeira”, que também integra o acervo do MAM-Rio, desde 2010; e a acdo

“Moitard”, que consistia na troca de um colar com pingente de ceramica (que mais
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lembrava uma moeda rustica) pendurado em um corddo de cor bege por um objeto

pessoal do espectador participante.

Sentada na cadeira coletiva, conversei durante quase uma hora com dois
artistas® membros de coletivos de arte. O bate-papo versou sobre os mais diversos
assuntos, desde a criacdo e concepgdo dos trabalhos que estavam expostos, passando
por projetos pessoais, relacdes de parentesco e formagdes académicas, até a transagdo

que eu teria de empreender pelo colar/moeda.

Moitara®’, palavra que em Tupi-Guarani significa “troca”, denominou tanto a
acao performatica como o objeto fundamental dela, usado para ser trocado com o
publico por qualquer outro objeto, poema, texto, “acdo, sensacao, alimentacdo, o que

738 Esse trabalho, criado em conjunto por dois grupos de artistas — o Grupo UM e o

seja
coletivo Opavivara! — aconteceu pela primeira vez no evento VERBO, da Galeria
Vermelho, de Sdo Paulo, em 2008. Segundo um dos artistas, ao todo mil Moitaras
foram fabricados e numerados na parte de tras do objeto, mas no blog do projeto
consta a informacdo de que seriam 900 moedas numeradas. A a¢do esta programada
para acabar quando todas estas trocas de Moitaras forem realizadas nos eventos que o
coletivo promove e nos quais participa. Apds o término delas, o coletivo pretende

realizar uma exposicdo com todos os objetos, poemas, textos, registros de agdes ou

proposicdes recebidas nas trocas.

Um dos aspectos reforcados pelos artistas presentes era o de que o trabalho
visava criar a possibilidade de uma troca em que o valor preponderante nao fosse o

monetdrio — caracteristica tipica das transferéncias de objetos entre estranhos na

36 Opto por ndo mencionar os nomes dos artistas membros do Coletivo Opavivara!, em atendimento a
um pedido de um deles no sentido de ndo ser apresentado individualmente quando o assunto versar
sobre uma agdo criada pelo grupo de artistas. No capitulo seguinte, empreendo uma analise relacional
entre a postura do coletivo Opavivara! e a do performer Zmario no que tange a nogao de autoria.

A palavra “moitara” também comp&e o titulo de uma publicagdo em formato de coletanea de
“trabalhos apresentados na reunido anual multidisciplinar da Sociedade Brasileira de Psicologia
Analitica para o estudo dos simbolos da cultura brasileira”. Moitard | — O simbolismo das Culturas foi
lancado em 2006 e tematiza as nagles indigenas brasileiras. “Este primeiro Moitara, realizado em
1978, foi dedicado as culturas indigenas. Entre as palestras proferidas, destacam-se duas apresentagées
de Darcy Ribeiro — uma, sobre xamanismo; outra, sobre o processo de criagdao do seu livro Maira”
(BYINGTON, C. A. B., 2006). A sinopse do livro esta disponivel em:
http://www.livrariacultura.com.br/scripts/resenha/resenha.asp?nitem=3202222&sid=6249732391410
215832882567

*% Trecho do texto de apresentacdo “Sobre o projeto”, que consta no blog http://moitara.wordpress.com
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sociedade capitalista ocidental —, mas o afetivo; portanto, o objeto a ser trocado
precisava ter um vinculo com a pessoa que estava trocando. Para garantir que a troca
seguisse esse pressuposto, as pessoas que desejavam trocar eram obrigadas a justificar
por que o objeto que elas estavam abdicando carregava um valor simbdlico ou
sentimental. Desse modo, o trabalho buscava emular as propriedades simbdlicas e
cosmoldgicas de relagdes do tipo das trocas de colares soulava que ocorrem no ritual

do Kula entre os povos das ilhas Trobriand (MALINOWSKI, 1985).

O coletivo também se apropriou a sua maneira da etnografia de Malinowski
(1985), associando o ritual de troca de artefatos nas culturas indigenas no Brasil central
ao kula trobriandés. Essa aproximagdo visou complexificar a proposta do trabalho. No
entanto, a maneira como foi realizada pareceu-nos indicar a auséncia de um exercicio
de reflexdao aprofundado com base nas formulagdes do etndlogo, apontando mais para
uma instrumentalizagdo automatica delas com o fito de usa-las como chancela tedrica.
A opcdo por mencionar a monografia classica Os Argonautas do Pacifico Ocidental no
primeiro paragrafo do texto de apresentacdo do projeto evidencia seu uso estratégico,
a fim de salientar a diversidade de questdes e de corpos conceituais que a agao

pretendeu incorporar.

O Moitara constitui a Unica ocasido em que tribos diferentes
acampam no mesmo local. E um ritual de troca de artefatos ligados a
especializagdo manufatureira de cada grupo, realizado entre os indios
do Parque Indigena do Xingu, no Mato Grosso. Assim como o Kula, na
Melanésia, etnografado por Malinowsky [sic] em Os Argonautas do
Pacifico Ocidental, os atos da troca nesses acontecimentos ndo se
limitam ao indice comercial: cada tribo, consciente de sua
individualidade e seu valor enquanto etnia coloca seus objetos a
circulagdo. Tais acdes contribuem efetivamente para a valorizag¢éo de
cada cultura em particular e para a manutenc¢do dos valores basicos
comuns a todas as tribos, garantindo rela¢des pacificas e ciclicas entre
as diferentes identidades culturais. (OPAVIVARA!, 2008)

Como vemos, a leitura dos artistas sobre a obra etnoldgica parte de categorias
ocidentais — como individualidade, identidade, cultura e pacifismo, ausentes seja entre
as culturas estudadas por Malinowski, seja entre os indigenas do Parque do Xingu —
para qualificar as trocas ndo comerciais efetivadas nesta acdo do Moitara. Ainda que

essa interpretacdo tedrica imprecisa por parte destes artistas ndo seja aplicavel sob o

ponto de vista etnografico, me parece fértil este uso pelo Opavivard! de uma
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bibliografia classica da Antropologia.

Segundo Mauss (2005), “diferenciado da simples troca econOmica de
mercadorias Uteis, que leva o nome de gimwali”, o kula é um “sistema de prestagdes e
de contraprestacdes (ou das ‘dadivas trocadas’) que, em verdade, parece englobar a
totalidade da vida econ6émica e civil das Trobriand”. Os colares trocados sdo os objetos
vaygu’a, uma espécie de moeda, fabricados por “hdbeis artesdos de Sinaketa com o
nacar da ostra-espinhosa vermelha”. Mais do que uma critica a natureza das trocas que
sdo realizadas nos dias de hoje, como a “especulacdo monetdria” sobre o contelddo
imaterial, em especial na arte — o Moitard ndo pode ser trocado por dinheiro —, que
remontaria as criticas ao comercialismo da producdo artistica (GOLDBERG, 2006), essa
acdo visa recuperar a dimensdo magica e o carater primevo de reciprocidade nas
relagcdes de dar e receber geradas por cada troca, assim como chamar atencdo para a
circulacdo de objetos materiais a fim de “entender a prdpria dindmica da vida social e
cultural, seus conflitos, ambiguidades e paradoxos, assim como seus efeitos na

subjetividade individual e coletiva” (GONCALVES, 2007).

De maneira similar aos “vaygu’a, [que] ndo eram coisas indiferentes, simples
moeda. [...] Cada um tinha seu nome, uma personalidade, uma histdria, até mesmo um
romance” (MAUSS, 2005), todas as trocas realizadas por Moitaras eram documentadas
em um caderno, com suas respectivas historias sendo publicadas posteriormente no
blog criado para esta acdo. Como afirma Gongalves (2007), os objetos ndo sdo apenas
elementos de distingdo e marcagao de diferenga, contribuindo para a producgao e

percepcao das subjetividades em um sentido mais amplo e profundo.

Enquanto conversdvamos antes de realizar a minha troca, acompanhei outras
transag¢Ges. Um rapaz que trabalhava como técnico de som no evento do MAM se
aproximou de ndés e perguntou como fazia para conseguir o Moitard. Um dos artistas
explicou que ele podia trocar por qualquer coisa que tivesse algum valor. Entdo o rapaz
saiu em busca de algo e voltou muito excitado em seguida, dizendo que ndo tinha nada
na mochila mas que queria trocar, acabando por perguntar se nao podia ser por um
abrago. Delicadamente, o performer explicou que ndo poderia aceitar porque outra

pessoa ja havia proposto um abraco como troca.

Todas as trocas pareciam ser muito distintas entre si. Em parte, porque os
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artistas que coordenavam a acdo tinham distintas maneiras de conduzi-la: enquanto
um se portava mais criterioso, outro tinha dificuldade de dizer ndo e titubeava diante
de alguma proposta. Conforme me explicou um dos performers, quando a acdo foi
realizada pela primeira vez ndo havia essas regras ja estabelecidas; porém, a medida
que eles executavam novamente a performance e os objetos e/ou registros de acdes
comegaram a se repetir, o grupo achou por bem criar regras para estipular algumas
restricdes a fim de garantir a maior diversidade possivel de objetos: “J& pensou uma
exposicdo com varios chaveiros, inUmeros registros de beijos e abragos?"59. Uma regra
incorporada neste processo passou a ser a de nunca se repetir uma troca; porém, como
um dos artistas admitiu, “nem sempre a gente consegue cumprir essa regra, depende

da situacdo”®.

Mais do que pautada por relagdes afetivas com os objetos, as trocas se
justificavam por meio de jogos astutos de argumentacdo e convencimento entre a
pessoa desejante e o artista, que também desejava “realizar uma boa troca”. O artista
ansiava receber algo que simbolizasse um desprendimento material por parte de seu
parceiro, como uma histéria, uma vivéncia; e de preferéncia que contivesse em seu
bojo um esforgo poético diferenciado das “coisas” anteriormente trocadas. Assim, a
instauracdo de um ambiente competitivo entre os desejantes e os artistas é outro
ponto de contato com o ritual do kula, tal como problematizado por Mauss: “a
importancia e a natureza dessas dadivas provém da extraordindria competicdo que se
instala entre os parceiros possiveis da expedicdo que chega. [...] Para escolher,
portanto, é preciso seduzir, deslumbrar” (MAUSS, 2003). Hd que observar, entretanto,
que Mauss também sublinhou a existéncia de praticas que ainda lembram estas na
moderna sociedade capitalista. Segundo ele, algumas trocas de aparente carater
exclusivamente monetario ou funcional estdo também impregnadas, em muitos casos,
de “uma virtude que forca as dadivas a circularem, a serem dadas e retribuidas”
(MAUSS, 2003): por exemplo, as trocas de presentes em datas comemorativas, como

no Natal e nos aniversarios.

Essa acdo possibilitou uma experiéncia relativamente distinta de outras porque

>® Fala de um dos artistas do Coletivo Opavivaral.
60
Idem.
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ocorreu em uma das raras oportunidades que tive de assistir a uma ac¢do performatica
e tomar parte nela sem uma preparacdo prévia. Ndo tive grandes pretensdes, a
principio, porque o foco do evento ndo era performance, mas uma discussao sobre
Economia Criativa. Talvez por isso — para minha grata surpresa — pude conversar com os
artistas com mais liberdade e leveza, principalmente porque ndo estava tensa para
registrar tudo. Isso me possibilitou uma abordagem diferente: ao invés de falarmos
majoritariamente sobre o trabalho em questdo e as trajetdrias dos artistas,
estabelecemos um didlogo sobre o evento, as motivacbes dos artistas, seus gostos e

também sobre atualidades.

Apesar de apreensiva, comecei a pensar sobre o que poderia oferecer em troca
do Moitara. Ndo sou poeta, escritora, performer, ndo tenho outras ambicGes artisticas
e nao conseguiria propor algo criativo nessa situacao de improviso. Entdo, ja que nao
conseguiria escrever ou performatizar, tratei de vasculhar minha mochila a procura de
algo que pudesse servir de escambo. Além de muitos papéis de contas a pagar,
cadernos de anotacGes, celular e maquiagem, também levava comigo — ha mais de dois
meses — dois mapas, um da cidade de S3o Paulo e outro do campus da Universidade de
S3ao Paulo. Os mapas estavam em meu poder desde que voltei de minha primeira
viagem a cidade da garoa, em setembro de 2011, quando fui ao EIAP, na USP. Por mais
estranho que possa parecer, esses dois mapas usados, amassados e rabiscados eram o
gue de mais afetivo carregava comigo. Se a primeira etapa de escolher alguma coisa
havia sido ultrapassada, estava agora diante de uma segunda e mais dificil: a de
justificar a importancia desses objetos. Respirei profundamente e, ainda insegura, me
pus a contar a historia da viagem e de minha relagdo com os mapas. Disse que costumo
adquirir mapas dos lugares novos que visito porque gosto de conhecer a geografia dos
lugares. Que neles costumo marcar os caminhos que percorri e anotar referéncias e
sugestbes de locais fora do “circuito” turistico, gravando os nomes dos bairros e das
principais avenidas e acessos para me sentir menos estrangeira. Que sou daquelas que
se tivesse tempo faria um inventario de cada viagem, e que se tivesse espago guardaria
cada ticket de teatro, centro cultural, parque e demais lugares que visito. Que atribuo
secretamente a esses pedacinhos de papel um poder magico, imantado neles pela

energia do lugar, como se me ajudassem a guardar minhas memdrias. Mas que como
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muitas vezes sou impulsionada por uma vontade oposta de fazer uma limpeza geral e
jogar tudo fora — visando abrir espaco para novas histérias —, escolho guardar ao

menos 0S mapas.

Ao serem trocados pelo Moitard, os objetos e/ou registros das a¢des — como
meu mapa, uma mochila customizada, um sapato que a pessoa estava usando, uma
imagem de um beijo ou um abrac¢o — sdo deslocados de seu contexto original, cotidiano
e/ou privado, passando por um processo de transformacgdo simbdlica. Apods
reclassificados, eles passam a compor uma espécie de "coletanea", que quando
completada sera exposta em um museu como obra de arte e podera integrar uma

colecdo particular de arte. Assim, os objetos

enquanto parte de um sistema de simbolos que é condicdo da vida
social, organizam ou constituem o modo pelo qual os individuos e os
grupos sociais experimentam subjetivamente suas identidades e
status. A partir dessa perspectiva, seria sim relevante [...] conhecer a
forma desses objetos, o material e a técnica de fabricagdo, assim
como as modalidades e contextos de uso (GONCALVES, 2007).

Desta longa histdria que contei para convencé-los de que meus mapas valiam
um Moitara, restou um resumo objetivo transcrito por um dos artistas para o caderno
de registros, que um dia figurara também no blog junto com alguma foto dos mapas.
Este artista trazia consigo uma caixa repleta de pingentes, fios de corddes soltos e
colares montados para que pudesse realizar as trocas daquele evento. Ao avista-la,
perguntei se havia diferenca entre os colares, e ele respondeu que cada um era
marcado com um numero de identificacdo. Pegou entdo trés colares aleatoriamente.

Entre os colares que me apresentou, escolhi o de nimero dez.

A riqueza dessa experiéncia vivida (GUMBRECHT, 2010), percebida pela
intensidade ndo capturavel do plano do vivido e pelas transformag¢des que gerou,
parece ser inacessivel a dimensdo do registro, seja ele escrito, fotografico ou
audiovisual. E com certeza supera a questdo de uma problematica da troca nas
sociedades ocidentais, visto que toda relacdo de troca — até as comerciais — sempre é
um ato carregado de afeto e/ou memdrias, sendo ela estritamente funcional ou
objetiva apenas em situacdes especificas. Quando os artistas aceitaram minha

justificativa, o éxito da tarefa cumprida se misturou a uma sensacdo estranha de perda:
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aqueles mapas nao estavam perdidos no pequeno universo de uma bolsa de mulher
sem motivo. Essa experiéncia ativou sentimentos desconhecidos e me fez perceber
aspectos sobre mim mesma que até entdao ndao havia elaborado; por exemplo, uma
certa fixagdo pelo controle e o medo de me sentir perdida em um lugar novo. Portanto,
a dimensdo da experiéncia Unica e o aspecto relacional atuaram de forma persuasiva

sobre esta pesquisadora.

