-

ELISA

KIYOKDO

GUNZI



Foto da capa: este trabalho fotografico integra a producédo do video When The
dreams die...? (2011) do performer brasileiro Marcus Vinicius. A fotografia foi
realizada por Jean-Michel Houarau. Fonte: VINICIUS, Marcus. When The dreams
die...?,2011. Disponivel em: <https://cargocollective.com/marcusvinicius/WHEN-
THE-DREAMS-DIE>. Acesso em: 06 de out. de 2021.

Cores da tese: as cores escolhidas para a diagramagéao foram inspiradas na série
de pinturas Polvo (2014), da artista brasileira Adriana Varejdo. No Censo do IBGE
(1976), os pesquisados puderam responder abertamente a pergunta “qual é a sua
cor de pele?”. Obtiveram-se 136 diferentes respostas, entre elas: “burro quando
foge”, “queimada de sol”, ‘café com leite”. Varejdo partiu dessa diversidade de tons,
além de conceber um conjunto com bisnagas de tinta a ¢leo que configuram as
‘cores da pele” do povo brasileiro. No meu caso, a referéncia a Varejéo é indireta:
sugeri diferentes “tons” na diagramagéo da tese como forma de correlacionar o
trabalho da artista a “cor” do corpo dos performers brasileiros, que refletem e de
alguma maneira abordam nossa multiplicidade.

REVISAO: Denise Mohr e Beatriz de Castro da Cruz
DESIGN GRAFICO: Diogo Duda

Ficha catalografica elaborada pelo programa de geragao automatica da
Biblioteca Central/UDESC, com os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

a )

Gunzi, Elisa Kiyoko

Corpo em risco na arte da performance brasileira / Elisa Kiyoko
Gunzi. -- 2021.

250 p.

Orientadora: Profé. Dra. Rosangela Miranda Cherem

Coorientador: Prof. Dr. Anténio Carlos Vargas Sant Anna

Tese (doutorado) -- Universidade do Estado de Santa Catarina,
Centro de Artes, Programa de Pés-Graduagédo em Artes Visuais,
Florianépolis, 2021.

1. Performance . 2. Risco fisico . 3. Atos de mutilagéo. 4.
Resisténcia do corpo. I. Cherem, Prof2. Dra. Rosangela Miranda
. 1I. Sant Anna, Prof. Dr. Anténio Carlos Vargas . lll. Universidade
do Estado de Santa Catarina, Centro de Artes, Programa de Pds-
Graduagdo em Artes Visuais. IV. Titulo.

\_ _/

UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA CATARINA
CENTRO DE ARTES - PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES VISUAIS
DOUTORADO EM ARTES VISUAIS

CORPO EM RISCO NA ARTE DA PERFORMANCE BRASILEIRA

ELISA KIYOKO GUNZI

FLORIANOPOLIS, Santa Catarina, 2021


https://cargocollective.com/marcusvinicius/WHEN-THE-DREAMS-DIE
https://cargocollective.com/marcusvinicius/WHEN-THE-DREAMS-DIE

ELISA KIYOKO GUNZI

CORPO EM RISCO NA ARTE DA PERFORMANCE BRASILEIRA

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduagédo em
Artes Visuais (PPGAV) do Centro de Artes (CEART) da
Universidade Estadual de Santa Catarina (UDESC), como
requisito parcial para a obtencado do grau de Doutora em
Artes Visuais na linha de pesquisa em Teoria e Histdria
das Artes Visuais.

Orientadora: Profa. Dra. Rosangela Miranda Cherem
Coorientador: Prof. Dr. Antonio Carlos Vargas Sant’Anna

FLORIANOPOLIS, Santa Catarina, 2021



ELISA KIYOKO GUNZI
CORPO EM RISCO NA ARTE DA PERFORMANCE BRASILEIRA

Tese apresentada como requisito parcial para a obtengédo do grau de Doutora em Artes Visuais, Programa de
Pés-Graduacdo em Artes Visuais, Area de Concentracéo Teoria e Histdria das Artes Visuais, Centro de Artes da
Universidade do Estado de Santa Catarina.

Orientadora: Profa. Dra. Rosangela Miranda Cherem

Coorientador: Prof. Dr. Antonio Carlos Vargas Sant’Anna

Banca examinadora: Prof. Dr. André Luiz Antunes Netto Carreira (UDESC)

Prof. Dr. Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz (UNB)

Profa. Dra. Teresa Margarida Luzio Morais (ESAD.CR - Portugal)

Prof. Dr. Vicente Concilio (UDESC)

Prof. Dr. Mério Furtado Fontanive (UFRGS)
Suplente

Profa. Dra. Sandra Makowiecky (UDESC)
Suplente

Floriandpolis, Santa Catarina, 27 de outubro de 2021.


http://ESAD.CR

Aos meus pais.



AGRADECIMENTOS

Primeiramente agradeco ao Poder Superior, que foi minha fonte inesgo-
tavel de forca, mesmo nos periodos mais dificeis para conciliar o doutorado
com a vida profissional e pessoal, além das viagens semanais para Floripa -
viagens de que agora sinto falta, pois, desde a qualificacdo (novembro de 2019),
ndo retornei mais para a Udesc, em funcdo da pandemia.

Agradeco imensamente ao professor Vargas, que orientou minha tese desde o
meu ingresso no doutorado até a sua aposentadoria, acompanhando todas as
etapas do desenvolvimento da pesquisa com muita dedicacdo e paciéncia, nas
orientacdes presenciais na Udesc, nas conversas remotas e na leitura minu-
ciosa e precisa do texto. Para mim, um dos maiores aprendizados foi buscar
o meu “lugar de fala” na tese, no qual eu pudesse me posicionar e valorizar
minha percep¢do enquanto pesquisadora.

Meus sinceros agradecimentos a professora Rosangela, pelos ensinamentos
em sala de aula, me apresentando autores que contribuiram com a tese, e pela
orientacdo apds a aposentadoria do professor Vargas.

A Udesc e ao PPGAV, em especial a coordenacdo do curso e a toda a equipe
administrativa.

Aos professores que compuseram as bancas de qualificacdo e de defesa, muito
obrigada pelo aceite do convite e pelas contribuicdes para a pesquisa.

Aos professores que tive a oportunidade de conhecer durante as aulas: profa.
Sandra Makowiecky (por resgatar os “classicos” da Historia da Arte), profa.
Sandra Favero (pelas “caminhadas” em Floripa), profa. Elaine (por me fazer
refletir a partir de Foucault e Blanchot), profa. Silvana (pelas valiosas indi-
cacdes, como Peter Biirger), profa. Mara Rubia, profa. Maria Cristina e prof.
Brandao (pelas reflexdes sobre a pesquisa em/sobre artes), profa. Marta (pela
escrita ficcional) e profa. Maria Bernadete Flores (por me fazer repensar a ima-
gem, na arte e na histéria).

Aos colegas do curso - Kellyn, pela acolhida em Floriandpolis e a todos os outros
que conheci durante essa jornada; em especial, Leticia, que foi minha colega/
amiga no mestrado em Porto Alegre e que, por forca do destino, reencontrei na
mesma turma do doutorado. Agradeco por também me acolher na sua casa e
alegrar meus dias em Floripa com a companhia do Joaquim.

Aos meus pais, Akira e Mariko, e ao meu irmao, Ricardo, pelo eterno incentivo
em todos os momentos da minha vida. Ao meu companheiro, Ricardo, pela
jornada compartilhada entre o doutorado e o cotidiano. A minha madrinha,
Edilene, que sempre esteve comigo em todos os momentos dessa caminhada,
na qual pude contar com seu apoio incondicional.

A Franzoi (pela disponibilidade das conversas na Udesc e dos materiais envia-
dos) e Fernando Ribeiro (pelas conversas sobre performance e convites para
assistir a eventos presenciais e online).

A coordenadora do curso em que atuo como professora, Scheila, por ter me aju-
dado a conciliar meu horario de trabalho com minhas viagens a Floripa.

Aos meus colegas de trabalho Daniel e Fernando, pelas conversas no grupo de
estudos e pelas leituras compartilhadas.

Aos meus amigos de todas as horas (amigos de “alma”), para além das artes e da
academia, Leticia Cardoso, Luiz Annes, Fabiana Wielewicki e Mario Fontanive.
A dra. Gracyelle (pelo confronto com minha “sombra”) e a dra. Angélica (pela
“travessia do fantasma”), que me acompanharam desde o comeco dessa
caminhada.

A Denise Mohr e Beatriz de Castro da Cruz, pela revisdo precisa do meu texto.
A Diogo Duda, pelo cuidado na diagramacao da tese.

A Milla Jung, pela leitura do meu projeto, pelas conversas e pelo incentivo para
fazer o doutorado. A todos os familiares, amigos, colegas e conhecidos que fazem
(ou fizeram) parte dessa jornada.



“Um corpo é uma imagem oferecida a outros corpos, todo um corpus de

imagens lancadas de corpo em corpo, cores, sombras locais, fragmentos, graos,
aréolas, linulas, unhas, pelos, tenddes, cranios, costelas, pélvis, ventres, meatos,
espumas, lagrimas, dentes, babas, fendas, blocos, linguas, suores, liquidos,

veias, penas e alegrias, e eu, e tu”.

Jean-Luc Nancy



RESUMO

Esta tese analisa como a presenca do risco fisico persiste em algumas
acoes performaticas brasileiras no contexto contemporaneo, mais especifica-
mente pela influéncia advinda do carater transgressivo herdado das vanguar-
das artisticas (1910-1930) e das performances histdricas (1960-1970). Além do viés
transgressor, veremos como caracteristicas mais reflexivas das acdes realiza-
das desde o final dos anos 1980 até os anos 1990 também acabam por reverbe-
rar em algumas producdes dos performers brasileiros a partir dos anos 2000.
Para isso, a investigacao se efetivou mediante fundamentacao conceitual, his-
torica e tedrica procedente de diversas areas de estudo, possibilitando a com-
preensdo dos periodos histdricos e dos perfis transgressivo e reflexivo, deter-
minados pelo contexto social, cultural e politico de sua época. Analisamos,
igualmente, de que modo tais perfis ainda encontram ressonancia nas acdes
contemporaneas brasileiras, seja por meio de praticas que envolvem modifi-
cacOes corporais, cortes e ferimentos, seja pela exposicdo a situacdes indspi-
tas, nas quais o corpo testa seus limites de resisténcia. Recorremos a uma con-
cepcao do risco num sentido abrangente, entendendo-o como pressuposto de
que o medo é um componente que altera a percepcdo do publico com relagéo ao
grau de risco fisico com que o performer se defronta em determinadas acdes.
Nos estudos de caso examinamos algumas obras de artistas brasileiros que se
colocam em situacdes limitrofes de risco, relacionando esses trabalhos com
producdes internacionais presentes e passadas. Para fins didaticos, considera-
mos o risco por atos de mutilacdo, que envolve acdes de Juliana Notari, Elton
Panamby e Priscilla Davanzo, e o risco por resisténcia fisica, que abarca produ-
cOes de Maikon K., de Paula Garcia, do Grupo EmpreZa, de Marcus Vinicius e
de Franzoi.