Por vezes, a experiéncia etnografica nos permite vivenciar “em campo”
situacbes em que as fronteiras entre sujeito e objeto — e nesse caso, é possivel
estender esta a tantas outras oposi¢cdes de carater epistemoldgico, como natureza e
cultura (VIVEIROS DE CASTRO, 2012) — sdo potencialmente borradas a ponto de nos
dificultar em varios momentos uma distincdo de onde cada um comecga e/ou termina,
exceto por uma marcagao, em muitos casos sutil, dada pelas distingdes evidentes entre
as intencionalidades primeiras do pesquisador e do pesquisado. Como aponta Eduardo
Viveiros de Castro, em seu ensaio “‘Transformacao’ na antropologia, transformacao da

‘antropologia’”, ao citar o etndgrafo libanés Ghassan Hage (2011),

no caso da antropologia, somos levados para fora de nds sem que
haja um tal nexo causal direto entre esta exterioridade e nés mesmos.
[...] O trabalho critico da antropologia nos expbe a possibilidade de
sermos outros do que somos, e faz dessa possibilidade uma for¢ca em
nossas vidas [grifos de Viveiros de Castro] [...] e assemelha-se antes
ao ato xamanico de induzir uma presenca obsedante (haunting): ela
nos encoraja a nos sentirmos “frequentados” (haunted) a cada
momento de nossas vidas pelo que poderiamos ser mas que nao
somos (Hage apud Viveiros de Castro, 2012)

Um mesmo ato performdtico pode acionar sensac¢des, histdrias, lembrancgas,
sentimentos, enfim, vivéncias muito particulares em cada espectador, e uma mesma
acao repetida nunca gera os mesmos efeitos, ainda que seja realizada para os mesmos

publico e lugar. Compreendi melhor a dimensdo deste carater ndo capturavel de uma

acio performatica ao vivo durante o evento Arte de portas abertas®’, de 2011, em que

® Arte de portas abertas é um evento de periodicidade anual que ocorre no bairro de Santa Teresa, no
Rio de Janeiro, com o objetivo de divulgar e movimentar o “circuito” artistico e cultural local. Em 2011,
0 programa era composto por trinta e oito ateliés, treze espacos de cultura, vinte e dois bares e
restaurantes, um hotel, trés lojas de artesanato e moda, dois projetos sociais e um espago de
convivéncia — a casa do Coletivo Treze Numa Noite. Santa Teresa é um bairro caracterizado por sua
especificidade geografica e cultural. E considerado um bairro nobre da Zona Sul, que abriga muitos
casarbes do século XIX e constru¢cdes pomposas dos anos 40. Estd localizado em uma serra entre as
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assisti a programacao do coletivo de arte Treze Numa Noite, composto por artistas de
diferentes inser¢cbes no meio artistico: performers, artistas plasticos e poetas. Cheguei
ao local — um ateli€ em um anexo de uma casa antiga no alto de um terreno bem
ingreme — antes que a programacao do coletivo tivesse comegado (eles ndo estavam
preocupados com os hordrios divulgados no programa do evento), e assim pude

conversar com alguns artistas do coletivo enquanto concluiam a arrumacgao do espaco.

Nuvem é o nome artistico de uma participante desse coletivo. Ela comecou sua
trajetoria na pintura, mas em pouco tempo se desencantou com essa modalidade e
descobriu a arte da performance, que segundo ela atende melhor as suas necessidades
de expressao artistica. Nuvem vestia-se toda de preto, tinha um olhar vacilante e reagia
a nossa conversa com certo desconforto. Eu percebia que cada proposicao que lhe
direcionava, em geral sobre seu trabalho e formagao, era recebida como uma pergunta
indecorosa que a constrangia, o que me envergonhava. Nuvem é uma artista timida
gue contraria o comportamento geral no meio, onde todos estdo sempre a vontade
para falar de si e de seus trabalhos. Parei de |he fazer perguntas e ambas conseguimos
respirar mais tranquilas. Outra artista jovem e visivelmente empolgada com aquela
iniciativa do Coletivo se aproximou e falou com muita desenvoltura de suas aspiracoes
e de como ingressou no coletivo. Mais artistas se interessaram em conversar comigo
sobre o coletivo e a participacdo individual de cada um no grupo. Neste momento

percebi que me confundiam com uma jornalista.

Esse tipo de situacdo também foi relatada por Nilton Santos (2006) a propdsito de
sua primeira visita ao barracdo da escola de samba Portela: o carnavalesco o confundiu
com um jornalista, indagando inclusive se ele teria marcado hora com a sua assessoria de
imprensa. Na situacdo vivida por Santos, a confusdo parece estar associada a
incorporagao pelo carnavalesco de um “mecanismo de restricao” do acesso a sua “figura
de artista”, tal como acontece com outros artistas de apelo midiatico. Esse mecanismo é

regulado pelas assessorias de imprensa, que funcionam como um instrumento de

Zonas Sul e Central. E um bairro cercado pelas comunidades existentes no Morro do S3o Carlos, no
Morro do Catumbi e no Morro do Fallet. Devido as suas atragGes histéricas e culturais possui um apelo
turistico muito grande, que se desdobra em uma crescente populagdo de estrangeiros, artistas e
intelectuais. Possui um cinema, varios centros culturais e restaurantes que movimentam a agenda
cultural semanal, com apresentagles artisticas variadas. Sua populagdo é composta por uma classe
média significativa. Até 2011, era o Unico bairro com transporte publico de bonde na cidade.
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organizacdo e controle da agenda de compromissos publicos — entrevistas, encontros e
outros — para limitar a interagdo com o carnavalesco a partir de determinados critérios.
Além disso, o jornalista representa uma instancia — os meios de comunicagao de massa —
de reconhecimento publico do artista e legitimacdo da qualidade de seu trabalho. No
caso de minha interagdo com os artistas do Coletivo Treze Numa Noite percebi que essa
confusdo poderia estar relacionada, principalmente, a dois aspectos. Primeiro, ao fato de
os integrantes do Coletivo — exceto Nuvem — serem artistas no inicio de suas trajetorias
profissionais. Além disso, no contexto do Arte de portas abertas, havia uma expectativa
dos artistas com relacdo a visita de um publico variado, que sem duvida incluiria

jornalistas formadores de opinido.

A programagdo comegou com uma performance criada por Nuvem, ja realizada
em outros lugares. Nessa a¢cdo, uma ou mais pessoas estendem uma grande lona de
plastico preto, colocam-se sob ela e realizam movimentos aleatérios ou combinados, que
criam desenhos com os contornos de seus corpos e produzem sons através do atrito com
a lona. Essa performance parte de um entendimento da arte como experiéncia que se
complementa com a participacdo do publico. Neste tipo de a¢do todos estdo convidados

a realizar a performance a fim de partilhar uma experiéncia estética.

Observei as performances com o plastico preto do alto de uma escada, o que
permitiu uma visdo geral. A primeira performance foi realizada por duas mulheres e a
segunda somente por Nuvem. Na primeira, os corpos engolidos pelo buraco negro
criado pela lona alternaram movimentos lentos e rapidos, fortes e suaves, e
produziram ruido. Quando Nuvem colocou-se sob a lona, minha percepc¢do sobre a
acao foi completamente diferente. A performance ficou mais intensa e provocante. Os
movimentos da artista — que vislumbravamos a partir dos diferentes moldes assumidos
pela lona — se fizeram através de gestos secos, precisos e cortantes, em ritmo
descompassado com relacdo ao som ambiente. Ao final da performance, me dei conta
de que fiquei desconcentrada por alguns segundos, com o pensamento voltado para as
minhas prdprias melancolias. Entdo o plastico preto passou a fazer sentido. A sensagao
ndo foi propriamente agradavel e nem precisava ser, mas foi intensa e produziu um
efeito de presenca e de sentido prdprio de uma experiéncia estética do vivido

(GUMBRETCH, 2010).
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CAPITULO I

PERFORMER OUVINTE

Este capitulo apresenta e procura problematizar parte da producdo de Zmdrio,
um artista que se autodefine como performer. A partir de uma analise das acGes “A
sombra do Pilotis” e “Café com Zmario”, pretendo expor suas questdes norteadoras e
métodos de trabalho, bem como discutir as no¢des de performance arte como “gesto”

de autoria e de instigacdo de controvérsia®.

José Mario Peixoto é um pesquisador de arte da performance, mestre em Artes
e graduado em Letras pela Universidade Federal da Bahia - UFBA. Enquanto Zmario, ele
atua como artista performer atuante em Salvador, com mais de quinze anos de carreira
e uma producdo centrada no campo da body art e performance. O conhecimento de
suas trajetdrias artistica e académica nos ajuda a compreender de que maneira o
investimento intelectual realizado por um artista pode ser um elemento crucial para o
desenvolvimento de sua “poética” e trajetdria profissional. Em alguns casos, a
conformacdo de um “gesto” ou de uma linha de trabalho de um artista performer pode
estar atrelada ao conhecimento tedrico e a capacidade de reflexdo sobre o seu

trabalho e a producgdo artistica em geral.

Portanto, um dos caminhos possiveis para uma investigacdo da trajetoria de
Zmario é enveredar por sua producdo académica — o artista ja publicou alguns artigos e
defendeu a dissertacdo de mestrado sobre o conceito de performance e o advento
dessa linguagem em Salvador. Esse caminho foi sugerido pelo préprio artista em nosso
encontro virtual, quando ele salientou a importancia de uma leitura de sua dissertacdo
para a compreensdo de seu trabalho artistico — por exemplo, para o entendimento da
nocdo de performance com a qual se identifica; e quando indicou que esses textos
estavam disponiveis em seu blog, juntamente aos registros e as noticias de suas agdes

e participacdes em eventos.

62 T .~ . ;. . . ..
Para uma anélise de uma exposigdo a partir da controvérsia gerada com mais diversos atores sociais,

ver a dissertacdo de mestrado intitulada “’Desenhando com Tergos’ no Espago Publico: sacralizagdes
na religido e na arte a partir de uma controvérsia” de Paola Oliveira, sob orientagdo do Prof. Dr.
Emerson Giumbelli, defendida no Programa de Pds-Graduagdo em Sociologia e Antropologia, em
fevereiro de 2009.
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No caso de Zmadrio, a opg¢do por um procedimento autorreflexivo foi
potencializada quando o performer decidiu realizar um curso de pds-graduacdo stricto
sensu, o mestrado em artes da UFBA. Como ja havia cursado a graduacdo em Letras,
ele desistiu do curso de Artes Visuais logo em seu inicio, ao perceber que possuia
maior amadurecimento intelectual do que seus colegas e um interesse no
aprofundamento das questdes em estudo em descompasso com o deles. Essa
constatagao, aliada a consolidagao de uma produgao no campo da performance arte,
levou-o ao mestrado em Artes com o objetivo de recontar a histéria desta modalidade
artistica na cidade de Salvador, que resultou na dissertacdo intitulada “Os artistas
plasticos e a performance na cidade de Salvador: um percurso histdrico-performatico”,
um levantamento da histéria da performance arte por meio de um rigoroso
mapeamento dos artistas performaticos que atuaram na cidade dos anos 70 até a
década 00. Este estudo também produziu e organizou os registros, tendo acrescentado

também uma breve analise das acdes

partindo como sempre da observacao dos aspectos formais e
conceituais da manifestacdo artistica, relacionando as propostas e
contextos: da construcdo do espaco de apresentacdo e do corpo
apresentado aos temas abordados nas performances; a simbologia;
as ag¢oes; entre outros aspectos. (PEIXOTO, 2007).

A estratégia adotada para contar essa histéria local parte de uma “apreensdo da
performance com eixo nas artes visuais [...] e énfase na histéria da Arte, principalmente

na da Arte da performance” (PEIXOTO, 2007, p.14).

Em seu esfor¢o analitico e tedrico para pensar a performance como linguagem
artistica, Zmario procurou explicitar a impossibilidade de se desvincular de sua persona
artistica na elaboragao de um trabalho académico. Como performer atuante na cidade
de Salvador — ele mesmo constituindo-se, portanto, em objeto de sua pesquisa de
mestrado —, pareceu-lhe necessario que o desenvolvimento da pesquisa, desde as
primeiras leituras até sua defesa, fosse vivenciado também enquanto performance,
ainda que o texto apresentado estivesse conformado as regras do trabalho académico.
Com esse objetivo, munido dos livros que passaram a integrar as suas referéncias
bibliograficas, Zmario realizou no periodo de mestrado algumas acbes em espacos

publicos, mais tarde apresentando os registros delas em um capitulo de sua
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dissertagao.

No subcapitulo “Em busca do titulo de mestre”, apresentamos a
producdo do artista Zmario em contraponto com a atividade do
pesquisador José Mario, e nos deparamos com a dificuldade em
analisar o proprio trabalho. Ressaltamos que quando elegemos nosso
objeto de estudo no mestrado, também iniciamos uma performance
que durou o tempo em que nos dedicamos a esta pesquisa — do seu
inicio até o momento final da defesa. Neste percurso, ler, pesquisar e
escrever sobre performance sdo muito mais que atividades
académicas, também representam uma performance cotidiana na
vida do artista/pesquisador. A analise desse objeto artistico, que é o
proprio corpo do autor em performance. (PEIXOTO, 2007, p.18)

Esse relato contribui para a compreensao das estratégias de atuacdo, pesquisa e
escrita deste artista, uma vez que as atividades mencionadas s3do claramente
interdependentes no contexto da dissertacdo-performance, sendo que a sincronia
serve inclusive como estratégia de criacdo. Conforme Zmario afirma na introducdo de
sua dissertacdo: “O ato de pesquisar e escrever sobre performance caracteriza uma
performance em si mesma, um exercicio de metalinguagem e exploracdo de conteudos

autobiograficos na producdo artistica.” (PEIXOTO, 2007, p.18).

Ao mesmo tempo em que a “vida dupla” de artista e de artista que pensa arte
possibilita uma insercdo reflexiva privilegiada no meio artistico no qual se insere —
afinal, além de uma referéncia poética, o artista pode se tornar também uma
referéncia historica e tedrica, o que lhe confere um capital social diferenciado —, Zmario
procura realizar uma associagdo entre seu método criativo e o epistemolégico. O
método descrito, de reunido de “conteldos autobiograficos”, parte de um
levantamento histdrico realizado através de um sélido investimento em trabalho de
campo e entrevistas com artistas soteropolitanos de trés geracoes distintas — como ndo
havia até entdo nenhuma sistematizacdo da producdo performadtica naquela cidade, o
artista-pesquisador teve que “ir a campo”. Em certo sentido, essa metodologia
aproxima-se a do trabalho de campo antropoldgico, que tem como um de seus
principios o levantamento de dados através de uma inser¢dao em campo (MALINOSWKI,

1985).

73



Figura 8: "O dia do despacho", 2007. A¢do. Zmario chegando a Escola de Belas
Artes-UFBA para o despacho dos exemplares de sua dissertacdo sobre a
historia da performance art em Salvador-Bahia. Registro: Edgard Oliva.

O primeiro encontro presencial com o performer soteropolitano aconteceu
durante o EIAP — Encontro Internacional de Antropologia e Performance, em 2011.
Estdvamos assistindo a uma palestra sentados lado a lado quando o reconheci da
performance realizada meses antes no evento do MAM-Rio. Resolvi entdo aborda-lo,
mencionando conhecer seu trabalho e perguntando se ele apresentaria alguma
performance no Encontro. Cochichamos, com ele rapidamente me explicando — ja que
estava de saida da sala — que so tinha tomado ciéncia do evento quando os prazos para
submissdo de trabalhos ja estavam encerrados. Perguntei se poderiamos conversar um
pouco em qualquer outra hora, no que ele me entregou o seu “cartdo de visitas” e saiu.
O “cartao” continha a imagem colorida de uma orelha humana (acredito que se trata
da orelha do préprio artista), seu contato de email e a seguinte expressdo escrita em
letras maiores: “PERFORMER OUVINTE”. Ao ler o cartdo, ndo tive duvidas de que o
artista estava pensando e elaborando a sua participacdo no EIAP como uma
performance. Essa tese seria comprovada mais tarde, em entrevista, quando Zmario se
referiu a sua participacdo naquele evento — assistindo as palestras e realizando um
workshop com o performer mexicano Guillermo GOmez-Pefia — como uma
performance. Mesmo assim, ele demonstrou certa insatisfacdo por ndo ter tomado
conhecimento a tempo dos prazos de submissao de trabalhos; afinal, o formato do
encontro parecia concatenar de modo semelhante ao seu as investigagdes académica e

artistica em performance.
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Essa percepcdo da performance arte como um tipo de “atitude” fundamentada
nas relacées que o artista estabelece com seu entorno é algo que aparece de forma
generalizada neste meio artistico, assim como a predilecdo pela realizacdo de sua acdes
em espacos publicos. Desde o nosso primeiro contato, Zmario fez questdo de salientar
que prefere trabalhar com o que chamou de “performance urbana”, ou seja, um tipo
de acdo ao vivo que se realiza no espaco publico da rua com o objetivo de chamar
atencdo para as questdes da vida na contemporaneidade. Porém, ao assumir uma
preferéncia por realizar a¢gdes na rua, o performer ndo estd apenas relatando um gosto
particular pelo espaco publico, mas também evidenciando seu ponto de vista critico
guanto a presenca negociada e as convencgles impostas pelos espacos dos museus,

centros culturais e galerias.

Embora seja reconhecido que o interesse crescente dos curadores e das
instituicBes culturais é determinante para que a performance esteja na moda (ZMARIO,
2011), essa modalidade cada vez mais firma um circuito — mesmo que alguns locais do
eixo Rio-Sdo Paulo-Brasilia possuam um maior relevo que outros — por meio de uma
rede de performers, coletivos e grupos artisticos que mantém estreita comunicacao,
“produzindo-se” e se convidando para os eventos que organizam. Além de
programacoes de mostras e eventos criados e divulgados através das redes contendo
reflexdes sobre a performance arte enquanto linguagem e/ou modalidade artistica, os
performers também tém sido convidados a participar como “atracdes” de aberturas de

exposi¢cdes ou de seminarios e congressos sobre arte e/ou cultura.

Essa rede de performers parece operar por meio de um funcionamento
colaborativo, no qual a circulagdo de um artista esta mais atrelada a sua capacidade de
ser aceito nela do que a critérios como competéncia, criatividade e originalidade,
normalmente acionados pela critica especializada. Nao que estes critérios fiquem de
fora do processo. Como ja observado, € muito importante para o artista, por exemplo,
a obtencdo de uma “assinatura” proépria, ou pelo menos uma linha de trabalho
coerente. Mas é necessario assinalar que, ndo raro, as selecbes e os convites para
participacdo no “circuito de arte da performance” sdo atravessados por uma rede de

afetos.

Constatei essa dimensdo a partir da maneira carinhosa e afetiva com que
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Zmario se referiu a artista, pesquisadora e curadora Beatriz de Medeiros — uma das
curadoras associadas do Festival Performance Arte Brasil, no MAM-Rio —, que segundo
ele foi quem lhe indicou como um dos possiveis performaticos da Bahia qualificados
para representar a Regido Nordeste. Zmario preenchia de fato os pré-requisitos para a
selecdo, como o de possuir um trabalho que estivesse sendo desenvolvido ha algum
tempo. Além disso, seu trabalho também era conhecido por outros curadores, através
principalmente de suas participagdes anteriores em outros eventos e cursos sobre
performance arte. Mas segundo o préprio artista, em sua cidade existem outros
performers com uma carreira e produgao tdao ou mais extensa e longeva do que a sua,
0 que nos chama atengdo para estes outros critérios mais subjetivos e pessoais de
escolha apontados acima, ligados a questdes de afinidade, de rede — ndo sé entre
artistas, mas também compreendendo pesquisadores, criticos e curadores, sendo que

o desempenho destes papéis é bastante fluido.

Essa relagdo de trocas artisticas e intelectuais de Zmario com Beatriz Medeiros
teve inicio com a mostra e o curso de performance realizado por ela em Brasilia, ambos
organizados pelo grupo que ela coordena, o Corpos Informdticos. Dois anos mais tarde,
Zmario convidou-a a integrar a sua banca de defesa de mestrado, em Salvador. A
relacdo entre eles perdura, tanto assim que o performer soteropolitano convidou
Beatriz Medeiros e o Corpos Informdticos a realizar performances e a langar um novo
livro durante o evento de comemoracao de seus 15 anos de carreira, em setembro de

2012, na cidade de Salvador.

Quando, por intermédio de Beatriz Medeiros, foi convidado a participar do
Festival Performance Arte Brasil no MAM-Rio, fazia algum tempo que, por opgdo
propria, Zmario ndo se apresentava em galerias e museus. Talvez por isso ele tenha se
proposto a exibir no festival uma acdao na qual se colocava de frente para a rua e de
costas para o prédio do museu — em alusdo a uma “forma politica” de demonstrar seu
posicionamento critico as instituicbes e aparelhos culturais como um todo: museus,
galerias, centros culturais publicos e privados. Contudo, ao se posicionar desta maneira
durante grande parte da acdo, o artista também se colocou virado de costas para o
publico, que estava em sua maioria de pé ou sentado sob o abrigo do pilotis do museu.

Ao proceder assim, Zmario ndo so6 sinalizou para um posicionamento de “ruptura” com
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as institui¢des culturais, alinhado ao discurso e a postura professada pela “performance
vanguardista” dos anos 50, 60 e 70, como acabou por recair numa outra atitude
idéntica a dos artistas identificados com a proposta vanguardista daqueles tempos: a

de indiferenca pelo publico “mediado” pelo museu.

Na acdo chamada “A sombra do Pilotis”, o artista se propds a ficar algumas
horas — ndo foi estabelecido um tempo de execucdo pré-determinado — em uma area
externa e sem cobertura, realizando uma série de a¢les que integraram o roteiro
“artista-individuo do Zmdrio”. A acdo aconteceu em dois dias consecutivos, 25 e 26 de
marco de 2011, tendo iniciado ao meio-dia e durado entre trés a quatro horas.
Conforme sublinhou o artista, tratou-se de uma obra amparada pela nog¢do de site

specificity®, ou seja, elaborada especificamente para o espaco externo do MAM-Rio.

O uso da palavra “sombra” para nomear a acao indica a intencdo de explorar os
variados sentidos que o termo pode assumir, dependendo do contexto. Uma
caracteristica comum a maioria dos trabalhos de performance observados foi a
utilizacdo livre e por vezes excessiva do recurso da corruptela e do jogo de palavras.
Portanto, nos pareceu recorrente entre os artistas performers contemporaneos essa
pratica da escolha de termos que sejam carregados por muitos sentidos, inclusive
opostos. Dessa polissemia acionada pelas definicGes de “sombra”, nos interessam
principalmente os seguintes sentidos: a ideia de abrigo ou protecdo, p.ex., “viver a
sombra”; a no¢do de perda de importancia, como quando algo ou alguém é relegado a
uma posi¢ao de segundo plano, p.ex.: “ele é hoje uma sombra do que foi”; e também o
sentido que remete a isolamento, p.ex., “aquele que se refugia na sombra”, segundo o
diciondrio digital Aulete. Esses trés sentidos selecionados sugerem uma analogia
perfeita com a relagdo entre a classe artistica e os espacos publicos de arte, reforcando
o teor ambiguo da posi¢do dos artistas frente a essas instituicdes culturais. No que se

conclui — observando-se também os outros casos estudados nos capitulos anteriores —,

A nogdo de site specificity [arte publica] surge nos anos 70 como sindnimo de obras esculturais ou
instalagGes criadas a partir de um didlogo com a vizinhanga e o seu contexto de instalacdo, como o
caso da Escadaria Selarén na Lapa, Rio de Janeiro. No entanto, a instalagdo de obras de arte publicas
nao se restringe a “capacidade interpretativa do artista” em relacdo a determinado espago e seu
contexto, mas deve ser pensada juntamente com a sensibilidade do publico transeunte que ira
interagir com elas. Sendo assim, a arte publica precisa “reunir valor de uso, possibilitar associa¢cdes
signicas, conciliar as expectativas do publico e as preocupacdes do artista” (TOLEDO, 2008).
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que, se por um lado a pratica da performance mantém sua qualidade de poténcia
metacritica do sistema da arte, por outro ndo consegue cortar certos vinculos de

dependéncia com as agendas das instituicdes culturais.

Voltando propriamente a acdo “A sombra do Pilotis” desempenhada por
Zmadrio, o artista reviveu de forma atualizada uma série de atos referenciados as
praticas de seu cotidiano e entorno, além das citacdes de outras performances
anteriores de sua autoria. A sequéncia de a¢les praticadas nesta performance teve por
objetivo alargar e confundir as relacdes entre vida e arte, ordindrio e extraordinario. Se
a curadoria geral tragou como principal objetivo a exposicdo de uma mostra
panoramica e histérica da performance arte no Brasil, de suas primeiras manifestagdes
até a atualidade, Zmario aproveitou para passar a limpo sua trajetoria como performer,
apresentando um breve histérico de seus quinze anos de produgdao performatica.
Assim, o artista aludiu ao tema de uma histéria da performance brasileira através de
sua trajetéria particular, revista através de um pot-pourri de seus principais
experimentos performaticos. Uma chave analitica para a compreensao deste trabalho é
pensa-lo como uma ag¢do que, ao ter cruzado a linha conceitual da curadoria geral do
museu e a trajetdria pessoal de Zmario como performer, reflete sobre a liberdade
possivel do artista frente as expectativas institucionais. Também através deste caso,
vimos como muitas vezes o processo criativo contemporaneo coloca em jogo outras
variaveis, além da “inspiracdo”: a opg¢do declarada de Zmario por realizar uma acdo que
unisse elementos de suas performances anteriores evidencia tanto um desejo pessoal
de lidar com o entorno quanto uma concepc¢ao de obra de arte como desenvolvimento
processual e continuo (ALMEIDA, 2012). Por fim, a proposta de Zmario me levou a
pensar também sobre a questdo da passagem do tempo: primeiro, devido ao
movimento da sombra do artista projetada no chao do pilotis durante o transcorrer da
performance; segundo, por conta dos objetos enfileirados formando desenhos de
linhas evocando “caminhos” para fora da area da performance e do museu. A questdo
da passagem do tempo ndo surgiu apenas a partir destas a¢des concretas, visto que
estava presente no cerne do préprio conceito da apresentacdo autobiografica que reviu

a obra do artista.

A acdo “A sombra do Pilotis” apresentada por Zmdario no primeiro dia, o
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performer “recriou” trechos de performances anteriores e situacdes de seu cotidiano
através de uma série de elementos que ele utilizava durante a performance, tais como
café, muitas xicaras de café, um tapete de ioga, fones de ouvido, uma garrafa de dois
litros de refrigerante Coca-Cola, um frango assado e um litro de cachaca (no dia
seguinte, o artista fez uso de doces, de Coca-Cola e de café). Esses objetos foram
cuidadosamente posicionados no chdo pelo performer, que aos poucos criou desenhos
de “caminhos” com os pedacos de comida e de doces. O artista intercalou a produgao
dos desenhos com a pratica de posicdes de ioga em um tapete préprio para essa
atividade fisica, tendo ainda comido varios pedacos de frango assado e ingerido
diferentes substancias estimulantes: um calmante, bastante café, dois tercos de uma

garrafa de cachaca e quase dois litros de Coca-Cola.

Durante toda a a¢do, Zmario movimentou-se como se estivesse dangando
musica eletronica, com fones de ouvido presos a um MP3 — tipo de som portatil —,
sendo que minha posicdo como observadora ndo me possibilitava discernir se ele
estava mesmo escutando musica ou ndo — mais tarde, durante a entrevista, fiquei
sabendo que a experiéncia era “real”. A sequéncia de movimentos que o artista
realizava repetidamente era intercalada por momentos em que ele oferecia ao publico
um pedaco de frango ou um copo de cachaca e de Coca-Cola. Em alguns momentos,
parecia que ele havia entrado em transe, visto que se movimentava de modo cada vez
mais acelerado e descoordenado. O desenrolar desta acdo — com pedacos de comida
sendo dispostos no chdao em linhas sinuosas e circulares — me acionou algumas
“membdrias inventadas” de rituais indigenas (digo “inventadas” porque posteriormente
nao consegui encontrar as imagens que me vieram a cabecga durante a performance em

nenhuma referéncia etnoldgica).

Acompanhei essa acdo do inicio ao fim; mas de forma intermitente, pois havia
outras em andamento muito préximas do espa¢o ocupado por Zmario. Enquanto
voltava de uma delas, pude ver o momento em que ele simplesmente interrompeu o
que fazia e saiu. Sua subita retirada de cena nao foi gratuita, como pensei a principio,
pois ao chegar mais perto percebi que tanto sua comida como sua bebida — inclusive a
garrafa com quase um litro de cachaga — tinham acabado. A agdo teve assim um

fechamento catartico, com a saida intempestiva do performer “alterado” por uma das
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substancias que ingeriu. Os restos de comida espalhados pelo chdao ao final da
performance me geraram um certo mal-estar, tanto pelo aspecto de sujeira que
deixaram no ambiente quanto por eu estar privada de empatia com relagao a arte

performatica nagquele momento.

Ao falar sobre a proposta desse trabalho, Zmadrio fez questao de salientar a
auséncia de objetivos bem delineados para esta performance. Disse que ainda ndo
havia “digerido” o que tinha acontecido, chamando aten¢dao para uma caracteristica
intrinseca a prépria performance: ser uma obra aberta a contingéncia. Segundo ele,
“ainda ndo digeri o trabalho como um todo, ndo voltei a ver as fotos que Artur
(fotégrafo que o acompanhou durante a a¢do para fazer o registro) fez para mim. [...]
Eu sabia como ia comecar a performance, mas ndo sabia como ia terminar. Eu deixei
em aberto, até porque a performance tem o elemento do risco, que geralmente esta
envolvido, ou pelo menos estava nas décadas de 60 e 70. O elemento risco era

constituinte da performance. E eu queria levar isso para essa performance”.

O nome da ag¢dao — “A Sombra do Pilotis” — procurou estabelecer uma ligacao
com um notdrio elemento do projeto arquitetonico de Niemeyer para o museu, ainda
que estivesse mais intimamente relacionado com a imagem de uma sombra do préprio
artista. Para Zmario, tudo o que estd a sua sombra é algo que integra o seu universo
autobiografico; dito de outro modo, as situacdes cotidianas mexem com ele, muito
embora ndo se restrinjam ao seu plano individual ou a ideia de registro biografico.
Portanto, ainda que sua elaboracdo inicial tenha partido de uma sensibilidade e de um
olhar subjetivados, seu trabalho torna-se sempre algo diferenciado a partir de sua

receptividade ao meio, ambas estas no¢des sendo mediadas fluidamente pelo

filtro artistico. Na maioria das vezes abordo temas autobiograficos em
minhas performances, ou seja, situagcbes do meu dia-a-dia,
passagens, coisas que eu tenha vivido. Transformo isso em
apresentacdo com o filtro estético que a arte permite, mas tudo fica
muito diluido. Vocé nunca sabe onde esta a arte porque sempre é
algo que se estabelece numa relacdo fronteirica. (PEIXOTO, 2011).

Ao se referir a nogdo de “filtro artistico” e reforcar que seu processo criativo
parte de uma relacdo intrinseca entre arte e vida, o performer ndo sé aponta para as

guestdes cruciais de um certo olhar e tipo de sensibilidade artistica contemporanea
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que reflete sobre o “estar no mundo”, como se mostra muito devedor dos encontros
promovidos por Hélio Oiticica com os moradores da Mangueira que resultaram na
“descoberta do Parangolé” (VIANNA, 2001). Segundo Hermano Vianna (2001), o
encontro de Oiticica com a “estética da ginga” (JACQUES, 1998) das favelas e do samba
ganha sentido em meio a crise da arte representativa no século XX, acionada pelo
movimento modernista e radicalista de desconstrucdo figurativa de pintores como
Mondrian®®. Oiticica, no entanto, tinha o objetivo de superar as proposicdes da arte
abstrata e abrir espago para seus desenvolvimentos tedrico-artisticos®™ (COELHO,
2012), que abarcavam o papel do artista e a dimensao relacional acionada por uma
obra de arte. Este enfoque torna-se evidente “tanto para Lygia Clark, a partir de seus
Bichos, como para Hélio Oiticica, na sequéncia de seus Nucleos, Penetraveis, Bélides e
Parangolés” (VIANNA, 2001). Nestas propostas, desponta o processo de
“transformacdo” do espectador em “participador”, assim como uma concepg¢do da obra
de arte como objeto de mediacdo de uma experiéncia de fruicdo artistica que busca
“ndo uma contemplacdo transcendente, mas um ‘estar’ no mundo” (OITICICA apud
VIANNA, 2001). Portanto, mesmo que Hélio Oiticica ndo tenha se integrado ao que
entendemos como as “primeiras manifestacbes” da performance arte — a action
painting e o happening —, as suas proposicoes artisticas constituem-se, na atualidade,

como uma das principais referéncias locais para a produgdo performatica brasileira.

Entre as principais temdaticas abordadas na performance urbana de Zmdrio
estdo o estilo de vida nas metrépoles, a relagdo com a comida, os usos do corpo e os
rituais cotidianos. Em sua trajetdria, a questdo do corpo em performance é central e
atravessa a maioria de suas agdes. Seu trabalho, portanto, mantém estrita relagdao com
a body art, o que dificulta uma compreensdo mais explicita das delimitacdes de cada
modalidade artistica. Ndo é que tudo se resolva no corpo, mas parece que todas as
propostas de Zmario se relacionam de alguma maneira com ele. Além disso, sua critica

constante ao status de obra de arte e sua aposta no desenvolvimento de uma

* Ppiet Mondrian foi um pintor holandés modernista e grande expoente do Abstracionismo. As suas
principais obras do periodo neoplastico, “Composicdo com vermelho, amarelo e azul”, de 1921, e
“Composi¢do com amarelo”, de 1930, sdo marcadas por um radicalismo abstrato e uma tendéncia a
sintese da realidade.

® para uma anélise aprofundada sobre a producdo de textos ensaisticos e tedricos sobre a arte de
Oiticica, ver a publicagdo Livro ou Livro-me: os escritos babilonicos de Hélio Oiticica (2012), de
Frederico Oliveira Coelho, pela Editora da UERJ.
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subjetividade orientadora de seus trabalhos artisticos sinaliza para outra questao cara

ao performer, constituinte de sua persona artistica: a no¢cdo moderna de autoria.