Na conclusdo, a pesquisa constata que as obras analisadas extrapolam os limi-
tes entre linguagens (artes visuais, teatro, danca), abrangendo influéncias vin-

das das mais diversas fontes, seja pelo carater ritualistico ancestral, seja pelo
viés espetacular. Constata ainda as distintas motivacdes que caracterizam,
em variados graus, as performances brasileiras, tanto as de perfil transgres-
sivo quanto as de perfil reflexivo. Diferentemente das producdes histéricas das
décadas de 1960-70, as acdes contemporaneas ponderam o risco, uma vez que
os performers se preocupam em tomar as medidas necessarias para a preven-
cdo de danos graves ou fatais.

Palavras-chave: Arte da performance. Risco fisico. Atos de mutilacdo. Resisténcia
do corpo.



ABSTRACT

This thesis analyzes how the presence of physical risk persists in some
Brazilian performative actions in the contemporary context, more specifically,
due to the influence of the transgressive character inherited from the artistic
avant-gardes (1910-1930) and historical performances (1960-1970). In addition to
this transgressive bias, we will see how the more reflective characteristics of
the actions carried out between the late 1980s and the 1990s also end up rever-
berating in some productions by Brazilian performers from the 2000s onwards.
In this regard, the investigation is carried out through conceptual, historical
and theoretical foundations coming from different areas of study, enabling the
understanding of historical periods and transgressive and reflective profiles,
determined by the social, cultural, and political context of their time. In addi-
tion, we analyze how such profiles still resonate in contemporary Brazilian
actions, whether through practices that involve body modifications, cuts and
injuries or through exposure to inhospitable situations in which the body tests
its limits of resistance. We draw upon a conception of risk in a broader sense,
understanding it as an assumption that fear is a component that changes the
public’s perception regarding the degree of physical risk the performer faces
in certain actions considered risky.

In the case studies we analyze some works by Brazilian artists who place
themselves in borderline situations of risk, relating them to present and past
international productions by other artists. For didactic purposes, we consider
the risk for acts of mutilation, which involves actions by Juliana Notari, Elton
Panamby and Priscilla Davanzo, and the risk for physical resistance, which
encompasses productions by Maikon K., Paula Garcia, Grupo EmpreZa, Marcus
Vinicius and Franzoi.

In conclusion, the research reveals that the analyzed works go beyond the bou-
ndaries between languages (visual arts, theater, dance), incorporating influen-

ces coming from the most different sources, whether due to the ancestral
ritualistic character or the spectacular bias. Furthermore, it analyzes the dif-
ferent motivations that characterize, to varying degrees, Brazilian performan-
ces, both those with a transgressive profile and those with a reflective profile.
Unlike the historical productions of the 1960s-70s, the contemporary actions
weigh the risk, since the performers are concerned with taking the necessary
measures to prevent serious or fatal damage.

Keywords: Performance art. Physical risk. Acts of mutilation. Body resistance.
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INTRODUGAO

O interesse pela investigacdo do corpo me acompanha desde a graduacdo, mesmo que por meio de lin-
guagens mais tradicionais, como o desenho e a pintura. Naquele momento eu propunha reflexdes acerca do
corpo que se constitui enquanto sujeito quando é inserido no campo da linguagem. Ja na especializacdo, me
sentia instigada com as obras do artista alemao Joseph Beuys, pela aproximacao da arte com a vida (segundo
ele, “todo mundo é artista”) e pelo seu ativismo politico, que vislumbrava o corpo para além da fisicalidade,
ligado a ideia de “corpo social”. Também me encantava a “aura” em torno de sua figura, como o episddio
da queda do avido que ele pilotava durante a guerra, e se de fato havia sido salvo por ndomades tartaros que
cobriram seu corpo com banha e feltro. Na monografia, optei por analisar a performancel like America and
America likes me, na qual o artista permaneceu recluso durante trés dias na companhia de um coiote. Talvez
aqui resida minha motivacdo para estudar o risco fisico na performance, ja que Beuys deliberadamente se
expunha a tal situacdo-limite em nome da arte. Qutro aspecto que eu considerava enigmatico na figura
desse artista era a personificacdo de uma espécie de xama, num misto de a¢des ritualisticas com forte cone-
x30 simbodlica. Finalmente, no mestrado, mesmo partindo de um estudo sobre desenho, a perspectiva que
me agradava explorar era o corpo do artista na relagdo com a feitura da obra. Como se tratava de desenhos
com mais de trés metros de largura, confeccionados com papel disposto no chéo, pensava nesse corpo lite-
ralmente inserido na obra, que ndo envolvia somente os gestos das maos, mas a acao de todo o meu corpo
sobre esse suporte. Gostava muito de uma fala do filésofo alem&o Walter Benjamin - ele dizia que o desenho
acontece no plano horizontal e é “[...] nesse plano horizontal de atracdo que o ser humano constrdi as suas
estruturas nas quais ele orienta a sua existéncia” (GONCALVES, 2002, p. 2).

Ja no ano de 2009, estava na abertura da exposicdo Rumos Artes Visuais 2008-2009 - Trilhas do desejo, em
meio a tantas pessoas que circulavam em todos os andares do Instituto Itat Cultural, em S&o Paulo. Consegui
ir até o subsolo e, totalmente desavisada, entrei numa sala expositiva. O local estava escuro e havia algumas
pedras pelo chdo. Estranhei o fato de os espectadores permanecerem encostados nas paredes do espaco. Em

dado momento, presenciei duas pessoas nuas adentrando a sala, uma com pedras amarradas nos cabelos e
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outra com fios de nailon presos por ganchos na pele. Elas comecaram a rodopiar seus corpos rapidamente
e, em consequéncia, as pedras foram lancadas em nds (publico); eu, que sou tdo avessa a correr riscos des-
necessarios, me senti muito incomodada e o medo de ser atingida por uma daquelas pedras tomou conta de
mim, fazendo com que eu saisse rapidamente do espaco, sem sequer saber o nome dos autores da perfor-
mance. Muito tempo se passou e aquela sensacio fisica da obra ainda persistia em mim, me remetendo a
uma acdo violenta e de impacto de que sé fui me dar conta na escrita da tese. Durante o doutorado, toda vez
gue assistia a uma performance desse coletivo, tal sensacdo era revivida. Somente apds consultar o curriculo
do grupo, constatei que a obra de que “participei” naquela ocasido era Itau¢u, uma das acdes que integravam
0 Serdo performdtico do Grupo EmpreZa.

Diante dessas conexdes temporais, percebi que o interesse pela inquiri¢do do corpo é algo recorrente na
minha vida académica, seja pelo viés da pratica artistica por meio do desenho, seja pelo estudo tedrico sobre
a producdo performatica em Beuys. Além disso, observei que, na época da especializacdo, ja me sentia esti-
mulada (intuitivamente) pela questdo do risco fisico, por me intrigar o fato de o performer se manter “enjau-
lado” com um coiote selvagem, o que, a meu ver, era um ato de extrema coragem, a0 mesmo tempo que me
instigava saber as motivacGes que o levaram a realizar uma acédo tdo arriscada. Também me atraia o cara-
ter ritualistico das culturas ancestrais a que Beuys recorria, inclinacdo que se reflete na escolha de algumas
performances que serdao analisadas nesta tese, como as dos artistas brasileiros Elton Panamby e Maikon
K. Finalmente, tive a oportunidade de rememorar minha experiéncia fisica com a performance do Grupo
EmpreZa, ja que uma das razdes para empreender esta tese de doutorado reside na minha inquietacéo acerca
do desejo que move o performer nesse afrontamento/enfrentamento de situagdes que o expdem a uma con-
dicdo de vulnerabilidade e de risco fisico.

Partindo dessas premissas, retomei o caminho trilhado com a investigacao sobre Beuys, a fim de encon-
trar o eixo tedrico norteador da tese e, com base nesse proposito, recorri a fontes que me ajudaram a com-
preender a vertente genética da performance. Nesse sentido, na primeira parte da tese pesquisei autores
como RoseLee Goldberg, Jorge Glusberg e Renato Cohen. Paralelamente a essas leituras, me aprofundei nos

trabalhos de Peter Blirger e Hal Foster, a fim de apreender o carater transgressivo herdado das vanguardas
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artisticas das décadas de 1910-1930 e conectar tal perfil com as performances historicas das décadas de 1960-
1970. Com Biirger busquei compreender os aspectos da modernidade; ja Foster, Josette Féral e John McKenzie
forneceram subsidios para um entendimento do contexto pés-moderno e do viés reflexivo das acées perfor-
maticas das décadas de 1980 (final) e 1990. Ricardo Fabbrini contribuiu para definir a base tedrica e trazer
discussdo acerca da contemporaneidade (décadas de 1990-2000). Para enfocar o contexto moderno e contem-
poraneo da arte brasileira, pude me valer do suporte de Néstor Garcia Canclini e de Maria Angélica Melendi.
Além desse escopo tedrico, que também conta com a colaboracdo de outros autores relevantes nesta pesquisa,
me preocupei em buscar embasamento conceitual da tese no que diz respeito ao risco, que esta relacionado a
uma situacdo de perigo cuja efetivacdo buscamos evitar; aqui, também partimos do pressuposto que o risco
é a ‘antessala’ do que pode vir a acontecer, ou seja, trata-se do momento que antecede a acdo em si e as suas
consequéncias. Ja com relagdo a percepc¢do do risco, mais especificamente na performance, analisaremos
como os performers se colocam nessas situacOes-limite, que, a partir da minha percepcdo enquanto pesqui-
sadora/espectadora de tais acdes, podem soar (ou ndo) como ato de extremo risco fisico. Aqui, tive o apoio de
David Le Breton, com uma noc¢io mais abrangente sobre o tema, e o aprofundamento do viés perceptivo, com
Paul Slovic e Guilherme Veiga de Almeida. Slovic me ajudou a compreender que a percepcao do risco advém
de uma ordem subjetiva e Almeida embasou reflexdo acerca de uma redoma sensorial extraordinaria, pre-
sente em algumas acoes performaticas, que aguca nossa percepcao com relacdo ao risco. Em se tratando da
especulacdo sobre o corpo pelo viés fenomenoldgico, temos Maurice Merleau-Ponty e Jean-Luc Nancy, bem
como o estudo sobre o medo como fator que pode alterar nossa percepcao frente a situacdes de risco. Nesse
ponto, me aproximo de autores como Jean Delumeau, Sigmund Freud e Vladimir Safatle.

Ja na segunda parte da tese, apresento as producdes em performance escolhidas para analise, que,
segundo meu ponto de vista, envolvem algum grau de risco fisico. A partir dessa escolha, realizei conexdes
desses trabalhos com as performances histéricas das décadas anteriores, dos anos 1970 - como as do norte-
-americano Chris Burden e da francesa Gina Pane -, e com performers dos anos 1990, como Franko B. e Ron
Athey. Em se tratando do formato escolhido para a analise dos trabalhos, optei pela divisdo em dois tdpicos:

risco fisico por meio de mutilacGes e risco fisico por meio de resisténcia. Enfatizamos que tal procedimento
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foi adotado para fins didaticos, com o intuito de elucidar tais questdes de modo mais pontual e de permi-
tir o didlogo com as performances histdricas e com os conceitos apontados na primeira parte da tese. Cabe
salientar que tomamos o cuidado de ndo incorrer numa analise reducionista, que viesse a limitar a poténcia
poética de cada trabalho. Dessa perspectiva, em atos de mutila¢do temos a presenca de Juliana Notari, Elton
Panamby e Priscilla Davanzo; em resisténcia fisica, de Maikon K., Paula Garcia, o Grupo EmpreZa, Marcus
Vinicius e Franzoi.

Finalmente, enfatizo que os artistas mencionados passaram por um longo processo de sele¢do. Foi um
trabalho arduo realizar tal delimitacdo, ja que a producdo nacional em performance é vasta e riquissima,
e contempla performers residentes em todo o territério brasileiro, o que por si so reflete a riqueza cultural
imbuida em cada trabalho. Tal recorte era necessario para podermos vislumbrar outras acdes que, embora
fujam a esse escopo tedrico, estdo (de alguma forma) projetadas nas obras que integram esta tese. Nesse sen-
tido, tivemos que adotar algum critério de escolha e com isso levamos em considerac¢do fatores como: produ-
¢O0es em performance nacionais realizadas a partir dos anos 2000, artistas que estdo atualmente produzindo
nessa linguagem e que tivessem material consistente, acdes que provocaram algum impacto na pesquisadora
da tese e que incorriam em algum tipo de risco fisico, seja por envolver atos de mutilacdo ou por testar os
limites do corpo. Ressalto que integrar a producdo de Marcus Vinicius., mesmo que ele tenha falecido no ano
de 2012, se justifica pela projecdo nacional e internacional do performer, além de sua importancia enquanto
agente cultural que movimentou a cidade de Vitodria (ES) e aproximou artistas brasileiros e estrangeiros num
evento que atendeu as urgéncias dos performers locais em trocar experiéncias e mostrar sua producéo.

No que diz respeito a pesquisa de campo, tivemos restricées em funcdo da pandemia da Covid-19. Desse
modo, nos limitamos ao ambiente virtual, pelo qual pudemos conversar com alguns artistas, participar de
lives e bate-papos com performers e até mesmo assistir a algumas performances transmitidas ao vivo e online.
No ano de 2018, foi possivel realizar entrevista presencial com o artista catarinense Franzoi nas dependén-

cias da Udesc. Salientamos que o conteudo desse material contribuiu para a confec¢do textual da tese.
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HISTORIA
BREVE DESCRICAO DO HAPPENING E DA BODY ART

Este breve histdrico apresenta as manifestacGes artisticas do happening e da body art, que tiveram ini-
cio na década de 1960 e se prolongaram até o final dos anos 1970, periodo em que acontece a transicdo da arte
moderna para a arte contemporanea. Diante dessa descricdo, é importante ressaltar que o presente traba-
lho tem o intuito de tracar uma linha do tempo que conecta o happening e a body art, mostrando producdes
gue colocaram os artistas em situacdes de risco fisico, de modo deliberado ou ndo. Além disso, busca anali-
sar até que ponto o carater transgressivo, mesmo que pelo viés da estetizacdo do real, persistiu ou se diluiu
em alguns trabalhos artisticos no decorrer das décadas até a atualidade.

A partir da segunda metade do século XX, temos uma mudanca de paradigma com relacdo a concepcao
do uso do corpo, notadamente no campo da arte contemporanea, ja que ele perde o status de corpo idealizado
(representacdo) e passa a ser concebido pelo seu aspecto fisico (apresentacdo). Aqui, o uso do corpo é ressig-
nificado a partir de linguagens artisticas, tais como happenings, body art, acdes, performances, experiéncias
sensoriais, fragmentos organicos, entre outras manifestacdes que se afastam dos meios tradicionais, como
a pintura e a escultura (STILES, 1996).

No que diz respeito ao happening, o artista norte-americano Allan Kaprow! designou algumas de suas
apresentacdes com esse termo, numa tentativa de resgatar algumas expressdes artisticas que envolviam o
corpo do artista nas vanguardas histdricas (1910-1930) e desembocaram em acdes posteriores (1970), como
a performance. Richard Schechner? confirma que o happening foi concebido na década de 1960 e antecedeu
a arte da performance dos anos 1970. Tal manifestacdo incorporou o espirito de alguns dos movimentos de
vanguarda em que artistas considerados radicais romperam com normas e padrdes estabelecidos, despren-
deram-se do pressuposto de produzir “arte que parece arte™ e aproximaram-se da “arte que parece vida™,
dando espaco para a improvisagao e a espontaneidade (SCHECHNER, 2007).

Com base nessa afirmacao, o termo happening, mencionado por Kaprow, acabou nomeando algumas de
suas instalacOes artisticas realizadas no ano de 1959, no caso 18 Happening in six Parts. Segundo Sally Banes®
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1 Allan Kaprow (nascido em 23 de agosto de 1927, em Atlantic City, NJ,
EUA, morreu em 05 de abril de 2006, em Encinitas, Califérnia) “[...] foi um
artista performatico norte-americano que concebeu o nome Happening para
suas apresentag0Oes e contribuiu para definir as caracteristicas desse género
artistico” (tradugdo nossa). Fonte: <https:/www.britannica.com/biography/
Allan-Kaprow> Acesso em: 13 jul. 2020.

2 Richard Schechner “[...] é professor universitério e professor de estu-
dos da performance na Tisch School of the Arts da Universidade de Nova
York e editor do TDR: The Drama Review. Schechner recebeu seu diploma de
Bacharel em Artes pela Universidade de Cornell em 1956, um mestrado pela
Universidade de lowa dois anos depois e um doutorado pela Universidade
de Tulane em 1962" (tradugdo nossa). Fonte: <https://peoplepill.com/people/
richard-schechner/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

3 Aarte que se parece arte refere-se aos pressupostos vanguardistas da
arte enquanto representacdo da realidade objetiva.

4 Aarte que se parece com a vida estd relacionada as premissas das van-
guardas artisticas histdricas e parte da afirmagédo da arte enquanto apre-
sentagéo (aproximagéao) da realidade.

5 Sally Banes (norte-americana que nasceu em 1949) “[...] é professora
de histéria do teatro e histdria da danga na Universidade de Wisconsin, em
Madison. Autora de obras como Democracy's body: Judson Dance Theater.
Também, foi critica de artes cénicas do Village Voice e editora do Dance
Research Journal” (tradugdo nossa). Fonte: <https://peoplepill.com/people/
sally-banes/>. Acesso em: 13 jul. 2020.
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(1999), essa manifestacdo foi difundida a partir dos meios de comunicacdo de massa (da época) e expressava

liberdade e espontaneidade em prol da aproximac&o da arte com o publico.

Por tras do Off-Off-Broadway, uma comunidade teatral paralela e separada - ndo composta de pes-
soas de teatro - estava firmemente entrincheirada no Village em 1963. Era este o grupo de realizadores
de happenings, cuja nova forma de arte havia sido batizada em 1959, com o evento dos 18 Happening
in 6 Parts, de Allan Kaprow (BANES, 1999, p. 75).

Kaprow relata que happening foi utilizado em funcdo de ndo achar um termo mais adequado. Ele enfa-
tiza o seu carater marginal e o fato de ter sido considerado como uma arte distinta, ao mesmo tempo que néo
encontrava ressonancias no contexto artistico-cultural (STILES, 1996). Ao delimitar essas instala¢gdes para um
formato como o do happening, Kaprow revelava uma preocupacao do artista em se posicionar criticamente
diante das limitacdes fisicas dos espacos de galeria e da passividade do publico. Segundo RoseLee Goldberg®,
0 happening aconteceu na Galeria Reuben (Figura 1), que, durante trés anos, desde sua inauguracdo, foi um
centro vivo de manifestacGes desse carater. A partir dessa obra, um publico maior teve a oportunidade de
assistir a esses eventos, realizados ao vivo, ampliando-se o acesso para o que antes era restrito somente ao
circulo de amigos do artista (GOLDBERG, 2015).

Ja as apresentacdes do grupo Fluxus’, um conjunto de artistas que também realizava happenings, acon-
teciam em lugares alternativos, como no Café A Gogo, no loft de Yoko Ono, no Epitome Café e na Gallery A/G,
todos na cidade de Nova Iorque, mas que reuniam artistas do Japao, Alemanha, Coreia e Inglaterra. Segundo
Jorge Glusberg®:

O Fluxus foi uma aventura iniciada - entre o acaso e a paixdo - no come¢o dos anos sessenta por um
punhado de jovens estrangeiros e norte-americanos residentes no bairro nova-iorquino de Soho, a
sudeste de Manhattan. [...] Na verdade, a histdria oficial do Fluxus comeca na Alemanha Ocidental,
precisamente na cidade de Wiesbaden, onde Maciunas se estabelece depois de fechar, por problemas
econdmicos, sua galeria de New York. A partir de Wiesbaden, Maciunas entra em contato com outros
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Figura 1 - KAPROW, ALLAN. 718 HAPPENING IN SIX PARTS, uma das trés salas
montadas num ambiente da Reuben Gallery, Nova York, 1959.
Fonte: <http://www.medienkunstnetz.de/works/18-happenings-in-6-parts/images/2/>.

6 Roselee Goldberg “[...] € uma historiadora de arte americana, autora,
critica e curadora de arte performadtica. Ela é mais conhecida como fun-
dadora e diretora da Performa, uma organizagao de artes performaticas.
Atualmente, ela também é professora associada clinica de administragao
artistica na Universidade de Nova York” (tradugdo nossa). Fonte: <https:/
peoplepill.com/people/roselee-goldberg/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

7 0 termo Fluxus foi cunhado por George Maciunas no ano de 1961 e, na
sequéncia, 0 grupo conseqguiu espagos proprios para suas exposigoes, o
Fluxhall e o Fluxshop (GOLDBERG, 2015). Entre os integrantes do Fluxus,
temos: George Maciunas, Joseph Beuys, Nam June Paik, Dick Higgins, Bob
Watts, Al Hansen, Jackson MacLow, Richard Maxfield, Yoko Ono, La Monte
Young, Robert Filliou, Milan Knizdk, Daniel Spoerri, Ben Vautier, Wolf Vostell
e Alison Knowles.

8 Jorge Glusherg (23 de setembro de 1932 - 02 de fevereiro de 2012) “[..]
foi um autor, editor, curador, professor e artista conceitual argentino” (tra-
dugédo nossa). Fonte: <https:/peoplepill.com/people/jorge-glusberg/>. Acesso
em: 13 jul. 2020.
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artistas que, tanto na Alemanha quanto na Franca e Gra-Bretanha, estdo experimentando novas for-
mas de arte: Vostell, Paik, Vautier, Spoerri, Knizak, Filliou e Beuys. Assim, o primeiro concerto Fluxus
- nome que Maciunas havia reservado para um periddico que nunca saiu - se realizou em Wiesbaden,
em setembro de 1962, com a participacdo de Higgins e sua mulher, Alison Knowles, entdo em viagem
pela Europa. No ano seguinte os dois e Maciunas retornam a New York: o Fluxus vai desenvolver uma
atividade incessante a partir de 1963 e durante todo o ano de 1964, atuando em galerias, pequenos tea-
tros, ruas e pracas (GLUSBERG, 1987 p. 134).