A configuragdao da persona artistica de Zmario em “gesto” acontece através de
um procedimento de legitimacdo que leva em conta a regularidade da producgdo
artistica e intelectual do artista e sua metodologia de trabalho artesanal. As ideias para
as suas performances costumam prescindir da inspiracdo, surgindo mais de uma
observacdo atenta e agucada dos temas continuamente acionados nas questdes
praticas e dilemas existenciais do dia-a-dia. Em Zmario, pois, o artista-génio cede lugar
ao artista-artifice, que trabalha, desenvolve projetos, cumpre exigéncias burocraticas
dos editais e orquestra continuamente a sua carreira. Nos dias atuais — em que impera
a crenga de que tudo ja foi inventado —, ha pouco espaco para inovacdes técnicas e
formais. Resta ao artista entdo ser um recriador, um sampleador de referéncias. Em
geral, o performer que se destaca é aquele que “inova” em relagdo aos temas,
principalmente porque estd conectado/atento aos acontecimentos relevantes (muitas
vezes invisiveis) da vida cotidiana, tendo como objetivo estimular a reflexdo do

espectador participante e envolvé-lo criticamente no aqui e agora.

Como tenho explorado, o trabalho artistico de Zmario parte de uma
sensibilidade subjetiva, de experiéncias particulares que evidenciam paradoxos
conceituais na vida cotidiana contemporanea. O seu corpo é a principal ferramenta e
I6cus de seu trabalho, uma vez que o performer problematiza questdes relacionadas
com comida e com outros habitos e usos do corpo em um mundo cujos processos sao
entendidos como cada vez mais acelerados. Por causa dessa sua percep¢ao, Zmario
mescla diferentes repertdrios corporais estéticos e filoséficos do Ocidente e do Oriente
e investe em um autoconhecimento corporal. A maioria de seus trabalhos constitui-se
em uma proposicao performatica relacional, interessada sobretudo em uma interagao
com o publico — o que ndo pressupde necessariamente reflexividade da parte do
publico, mas apenas a sua presenca. As acOes de Zmdario ndo sdo pensadas para ser
entendidas, portanto, mas para criar momentos de apropriacdo do mundo cotidiano

gue “ultrapassam a interpretacdo: a antropofagia, a sexualidade, o misticismo”.

Um aspecto constituinte da persona artistica de Zmario esta relacionado a

afirmacdo do status de obra de arte e a existéncia de uma subjetividade artistica
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orientadora de sua produgdo, que sinaliza para uma questdo cara ao performer: a
procura de uma consolidacdo de um “gesto” proprio particular. Tal movimento por
parte do artista indica uma reificacdo da funcdo-autor (FOUCAULT, 2009), ou seja, da
nocdo moderna de autoria. Em todos os trabalhos de Zmario de que tomei
conhecimento, a busca por um trago singular — por uma espécie de assinatura, tal
como na pintura — parece manter-se como uma espécie de norte orientador. Esse algo
que o identifique para si e perante os outros fica evidente quando o artista opta por
citar o seguinte trecho da dissertacdo de Renato Cohen: “O performer vai conceituar,
criar e apresentar sua performance, a semelhanca da criacdo plastica. Seria uma
exposicao de sua ‘pintura viva’, que utiliza também os recursos da dimensionalidade e

da temporalidade” (COHEN, R., 2002, p.137 apud PEIXOTO, J.M., 2007, p.15).

Essa impressao inicial foi confirmada através de seu relato da experiéncia como
integrante do coletivo de arte 0SSO, e da descricdo dos motivos que o levaram a se
desvincular do coletivo. Nesse caso, fica a impressdo de um compromisso com a
construcdo de uma poética coerente, de um traco autoral bem definido. Zmario fundou
o coletivo de performances urbanas OSSO em junho de 2009, permanecendo no grupo
pouco mais de um ano. Durante esse periodo atuou — junto com os demais integrantes
do coletivo, Rose Boaretto (Rosangela Soares Boaretto), Tuti Minervino (Marcel Tuti
Minervino) e Daniela Félix — como produtor da MOLA - Mostra OSSO Latino-
Americana® (2010) e das Mostras do OSSO Coletivo de Performances Urbanas (2010).
Conforme bem pontuado por Beatriz de Medeiros (2010), a respeito de uma das séries
de performances do 0SSO, mesmo tratando-se “de um coletivo, no entanto, as
performances sao individuais. Todos colaboram e até mesmo trocam performances,

Ill

mas, na hora da acdo, cada um faz a sua”. Essa marca inicial “contraditéria” do coletivo
ressaltava uma caracteristica muito cultivada por Zmadrio: a valorizagdo da autoria

insular, a construcdo da figura artistica individualizada (ALMEIDA, 2012).

O incomodo em relacdo a sua atuagdo no coletivo foi processado aos poucos

86 up MOLA (Mostra OSSO Latino-Americana) acontecerd no Centro Histérico da cidade de Salvador-
Bahia-Brasil, entre os dias 26 a 29 de setembro de 2010, e terda como base o Largo Pedro Arcanjo.
Produzida pelo OSSO Coletivo de Performances Urbanas, a MOLA, além de caracterizar um (re)
encontro entre artistas e pesquisadores da arte da performance, representa também o encerramento
de um ciclo de atividades iniciadas no ano de 2009, com a série Pragas.” Disponivel em
http://coletivosso.blogspot.com.br/2010/09/mola-26-29-de-setembro-pedro-arcanjo.html
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pelo artista, na medida em que ele se foi se dando conta de que todo o investimento
nas acoes do coletivo ndo seria revertido em reconhecimento a sua pessoa artistica,
devido ao pacto de autoria colaborativa vigente na maior parte dos coletivos. Contudo,
segundo me relatou em entrevista, 0 momento decisivo para sua saida do coletivo
OSSO aconteceu apds a sua participacdo no evento “Performance: Corpo, politica e
tecnologia”, em Brasilia, organizado pelo grupo Corpos Informdticos. Neste evento, ele
notou que ja ndao era mais reconhecido pelas pessoas como Zmario, e sim como
membro do coletivo OSSO, tendo sido esta constatacdo o que o moveu a se desligar do
coletivo. Contudo, Zmario ainda participa de eventos organizados pelo grupo, por
exemplo, na realizagdo da curadoria da Mostra de Performance “Corpo Aberto Corpo
Fechado”, que aconteceu entre 16 e 20 de maio de 2011 na Galeria da Escola de Belas
Artes da UFBA. Nesse trabalho de curadoria, o artista opta por assinar-se José Mario
Peixoto, por acreditar ser este um trabalho mais conceitual do que performatico. Para
ilustrar o folheto de divulgagao da Mostra, Zmario cedeu o registro de uma de suas

acOes anteriores, “Torax DM” da série “Depilagdo Masculina”.

Essa postura autoral de Zmdrio segue na contramdo das tendéncias dos
trabalhos artisticos contemporaneos de autoria coletiva e/ou em colaborag¢do. Um caso
paradigmatico € o do coletivo que conheci durante esta pesquisa, o Opavivaral.
Conforme ja apontado no segundo capitulo, os membros desse grupo decidiram nao
divulgar seus nomes préprios em trabalhos do coletivo, uma atitude que aponta para
um tratamento especifico da questdo da nocdo de autoria e da representacdo do
individuo. Segundo o integrante que me relatou essa pratica, o acordo visava evitar que
os trabalhos criados em colaboragao fossem erroneamente divulgados exclusivamente
como de um ou de outro participante. Em um primeiro momento, esse tipo de conduta
me pareceu reforgar automaticamente a ideia de corrosdao da nogdo de autoria. Depois
ocorreu-me que, pelo contrario, o medo do Coletivo de que um de seus membros
pudesse involuntariamente se promover a custa do trabalho do grupo talvez fosse um
reflexo dessa nocdo de autoria em sua acepg¢do “ultramoderna”. Acabei por concluir
que a questdo da autoria continua muito cara a todos estes artistas, mesmo quando
associados em um coletivo, ndo sé por conferir valores de distincdo entre os seus

interlocutores do meio artistico, como por ser fundamental para a propria constituicdo

84



da persona artistica deles.

Portanto, essa preocupag¢do por parte dos coletivos em manter as
individualidades de seus participantes ocultas em prol da construgdo de uma
identidade artistica grupal também revela o quanto a proposicdo da nocdo de autoria
colaborativa deles também se baseia na “fungdo-autor”, uma vez que perseguem uma
determinada linha de trabalho que resulte numa assinatura do coletivo — no caso do
Opavivara!, por exemplo, tal assinatura é buscada através da retomada dos

“pressupostos tropicalistas” e da arte relacional de Hélio Oiticica e Lygia Clark.

A analise de algumas obras do artista performer Zmario evidencia uma poética
centrada na proposi¢do de experiéncias relacionais que envolvam a participagao direta
do publico. Uma de suas caracteristicas marcantes é a opgdo pela rua como lécus mais
adequado para apresentacdo das performances. Podemos perceber isso através de
uma analise comparativa dos relatos de Zmario: enquanto ele descreve as experiéncias
realizadas em galerias e museus com um desapontamento perceptivel, mostra-se

bastante entusiasmado com os acontecimentos nas avenidas publicas de Salvador.

Um caso exemplar relatado pelo artista da sua preferéncia pelo publico da rua é
o da agdo Café com Zmdrio, realizada algumas vezes na rua e outras numa galeria e em
um museu. Nessa ac¢do, Zmario se instala em um local, prepara e oferece xicaras de
café as pessoas em seu entorno. Ao aceitar a bebida, esse “outro” se aproxima e
compartilha de alguns momentos de conversa com ele, no que falam sobre os assuntos
mais diversos — do sabor e aroma do café as memarias que o café suscita —, passando
por muitos outros assuntos, temas e noticias. Segundo o artista, independente de uma
compreensao explicita daquele ato como uma agao artistica ou performance, o publico
da rua que se interessou e se aproximou durante a acdo acolheu o trabalho de forma
mais espontanea e aberta, ou seja, mais rica porque menos roteirizada. Na galeria e no
museu, a proposta acabou esvaziada de sua intencionalidade relacional, pois quase
todas as pessoas presentes se interessaram em provar o café preparado pelo artista,
formando um aglomerado que fez com que ele se sentisse como o “rapaz do café”,
uma vez que ndo teve tempo ou oportunidade de estabelecer conversas, preocupado

gue estava em preparar a bebida — situacdo que perdurou até o final da performance.
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As discrepancias na conducdo deste ato ocorreram ndo sé porque cada espaco
contribuiu para acentuar as notdrias diferencas entre cada publico — de classe social, de
nivel de escolaridade, de conhecimento e compreensdao formal de arte
contemporanea, ou ainda relativas ao background de experiéncias anteriores com
performance —, mas também porque estava em jogo no processo a propria
subjetividade e expectativa do artista. Apesar de tudo, foram estabelecidas algumas
conexdes entre Zmario e o publico da galeria e do museu; o que ocorreu ilustra apenas
gue em determinadas situacdes as expectativas sdo mais bem atendidas do que em
outras. Para os artistas estudados, todas as performances sdo Unicas e trazem algo de
novo; mesmo se realizadas em um mesmo lugar e com as mesmas pessoas, as

experiéncias nunca serdo iguais.

Embora os performers valorizem a contingéncia em suas a¢des e procurem se
expor ao “risco” do imponderavel de um trabalho ao vivo — como no caso de Zmario —,
faz parte da praxis deles criar roteiros para trabalhos a partir das expectativas sobre os
caminhos a serem percorridos. E possivel afirmar, entdo, que mesmo uma ac¢do ao vivo
estaria mais proxima da estrutura de um roteiro do que da nogao de improviso ou de
catarse dramadtica, visto que um trabalho performatico estd sempre permeado por
muita elaboracdo conceitual e/ou tedrica e requer a criacdo de uma proposi¢cdo

realizada pelo artista, com participagdo ou ndao do publico.

Para Zmario, um trabalho performatico é necessariamente algo que promove “o
guestionamento do conceito de arte, a negacdo do mercado, os espectadores tornados
interatores; comunicacdo, e ndo informacao” (MEDEIRQOS, 2005) por meio de uma agdo
artistica que se da ao vivo no corpo do artista. Segundo o artista, 0 momento mais
importante de uma ag¢do € o acontecimento presente dela, e ndo a etapa de pesquisa
anterior ou seus desdobramentos. Esse discurso parte da consideracdo de que
“fotografias ndo podem ser jamais consideradas performances, por mais fortes e
envolventes que sejam, serdo sempre registros, recortes de acbes retiradas de seus
contextos, arrancadas de seus sons e cheiros, serdo registros, fragmentos de instantes
desterritorializados. O tempo, elemento estético imprescindivel da performance, foi
desintegrado” (MEDEIROS, 2005). Portanto, o que acontece antes ou depois do

momento presente — o que podemos acessar através de fotografias e/ou videos — é
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considerado registro, nunca superando a dimensdao do encontro possibilitada pela
performance em si e sé tendo relevancia para Zmario porque inscreve aquela agdo
e/ou artista na histéria da performance arte. Nesse sentido, é possivel perceber uma
relacdo hierarquica em que a performance ao vivo prepondera sobre o registro da a¢do
performatica. A postura de Zmadrio se diferencia totalmente da “atitude” do performer
Yuri Firmeza, que admite a nomenclatura de performance para agdes que acontecem
por meio de outras linguagens, ou seja, que ndo necessitam da presenc¢a ao vivo do

artista para serem consideradas obras performaticas.

Tal como presenciado por mim na acdo “A sombra do Pilotis”, em varios
registros de trabalhos anteriores Zmario aparece dancando sozinho com fones de
ouvido. Esse recurso da escuta de musica em determinados momentos das acdes é um
elemento que chama atencdo para algo marcado na producdo do performer: um
movimento de “voltar-se para si mesmo”. Ao mesmo tempo em que a escuta de musica
é entendida enquanto uma forma de conexdao do artista com seus impulsos mais
intimos, ela mostra-se uma "estratégia" de Zmario para se desconectar de si proprio e
do entorno com o objetivo de abrir espaco para o acontecimento em si — o que reforca
a noc¢do de "corpo a servico da arte", assim como do corpo como ldcus por exceléncia

da performance.

Portanto, a singularidade da producdo de Zmario reside no emprego de uma
ultra-pessoalidade evocada por este artista em suas performances. Ao invés dela se
constituir através de um estilo préprio ou de uma série de trabalhos distintivos ou
originais em relacdo a producdo performatica recente, percebe-se um investimento do
artista na criagao de uma persona — dai o surgimento de Zmario, uma corruptela de seu
nome de batismo, José Mario. Nesse sentido, Zmario se aproxima da sensibilidade de
Marcia X, uma artista visual e performer brasileira que mantinha uma produgao muito

atrelada a sua individualidade, como explica Bessa (1996),

o aspecto performatico em seu trabalho é finalmente o que traz para
primeiro plano o carater pessoal de sua obra. A autora ndo se
esconde, ou desaparece, por trds de uma cortina de fumaca
(mistificacdo) ou de uma estruturagao estética (desmistificagdo); pelo
contrdrio, a questdo da autoria é assumida como parte integral do
trabalho [...] Sua presenca de certa forma funciona como um
elemento unificador de todo o trabalho. E improvavel que se pense

87



em Madrcia X como a articuladora de um estilo ou mesmo como a
produtora de uma nova série de trabalhos, da maneira como
geralmente consideramos nossos artistas prediletos. Sua producdo é
tdo pessoal que se torna imprevisivel. (BESSA, 1996)

Ainda que seja cabivel afirmar que a maioria dos artistas opera de forma
integrada com os espacos culturais institucionalizados, é facil perceber sinais de
insatisfagdo por conta dos mecanismos de controle — como uma série de regras para as
apresentacbes — impostos pela administracdo de um espacgo cultural ou curadoria de
um evento. Esse carater preservativo de cunho conservador das instituicdes nao é
completamente assumido, mas reaparece vez ou outra por meio de controvérsias. Um
caso exemplar foi o cancelamento da acdo “Gallus Sapiens”, do artista paraense Victor
de La Roque, em razdo das manifestacOes contrarias a sua realizacdo veiculadas nos
principais meios de comunica¢do, com direito a ameacas de processo judicial e
expressoes de repudio das associacOes de protecdo aos animais — a acdo acabou
cancelada devido a uma intimacdo movida por ativistas vegetarianos. A proposta — que
se resumia a uma caminhada do artista “pela cidade com galinhas sobre o corpo e o
rosto. A presenca incomoda de um homem que busca a existéncia galinacea, e se
comporta passivo a tudo, sem fazer nenhum ato de troca com o espectador” ®’ — ndo
teria sido aceita pelos vegetarianos com base na alegacao previsivel de agressdo as

galinhas e no fundamento moral de que a exposicdo de galinhas mortas presas ao

corpo do artista poderia incitar uma postura violenta em relacdo aos animais.