Nesse sentido, os elementos que conectavam producdes tao diversas se relacionariam com a cidade de Nova
Iorque: os lofts da regifio central, as galerias do circuito alternativo, os bares e cafés que acolhiam tais mani-
festacOes artisticas. Aqui, é importante ressaltar que, a partir de apresentacdes como a do Fluxus, vislumbra-
mos outros artistas norte-americanos, europeus e japoneses que vinham desenvolvendo producdes com carac-
teristicas diversificadas durante esse periodo da década de 1960 (GOLDBERG, 2015). Entre elas, temos a da artista
japonesa Atsuko Tanaka e seu Eletric dress (1956), que antecipou questdes do final da década de 1960 e inicio dos
anos de 1970 no que diz respeito ao uso do proprio corpo em situacdes perigosas. Seu trabalho consiste numa
vestimenta construida com fiacdes elétricas que conectam centenas de lampadas pintadas em cores prima-
rias, que permanecem iluminadas ao longo das vias circulatdrias e nervosas de seu corpo. Durante a acdo de
Tanaka, ela movimenta rapidamente seus bracos, formando intimeras “linhas de luz” suspensas no ar e em
torno do seu corpo, suscitando o risco de um choque elétrico ou de um curto-circuito (SCHIMMEL, 1998).

Com relacdo a body art, tal manifestacdo foi concebida no final da década de 1960 e inicio dos anos 1970.
A partir de 1980, sofreu desaprovacdes por parte de historiadores e criticos de arte norte-americanos e ingle-
ses, que consideravam tal linguagem como “modernista, conservadora e greenberiana”. No livro intitulado
Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajectory, a critica, tedrica e historiadora de arte norte-ame-
ricana Amelia Jones (1998) apresenta reflexdo desses estudiosos acerca da body art. Os tedricos argumenta-
vam que ela tinha se adequado ao mercado de arte e se rendido ao capitalismo, que havia sido concebida em
um contexto essencialmente masculino (branco e erudito) e que se moldou aos aspectos formais das obras de

carater modernista.
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Desse modo, no final da década de 1970, os artistas foram gradativamente se afastando dos projetos de
body art, que, segundo Jones, se reconfigurou como um trabalho fotografico de carater performativo, como
nas “fotos fixas” da artista norte-americana Cindy Sherman. No texto escrito por Jones, ela defende a body
art a partir da analise das obras de Ana Mendieta, além de outros artistas que trabalham com o corpo, como
Carolee Schneemann, Hannah Wilke e Yayoi Kusama. A inquietacdo da autora reside no potencial dessa lin-
guagem artistica e nas discussdes acerca da pds-modernidade, mais especificamente as questes sobre corpo,
politica e estética, como é caso da artista cubana Mendieta. Suas fotografias da série Silhueta apontam vesti-
gios de um corpo que, para o espectador, “[...] frustra seu ‘olhar’ convencionalmente masculino, colonizando
o ritual e, em muitos casos, apagando o corpo ‘real’ de seu alcance™ (JONES, 1998, p. 31, traducdo nossa). A

partir da reflexdo sobre a obra de Mendieta, Jones afirma:

A body art pratica mais do que distanciar o espectador, atraindo-o para a obra de arte como uma troca
intersubjetiva; essas praticas também suscitam prazeres - vistos pelos criticos marxistas como ine-
xoravelmente ligados a influéncia corrupta da cultura da mercadoria, mas interpretados aqui como
tendo efeitos potencialmente radicais sobre o assunto, na medida em que significam na producao e
recepcdo artistica. A body art, em todas as suas permutacdes (performance, fotografia, filme, texto
em video), insiste em subjetividades e identidades (género, raga, classe, sexo e outros) como com-
ponentes absolutamente centrais de qualquer pratica cultural® (JONES, 1998, p. 31, tradu¢do nossa).

Com base nessa reflexao, Jones reforca a necessidade de atentarmos mais cuidadosamente para o poten-
cial que a body art tem a nos oferecer, ja que, ao observarmos o trabalho de Mendieta, percebemos que o
corpo é representado apenas como traco ou silhueta de uma figura humana, faltando elementos para con-
textualiza-lo “[...] dentro dos cédigos de identidade que se agregam ao nome / corpo do artista™ (1998, p. 34,
traducdo nossa). Nesse sentido, a série fotografica que contém o trabalho de Mendieta confirma que esse
corpo estd marcado por uma falta e/ou uma perda. Diante disso, nos damos conta de que “[...] este corpo nédo
é autonomo em sua significancia™ (JONES, 1998, p. 34, traducdo nossa), mas estd num “[...|] contexto recep-

tivo no qual o intérprete ou o espectador pode interagir com ele” (JONES, 1998, p. 34, tradu¢do nossa). Aqui
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9 Trecho original em inglés: “[...] address the spectator’s own interpretive
body and thwart its conventionally masculinist, colonizing "gaze" by ritualizing
and in many cases erasing the "actual" body from their purview”. Fonte:
JONES, Amelia. Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajectory.
In: ______ . Body art: performing the subject. Minneapolis: Universidade de
Minnesota, 1998. p. 31.

10 Trecho original em inglés: “Body art practices rather than distance the
spectator, drawing her ou him into the work of art as an intersubjective
exchange, these practices also elicit pleasures - seen by Marxian critics to
be inexorably linked to the corrupting influence of commodity culture, but
interpreted here as having potentially radical effects on the subject as it
comes to mean within artistic production and reception. Body art, in all of
its permutations (performance, photograph, film, video text), insists upon
subjectivities and identities (gendered, raced, classed, sexed, and otherwise)
as absolutely central components of any cultural practice”. Fonte: JONES,
Amelia. Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajectory. /n: ______ .
Body art: performing the subject. Minneapolis: Universidade de Minnesota,
1998. p. 31.

11 Trecho original em inglés: “[...] within the codes of identity that accrue
to the artist’s name/body”. Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, subjec-
tivity, and body art: a trajectory. In: ______ . Body art: performing the subject.
Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 34.

12 Trecho original em inglés: “[...] this body is not self-contained in its
meaningfulness” Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, subjectivity,
and body art: a trajectory. /n: ______ . Body art: performing the subject.
Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 34.

13 Trecho original eminglés: “[...] receptive context in which the interpreter
or viewer may interact with it" Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, sub-
jectivity, and body art: a trajectory. In: ______ . Body art: performing the sub-
ject. Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 34.



poderiamos fazer alusdo ao esfacelamento do sujeito autossuficiente da concep¢do modernista, confirmado

por Peggy Phelan“ na maneira como o corpo, na performance, apresenta sua propria falta:

A performance usa o corpo do performer para fazer uma pergunta sobre a incapacidade de garantir
arelacdo entre a subjetividade e o corpo em si; a performance usa o corpo para enquadrar a falta de
suplemento prometido... A performance marca o préprio corpo como uma perda... Para o especta-
dor, o espetaculo da performance é em si uma projecdo do cenario em que seu préprio desejo ocorre’
(PHELAN, 1993, p. 150-151,152 apud JONES, 1998, p. 34, traduc¢do nossa).

Desse modo, o papel encarnado no artista enquanto “génio heroico”, que poderia ser exemplificado na
figura do norte-americano Jackson Pollock, se vé desconstruido a partir de produc¢des como a de uma cubana
que, mesmo residindo nos Estados Unidos, resgata rituais de sua terra natal. Aqui Jones (1998) enfatiza que
o trabalho de Mendieta possibilita que elementos ancestrais sejam ressignificados na a¢ao na qual o corpo
feminino “[...] se converte na verdade da experiéncia feminina e através da performance pode ser visto como
uma abertura radical para a multiplicidade intersubjetiva enquanto ‘carne do mundo’*® (JONES, 1998, p. 51). A
“carne do mundo”, segundo Jones, se manifesta por meio de corpos que se assumem homossexuais, negros,
pobres, femininos, o que afirma e reflete essa “multiplicidade intersubjetiva” (JONES, 1998).

As acdes em body art também sdo marcadas, a partir de 1962, pela atuacdo do Grupo de Viena - composto
por artistas tais como Gunther Brus, Otto Miihl, Arnulf Rainer, Hermann Nitsch e Rudolf Schwarzkogler -, que
mais tarde se dilui nas performances das décadas subsequentes. Inicialmente, os vienenses trabalharam o
corpo como extensdo do espaco pictorico e gradativamente incorporaram substancias reais nas suas acdes,
tal como o uso do sangue sobre corpos humanos e cadaveres de animais. Tais a¢des integraram perfil ritua-
listico, nas quais confrontavam e violavam alguns tabus sociais ao explorar tematicas relacionadas ao sexo,
alimento, espaco pessoal e fluidos corporais. O corpo do artista ndo era mais visto em sua totalidade, mas se
apresentava de modo fragmentado ou, segundo Viviane Matesco”, com uma “[...] énfase em funcGes organi-
cas como vomitar, urinar, defecar, ejacular, sangrar [que] visavam a restauracdo da situacdo primordial do

corpo por meio de atos diretos e elementares” (MATESCO, 2009, p. 44). Aqui podemos mencionar a Aktion 33,
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14 Peggy Phelan (nascida em 12 de junho de 1948) “[...] é uma estu-
diosa feminista norte-americana. Ela é uma das fundadoras da
Performance Studies Internacional, ex-presidente do Departamento de
Estudos da Performance da Universidade de Nova York de 1993 a 1996,
do Departamento de Estudos de Teatro e Performance de Stanford (entéo
chamado Departamento de Drama) de 2007 a 2011, e continua como Ann
0’'Day Maples Chair no Arts Professor of Theater & Performance Studies
and English. O trabalho de Phelan se preocupa principalmente com a inves-
tigagdo da performance como um evento ao vivo. Ela argumentou que a
efemeridade da performance é crucial para sua forga. Enquanto a maior
parte de seu trabalho inicial estava enraizada no p6s-estruturalismo femi-
nista e na psicanalise, seu trabalho mais recente se preocupa com midia,
fotografia e artes visuais. Seu ensaio mais amplamente reconhecido é The
ontology of performance, publicado originalmente em Unmarked: the politics
of performance (1993)" (tradugdo nossa). Fonte: <https:/peoplepill.com/
people/peggy-phelan/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

15 Trecho original em inglés: “Performance uses the performance’s body to
pose a question about the inability to secure the relation between subjectivity
and the body per se; performance uses the body to frame the lack of Being
promised supplement... Performance marks the body itself as loss... For the
spectator the performance spectacle is itself a projection of the scenario in
which her own desire takes place”. Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism,
subjectivity, and body art: a trajectory. In: ______ . Body art: performing the
subject. Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 34.

16 Trecho original em inglés: “[..] the female body as converting the truth of
female experience, they might just as well be seen as radically opening that
experience to the multiplicity of intersubjectivity through their performance
of the flesh of the world". Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, subjecti-
vity, and body art: a trajectory. In: ______ . Body art: performing the subject.
Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 51.

17 Viviane Matesco: “Doutora em Artes Visuais (UFRJ) é critica, curadora
e professora associada na disciplina de histdria da arte na Universidade
Federal Fluminense. Trabalhou como curadora assistente na Funarte, no
Museu de Arte Moderna/RJ e no Projeto Rumos Visuais do Itau. Sua érea
de pesquisa gira em torno da questdo entre Corpo e Arte. Publicou os livros
Suzana Queiroga (Artviva, 2005), Uma colegdo em estudo/Colegdo Banerj
(Museu do Ingd, 2010) e Corpo, imagem e representagédo (Zahar, 2009),
Em torno do corpo (PPGCA/UFF, 2016) e Experimentagédo e método (Museu
do Inga/Philae, 2018)". Fonte: <http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/
visualizacv.do?id=K4227479A4>. Acesso em: 13 jul. 2020.
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acao realizada por Brus num evento chamado Arte e Revolucdo (1968), que aconteceu na Universidade de Viena,
em que o artista mutilou seu corpo com lamina de barbear, urinou e bebeu sua urina, defecou e se sujou com
as proprias fezes, além de induzir seu proprio vomito; ao final, ele se masturbou em frente ao publico can-
tando o hino nacional austriaco, o que resultou na sua prisdo pelo periodo de seis meses (PECORELLI, 2019).

As manifestac¢des (sinestésica e participativa) dos Accionistas Vienenses foram influenciadas por estu-
diosos como Nietzsche e Freud, além de vertentes filosdficas de carater existencialista e até mesmo de alguns
rituais religiosos. Sob tais influéncias, o grupo comungava da mesma ideia, trazendo a tona impulsos reprimi-
dos de ordem inconsciente, aces que propunham uma critica ao sistema familiar repressor e, nesse sentido,
abordavam a sexualidade para enfatizar a violéncia fisica e psicoldgica. Nessas acdes, € visivel a presenca de
elementos sadomasoquistas e rituais catarticos para provocacdo da dor e consequente “cura”. O forte apelo
ao carater provocativo e transgressor (cunho religioso e sexual), que remete a algumas das acdes realizadas
pelos vanguardistas histdricos, resultou num confronto arriscado contra a lei, gerando multas e prisdes des-
ses artistas (STILES, 1996). Nesse sentido, no trabalho dos Accionistas Vienenses, fica evidente a presenca do
risco nas acdes que envolviam violéncia, sadomasoquismo, além de feridas e mutilacdes; tais “atividades”
(actions) remetiam as pinturas expressionistas de Viena, como os “nus artisticos” de Schwarzkogler (Figura
2), nos quais o artista simulava atos de mutilacao.

Entre suas performances, temos a Aktion Sommer (1965), em que Schwarzkogler usou a fotografia como
forma de simular algumas de suas mutilacdes, como foi 0o caso da autocastracdo, apresentada por meio de
uma sequéncia narrativa de imagens sugerindo o fato, mas em que se mostrava a cena de forma fragmen-
tada e indireta. Nesse caso, o artista realizou tal acdo num espaco privado, em que o austriaco Heinz Cibulka
serviu de modelo na maioria das fotos, com excecdo da primeira e da Gltima imagem, que retratam efetiva-
mente seu autor. Aqui Schwarzkogler aparece com uma lamina de barbear, mostra um torso masculino com
seu pénis envolto em ataduras e apoiado sobre uma mesa, fazendo com que o publico acreditasse que tal
ritual de automutilagdo tinha acontecido efetivamente (STILES, 1996). Entremeado por a¢des (body art e per-
formance) que remetem a intervencdes cirurgicas pelo uso de elementos como tesouras, laminas de barbear,

facas, cabos elétricos e seringas, além das mutilacdes efetivas sobre seu proprio corpo, em Aktion Sommer,
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Figura 2 - SCHWARZKOGLER, RUDOLF. AKTION SOMMER, 1965.
Fonte: <https:/www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/499.1995.a-n/>.


https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/499.1995.a-n/

Schwarzkogler se coloca num limiar entre o risco real (do corpo efetivamente mutilado) e o risco iminente,
0 que indiretamente poderia ser o prentncio do seu desfecho - o suicidio do artista no ano de 1969.

Jones resgata uma importante reflexdao de Kristine Stiles® quando esta afirma que a fotografia ndo pode
ser concebida enquanto “prova” de um fato, para confirmar que aquilo (cena) realmente aconteceu. Em se
tratando do registro fotografico de um evento performatico, seria equivocado se pensassemos o contrario, ja
que Stiles nos lembra da acdo de Schwarzkogler, que simulou atos de mutilacdo em seu proprio corpo, como

é confirmado pela autora:

Embora, previsivelmente, muitos tenham confiado na fotografia, em particular, como “prova” do
fato de uma acé&o especifica ter ocorrido, da importancia do sujeito em performance ou como um
objeto comercializavel a ser elevado a altura formalista de uma fotografia “artistica”, de fato, essa
confianca se baseia em sistemas de crencas ideolégicas semelhantes aquelas subjacentes ao inves-
timento na “presenca” do corpo na performance. Kristine Stiles expds brilhantemente os perigos de
usar a fotografia de um evento performativo como “prova” em sua resenha do livro de Henry Sayre
The Object of Performance. Sayre inicia seu primeiro capitulo com o agora mitico conto da automu-
tilacdo de seu pénis por Rudolf Schwarzkogler, um mito fundado na circulacéo de varios “documen-
tos” mostrando um torso masculino com pénis enfaixado (uma lamina de barbear nas proximida-
des). Stiles, que fez pesquisa primdaria entrevistando e refazendo o evento, ressalta que a fotografia,
na verdade, nem é Schwarzkogler, mas sim outro artista do sexo masculino que posa para a castra-
¢do ritual totalmente fabricada de Schwarzkogler” (JONES, 1998, p. 36, traduc¢do nossa).

A violéncia voltada para o proprio corpo partia da premissa de que somos seres construidos pela socie-
dade e que a agressividade voltada para si mesmo tinha o intuito de subverter as normas sociais, romper
com tabus e chocar o espectador para que ele saisse de sua posicdo indiferente e passiva. Finalmente, espe-
cula-se que a ultima acdo do artista ao saltar pela janela, num ato suicida, tenha relacdo com a fotomonta-
gem de Yves Klein, intitulada Salto para o vazio (GLUSBERG, 1987; GOLDBERG, 2015).
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18 Kristine Stiles (nasceu no Colorado, 1947) “[...] é professora de Histéria
da Arte e Estudos Visuais na Universidade de Duke. E historiadora da arte,
curadora e artista, concentrando sua pesquisa em arte contemporanea. Ela
é mais conhecida por sua bolsa de estudos em escritos de artistas, arte
performatica, feminismo, destruicdo e violéncia na arte” (tradugéo nossa).
Fonte: <https://peoplepill.com/people/kristine-stiles/>. Acesso em: 13 jul. 2020.
19 Trecho original em inglés: “While, predictably, many have relied on
the photograph, in particular, as "proof" of the fact that a particular action
took place, of the meaningfulness of the subject-in-performance, or as a
marketable object to be raised to the formalist height of an "art" photograph,
in fact such a reliance is founded on ideological belief systems similar to
those underlying the investment in the "presence" of the body in performance.
Kristine Stiles has brilliantly exposed the dangers of using the photograph
of a performative event as "proof" in her review of Henry Sayre’s book The
Object of Performance. Sayre opens his first chapter with the now mythical
tale of Rudolf Schwarzkogler's self-mutilation of his penis, a myth founded
on the circulation of a number of "documents" showing a male torso with
bandaged penis (a razor blade lying nearby). Stiles, who has done primary
research interviewing and retracing the event, points out that the photograph,
in fact, is not even Scwarzkogler but, rather, another male artist who pose for
Schwarzkogler’s entirely fabricated ritual castration”. Fonte: JONES, Amelia.
Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajectory. In: ______ . Body art:
performing the subject. Minneapolis: Universidade de Minnesota, 1998. p. 36.


https://peoplepill.com/people/kristine-stiles/

0 termo body art, assim como o termo happening, agrupa diversas tendéncias internas, que vao
desde o esquematismo herdado da danca e do teatro até o exibicionismo do Grupo de Viena. Esta nova
expressdo artistica teve sua estreia ptiblica em 1969. 0 denominador comum de todas essas propos-
tas era o de desfetichizar o corpo humano (GLUSBERG, 1987, p. 43).

Com base nessa premissa, constatamos que, durante a década de 1970, a body art também reverberou na
producdo de outros artistas que atuaram em diferentes paises, tais como o norte-americano Chris Burden e a
francesa Gina Pane. Assim como os integrantes do Grupo de Viena, esses artistas realizaram intervencoes no
proprio corpo, colocando-se muitas vezes em risco e num grau acentuado de sofrimento fisico (e até mesmo

psicoldgico). Nesse sentido, Glusberg afirma que

[...] a performance e a body art ndo trabalham com o corpo e sim com o discurso do corpo. Porém,
a codificacdo a que esta submetido esse discurso é oposta as convencdes tradicionais; embora parta

das linguagens tradicionais ela acaba por entrar em conflito com elas (GLUSBERG, 1987, p. 57).

Com isso, constatamos que, entre as décadas de 1960 e 1970, tais proposi¢des incorporavam uma pos-
tura transgressora herdada das vanguardas artisticas histdricas (1910-1930), como podemos vislumbrar em
alguns processos que envolvem rituais de passagem e sacrificios. Aqui podemos mencionar Nitsch, do Accio-
nismo Vienense, que, justamente nesse periodo, realizava performances nas quais envolvia sangue animal
mediante ac¢des violentas voltadas para o corpo de seus integrantes (Figura 3).

Josette Féral® (2015) aponta que uma das caracteristicas da performance é que o artista “[...] ndo cons-
trdi signos, ele faz. Ele é na acdo, e o sentido emerge do encontro de todos esses fazeres [...] nada é ficticio.
Os objetos, as acdes, os seres, 0 tempo mesmo sdo reais” (p. 141). Nesse sentido, “[...] ndo ha cenas na perfor-
mance, mas lugares” (p. 142): ela cria um espago para si e a0 mesmo tempo o espago do outro, que é o espec-
tador. Desse modo, “[...] o espaco da performance autoriza transgressdes em que os interditos sdo derruba-
dos” (p. 143), como nas a¢des dos anos de 1960, em que vislumbramos “[...]| mutilacGes verdadeiras em cena,

assim como execucoes teatralizadas dando morte a animais sacrificados” (p. 143), como é o caso de Nitsch.
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20 Josette Féral "[...] é professora titular do Departamento de Drama da
Universidade de Québec em Montreal, onde leciona desde 1981. Foi vice-
-presidente da Federagdo Internacional de Pesquisa Teatral (IFTR) de 1995
a 1999 e presidente de 1999 a 2003" (tradugdo nossa). Fonte: <https:/jwa.
org/encyclopedia/author/feral-josette>. Acesso em: 16 jul. 2020.


http://www.kunst-bachlechner.at/Kuenstler/innen/Hermann-Nitsch/
https://jwa.org/encyclopedia/author/feral-josette
https://jwa.org/encyclopedia/author/feral-josette

Constatamos que, “[...] mutilando-se, o performador une-se de novo ao real, e seu ato, fora das regras e dos
cddigos, ndo pode mais ser percebido como signo, como jogo de representacdo” (p. 143).