A performance "Gallus Sapiens", porém, ja havia acontecido sem grandes
repercussdes quatro meses antes, em Brasilia®®. Da mesma forma, a mostra "Erética -
Os sentidos da arte" (2006), de Marcia X, teve a obra “Desenhando com tercos”
proibida no Rio de Janeiro mesmo tendo sido anteriormente exposta em S3ao Paulo
sem causar qualquer rebulico (Oliveira, 2009). Estes dois casos chamam atencdo para

uma especificidade em termos de repercussdo e polémica em relacdo as acles

* Trecho do texto de apresentacdo do Festival publicado no site e no folder impresso e distribuido
durante o evento. Disponivel em http://www.performanceartebrasil.com.br/

%A performance “Gallus Sapiens” integrou o evento “Performance: corpo, politica e tecnologia”, que
aconteceu entre os dias 23 e 27 de novembro de 2010. A sua programacgdo de debates-encontros foi
organizada e curada por Beatriz de Medeiros e pelas instituicGes consorciadas a Universidade de
Brasilia e a Faculdade de Artes Dulcina de Moraes. O evento teve o patrocinio Programa Cultura e
Pensamento 2009-2010, do MinC.
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artisticas realizadas no Rio, seja por conta do consideravel numero de veiculos de
comunicacdo nacional com sede na cidade, seja pela presenga expressiva de instancias

de “capital simbdlico” de orientacdo militante e/ou conservadora.

Segundo Oliveira (2009), a obra “Desenhando com tercos”, de Marcia X, foi
retirada da exposicdo em resposta a uma série de reclamacgdes por telefone e e-mail,
além de uma noticia-crime contra a organizacdo do evento. O argumento da noticia-
crime era o de "que a obra constituia uma afronta a religidao catdlica por misturar
erotismo e religido, além de ser vista por criancas" (OLIVEIRA, 2009). Conforme
explicita Bruno Latour (2005), uma controvérsia publica se configura como o momento-
chave de producdo e atualizacdo da realidade social. Em textos, depoimentos na
internet e outros atos publicos, a classe artistica manifestou repudio com relacdo a
retirada da obra de Marcia X, o que segundo Oliveira (2009) evidenciou “a defesa da
autonomia da arte embasada, entre outros elementos, em principios essenciais e
enddgenos de producdo artistica e na desqualificacdo dos opositores, o que revela uma
intencdo de ‘moralizar’ ou ainda ‘sacralizar’ a esfera artistica”. No caso de “Gallus
Sapiens”, as manifestacbes de apoio ao performer Victor de La Roque aconteceram
durante um debate “acalorado” — com a participacdo do artista, do curador associado e
responsavel pela selecdo da performance, Orlando Maneschy, e da curadora geral do
evento, Daniela Labra — no dia em que aconteceria a acdo, tendo elas repercutido em
boa parte das acdes de outros artistas e posteriormente por redes sociais tais como
Facebook e Twiter. Contudo, tanto a curadoria quanto performers como Zmario
procuraram enxergar o lado bom das censuras a estes dois trabalhos, ressaltando os
ganhos que as polémicas suscitaram em termos de visibilidade para o evento e as

possibilidades reflexivas decorrentes delas.

Durante o Festival Performance Arte Brasil, a organizacdo fez questdo de
reiterar uma perspectiva positiva em relacdo a proibicdo da performance “Gallus
Sapiens”, por meio da fala de sua curadora geral, que procurou situar a polémica como
“uma coisa muito rica [...] que reverberou a acdo do artista (conferindo) [...]
visibilidade e ferramentas para refletir” (2011). Daniela Labra citou ainda a frase de
Fernando Cocchiarale: “a vida traz coisas para a arte que ndo sao inicialmente coisas da

arte, entdo, a arte tem que lidar com coisas que ndo sdo propriamente artisticas, entao,
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gerauma crise”®. Para ela, a discuss3o s6 foi possivel porque a performance estd nesse
lugar de crise, e como toda a “arte contemporanea, teria a propriedade de trazer o

gue é do mundo para a conversa, o pensamento, a reflexdo”’® através de suas acoes.

Essa perspectiva teve eco no discurso de muitos performers, que apds a
controvérsia em torno de “Gallus Sapiens” passaram a evocar, durante os debates no
Festival no MAM, essa ideia de que uma das “fun¢des” da arte — principalmente a
contemporanea — é gerar controvérsias a fim de suscitar o debate acerca de questdes
politicas, éticas e pertencentes aos impasses do cotidiano, as quais muitas vezes se
prefere engavetar ou deixar a cargo dos técnicos juristas e de especialistas. O efeito
positivo mencionado pela curadora residiria no fato de que esse tipo de situagao nao
apenas fez refletir sobre a questdo mais imediata do debate — no caso de “Gallus
Sapiens”, sobre a relagdo entre homens e animais —, como também “imp6s” a retomada
de uma discussdo recorrente no meio artistico, que de tempos em tempos sai de foco,
relativa ao papel e ao poder consentidos ao estado/governo e ao setor privado de
chancela ou de intervencdo sobre a producdo artistica contemporanea. Tais agentes sdo
0s mesmos que acionaram suas forcas reativas quando dos desdobramentos da “farsa”

em torno do artista japonés inventado por Yuri Firmeza, em 2006.

Portanto, a controvérsia obtida com “Gallus Sapiens” ndo atuou sé no plano
reflexivo da critica e/ou conceitual, ja que também atravessou a programacdo do
festival, tendo sido acionada em praticamente todos os debates e mesas-redondas
posteriores. Como ja mencionado, ela também foi citada direta e indiretamente em
outras performances, como no caso de “A sombra do pilotis”, de Zmario, em que o
artista incorporou um frango assado a sua acdo do primeiro dia. Vemos aqui um
exemplo de como a arte da performance e a da body art sdo utilizadas por Zmario
como linguagem em seu sentido mais instrumental de comunicagao: a de ferramenta
para “digestdo”, a moda antropofagica (NAVES, 1998), de questbes e dilemas que

surgem ou transbordam das vivéncias do artista em seu meio e entorno.

69 Trecho da fala da curadora Daniela Labra no Festival Performance Arte Brasil. Transcri¢ao realizada por
Fernanda Lima, em abril de 2011.

70 Ibidem.
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CAPITULO IV

ARTISTA INVASOR

Neste capitulo analiso a producdo artistica de Yuri Firmeza, procurando
lancar luz sobre os seus modos de funcionamento, suas principais linhas de
investigacao e suas posturas diante da arte da performance; em suma, sobre os
tipos de “gestos” que ele forjou com tamanho destaque neste meio artistico. A
primeira vista, o estudo sobre seu trabalho me conduziu a uma reflexdo sobre a
desmaterializacdo do criador génio (ELIAS, 1995) e a ascensdo da figura de um “artista-
pesquisador-produtor”, muito préxima ao tipo de atuacdo de um artista multimidia, ou
ainda dos “produtores” analisados por Tatiana Bacal (2010). A arte contemporanea tem
se mostrado um terreno fértil para a ascensdao de um tipo de artista que “se produz”,
constréi uma trajetoria profissional, atua em diferentes frentes e ainda cumpre as
exigéncias de sujeito (auto)reflexivo sobre a sua producdo e o entorno (ALMEIDA,

2012).

Em relacdo a nog¢do de performance, Yuri Firmeza afirma uma compreensdo
dessa linguagem como qualificadora de sua producdo artistica. Ele classifica a maior
parte de seus trabalhos como performance, mesmo aqueles que costumam ser
descritos por uma critica especializada como outro tipo de produgdao artistica —
literatura, fotografia ou artes plasticas. E possivel definir a sua pratica performatica
como uma estratégia de proposicdao e de provocacdo de questdes em aberto, voltadas
para o estimulo reflexivo de seus interlocutores e para a manutencdo de um constante
estado de busca para o artista. Deste modo, o impulso performativo de uma obra sua
residiria, mais do que tudo, em uma “atitude”. Toda a sua poética procura realizar uma
dindmica de contestacdo através de um corpo-a-corpo com a realidade vivenciada pelo
artista, ou seja, ela ndo estd ancorada em um “projeto definido” ou em “questdes
norteadoras”, mas sim em um método de pesquisa que se constitui enquanto

“processo”.

O meu primeiro encontro com Yuri Firmeza aconteceu em marco de 2010,

através de uma entrevista que ele concedeu para o os pesquisadores do Nucleo de
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Estudos em Subjetividade do CESAP’'. Retomei o contato com esse artista e sua
producdo em margo de 2011, quando assisti a uma ac¢do performatica e a uma fala dele
no Festival Performance Arte Brasil, no MAM-Rio. Nesta oportunidade, Yuri Firmeza
apresentou a performance “Desredito”, em colaboracdo com Solon Ribeiro, e
participou também com este artista de uma mesa-redonda intitulada “Encontro com
artistas: do Nordeste de geracdes distintas”. Além de Yuri e Solon, integrou essa mesa o
artista pernambucano Paulo Bruscky72. A partir deste segundo encontro, comecei uma
pesquisa sobre seu trabalho. Desde entdo, acompanho suas participacdes em eventos,
seus artigos publicados e seus videos de entrevistas, além de ter realizado uma nova
entrevista com ele a luz das questdes colocadas recentemente por sua producao

performatica.

Em suas acOes performativas "Artista Invasor" (Fortaleza, 2006) e "Ecdise" (Belo
Horizonte, 2008), Yuri Firmeza reforca a percep¢ao de que tais manifestacdes atualizam
a nogao de performance arte para o contexto fragmentado da producgao artistica nos

dias de hoje. Como afirma Ricardo Cutz,

no contexto da arte contemporanea, constituindo-se isso em
uma abertura e também em um problema (ironia),
praticamente tudo pode ser transformado em objeto de arte,
dependendo apenas das linhas de forca que o artista, curador,
galeria conseguem reconhecer no objeto dado’.

O fio condutor entre esses dois trabalhos é a estratégia do artista de provocar um
debate que esgarca ao maximo “as linhas de forca” em jogo nos processos de
legitimacdo e constituicdo de um artista e sua obra de arte. Em ambos os casos,

assistimos a proposicao e constante recriacdo de um método de “fazer arte” que parte

& Agradeco a colaboragdo das pesquisadoras Fernanda Eugenio e Maria Isabel Mendes de Almeida para
o desenvolvimento de varios aspectos desta analise, em especial no que diz respeito as operagdes e
processos criativos de jovens artistas e profissionais na contemporaneidade, sob o escopo da pesquisa
em curso “Profissionalizacdo da Criatividade, Criativizacdo da Profissdo: Juventude, Construcdo de si e
Desempenho Profissional no Rio de Janeiro”, que obteve financiamento da FAPERJ entre 2008 e 2011.

2 Paulo Bruscky é um artista pernambucano que comeca sua trajetdria trabalhando com diferentes
midias — desenho, pintura e gravura — nos anos 60, e que incorpora a linguagem da performance a
partir dos anos 70. Atualmente, tem se apresentado em alguns eventos revivendo algumas
“performances histéricas”, ou exibindo os registros de algumas a¢ées da década de 70.

” Em sua Dissertagdo de Mestrado em Comunicagdo pela ECO-UFRJ, defendida em 2008 e intitulada
“Arte sonora: entre a plasticidade e a sonoridade — um estudo de caso e pequena perspectiva
histérica”.

92



de um exercicio reflexivo sobre o lugar e o papel do artista e da arte nos dias de hoje.
Nesse método, o artista constrdi seus trabalhos de forma a articular uma elaborac¢do de
natureza tedrica e pratica. A pesquisa e o referencial tedrico ndo sao a base, mas partes
constitutivas do trabalho. Esse procedimento difere de forma sutil da maneira como o
conceito é formulado, por exemplo, na maioria das mostras de artes plasticas, onde o
papel de reflexdo ou exercicio tedrico sobre aquela producdo é em geral realizado pelas

figuras do critico ou do curador artistico.

E possivel afirmar que a pratica artistica de Yuri Firmeza resiste a uma separagdo
reducionista entre o pensar e o fazer, dicotomia essa que se mantém presente nos
discursos de alguns criticos, curadores e artistas como recurso tedrico ou de
(auto)definicdo. Como procurou me explicar em conversa informal o artista Daniel

“"

Castanheira, “é possivel falar de uma tensdo entre o artista que quer inscrever seu

trabalho numa discussao tedrica e aquele que fala que ndo quer pensar muito sobre o

»7% Esses discursos ora evidenciam uma

que esta fazendo, que o negdcio é fazer
ruptura com a arte conceitual em prol de uma experiéncia sensorial sobreposta a

cognitiva, ora exaltam uma pratica artistica reflexiva ensimesmada.

O contato com Yuri Firmeza e sua obra, bem como a anélise de seus trabalhos,
me permitiu inferir que conceito e matéria estdo num mesmo patamar para este
artista. Em linhas gerais, na performance — e na arte contemporanea, em geral — o
“conceito” seria a parte do trabalho atrelada a um ensaio tedrico, que costuma ser
chamado de “apresentac¢do do trabalho” ou “pesquisa”, no qual uma figura reflexiva —
o artista, o critico ou o curador — apresenta ou define sua proposta evidenciando os
elementos envolvidos em seu processo de criacdo. A “matéria”, por sua vez, estd
relacionada a parte proposital ou objetificada do trabalho, independente de tratar-se
ou ndo de um meio ou suporte fisico utilizado pelo performer — como no caso de
“Ecdise”, em que os textos constituem a materialidade da agdo. Diferente do discurso
que alga essas duas dimensdes da obra artistica em polos opostos — conceito x matéria
—, o trabalho performatico de Yuri Firmeza nos ajuda a compreender uma forma de
jungdo estratégica entre o referencial tedrico e a proposicao experimental realizada

pela arte da performance. Diante da impossibilidade de reducdo da obra de arte a

“ Comunicacdo pessoal de Daniel Castanheira no dia 12 de julho de 2010.
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materialidade do objeto ou ao seu conceito, a performance é definida como a arte da
experiéncia que se realiza na vivéncia de uma situacao proposta pelo artista com a

participacdo e/ou interacdo do publico.

Os trabalhos deste artista, em sua maioria, consistem em ac¢des performativas
orientadas para o video, a fotografia e a escrita ficcional poética. Para ele, os trabalhos
“Artista Invasor” e “Ecdise” sdo performances na medida em que ndo sao facilmente
definiveis em uma modalidade artistica ou em um modo categdrico de pensar ou criar
uma acdo performatica. Nesse sentido, a natureza prolixa do termo performance ja
evidencia a impossibilidade intrinseca de um acabamento conceitual para essa
linguagem. Muitos artistas atribuem uma maior poténcia a performance justamente
por ela ocupar um lugar impreciso no “circuito” das artes, evidenciado pela auséncia de

orientagdes delimitadas de forma ou conteudo.

Em relacdo a nocdo de performance, Yuri Firmeza afirma que prefere manté-la
incégnita: “quanto menos se souber sobre ela, mais interessante se torna. A partir do
momento que vocé sabe o que é perde-se a gana, porque vocé deixa de ser inventor de

algo para ser descobridor””®

. Para ele, é importante que o artista possa investigar,
experimentar e inventar algo que a performance ainda possa nao ser. Em lugar de
buscar respostas, ele procura transformar sua pergunta em uma questdo para o
publico. Como em outros casos ja estudados, nesta estratégia esta novamente presente
a crenca de que a funcdo do artista, através de sua atuacdo, é provocar o debate,
manté-lo em aberto e torna-lo cada vez mais vivo. Um traco marcante do trabalho
performatico de Yuri Firmeza é a tentativa de direcionar o minimo possivel sua

audiéncia, apresentando ao publico questdes sempre em aberto, passiveis de

desdobramentos. Segundo Yuri, é preciso

continuar pensando a performance como aquilo que escapa de
rotulos, de categorias, desse lugar tdo formatado, que os editais
tentam conformar ou definir, mas que ndo é s6 um problema dos
editais. Penso que ha uma comodidade entre os artistas, um certo
lugar comum e status quo desse fazer performatico.”®

> Firmeza, Yuri/ Lima, F. D. B. Comunicagdo pessoal/ Entrevista. Fortaleza: 10 de mar¢o de 2012.

Agradeco profundamente ao artista Yuri Firmeza por ter me recebido em sua casa, mesmo em um
contexto adverso, em que se sentia mal por conta de uma forte virose. Estendo o agradecimento a
sua mae e avo, que me trataram com muita gentileza e simpatia.

% |dem item 21.
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Ainda no inicio de sua trajetdria’’, ele alcancou intensa visibilidade no meio
artistica nacional apds a polémica em torno da exposicdo-farsa que realizou dentro do
projeto Artista Invasor (2006), no Museu de Arte Contemporanea do Ceara (MAC-CE).
Souzosareta Geijutsuka (em portugués, significa “artista inventado”) é o nome do
artista japonés criado por Yuri Firmeza para a agao performatica. Essa agao consistiu na
invencdo do artista, no anuncio da chegada dele a Fortaleza e na realizacdo de uma
exposicdo intitulada “Geijitsu Kakuu” (“arte-ficcdo” em portugués), inaugurada em 10
de janeiro de 2006, no MAC-CE, o Centro Cultural Dragao do Mar. Esse personagem e
sua exposicao foram amplamente anunciados pelos meios de comunica¢do através da
divulgacdo de um release por uma assessora de imprensa também ficticia, Ana
Monteja. O artista japonés, os textos de apresentacao do seu trabalho, o release da
exposicao e a assessora de imprensa, tudo isso foi forjado por Yuri Firmeza. Como essa
proposta tinha o apoio do museu, a direcdo confirmou a realizacdo da exposicdo do

artista japonés quando procurada pela imprensa.