Diferentemente dos happenings norte-americanos e do Fluxus, as acGes? dos Accionistas tém suas raizes
no surrealismo?® e em influéncias como o culto a Dionisio, os rituais da igreja catdlica, além da teoria psica-
nalitica, em Carl Jung e Wilhelm Reich (PERLMUTTER, 2000). O culto a Dionisio e os rituais da igreja catdlica
nas obras de Nitsch fazem alusdo ao ‘simbolismo do animal crucificado’ (cordeiro morto e ensanguentado)
e ao ‘sacrificio cristico’ (Cristo). Nitsch acredita que a arte “[...] viabiliza o acesso a niveis profundos (arque-
tipicos, coletivos) da psique humana, possibilitando uma ‘aproximacdo mistica para animar a existéncia™
(PECORELLI, 2019, p. 249). Além disso, a psicanalise (Freud), a psicologia analitica (Jung) e a psicologia cor-
poral (Reich) influenciaram a concepcdo dessas acdes (performances), j que o artista incorporou o carater
ritualistico nos seus trabalhos a partir de um processo catartico que sugere a sublimacdo da energia sexual
em atos de sacrificio e crueldade (PECORELLI, 2019).

Seus projetos para Cerimdnias, mistérios, teatro foram retomados a intervalos regulares ao longo
da década de 1970. Uma encenacdo tipica durava varias horas: comecava com musica muito alta -
“0 éxtase criado pelo barulho mais ensurdecedor possivel” -, seguida por Nitsch ordenando o ini-
cio da cerimonia. Um cordeiro morto era trazido ao palco por assistentes, e entdo dependurado de
cabeca para baixo como se estivesse crucificado. Depois, o animal era estripado; entranhas e baldes
de sangue eram lancadas contra uma mulher ou um homem nu, enquanto o animal, ja exaurido de
seu sangue, era erguido acima de suas cabecas. Essas atividades tinham como fundamento a crenca
de Nitsch em que os instintos agressivos da humanidade tinham sido reprimidos pela midia. Até
mesmo o ritual de matar animais, tdo natural para o homem primitivo, fora eliminado da experién-
cia moderna. Esses atos ritualizados eram um meio de libertar essa energia reprimida, bem como
um ato de purificagdo e redeng¢do por meio do sofrimento (GOLDBERG, 2015, p. 153-154).

Numa versao atual, podemos mencionar a obra La sangre del cerdo (2017) (Figura 4), da artista guatemalteca

Regina Galindo, que remete aos rituais de passagem e sacrificios de Nitsch, por envolver o corpo com sangue animal.

023 | BREVE DESCRIGAO DO HAPPENING E DA BODY ART

Figura 4 - GALINDO, REGINA. LA SANGRE DEL CERDO, 2017.
Fonte: <https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/regina-jose-galindo/>.

21 Tais agbes eram chamadas de "agdes-acontecimentos”.
22 Ainfluéncia surrealista acontecia por meio da integragao da pintura,
modelagem, desenho, fotografia e colagem.


https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/regina-jose-galindo/

Nesse trabalho, a artista fica nua, permanece em pé e imdvel embaixo de um balde com sangue de porco.
Cabe ao publico decidir virar (ou ndo) o recipiente, que esta conectado por uma corda. O trabalho se inspira
no filme Carrie, a estranha (1974), mais especificamente na cena em que a protagonista é colocada numa
situacdo vexatdria perante colegas e professores, o que acaba despertando sua ira com espirito de vinganca e
desejo de morte. Nesse momento, encontramos um ponto de conexdo com a obra de Nitsch, em que o sangue
do animal que banhou o corpo da personagem pode ser visto como um elemento simbolico que aflorou seus
instintos agressivos, mesmo que as manifestacdes de body art e performances estejam situadas em contex-
tos geograficos e temporais distintos.

A partir do que foi explanado neste breve histdrico, constatamos que algumas das acdes por meio de
happenings e body art aconteceram na década de 1960, tendo a performance se disseminado mais fortemente
a partir dos anos 1970. Além disso, é possivel vislumbrarmos que a maioria delas se fundamentavam por um
viés transgressor, no qual o artista se colocava em situag¢des de risco, que muitas vezes envolviam a mutila-
cdo do prdprio corpo, como no caso das ac¢des sugeridas nos trabalhos de Schwarzkogler. Desse modo, vere-
mos no primeiro capitulo da tese que esse carater transgressivo tem influéncia das vanguardas artisticas his-
téricas (1910-1930), que adotaram postura irreverente, numa afronta as instituicdes artisticas e a sociedade
burguesa da época, mesmo que mais tarde tenham perdido a forca, enquanto intencdo politica, ganhando
poténcia como ato estético e artistico. Também vislumbraremos outras a¢des de cunho histdrico, tais como
as de Marina Abramovi¢, Ulay, Chris Burden, Gina Pane, entre outros artistas, que serdo analisadas na Parte
2 da presente tese, juntamente com algumas producdes contemporaneas e, principalmente, com as perfor-

mances brasileiras que integram o risco fisico como elemento poético.
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CAPITULO 1 - GENETICA DO RISCO NA PERFORMANCE

A pesquisadora brasileira Maria Angélica Melendi® traz uma reflexdo sobre a ‘eficacia da arte’, refor-
cando sua capacidade de produzir mudancas na esfera social. Da mesma forma, Jon McKenzie* menciona
o termo ‘eficacia da performance’, que se coaduna com a intencdo do performer de produzir acGes artisti-
cas mais efetivas, que ‘abalem’ normas e estruturas simbodlicas no ambito da sociedade. No que diz respeito
a tal ‘eficacia’, constatamos que essa tentativa ja havia sido feita pelas vanguardas artisticas (1910-1930) e
que, em certo sentido, segundo Peter Biirger?®, tais movimentos da época ndo encontraram tanta efetividade
na vida cotidiana, ao mesmo tempo que foram incorporados pelas instituicdes de arte, perdendo sua forca
transgressiva e contestatdria. Ou seja, as intencdes politicas de tais movimentos ndo se concretizaram; por
outro lado, as vanguardas conseguiram promover mudancas no conceito tradicional da obra de arte ao rejei-
tarem os meios convencionais de representacdo artistica. Por isso, o antropdlogo argentino Néstor Garcia
Canclini* enfatiza que esse perfil utépico foi retomado pelos artistas da década de 1950-60 (neovanguardas)
com o intuito de resgatar o espirito de emancipacédo e renovacao, que, segundo ele, ainda é, de certo modo,
perseguido pela arte atual na tentativa de conectar-se ao contexto social. Com base nessa premissa, Melendi
afirma que, na década de 1960, alguns artistas latino-americanos estavam preocupados com a ‘eficacia da
transmissdo de conteudo’, saindo de espacgos institucionais da arte (museus e galerias) para ocupar lugares
gue se integravam ao contexto social, para que o publico tivesse contato direto com as questdes propostas.
Quanto ao cendrio brasileiro, a autora traz uma reflexdo sobre a atualidade, ressaltando que vivemos tem-
pos sombrios e, diante dessa constatacido, confessa seu temor de que a arte nos dias de hoje provoque ape-
nas uma ‘perturbacio’ no publico.

Se entrecruzarmos a reflexdo de Melendi (eficicia da arte) e McKenzie (eficacia da performance), talvez
seja possivel afirmar que, embora a acdo do performer ndo tenha forca suficiente para promover mudancas
efetivas nos contextos social e politico e acabe gerando mero efeito de ‘perturbacdo’ do publico, o recrudesci-
mento da arte poderia ser pensado a partir dessa pequena faisca, além de despertar reflexdes, pelo viés esté-

tico e/ou poético e, quem sabe, promover levantes (como diria Didi-Huberman). Aqui mencionamos o artista
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23 Maria Angélica Melendi nasceu na Argentina e radicou-se no Brasil. A
pesquisadora é “[...] graduada em Letras pela Facultad de Filosofia y Letras -
Universidad de Buenos Aires (1967) e em Artes Visuais pela Escola Guignard
da Universidade do Estado de Minas Gerais (1985). Doutora em Estudos
Literarios pela Universidade Federal de Minas Gerais (1999). Atualmente é
professora associada da Universidade Federal de Minas Gerais, pertence
ao Conselho Editorial da Revista Pds da mesma instituicdo. Tem experién-
cia na area de Artes, com énfase em Fundamentos e Critica das Artes,
atuando principalmente nos seguintes temas: arte contemporanea, mema-
ria, arte, corpo e fotografia. Investiga as estratégias de meméria desenvol-
vidas pela arte contemporanea na América Latina em relagéo aos terro-
rismos de estado e a violéncia social assunto sobre o qual tem publicado
livros e artigos em jornais e revistas académicas nacionais e internacio-
nais. E coordenadora do Grupo de Pesquisa Estratégias da Arte na Era das
Catastrofes (www.estrategiasarte.net.br) e editora da Revista Lindonéia
(on-line)". Fonte: <https://www.ufmg.br/ieat/2018/03/maria-angelica-melendi-
de-biasizzo/>. Acesso em: 25 jun. 2021.

24 Jon McKenzie “[...] € um tedrico da performance, criador de midia, pes-
quisador e professor transdisciplinar da Universidade de Cornell. Ele é funda-
dor da pedagogia do Studio Lab e ex-diretor do Design Lab da Universidade
de Wisconsin-Madison. Os principais interesses de McKenzie estdo em
novas midias, teoria da performance e o papel da arte e da tecnologia na
pesquisa cultural, processos contemporaneos da globalizagdo e formas
emergentes de ativismo social” (tradugdo nossa). Fonte: <https://peoplepill.
com/people/jon-mckenzie/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

25 Peter Biirger nasceu em Hamburgo (1936) e morreu em Berlim (2017).
Foi professor de literatura alema e autor do livro Teoria da vanguarda (1974).
Este livro foi escrito pelo autor na década de 1970 e contribuiu para que
tenhamos uma compreensdo acerca dos movimentos artisticos radicais do
inicio do século XX, sobretudo o dadaismo e o primeiro surrealismo. Fonte:
BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Lisboa: Vega, 1993.

26 Néstor Garcia Canclini é “[...] antropdlogo e cientista social, nasceu
em La Plata, Argentina, em 1939, e est4 radicado no México desde 1976. E
pesquisador emérito do Sistema Nacional de Investigadores (entidade simi-
lar ao CNPq) e professor investigador do Departamento de Antropologia
da Universidade Auténoma Metropolitana, unidade Iztapalapa, da Cidade
do México. Doutor em Filosofia pela Universidade de La Plata e pela
Universidade Paris Nanterre, Canclini j& lecionou em universidades dos
Estados Unidos (Austin, Duke e Stanford), Espanha (Barcelona), Argentina
(La Plata e Buenos Aires), dentre outras, e também na USP. Em 2014, recebeu
o Prémio Nacional de Ciéncias e Artes do México. E titular da Catedra Olavo
Setlbal de Arte, Cultura e Ciéncia em 2020-2021. Fonte: <http:/www.iea.usp.
br/pessoas/pasta-pessoan/nestor-garcia-canclini>. Acesso em: 25 jun. 2021.
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https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&pto=aue&rurl=translate.google.com&sl=fr&sp=nmt4&u=https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Hambourg&usg=ALkJrhidiSd6ZZ_IiP6tAnetjD3xnIBzoA
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&pto=aue&rurl=translate.google.com&sl=fr&sp=nmt4&u=https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Enseignant&usg=ALkJrhigft0BelTjKMaD2Q8-i1wrWefIGA
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&pto=aue&rurl=translate.google.com&sl=fr&sp=nmt4&u=https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Litt%25C3%25A9rature&usg=ALkJrhgmsWpZWUHwRwyper16_bNfvqLxpA
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&pto=aue&rurl=translate.google.com&sl=fr&sp=nmt4&u=https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Allemagne&usg=ALkJrhi_HreB1P6rHR7oM88_omKm_W5BFA
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argelino Adel Abdessemed (comentado mais adiante), que saiu de sua terra natal devido a violéncia que ali se
instalou em resultado de um golpe militar que impediu a vitéria dos islamicos nas eleicdes ocorridas em 1991.
Como consequéncia, mais de 100 mil pessoas perderam a vida nos anos subsequentes, até meados de 1995.
Diante dessa triste realidade, Abdessemed relata: “[...] a violéncia de que eu falo, eu a experimentei de forma
muito direta. Até hoje, as feridas permanecem abertas e as perguntas permanecem sem resposta: os ataques
incendidrios, os estupros em massa, os assassinatos impunes”” (ABDESSEMED, [20--|, ndo paginado, tradu-
cdo nossa). Nesse sentido, Adel reforca a importancia do seu posicionamento diante da barbarie, por meio
da arte, ao afirmar que, “[...] como artistas, devemos gerar tensdes para que algo muito positivo e extraordi-
ndrio apareca [...| se ndo apontarmos um problema, como ele receberd a devida atencdo?”? (PHAIDON, 2015,
ndo paginado, traducdo nossa).

Quanto as acoes em performances que envolvem diferentes graus de risco, levando em consideracao que
a percepcdo desse risco é subjetiva e que depende dos contextos sociais, histéricos e culturais, partimos do
pressuposto que, apesar de as manifestacdes artisticas terem perdido seu efeito transgressivo e de o cara-
ter contestatdrio ter se diluido em ‘alvoroco’, tais acGes podem manter a poténcia de desestabilizar o espec-
tador. Ao nos concentrarmos nas performances que envolvem o risco fisico como elemento poético, vemos
que o corpo do performer se encontra assumidamente implicado em tal manifestacdo artistica, seja por
meio de cortes e feridas infligidas em si mesmo ou até mesmo ao se colocar em situacées indspitas e peri-
gosas. Dominic Johnson (2019) afirma que o publico também estd comprometido e se torna cimplice, direta
ou indiretamente, de algumas acdes performaticas na qual o artista se coloca numa situacéo de risco, como
na performance intitulada Rhythm 0%, em que Marina Abramovic¢ delegou aos espectadores o desdobra-
mento do trabalho, ficando a mercé dos participantes. Num contexto mais atual e préximo de nos (serd visto
mais a frente), qual foi reacdo do publico quando o performer brasileiro Maikon K. foi preso em Brasilia (DF)
e quase linchado em Londrina (PR) durante a realiza¢do da performance Dna de Dan? Desse modo, 0 perfor-
mer assume o risco, mas também sugere posicionamento do publico diante da acdo. Além disso, reflete uma
liberdade sobre seu corpo talvez como afronta as condicdes impostas pelo contexto artistico e/ou social. Sob

outro aspecto, também podemos pensar que o risco fisico nas performances é, segundo Phelan, como “[...] os
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27 Trecho original em inglés: “The violence that | talk about, | experienced
it very directly. To this day, the wounds stay open, and the questions remain
unanswered: the arson attacks, the mass rapes, the unpunished murders”.
Fonte: ABDESSEMED, Adel. Adel Abdessemed, [20-]. Disponivel em: <https:/
www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/>. Acesso em: 08 mar. 2021.

28 Trecho original em inglés: “As artists, we must generate tensions for
something very positive and extraordinary to come out, [...] If we don't put
our finger on a problem, how will it get proper attention?". Fonte: PHAIDON.
Abdel Abdessemed, 2018. Disponivel em: <https://www.phaidon.com/agenda/
art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/>.
Acesso em: 08 mar. 2021.

29 A performance Rhythm 0 (1975), de Abramovi¢, consistiu no seguinte:
durante um periodo de seis horas, a artista permaneceu de pé, imdvel e con-
sentindo a intervengéo do espectador, que poderia agir da forma que qui-
sesse sobre o seu corpo. Para isso, ela dispds setenta e dois objetos sobre
uma mesa, dentre eles, uma arma, uma bala, fésforos, dlcool, um chicote,
um machado e uma lamina, todos acessiveis a manipulagdao do publico,
que poderia utiliza-los para provocar dor ou prazer no corpo da artista. Sem
resistir a tais intervencgdes, a artista foi manipulada a ponto de realizarem
diferentes poses, escreverem frases em seu corpo com batom, verterem
um copo com &gua em sua cabecga. Aqui, ficou clara a divisdo que se esta-
beleceu entre o publico, um grupo caracterizado e nomeado como 0s 'pro-
tetores' da artista e um grupo oposto, definido como os 'instigadores’, que
tinham o intuito de se divertir. O desenrolar da agéo foi ficando téo vio-
lento que os 'protetores’ sugeriram o encerramento da performance, ja que
Abramovic¢ estava com lagrimas nos olhos e com expressao de tristeza, rea-
céo que passou despercebida pelos 'instigadores'. E importante ressaltar
que a maioria dos 'instigadores' era composto por homens. Nesse sentido,
o trabalho da artista propde uma reflexdo acerca da passividade da mulher
enquanto objeto do desejo masculino. Diante de uma multiddo cada vez
mais violenta, Abramovic¢ terminou sua apresentagdo declarando que nessa
obra ela concluiu sua pesquisa, digamos “arriscada’, sobre o corpo, ja que
temos a presenga de um risco iminente da morte diante da fragilidade do
sujeito, o que nos leva a pensar quéo fina é a linha entre a vida e a morte.


https://www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/
https://www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/
https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/
https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/

artistas do corpo reivindicaram seus proprios corpos como um meio e uma metafora para a relacdo entre o
eu e o outro, performer e espectador, arte e vida, e vida e morte”° (2005, p. 17, traducdo nossa)”. Nesse sen-

tido, se colocam em contextos arriscados na tentativa de estabelecer um limite concreto para o corpo mortal.

1.1 VANGUARDAS ARTISTICAS HISTORICAS (1910-1930)"75: FUTURISMO, DADAISMO E SURREALISMO - CRITICA
E NEGAGAO DOS ESTILOS ARTISTICOS DE TRADIGAO, REAGAO AO DESCOLAMENTO ENTRE ARTE E PRAXIS VITAL

As vanguardas artisticas histdricas (ou heroicas) surgiram no inicio do século XX na Europa, em um con-
texto social que se desenrolava desde a Revoluc¢do Industrial, prolongando-se até a crise politica e econdmica
francesa, marcada por uma série de revoltas populares que aconteceram em Paris a partir de 1848, fortale-
cendo movimentos que defendiam a democracia e se preocupavam com os problemas sociais das grandes
cidades europeias. Nesse cenario, temos a movimentacdo de alguns artistas que buscaram enfrentar ques-
tdes de ordem social e politica ao assumirem postura mais provocativa diante do publico, além de rompe-
rem com os meios tradicionais da arte ao realizar uma série de experimentacdes e procedimentos artisticos
(GOMBRICH, 2012, ndo paginado).

Nas décadas de 1910-1930 as vanguardas ja prenunciavam alguns atos de rebeldia em que o corpo do artista
se manifestava e pretendia provocar o espectador, como, por exemplo, as apresentacdes dadaistas no Cabaré
Voltaire. Nesse sentido, constatamos que a performance carrega carater transgressivo na sua arvore genea-
légica, com movimentos como o Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo. Podemos relacionar essa reflexdo a
performance, que, segundo RoseLee Goldberg, “[...] tem sido um meio de dirigir-se diretamente a um grande
publico, bem como de chocar as plateias, levando-as a reavaliar suas concepcdes de arte e sua relacdo com a
cultura” (2015, ndo paginado). Desse modo, o risco pode ser visto como elemento inerente a constituicdo gené-
tica da performance, fundando suas bases nas vanguardas artisticas europeias: antes mesmo do Dadaismo e
do Surrealismo, temos as acdes dos pintores futuristas com o intuito de forcar o publico a conhecer as ideias

de seus manifestos, ja que a “[...] performance era o meio seguro de desconcertar um publico acomodado”
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30 Trecho original em inglés: “Body artists claimed their own bodies as a
medium and a metaphor for the relationship between self and other, performer
and spectator, art and life, and life and death”. (PHELAN, 2005, p. 17).

31 As delimitagdes temporais deste capitulo (Capitulo 1 - Parte | da
tese), mais especificamente Vanguardas artisticas histdricas (1910-1930),
Neovanguardas (1950-1960), Pds-vanguardas (1960-1970) e Pds-moderno/
Contemporéneo (1990-2000), foram colocadas para fins didaticos e com o
intuito de situar o leitor acerca de cada periodo histérico.



(GOLDBERG, 2015, p. 4), proporcionando sensac¢do de liberdade aos artistas, além de ndo fazer nenhuma sepa-
racdo entre a acdo e o ser artista. Artistas como Luigi Russolo, Carlo Carra, Umberto Boccioni e Gino Severini,
incentivados por Filippo Tommasi Marinetti, foram estimulados a incitar a violéncia com qualquer atitude
que viesse a enfurecer o publico, o que os levou a prisdes e condenacdes (GOLDBERG, 2015).

Tais movimentos se posicionaram de modo a criticar as tendéncias artisticas do passado e o estatuto da
arte na sociedade burguesa, questionando sua autonomia ao transgredir os limites do que Biirger nomeou

como instituicdo artistica.

0 objetivo de movimentos artisticos como o dadaismo e o surrealismo néo seria, assim, apenas refu-
tar os estilos artisticos da tradicdo, mas reagir ao descolamento da arte da prdxis vital. Essas van-
guardas teriam visado, portanto, integrar a arte a vida, ndo pela adequacdo da arte a ordem exis-
tente — ao mundo ordenado pela racionalidade segundo os fins na dita sociedade burguesa - mas,
ao contrario, pela proje¢do, a partir da arte, de uma nova ordem social (FABBRINI*, 2017, p. 208).