A concepcdo desta acdo contou com a franca colaboracdo do socidlogo Tiago
Seixas Themudo, que orientava na época um grupo de estudos de que Yuri participava.
Essa colaboracdo aconteceu por meio de trocas de e-mail, que “trataram, por
diferentes pontos de vista, sobre essa questdo: o problema da autonomia da arte;
todas as manipulagdes, controles e mesmo autocensuras com as quais o artista e as
instituicbes frequentemente se deparam” (FIRMEZA, 2007). Durante o processo de
execucdo da acdo, Yuri contou também com o auxilio da namorada, que se passou por
uma assessora de imprensa ao telefone; do entdo diretor do MAC-CE Ricardo Resende,
gue enviou emails sobre o trabalho para criticos como Paulo Reis e Ricardo Basbaum; e
de criticos como Luisa Duarte, que escreveram textos sobre a “obra” do artista japonés
ficticio.

A controvérsia gerada por essa exposi¢cdo instaurou o debate na esfera publica
sobre o poder dos meios de comunicacdo, o funcionamento do “sistema de arte” e a
problematizacdo das relacdes atuantes no processo de reconhecimento e legitimacao
de um artista ou de determinada producdo. Jornalistas, artistas, criticos, historiadores

de arte, espacgos culturais e agentes do mercado de arte se posicionaram contra ou a

7 Na época do trabalho Artista Invasor, Yuri tinha apenas 24 anos.
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favor da farsa por meio de artigos, comentdrios em redes sociais, cartas de apoio ou
criticas em diversos periddicos impressos e online.

”’8 yuri realizou uma série de acdes: criou uma

Para essa “situacdo-obra
assessoria de imprensa e press-release para a exposicao e o artista ficticio; concedeu
uma entrevista por email como Souzousareta Geijutsuka ao Didrio do Nordeste, um dos
principais jornais de Fortaleza; e produziu imagens de trabalhos do suposto artista,
como a série de fotografias das cenas de uma videoarte e uma imagem abstrata
chamada “infografico”. O release foi divulgado pela ficticia assessora de imprensa Ana
Monteja. Enquanto as fotografias da videoarte eram “apenas um gatinho que vi na rua,

»n79

num bairro aqui em Fortaleza, e fotografei com minha maquina digital doméstica”’”, o

“infografico” era resultado da manipulacdo de uma fotografia de uma praia cearense

em um editor basico de imagens.

Figura 9: Imagem de uma praia apresentada a Figura 10: Imagem de um gato de rua
imprensa como uma infogravura do artista divulgada como cena de uma videoarte
Souzousareta, MAM-CE, 2006. de Souzousareta, MAM-CE, 2006.

No dia da abertura da exposicdo foram publicadas matérias em importantes
veiculos de comunicacdo do Ceara — o jornal O Povo e o Didrio do Nordeste —
comentando a exposicdo e exaltando o trabalho do artista japonés por sua “ousadia”,
gue segundo os jornais “conquistou fama mundo afora, exatamente por elencar

780

assuntos tdo distintos, como: arte, ciéncia e tecnologia em suas exposi¢cdes”” . Uma das

8 Definigdo da obra segundo Yuri Firmeza em artigo intitulado “Que relages vocé percebe entre arte e

coeréncia?”. Disponivel em http://revistatatui.com/revista/tatui-4/que-relacoes-voce-percebe-entre-
arte-e-coerencia-5/

Depoimento de Yuri Firmeza disponivel em http://www.alfarrabio.org/index.php?itemid=1845
Trecho de matéria publicada no jornal O Povo, caderno Vida & Arte, no dia 10 de janeiro de 2006.
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noticias informava ser “a quarta vez em que Souzousareta, considerado um dos nomes
mais importantes quanto a interface entre arte contempordnea, ciéncia e novas

tecnologias, participa de eventos no Brasil”®.

Ao chegar a sala destinada ao artista japonés no Museu, o publico encontrou uma
placa que dizia: “Exposicdo em desmontagem”. Nela estavam expostos um texto de
apresentacao da exposicao ficticia de Souszousareta, assinado pelo diretor do museu
Ricardo Resende, e os e-mails impressos dos dialogos de concepcdo do projeto entre
Yuri Firmeza e o sociélogo Tiago Themudo. Matérias de jornal, criticas e artigos sobre o
trabalho foram sendo incorporadas a exposicao na medida em que eram publicadas; o
mesmo ocorreu com o video do debate realizado no museu com Yuri Firmeza e Ricardo
Resende.

Para Yuri Firmeza, “a invengao do artista é o proprio trabalho”®?

, sendo possivel
falar de uma “obra de arte” enquanto processo que se desenvolve a partir da
colaboracdo do publico. O processo costuma ter o seu “potencial de mudanca [...] em

um campo n3o visivel, como os totens [...] na relacdo experimentada”®

. A proposta
ndo se encerrou com a revelacdo da farsa, pois a exposicdo também se construia a
partir da incorporacdo de matérias, criticas e textos produzidos sobre a situacdo. Essa
acdo operou como uma espécie de “performance do simulacro”, que se estendia de
forma continua no coletivo através da polémica sobre o que pode ou ndo ser

considerado uma obra de arte.

Outro aspecto que intensificou a potencialidade dessa a¢cdo é que em varios
momentos o artista teria concedido pistas de que se tratava de uma farsa, a comecar
pelos nomes do artista e da exposicdo, que significariam em portugués ‘artista
inventado’ e ‘arte e ficgdo’, respectivamente. A fim de tornar a provocacdo da farsa
mais eficaz, o artista optou por espalhar algumas pistas, tais como chamar de
“Shiitake” — nada mais, nada menos do que o nome de um cogumelo japonés

comestivel muito conhecido no Brasil — a suposta técnica fotografica criada pelo artista

Disponivel em http://www.canalcontemporaneo.art.br/brasa/archives000609.htmI#2

Trecho de matéria publicada no Didrio do Nordeste, no dia 10 de janeiro de 2006. Disponivel em
http://www.canalcontemporaneo.art.br/brasa/archives/000609.html#2

8 yuri Firmeza em resposta ao site Overmundo, sobre os métodos de seu processo criativo. Disponivel
em http://www.overmundo.com.br/overblog/adoravel-invasor

Idem item 16.
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nipdnico que permitiria captar fendmenos invisiveis ocorridos na atmosfera. Ao
evidenciar a vulnerabilidade da imprensa com a implantagdo dessa noticia falsa mesmo
em tempos de Google, esse trabalho abriu novas possibilidades para reflexao e debate
sobre o atual sistema e mercado da arte contemporanea, assim como sobre as relacdes
entre o espaco do museu, das galerias de arte, da critica e de “uma imprensa avida
pela apresentacdo do novo, do estrangeiro e do discurso rebelde-planetario recheado

de clichés”®,

Em seu artigo “Que relacles vocé percebe entre arte e coeréncia?”, Yuri afirma
gue a necessidade de uma coeréncia poética entre as praticas, métodos e trabalhos de
um artista pode impor uma limitagdo do potencial poético e do campo de
experimentacao, que é onde a invencdo se da. Nesse caso, a coeréncia buscada pela
critica, curadoria e o mercado de arte conduziria os artistas a uma esterilidade criativa
ao inseri-los em uma légica de trabalhos encomendados. Para ele, o processo criativo
ndo pode estar encerrado em um estilo, tampouco constituir-se de
“constantes insights desprovidos de pensamento”. A arte é percebida como uma
atividade instdvel e continua de pensamento, um “processo de inventividade

constante. Um trabalho de arte ndo pode ser estavel, pois a vida assim nao 6”8,

O destaque que Yuri obteve com essa exposicao indica que ao criar um trabalho
no qual inventava um artista, ele mesmo se inventava como artista disponibilizando os
mesmos veiculos utilizados pelo “sistema”. Para ele “todo mundo esta se inventando
de alguma forma ou sendo inventado. [...] tem artistas que se inventaram nesse
sentido marqueteiro da coisa, mas que de fato ndo tém nenhum investimento no

pensamento da arte”*®.

Diferente do que algumas criticas da época insistiram em afirmar, a controvérsia
se deu nao pela utilizagao da “farsa” como poética, mas pela circulagdao da noticia falsa
em veiculos tradicionais de comunicagdo. A controvérsia parece estar ligada, entdo, ao

espago em que a agdo foi veiculada, o que nos leva a crer que o desconforto gerado

¥ Trecho da matéria de Regina Ribeiro publicada no jornal O Povo, caderno Vida & Arte, no dia 12 de

janeiro de 2006.
Disponivel em http://www.canalcontemporaneo.art.br/brasa/archives/000609.htmI#2
85 . R “ ~ N N . Ap . ;
Trecho de artigo de Yuri Firmeza, “Que relagdes vocé percebe entre arte e coeréncia?”. Disponivel em
http://revistatatui.com/revista/tatui-4/que-relacoes-voce-percebe-entre-arte-e-coerencia-5/
Trecho da entrevista de Yuri Firmeza com Fernanda Eugénio e Fernanda Lima, 19 de marc¢o de 2010.
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pela farsa tem a ver com os limites que ela ultrapassou ao fazer um uso diferenciado da
midia jornalistica tradicional, escancarando a facilidade em se ludibriar érgdos que
deveriam estar atentos em comunicar toda uma divulgagao da “verdade”. De certa
forma, a acdo do japonés ficticio também implicou na revisdo da nog¢do “sagrada”
porém “distorcida” das midias de noticias como espacos de revelacdo de verdade,
procurando compreendé-las, ao invés, como lugares destacados para o entendimento
dos processos de ficcionalizacdo existentes na producao de relatos os mais diversos

sobre a sociedade e seus processos de subjetivagao.

Como pudemos observar em outras agdes artisticas durante esta pesquisa, se a
midia tem conhecimento de alguma “farsa”, ou se é ela mesma a principal
perpetuadora dela — no caso, explicitando sempre o carater farsesco da a¢do ao leitor
e/ou espectador —, entdo ndo ocorre problema algum. Esse foi o caso da ac¢do realizada
pelo artista plastico Cabelo, que criou um funkeiro ficticio, o MC Fininho. Essa acdo
seguiu praticamente a mesma estrutura da de Yuri Firmeza, visto que foram criados
textos sobre o artista, sobre “personagens pares” dele como o DJ Barbante, e uma
estrutura de baile com grandes caixas de som imitando as “pick-ups” dos bailes funk

em frente a galeria A gentil Carioca, tendo arrebanhado um grande publico.

Voltando a Yuri Firmeza, apds a grande repercussdo deste trabalho, o artista
publicou um livro®” com todos os escritos produzidos durante a concepcdo e apods a
realizacdo dessa acdo. A utilizacdo da publicacdo impressa em formato de livro se deu
de maneiras distintas em cada trabalho. No caso da agao do Artista Inventado, o livro
reuniu uma selecdo de textos e recortes de jornais considerados pelo performer como
os principais desdobramentos deste trabalho, como ele mesmo explica na
apresentacao, intitulada “Arquivo vivo”: “Os textos que optamos por ndo incluir nesta
publicacdo devem-se ao fato de serem, na maior parte, redundantes e nao

acrescentarem novas questoes ao trabalho” (FIRMEZA, 2008).

Essa publicacdo possui uma divisdo cronoldgica e tematica dos textos reunidos,
comegando pelas apresentagdes do artista: uma delas versa sobre o livro e seu

formato; a outra, sobre o processo criativo do trabalho, intitulado “Katana”. Na parte

¥ 0 livro Souzousareta Geijutsuka foi publicado em 2007 pela editora Expressdo. Organizado por Yuri
Firmeza, contém todos os escritos anteriores e posteriores a realizagdo da obra homénima até a data
de publicacdo do livro.
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seguinte, “A gestacdo da Invasdo”, constam as transcricdes dos e-mails que
contribuiram para o desenvolvimento do trabalho e textos sobre o personagem do
artista japonés, produzidos antes da abertura da exposi¢ao. O capitulo “A invasao e a
reverberacdo” concatena todos os clippings, o texto do programa do museu “com
algumas pistas sobre o trabalho” e os textos de outros artistas, jornalistas, criticos e
curadores de arte publicados no periodo posterior a controvérsia. A ultima parte, “A
vitalidade atual”, € composta pela reunido dos artigos da época da producdo e do

langamento da obra impressa.

A organizacdo cronoldgica e documental, assim como as dimensdes do livro, de
20,5cm x 31cm x 1,5cm, nos remetem as compilacOes tematicas, espécies de livro
arquivo “sem originalidade”, com a funcao de registro para a posteridade como “prova
e evidéncia de um passado” (HOUAISS, 2001). Yuri Firmeza, porém, vé esta publicacdo
como um projeto novo que embora relna todos os desdobramentos da acdo realizada
no museu em textos e noticias, é independente dela. Para ele, sua compilagdo alcanga
uma singularidade na medida em que pode ser caracterizada como um “livio em
processo”; o artista salienta ainda que “seu propdsito ndo é apenas documentar todo o
processo no qual o trabalho foi desenvolvido, mas abordar e problematizar novas
guestdes que se fazem necessarias, langando assim novas discussdes sobre o sistema

da arte” (FIRMEZA, 2008).

Diferentemente de Souzousareta Geijutsuka (2008), Ecdise (2010) é parte de uma
acdo realizada em 2008 na capital mineira. O livro tem formato de caderneta de
anotacgdes ou bloco de rascunhos, com dimensdes 11cm x 15cm x 0,5cm. Este trabalho
ndo foi pensado como um resultado decorrente da obra, ou apenas como uma forma
de registro dela, mas sim como parte constituinte e definidora da poética desta
performance. Ao longo das cinquenta e duas paginas ndo numeradas do livreto estdo
reunidos registros ficcionais e ndo ficcionais de seu cotidiano, questGes de pesquisa,
descricGes dos encontros entre os artistas da bolsa-residéncia, proposicdes para agoes,
reproducdo de uma pagina de agenda e recriacbes de avisos em espacos publicos. O
artista inicia o livro Ecdise com a seguinte frase, disposta solitdria no alto de uma
pagina: “Sim. Em caso de emergéncia: retire o lacre e use o martelo para quebrar o

vidro”; e conclui, na penultima pagina, antes dos agradecimentos e das informagdes
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técnicas: “Asseguro, era um caso de emergéncia, sim.” A “quebra do vidro” sublinha o
risco, assim como a necessidade de se compreender a vida e sua pratica enquanto
urgéncia. Seguem abaixo algumas transcricdes de pdginas do livreto nas quais
procurarei manter a formatagdo original para preservar os aspectos visuais do trabalho,
gue sdo fundamentais para a percepcao do mesmo — tal como acontece no caso da
poesia concreta, que negligencia a estética poética tradicional de “comeco, meio e fim”
e incorpora o aspecto visual. Os elementos graficos como fonte, cor da letra,
espacamento, manchas graficas e posicionamento do texto na pagina sdao tratados

como partes estruturais de um poema.

No oco da noite.

Recém chegado a Belo Horizonte.
Desco a rua Sao Paulo.

Conto os passos com a marcagao de
pegadas ruidosas

na tentativa de enganar-me.

. ~ .88
Como quem diz: ndo estou so

Todos em coro: QUAL E O PUBLICO?®®

% Firmeza, Yuri. Ecdise. Belo Horizonte: Museu da Pampulha. Dez, 2008. Reproducdo da p. 10.
¥ |dem item 39, p.11.
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29 de abril

Querido Diario, hoje teve uma reunido
no museu. O Pablo, que estava no
México, levou para cada bolsista uma
pedra que trouxe da viagem. Era uma

pedra da sorte.

. . 90
Eu engoli a minha.

30 de abril

Querido Diario, hoje eu vi minha

. 91
sorte escorrer pela privada.

“NTé EEneTé A Erre Pé A Erre A
Esse O Ene O Erre i Dé A D&%

[ATENTAR PARA SONORIDADE]

% |bidem, p.23.
°1dem item 39, p.24.
% lbidem, p.32.
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25 de Abril

E assim, a gente passa e vai deixando

rastos que vao desenhando vida

propria, como

uma sombra que

desgarra do objeto.”

Gritar até que o interfone

toque. Quando ele tocar,

gritar tao alto que nao se ouca

o interfone

94
tocar.

Comeco a desconfiar que esse papo de
Publico é uma conspiragao.

Um circo de lona mambembe, hastes de
bambu, chao de terra e arquibancada
rangente.

La, depois, bem depois, de dois 6nibus e
um trem.

E, eis que o palhago, com goma na cara,
abre o show:

— RESPEITAVEL PUBLICO!!!

O palhaco é bem resolvido, ele tem o publico

95
dele.

* |bidem, p.21.
* |bidem, p.41.
> Idem, p.31.
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Para Yuri o suporte deve interessar ao artista sob o ponto de vista poético porque
ndo é acessorio. De fato, o que estd em jogo na producdo deste artista € menos o meio
com o qual ele realiza cada trabalho e mais sua tatica ou artimanha para lidar com
determinadas tematicas de seu interesse. Cada trabalho é pensado em conjunto com o
seu formato adotado, o que exige um “novo” método ou uma reatualizacdo na

abordagem de cada um deles.

Em 2008, o artista foi contemplado com o programa de arte-residéncia Bolsa
Pampulha, promovido pelo Museu de Arte da Pampulha. Esse programa de residéncias
€ uma iniciativa bianual de fomento a producdo de dez artistas plasticos de todo o
Brasil em inicio de carreira, que sdo selecionados através de um edital. Promovido pela
prefeitura de Belo Horizonte desde 2004, o programa concede uma bolsa com duragdo
de treze meses para que os artistas selecionados possam manter residéncia na cidade e
participar de encontros regulares com os demais artistas participantes e outros criticos,
curadores e artistas convidados para o acompanhamento do processo criativo do
grupo. No final deste periodo, os artistas realizam exposi¢Ges individuais e/ou coletivas
no Museu de Arte da Pampulha. No ano em que Yuri Firmeza participou, a proposta
curatorial resolveu adotar “novos procedimentos expositivos e estruturais [para]
dinamizar sua relagdo com a cidade e incidir na esfera publica, tomando como cenério

distintos espacos da cidade”®.

Sendo assim, o Programa propds aos artistas a
realizacdo de mostras individuais com aberturas concomitantes, que acontecessem em

espacos publicos da cidade de Belo Horizonte.

Durante os treze meses em que esteve na cidade, o artista defendeu que sua
intervencdo seria viver a cidade e tornar publicos seus textos biograficos e ficticios,
como pequenos gestos resultantes dessa experiéncia. Para ele, sua intervencgao critica
na cidade deveria acontecer através da criacdo e execucdo de uma obra palpavel
material construida por meio de pequenos gestos e acées na forma de um diario, o

“Ecdise” — termo cientifico para a troca de pele de animais, como os répteis. O nome

% Trecho de noticia sobre o Programa Bolsa Pampulha no site do “Encontro iberoamericano de
programas de residéncias artisticas independentes”, realizado entre os dias 24 e 27 de novembro de
2008, no Centro Cultural Sdo Paulo, em parceria com os centros culturais de Espanha em Buenos
Aires, Cérdoba, Rosario, Lima, Montevidéu e Sdo Paulo.

Disponivel em http://residenciasind.blogspot.com.br/2008/11/bolsa-pampulha.html
Ultimo acesso em 26 de agosto de 2012.
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do trabalho foi escolhido porque sintetizaria a sua proposi¢ao de trocar de pele com a
cidade. Essa troca possibilitaria uma reinvencdo de si e do espaco através de uma
experiéncia de incorporacdo de ambos os lados marcada por certa permissividade, ou
seja, por uma capacidade de impregnar e de se deixar impregnar pela vida na cidade e
em seus contornos. Essa proposicdo operou por meio de um mecanismo de
contaminacdo de mao dupla: o artista inventou questdes e suscitou novas praticas
possiveis para aquele espaco, mas também teve proposicdes criadas a partir de uma

experiéncia ou gesto vivenciado por ele na cidade.

Assim comecou a escrita de um didrio, no qual Yuri Firmeza oscilou entre a
producdo de textos ndo lineares de suas vivéncias, registros de acontecimentos e
relatos ficcionais nos quais expressava o que chamou de “escrita performatica”.
Durante sua estada em Belo Horizonte, ele atuou de forma tdtica com vistas a tornar
seu trabalho conhecido por um nudmero maior de pessoas, um publico que
extrapolasse o do meio artistico. Na metade do periodo de sua residéncia, conseguiu
um espaco para uma coluna mensal no caderno de assuntos culturais de O Estado de
Minas, o Pensar. Iniciou-se a partir dai um processo de producdo de textos para o
jornal em paralelo ao diario. Algumas dessas matérias foram escritas individualmente,
enguanto que outras foram elaboradas em colaboracdo com colegas “residentes” e

outros artistas com os quais Yuri mantinha contato na época.

O primeiro texto mensal, intitulado “Que lugar é este?”, foi publicado em 9 de
agosto de 2008. Apenas a palavra “lugar” aparecia com destaque no titulo, em negrito
e escrita em letras maiusculas, como quem afirma que veio falar do lugar (ou lugares)
sobre os quais deseja pensar e/ou construir “para que a sequéncia de lugares que
habitamos em nossa vida ndo se torne generalizada em uma serializagdo

indiferenciada, um lugar apds o outro” (KNOW, 1997).

Através deste texto, o artista comegou sua intervengdo no espago do jornal
apresentando de forma critica a proposta da curadoria da Bolsa Pampulha, que segundo
ele “quer interagir com a cidade e propde didlogo com a populacdo de Belo Horizonte” por
meio de “uma agdo expositiva concomitante ao resultado de seu trabalho, prevista para
2008, em espagos publicos da cidade de Belo Horizonte”. De acordo com seus argumentos,

o artista credita essa proposta a uma mesma linha de iniciativas que objetivam aproximar
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arte e vida de um modo distorcido, ja que partem de uma visdo limitada da possibilidade
da arte de se relacionar com “a cidade”. Em seu texto, coloca-se em questdo a recorrente
pratica artistica contemporanea de grandes exposi¢cdes interativas e/ou outras agbes
espetaculosas, tanto nos centros e instituicdes culturais quanto nos espagos publicos, que
acabariam por estimular uma sensibilidade excessivamente Iidica e menos critica em um

publico difuso, menos informado e politizado.

Para o artista, deve haver espaco para todos os tipos de trabalho e interesses no
meio artistico, inclusive para um trabalho como o seu, que em tom de manifesto
propGe a retomada da dimensdo antropofagica da experiéncia artistica e também de
uma sensibilidade relacional. Em seu discurso, ndo ha uma postura de negac¢do ou
ruptura em relacdo ao que se denominou “arte publica”, mas uma tentativa de trazer a
vista outras possibilidades de pensa-la, a partir da proposta da curadoria do projeto: a
arte na e para a cidade. Nesse sentido, outro tema importante que procurou incitar em
seu texto foi a questdo da resisténcia a centralidade do objeto de arte no contexto
artistico contemporaneo, ao citar ndao por acaso um trecho de Foucault, que resume
bem a sua posi¢do no debate naquele momento: “O que me surpreende é o fato de
gue, em nossa sociedade, a arte tenha se transformado em algo relacionado apenas a
objetos, e ndo a individuos ou a vida; e também que a arte seja um dominio
especializado, o dominio dos especialistas, que sdo os artistas. Mas a vida de todo o

individuo ndo poderia ser uma obra de arte?” (FOUCAULT, 1995).

E interessante perceber como a performance desloca a questdo da materialidade
da obra de arte, que ha muito deixou de estar restrita ao objeto, para admitir-se como
uma experiéncia, uma proposta de a¢do ou um exercicio discursivo e/ou tedrico e
abstrato de olhar para o mundo. Ao mesmo tempo em que temos a impressdo de uma
reificacdo do trabalho imaterial sobre o material, resiste uma afirmacdo de que o
primeiro apenas se efetiva no segundo, que alimenta o primeiro novamente e entdo
suscita uma nova materialidade. Assim é possivel concluir que a performance desloca o
fetiche do objeto de arte para a pesquisa, o argumento e seu ato correspondente.
Contudo, ndo se trata de uma concep¢do de argumento como uma construcdo tedrica
e fechada do artista: o argumento deve ser entendido aqui como uma estrutura

sempre aberta e processual, que se constrdi na relagdo entre o artista e seus tantos
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outros interlocutores — publico, meios de comunicacao, referéncias tedricas, editais e

outros artistas — e atua como estopim para outros trabalhos.

Ao invés de fazer uma exposi¢do plastica ou uma intervencdo em algum espaco
publico, como sugeria a curadoria da Bolsa Pampulha, o performer optou por divulgar
parte de seus escritos no jornal e também por lancar no final da residéncia, como
resultado do trabalho, um livro em formato de caderneta em espiral com uma selec¢do
dos escritos ficticios e documentais de seu envolvimento intenso com as rotinas,
dinamicas, mazelas e conquistas cotidianas da vida naquela cidade. Segundo Yuri, sua
proposta de viver a cidade foi realizada de forma plena porque desde o inicio de sua

residéncia procurou

entender um pouco todos os aspectos politicos, econdmicos de Belo
Horizonte e tentar me inserir e intervir dentro de um campo que
parecia mais saudavel atuar, justamente o campo discursivo. E esse
exercicio de escrita era uma escultura imaterial, pegando a ideia de
Joseph Beuys de que pensar é esculpir. Entdo o que estava fazendo
era esculpir em Belo Horizonte, mas a matéria dessa escultura era o
pensamento. N3o era necessariamente um objeto, uma matéria
fisica”.

A partir do momento em que o artista construiu uma fundamentagao coerente
para seu argumento de “viver a cidade enquanto obra de arte”, qualquer resisténcia ao
trabalho passou a ndo fazer mais sentido. O que poderia ser lido inicialmente como
algo na contramdo a proposta curatorial da residéncia, veio a ser incorporado sem
maiores repercussdes ou criticas. De certa maneira, tudo é vdlido quando nada ou
pouco escapa — e quando escapa estd a servico — de uma construgcdo metodolégica do
artista. Nesta situacdo, até mesmo o acaso poderia ser (sis)tematizado. Sendo assim,
uma das caracteristicas marcantes deste tipo de producdo é a necessidade de

afirmacdo de novos lugares e estados da arte, por meio de uma construgcdo amparada

em um argumento nao soélido, mas com certeza coerente.

A questdo da coeréncia me parece um ponto-chave para compreender o
processo de “invenc¢do” ou criacdo de um artista em nosso tempo. A noc¢do de carreira
no sentido de trajetdria profissional em desenvolvimento é consolidada por meio de

uma conduta tedrico-pratica coerente e contigua. Neste sentido, estariamos falando de

*” Ibidem.
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uma construcdo que tem como centro a proposicdo e consolidacdo de um método de
trabalho processual e continuo, ou melhor, uma produgdo com uma linha investigativa
norteadora de uma poética particular, como por exemplo os quatro “goles” descritos
em seu primeiro texto no jornal: “O primeiro gole: Assumir que estou vivo; O segundo
gole: “A cidade” entre aspas; O terceiro gole: Uma plataforma; O quarto gole: uma
guestdo para além da otica”. Ao concluir esse primeiro texto com a frase “Esse texto é
também uma escultura”, além de uma referéncia direta a maxima de Joseph Beuys
“Pensar é esculpir”, o performer nos leva a pensar a possibilidade de uma escrita
plastica com a mesma relevancia material de um objeto de arte, que deveria ser para a

cidade como uma escultura em seu espaco publico.

Ao mesmo tempo em que o artista se posicionava em relagdo a um contexto mais
amplo de produgao artistica e cultural e acerca dos limites ténues entre o publico e o
privado, estava fundamentando o conjunto de agGes que compunham a performance
“Ecdise”. Suas acdes artisticas consistiram, portanto, nas relagdes que estabeleceu com
as pessoas, as coisas, as dindmicas e as rotinas em um espaco e tempo pré-
determinados. Essa prdtica artistica do cotidiano teve por base a nocdo de arte
relacional e a busca por uma reatualizacdo do conceito de site-specificity, ou arte
publica, a partir do didlogo com outros artistas e referéncias. Yuri resume sua

intervengao na cidade por

Chegar a Belo Horizonte, amassar e moldar pao de queijo com Anita,
conversar sobre os mexilhdes dourados com a bidloga Monica
Campos, dialogar com os motoristas de taxi na tentativa de tentar
entender o fluxo da capital, ir ao festival de cinema de Tiradentes,
conversar com os travestis da Afonso Pena a procura de alguma Yuri,
aprender a tocar flauta, ir a Patos de Minas, conversar sobre meus
trabalhos com os alunos da Escola Guignard, escrever didrio, andar
com mapa no bolso, dar oficinas, seguir carteiros, ir a Lagoa Santa,
ziguezaguear no Opala de Pablo, ir as reunides de condominio, fazer
performances, comer doce de leite, ir ao museu, fazer piquenique no
Parque das Mangabeiras, encontrar-me com os outros bolsistas, ir a
Ouro Preto, conhecer pessoas na rua, desenhar a cidade, desenhar na
cidade, desenhar-me cidade.”®

Desde o momento em que passou a publicar seus escritos no jornal mais lido de

Belo Horizonte, Yuri fez questdo de ressaltar a diferenca entre seus textos e uma escrita

% Firmeza, Yuri. Que lugar é este? In Caderno Pensar, O Estado de Minas, 9 de agosto de 2008.
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jornalistica. “Em meus escritos intimistas e/ou ficticios sobre a experiéncia, mesmo os
publicados no jornal, procurava manter um estilo inventivo, experimental, uma escrita

performativa"9

. O objetivo ndo era relatar os dias do artista, e sim pensar uma escrita-
agdo, ou seja, que age enquanto é escrita, mas que também consegue manter certa
autonomia em relagao a experiéncia vivida na cidade. “A escrita ndo é muleta ou aparato
conceitual da prética do artista, pelo contrario, é autbnoma e um fim em si mesma”*®.

Assim, em Ecdise o artista elabora o que define por uma “escrita performativa”.

Neste trabalho coloca-se em jogo o publico e o lugar para um tipo de acdo que
faz o esforco para afastar-se da construcdo de uma obra de arte como espetaculo.
Também por isso adota-se o suporte da escrita, que exige um envolvimento mais
intimo, reflexivo e silencioso do publico, aqui convidado a se tornar leitor-participante
em uma imersao na proposta de troca de pele com a cidade descrita, para que a partir
dela o leitor produza uma experiéncia propria de relagcdo com a cidade. O espaco que o
artista pretende colocar em debate ndo se restringe ao publico, fisico, presencial ou
corporal. Considerando a concep¢ao da performance como uma arte que se realiza
com o “corpo-presenca” do artista, Yuri objetiva apresentar e colocar em questdo a
possibilidade da (re)criacdo desse corpo em espacos diversos, tais como o virtual, o

reflexivo ou estado de “butuca”.

JD MARIA LUIZA diz:
Oi Silvia

JD MARIA LUIZA diz:
t6 aqui na butuca pq estou trabalhando

JD MARIA LUIZA diz:
mas como vai vc ?
Silvia diz:
onde é a butuca?

JD MARIA LUIZA diz:
butuca é um lugar invisivel

JD MARIA LUIZA diz:
nao tem onde

% |dem item 21.
190 1 dem item 21.
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JD MARIA LUIZA diz:
é um estado de coisa

JD MARIA LUIZA diz:
tipo: off line

Em sua dissertacdo de mestrado intitulada “Performance e Novas Tecnologias: o

71015 performer apresenta uma concepgdo de corpo que extrapola a

lugar do corpo
nocao fisica ou presencial ao admiti-lo como uma resultante de todas as ferramentas e
dispositivos eletronicos e maquinais com as quais o individuo se relaciona na
atualidade. Assim sendo, os seus trabalhos tornam-se uma extensdo do seu corpo, a
partir dos mais diversos formatos adotados — livro, instalacdo, fotografia, performance.

Esse corpo em construgdo reconfigura-se em cada nova experiéncia artistica proposta

e/ou realizada pelo performer.

Sem sombra de duvida, Yuri Firmeza constrdi uma trajetéria em variadas frentes
de atuacdo. Esse tipo de procedimento reverbera em sua producdo e no seu publico
interlocutor. Além de artista performer e, por vezes, “produtor cultural”, o artista é
professor universitario e possui uma producdo intelectual académica em paralelo com
a artistica. Ele defendeu uma dissertacdo de mestrado no Programa de Pds-Graduagdo
em Artes Visuais na Universidade Sao Paulo, e pretende realizar o doutorado assim que

concluir o estagio probatdrio na Universidade Federal do Ceara.

A medida que tomamos conhecimento de sua pratica multifacetada, se tornou
cada vez menos produtivo ou necessario para os objetivos epistemoldgicos desta
pesquisa classificar ou separar em distintos compartimentos as suas especificas
contribuicdes. Ao posicionarmos uma lupa sobre sua producdo artistica, nos deparamos
com uma pratica assumidamente contaminada por todas as suas dreas de atuacdo: o
docente, o académico, o produtor e o intelectual, que por sua vez tém suas reflexdes
tedricas retroalimentadas pela sua sensibilidade artistica. Desta forma, seria possivel
afirmar que o impulso criativo para sua produgdo esta diretamente relacionado com sua

conduta em multiplas areas de atuagdo e com seu método de “pesquisa”.

191 Firmeza, Yuri. Performance e Novas Tecnologias: o lugar do corpo. Mestrado em Artes Visuais pela

Escola de Comunicacdes e Artes da USP, 2011.
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Nesse sentido, a importancia de um efetivo transito entre Arte e Academia
revela-se crucial para a consolidacdo de uma trajetoria profissional. Nas observacGes
de campo e durante as entrevistas foi possivel perceber que os performers — de forma
consciente ou ndo — parecem “jogar” com seus papéis sociais de artista e intelectual,
ao acionar uma de suas personas quando a outra é requisitada. Muitas vezes nos
espacos e nas situacbes em que a “persona artista” foi convocada, o performer

III

apresenta sua “persona intelectual”. Essas distincdes, é claro, apresentam-se de forma
sutil, mesmo porque atualmente a maioria dos eventos sdo multidisciplinares e
apresentam programacoes com atividades diversificadas: palestras, exibicdes de video,
acoes interativas, entre outras. Contudo, me parece significativo que Yuri Firmeza,
durante a mesa de debates intitulada “Encontro com Artistas”, do Festival Performance
Arte Brasil, na qual era convidado a falar enquanto artista sobre a sua pratica
performatica na regido Nordeste junto com outros dois artistas da performance de
geragOes distintas — Solon Ribeiro e Pedro Brusck —, tenha optado por realizar uma
apresentacao rapida da nog¢do de performance na obra da fildsofa estadunidense
Judith Butler e mostrar videos de casos controversos e emblematicos, como uma fala
de Tiririca — que apresenta como performance —, com o objetivo de desencadear uma
reflexdo sobre as nog¢des de performance e de Nordeste reificadas por aquela mesa.
Essa fala ainda desdobrou-se no artigo “Nordeste de que” (FIRMEZA, 2011). Também
me chamou atencdo algumas situacbes nas quais Yuri Firmeza atuaria como
palestrante académico, tendo optado, no entanto, por lancar luz sobre seu trabalho
artistico ou conciliar alguns formatos distintos de apresentacdo — conferéncia e
performance —, como por exemplo na edicdo em Fortaleza do simpésio internacional “A

7102 'Na edicdo em Fortaleza deste Simpdsio, Yuri atuou como

vida secreta dos objetos
organizador local; junto com os artistas Uira dos Reis, Ivo Lopes Araujo e Thais Alberto
realizou uma “pré-conferéncia performativa”, que consistia em apresentacdes de falas

como performances. No caso de Yuri, esse tipo de jogo aparece bem marcado na

%29 Simpdsio Internacional “A vida secreta dos objetos: medialidades, materialidades, temporalidades”

aconteceu primeiro no MAM-Rio, entre os dias 12 e 3 de agosto de 2012, e reuniu conferencistas
nacionais e internacionais de disciplinas variadas para “ensaiar uma sistematizacdo” das questdes
que atravessam os estudos de comunicagdo e cultura através de “uma perspectiva transdisciplinar”.
O evento obteve um grande éxito de publico, com inscrigdes concorridas, assim como
desdobramentos em edigGes locais em Fortaleza, Salvador e Sdo Paulo. Mais informagGes sobre o
Simpdsio estdo disponiveis no site http://vidadosobjetos.com; no caso da edi¢do realizada em
Fortaleza, no blog http://avidadosobjetosfortaleza.wordpress.com.
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maioria de suas exposicdes pela maneira como ele procura “borrar as fronteiras” entre
as suas variadas areas de atuacdo profissional: como performer, produtor cultural,

professor universitario ou pesquisador académico.

Ao mesmo tempo em que os jornais se prestaram a divulgacdo do trabalho de
Yuri frente a um publico mais amplo e heterogéneo, eles também se tornaram espacos
potenciais para a criacdo e a experimentacdo desse artista. Tanto no caso das noticias
controversas de repercussao nacional sobre o artista japonés inventado, quanto na
coluna mensal do caderno “Pensar” de O Estado de Minas compartilhada com outros
artistas, Yuri Firmeza profana os meios de comunicacdo de massa acionados direta ou
indiretamente por suas a¢des. “Profanar em sentido proprio denomina-se aquilo que,
de sagrado que era, é devolvido ao uso dos homens” (AGAMBEN, 2005). Assim, por
meio de uma estratégia de profanacdo, o performer utiliza esses espacos
convencionados da midia jornalistica procurando lhe atribuir outros usos e significados.
Em geral, esses novas formas de apropriacao da midia evidenciam o quanto o trabalho
performatico ndo é orientado pelas questdes préprias do campo da arte; mas sim pela

busca de uma insergdo amplamente contaminada por outros debates da esfera publica.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Entre as muitas licdes que a presente pesquisa péde me ensinar, com certeza, a
mais significativa estad relacionada ao que constitui, afinal de contas, esse “olhar
antropoldgico”: uma metodologia, uma linha tedrica, um especifico tipo de abordagem
do “objeto de estudo”, ou todas as afirmativas anteriores. Em muitos momentos me
deparei com impasses para 0s quais nao havia uma resposta fechada nem um caminho
melhor a seguir, visto que sempre existem muitas possibilidades de fios condutores
para um trabalho que se encontra nas fronteiras entre disciplinas afins, como a
antropologia, a sociologia, a arte e a histdria da arte. Este trabalho também foi um

exercicio de apostas, de tentativas, de erros e acertos, sobretudo muitos erros.

Se em muitos momentos o trabalho revisa a nocao de performance, é porque
essa foi uma questdo que se manteve sempre em aberto: primeiro, porque a
performance possui uma natureza “fronteirica” (ZMARIO, 2011) e “escorregadia”
(FIRMEZA, 2012) em sua polissemia; segundo, porque procurei desde o principio
manter como norte orientador desta pesquisa uma preocupacdao em nao ceder a
sistematizacbes esquemadticas. Se por um lado essa postura impossibilitou o
surgimento de uma “categoria sintética, que amarrasse teoricamente o trabalho”, por
outro manteve uma “imprecisdo” que me parece rica para a compreensdo da
performance arte, uma vez que enquanto categoria ela é permanentemente construida

e ressignificada nos multiplos pontos de vistas dos artistas performers.

Como observado no decorrer desta dissertacdo, é possivel inferir que, para os
artistas performaticos, o processo criativo de um trabalho ou o seu método de criacao
sdo mais importantes do que a acdo em si, mesmo que as vezes afirmem o contrario.
Notei em minha pesquisa de campo que o ato de divagar sobre o processo criativo e o
método de trabalho interessa mais a eles do que o comentario sobre uma performance
especifica. Entre outros motivos, isso ocorre porgue os artistas sdo conscientes de que
existe sempre uma série de reflexdes ou construgdes tedricas com as quais tém que
lidar; que elas sdo inerentes a producdo deles; mais ainda, que ha a necessidade de se

ajustarem a uma persona de artista que pesquisa e constréi uma linha poética.
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Ao longo da pesquisa, desenvolvi o argumento de que os performers investem
na consolidagdo de um “gesto”, ou seja, de uma linha de trabalho coerente, por ser ela
requisitada pelos diferentes agentes envolvidos no processo de legitimacdo de uma
producdo performatica através de uma reificacdo da fungdo-autor (FOUCAULT, 2009).
Em busca de uma “assinatura” — e também para garantir a sobrevivéncia material —, os
performers estudados desenvolvem trajetdrias profissionais em variadas frentes,
atuando como artistas, intelectuais, professores e por vezes produtores. Contudo, essa
versatilidade ndo decorre apenas de estratégias pensadas para lidar com os demais
agentes do processo de legitimacdo de uma persona artistica — criticos, curadores e
espacos institucionalizados —, uma vez que ela é também impulsionada pelo cultivo
intelectual multidisciplinar desses artistas e pela op¢do deles no sentido de fazer de
suas poéticas uma articulagdo entre a teoria e a pratica. O fato é que a polivaléncia
neste meio proporciona reconhecimento e status, e reverte em mais convites para
eventos, concedendo ao artista liberdade mais a frente para propor e realizar novas
acOes — em alguns casos, inclusive, dando-lhe o direito de decidir-se a ndo fazer nada

em um determinado evento ou contexto.

Os artistas também s3o avaliados em termos de continuidade ou ndao do
trabalho, como no caso das sele¢bes para participacgdo em eventos como o festival
panoramico nacional, ocorrido no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em
marco de 2011. Denominado Festival Performance Arte Brasil e realizado com recursos
de um edital da Funarte, o evento objetivou apresentar um panorama da arte da
performance no pais, contemplando a producdo de pelo menos um representante de
cada estado ou regido. A estratégia que a curadora-geral Daniela Labra adotou foi a de
estabelecer uma curadoria coletiva — composta por ela, mais quatro criticos e por
artistas e pesquisadores de diferentes partes do pais —, que optou por nado realizar uma
chamada aberta de trabalhos, mas por selecionar os performers participantes. Os
critérios adotados para a selecdo foram dois: chamar alguns artistas pelo conjunto de
obra, no caso dos artistas ja consagrados; e mapear artistas jovens com uma produgao

recente reconhecida.

Como ja foi dito, ha entre os artistas contemporaneos uma tendéncia a

apresentar seus processos criativos como a obra em si. E como se houvesse um fetiche
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por desnudar o processo, que passa a ser mais instigante para os espectadores
informados/entendidos do que o produto final. Neste sentido, proliferam exposicoes,
instalagdes e performances de fragmentos soltos, materializados nos cadernos de
anotacbGes em forma de rabiscos, referéncias, desenhos e recorte e cola de elementos
exdgenos, numa tentativa de inventariar o percurso enquanto pesquisa — do rascunho
inicial até um determinado acontecimento chave, que ndo encerra a investigacao,
apenas sacia a necessidade de concretude de uma proposta aprovada junto aos érgaos

oficiais e/ou editais de financiamento.

A performance arte caracteriza-se por ser uma modalidade artistica que esta
envolvida com o processo de problematizagdo dos temas controversos (LATOUR, 2005)
gue atravessam as relacdes sociais nos planos macro e principalmente microssocial. A
arte performatica pode ser entendida como uma arte da iminéncia (CANCLINI, 2010),
por ser uma modalidade artistica que coloca assuntos em evidéncia e reflete sobre as
questdes que estdo em pauta na sensibilidade contemporanea. Esta pesquisa
contribuiu para uma compreensao do modo como essa pratica artistica articula a
vivéncia empirica com as reflexdes de variados campos de saber. Deste modo,
evidenciou como a nocdo de performance opera de maneira singular nas artes,
marcando uma distincdo necessaria entre a nocdo de performance cultural e a

I”

performance “teatral” (ou arte da performance), ja que esta segunda “implica ndo
apenas fazer ou mesmo refazer, mas uma autoconsciéncia sobre o fazer e o refazer, por

parte dos performers e dos espectadores” (2010, p.221).

Entendo que a noc¢do de espectador “autoconsciente” de performance,
apontada por Marvin Carlson (2010), se aproxima da nogdo de espectador
emancipado, de Jacques Ranciére (2011), visto que ambas reforcam a importancia e a
existéncia de uma consciéncia do publico — mesmo que em diferentes niveis — em
relacdo a pratica da performance arte. Segundo Ranciére (2011), é preciso rever a
relacdo entre artista e publico como um processo de producdo de conhecimento, ndo
mais por meio de uma transmissao no sentido didatico, mas como um trabalho poético
de traducdo do mundo a sua volta. Se a “emancipacdo é o processo de verificacdo da
igualdade de inteligéncia”, ndao de, mas em “todas suas manifestagdes”, entao “nao ha

lacuna entre duas formas de inteligéncia”. Segundo o filésofo francés, tal como essa
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lacuna entre o professor e o aluno, a distancia — amplamente denunciada pelos criticos
e tedricos do teatro — entre o teatro e o espectador “ndo é um mal que deva ser
abolido. E a condi¢do normal da comunicacdo”. Estariamos vivendo um tempo de
partilha do sensivel, em que as oposicoes
olhar/ saber; olhar/ agir; aparéncia/realidade; atividade/passividade -
sdo muito mais que oposi¢bes ldgicas, [...] uma distribuicdo de
lugares e de capacidades ou incapacidades vinculadas a estes lugares.
Em outros termos, sdo alegorias da desigualdade. [Ou seja,] vocé
pode mudar os valores dados para cada posicdo sem mudar o
significado das proprias oposicdes. [...] O espectador é geralmente
desmerecido [...]. O que conta, na verdade, é apenas a afirmacdo da
oposi¢do entre duas categorias: existe uma populagdo que ndo pode

fazer o que a outra populacdo faz. Existe capacidade de um lado e
incapacidade de outro. (RANCIERE, 2007)

Neste sentido, o fildsofo francés estaria chamando ateng¢do para o mecanismo
de tentar abolir a distancia com seu publico — fator que gera mais distancia. Assim, o
performer deveria partir do pressuposto da igualdade — “o espectador assiste com um
olhar reflexivo a producdo artistica contemporanea” — e admitir um senso de distancia
como algo situacional, ou seja, “uma questao de acaso. Cada ato intelectual entrelaga
um fio casual entre uma forma de ignorancia e uma forma de conhecimento. Nenhum
tipo de hierarquia social pode se firmar neste senso de distancia” (Ranciere, 2007).
Para Ranciere, isto se efetiva quando os artistas abandonam as oposicoes do tipo olhar
e agir, atividade e passividade, e admitem que mesmo o espectador imével diante de
uma performance é ativo. No momento em que observa uma ag¢do, o publico
seleciona, compara, interpreta e sente algo que nunca sera exatamente o que foi
pressuposto pelo artista. Esse processo de pressuposicao de um roteiro ou pratica
adequada de experimentacdo de uma obra instaura uma relacdo de igualdade entre
causa e efeito que se baseia na desigualdade entre o artista e o espectador, ja que o
objetivo, em geral, dos “projetos de emancipac¢do” é “a reapropriacdo de um eu que
fora perdido num processo de separacdo. A critica Debordiana do espetaculo ainda se

baseia no pensamento Feuerbachiano da representacdo como alienagdo do eu”.

Com este estudo, também procurei mostrar como a pratica contemporanea de
performance esta cada vez menos atrelada as mesmas premissas vanguardistas de

ruptura com o estabelecido que orientavam boa parte dos artistas performaticos da
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segunda metade do século XX. Assim sendo, é possivel afirmar que a performance arte

contemporanea evidencia uma tendéncia de atuacdo voltada para

associar e dissociar em vez de ser o meio privilegiado que transmite o
conhecimento ou a energia que torna as pessoas ativas [...] (visto que
dispensa) primeiramente o pressuposto da distancia, depois, o da
distribuicdo de papéis e, em terceiro, o das fronteiras entre os
territdrios. (RANCIERE, 2007)

Essa investigacdo perseguiu a pista de que era possivel distinguir de modo cada vez
mais nitido uma espécie de proposta metodoldgica contemporanea particular:
diferentemente de um artista da “primeira geragao performatica”, que fazia arte de
vanguarda para mudar o mundo, o performer contempordneo atua em nichos ja
institucionalizados e busca novas maneiras de lidar/ interagir/ relacionar-se com o seu
entorno, numa atuacdo de escala micropolitica atrelada ao cotidiano. Trata-se de um
tipo de arte em conexdao direta com a vida, mas que cultiva pontos de vistas
particulares mesmo quando lida com questdes macrossociais. Seja por meio de efeitos
visuais, corporais, musicais, plasticos ou pelo uso da fala e da escrita, a questdao que
permeia a maior parte dos trabalhos é a apresentacdo de um olhar particular do

homem, da psique, dos dilemas existenciais e cotidianos do contemporaneo.

A produgao destes performers articula-se com os meios de comunicagao
mainstream — vide a acdo “Ecdise” (2008), de Yuri Firmeza —, ou com oS espacos
institucionalizados — como “A sombra do Pilotis” (2011), de Zmario —, tendo como
objetivo profana-los, ou seja, conferir novos usos e significados a essas esferas de
mediagao, visibilidade e legitimidade. Assim, a atuagdao dos performers estudados é
marcada pelo tom irreverente que reverbera “dentro e fora do mundo da arte” com o
objetivo de incitar o publico e a critica a (re)pensar "as performances de género,
culturais, étnicas ou comportamentais, do cotidiano ou da escrita, de uma forma mais
ampla e escorregadia - que é o préprio lugar da performance" (Firmeza, 2012).
Estiveram em quest3ao nesta dissertagdo os trabalhos de artistas conscientes de suas
atuagdes artisticas enquanto performers, e de suas performances como um exercicio
reflexivo sobre as questdes em pauta no mundo a partir de um “filtro”, seus “universos

particulares”.
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vimeo.com/corpos

performancenordestebrasil.wordpress.com/2011/07/01/zmario-ba

PROGRAMAS E OUTROS MATERIAIS:

LABRA, D. Texto de apresentacdo do Festival Performance Arte Brasil. Folheto
impresso distribuido durante o festival. Rio de Janeiro: MAM-Rio, margo de 2011.

DVD OPAVIVARAL.

Quadro Devaneios, do programa Soterdpolis, com o performer ZMARIO. Roteiro e
apresentagao: Luciana Accioly. Direg¢do: Gurgel de Oliveira. Edigdao: Carol Ribeiro.
Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=iJ9gXgPNNz0 Acessado em: 20 de
setembro de 2012.
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