Essa nova ‘ordem social’ era o posicionamento critico assumido pelas vanguardas, que se comportavam
de modo contrario a especializacdo e elitizacdo da instituicdo artistica, ja que esta ultima permanecia alheia
e dissociada do contexto social. Justamente aqui, reside o fracasso dessas vanguardas pela tentativa de supe-
rar a distancia entre arte e vida: passado o efeito do choque, obras consideradas ‘radicais’ acabaram sendo
assimiladas e aceitas por essa mesma instituicdo. Ainda que as intencGes de ordem politica ndo tenham se
mantido, Burger (1993) reforca que tais vanguardas conseguiram revolucionar o conceito tradicional de obra,
ja que rejeitaram a concepcdo da arte no ambito da representacdo numa busca de ‘estetizacdo do real’. Se con-
siderarmos que os procedimentos técnicos das vanguardas, tais como a colagem e a fotomontagem, rompem
com a légica de construcdo das obras de arte, em que as partes e o todo ndo pretendem ser pensadas enquanto
unidade, isso acaba provocando um “choque” no publico, que ndo compreende a intencdo do artista. Assim,
esperava-se que o espectador saisse da passividade contemplativa, acionando a participacdo com a obra e
consequentemente com a prdxis vital, e foi aqui que os movimentos artisticos de vanguarda afrontaram e

atacaram o status da arte na sociedade burguesa no inicio do século XX. A partir disso, temos o “rasgo” exe-
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32 Ricardo Nascimento Fabbrini é professor associado (livre-docente)
no Curso de Graduagdo e no Programa de Pds-graduagao em Filosofia no
Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo (FFLCH-USP) (2008) e no
Programa de Pds-graduacdo Interunidades em Estética e Histdria da Arte
da Universidade de S&o Paulo (PGEHA-USP).



cutado pelas vanguardas, que promoveu rompimento na tradicdo histdrica do estilo, em que n&o presencia-
mos nenhum perfil dadaista ou surrealista, mas constatamos acoes artisticas que refletiam espirito contes-
tador e irreverente, ja que o proprio ato de provocacdo ocupava o lugar da obra. Mesmo tendo insucesso ao
aproximar arte e vida, ficaram resquicios das ac6es vanguardistas, que pretendiam negar o sentido da obra
e desestabilizar o entendimento do espectador acerca de suas intencées (BURGER, 1993).

Garcia Canclini relata que as vanguardas eram o reflexo das contradi¢des existentes no projeto moderno®
durante os séculos XIX e XX, ja que, de um lado, temos artistas que se empenhavam em abandonar uma pos-
tura culta e moderna e, no sentido oposto, os que se ancoravam na autonomia da arte em busca da liberdade
individual. Porém, como muitas das manifestacGes da vanguarda defendiam a liberdade estética atrelada
a responsabilidade ética e a transcendéncia do “[...] niilismo dadaista, surge a esperanca do surrealismo de
unir a revolucdo artistica com o social” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 43). Nesse sentido, os artistas acreditavam
na possibilidade de aprofundar o carater autonomo da arte e de conecta-la com a vida, ao mesmo tempo que

transformariam as experiéncias cultas em fenomenos coletivos.

Conhecemos os desenlaces. O surrealismo se dispersou e se diluiu na vertigem das lutas internas e
das excomunhdes. A Bauhaus foi reprimida pelo nazismo, mas antes da catastrofe ja se comecava a
notar sua ingénua fusio entre o racionalismo tecnoldgico e a intuicdo artistica, as dificuldades estru-
turais que havia para introduzir sua renovacdo funcional da producdo urbana em meio as relacdes
de propriedade capitalista e da especulacdo imobilidria que a Republica de Weimar deixava intactas.
0 construtivismo conseguiu influir na modernizacéo e socializa¢do promovidas na primeira década
revoluciondaria soviética, mas finalmente foi sufocado pela burocratizacio repressiva do stalinismo
e foi substituido pelos pintores realistas que restauravam as tradicdes iconograficas da Russia pré-
-moderna, adaptadas ao retratismo oficial (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 44).

A supressdo das intencdes vanguardistas (década de 1910-1930) em detrimento dos acontecimentos sociais
e politicos, confirma que essas experiéncias se caracterizaram por um perfil utdpico, por ndo encontrarem

sua efetividade na vida cotidiana. Posteriormente, alguns movimentos artisticos, como os da década de 1960,
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33 Neste livro, Garcia Canclini retoma o estudo de Habermas (que por sua
vez recorreu ao pensamento de Max Weber) no que diz respeito ao carater
auténomo que identifica o projeto moderno, independente de um tipo de
racionalidade sugerida pela religido e pela metafisica. Aqui, a cultura vai
se constituir a partir de trés esferas consideradas autbnomas: a ciéncia, a
moralidade e a arte. Nesse sentido, o autor afirma que cada uma “[...] se
organiza num regime estruturado por suas questdes especificas - o conhe-
cimento, a justica, o gosto - e regido por instancias proprias de valor, ou
seja, a verdade, a retiddo normativa, a autenticidade e a beleza. A autono-
mia de cada dominio vai-se institucionalizando, gera profissionais especia-
lizados que se tornam autoridades especialistas de sua area. Essa especia-
lizagdo acentua a distancia entre a cultura profissional e a do publico, entre
os campos cientificos ou artisticos e a vida cotidiana’. (GARCIA CANCLINI,
1997, p. 33).



retomaram esses projetos no sentido de resgatar o espirito moderno de emancipacédo, renovacéo e demo-
cratizacdo. Desse modo, Garcia Canclini enfatiza que a conexdo entre a arte atual e o contexto social ainda
reflete as tentativas dos artistas das décadas de 1920 e 1960, de “[...] transformar as inovacGes das vanguar-
das em fonte de criatividade coletiva” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 45).

A partir da premissa inicial, Garcia Canclini prepara o terreno para se voltar de modo aprofundado sobre
as questdes da modernidade e da pés-modernidade no contexto latino-americano, que a nosso ver ndo encon-
tram tantas ressonancias nas pesquisas académicas, ja que prevalecem os estudos voltados para Europa e
Estados Unidos. Grosso modo, o autor inicia a reflexdo sobre a modernidade latino-americana por uma hipd-
tese que (segundo ele) é recorrente na literatura, a de “[...] que tivemos um modernismo exuberante com uma
modernizacdo deficiente” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 67). Aqui, ele pontua o fato de termos sido “[...] coloniza-
dos por nacdes europeias mais atrasadas, submetidos a Contrarreforma e a outros movimentos antimoder-
nos”. Somente apds a independéncia é que conseguimos atualizar e permitir algumas ‘ondas’ de moderniza-
cao (GARCfA CANCLINI, 1997, p. 67):

No final do século XIX e inicio do XX, impulsionadas pela oligarquia progressista, pela alfabetizacio
e pelos intelectuais europeizados; entre os anos 20 e 30 deste século, pela expansio do capitalismo e
ascensdo democratizadora dos setores médios e liberais, pela contribuicdo de migrantes e pela difu-
sdo em massa da escola, pela imprensa e pelo radio; desde os anos 40, pela industrializac&o, pelo
crescimento urbano, pelo maior acesso a educacdo média e superior, pelas novas indutstrias cultu-
rais (GARCfA CANCLINI, 1997, p. 67).

Apesar desses avancos, tais movimentos nao tiveram a mesma for¢ca nem podem ser comparados com a
modernidade europeia, ja que essa insuficiéncia é evidenciada na falta de um mercado de arte autonomo, na
profissionalizacdo precaria de artistas e escritores, e na incapacidade de promover um desenvolvimento eco-
ndmico a tal ponto que pudesse incentivar a ‘renovacdo experimental’ e a ‘democratizacio cultural’ (GARCIA
CANCLINI, 1997).
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Como os escritores e artistas podiam ter um publico especifico se em 1890 havia 84% de analfabetos,
75% em 1920, e, ainda em 1940, 57%? A tiragem média de um romance era, até 1930, de 1.000 exem-
plares. E durante muitas décadas posteriores, os escritores ndo puderam viver da literatura, tendo
que trabalhar como docentes, funcionarios publicos ou jornalistas, o que criava relacdes de depen-
déncia do desenvolvimento literario com relacdo a burocracia estatal e ao mercado de informac&o
de massa. Por isso, conclui, no Brasil ndo se produz uma disting¢do clara, como nas sociedades euro-
peias, entre a cultura artistica e o mercado massivo, nem suas contradi¢des adotam uma forma téo
antagénica (GARCfA CANCLINI, 1997, p. 68).

Nesse sentido, constatamos que ser moderno no Brasil é inicialmente ser letrado e, segundo Garcia

Canclini, ndo era a realidade da América Latina em meados de 1920, ja que metade da populacdo era analfa-

beta. Aqui, vemos que o acesso a cultura se voltou para uma pequena elite e, no que diz respeito as vanguar-

das artisticas, o autor afirma que, segundo a visdo de alguns historiadores da arte, os movimentos inova-

dores (Cubismo, Futurismo, Dadaismo, Surrealismo, etc.) foram transplantados de um modelo europeu e se

apresentavam desconectados da nossa realidade. Desse modo, 0 modernismo no Brasil ndo pode ser consi-

derado sindnimo de modernizac&o social e econdmica, mas, o “[...] modo como as elites se encarregam da

interseccdo de diferentes temporalidades histdricas e tratam de elaborar com elas um projeto global” (GARCIA
CANCLINI, 1997, p. 73).

032

Os paises latino-americanos sdo atualmente resultado da sedimentacéo, justaposicéo e entrecruza-
mento de tradi¢des indigenas (sobretudo nas dreas mesoamericana e andina), do hispanismo colo-
nial catdlico e das acGes politicas educativas e comunicacionais modernas. Apesar das tentativas de
dar a cultura de elite um perfil moderno, encarcerando o indigena e o colonial em setores populares,
uma mesticagem interclassista gerou formacdes hibridas em todos os estratos sociais. Os impulsos
secularizadores e renovadores da modernidade foram mais eficazes nos grupos “cultos”, mas certas
elites preservam seu enraizamento nas tradi¢des hispanico-catdlicas e, em zonas agrarias, também
em tradicdes indigenas, como recursos para justificar privilégios da ordem antiga desafiados pela
expansdo da cultura massiva (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 74).
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Na América Latina, Garcia Canclini reforca que o modernismo nas artes plasticas foi marcado por uma
fase que teve influéncia de artistas e escritores que passaram uma temporada na Europa e trouxeram suas
experiéncias com as vanguardas europeias, tal como no Brasil, em que temos Oswald de Andrade com o
Manifesto futurista e Anita Malfatti com o fovismo. Ao mesmo tempo, o modernismo brasileiro se caracteriza
por buscar inspiracdo nas raizes tipicamente nacionais, como na aproximac&do com o folclore pelos artistas
da década de 1920 (GARCIA CANCLINI, 1997).

Nos anos 1920%, a histdria da arte latino-americana esta marcada pelo modernismo importado da Europa,
gue ao mesmo tempo integrou a cultura popular, assumindo todas as discrepancias sociais; desse modo, para
Melendi, “[...] a relacdo entre vanguarda politica e a vanguarda artistica foi uma questdo crucial no continente,
desde a Revolucdo Mexicana” (MELENDI, 2017, p. 36). J4 na década de 1960, percebeu-se um estreitamento na
relacdo entre a arte e os artistas latino-americanos. Trabalhos como os de Lygia Clark e Hélio Oiticica come-

caram a ter visibilidade aqui e fora do Brasil.

Urge fazer uma leitura comparativa das manifestacdes artisticas dos anos 1960 e 70, uma das mais
férteis e originais da arte latino-americana. [...]. Nos tultimos anos, a consolidacdo das comunida-
des latinas nos Estados Unidos, com a consequente latino-americanizacdo da cultura norte-ame-
ricana, e os movimentos migratérios dentro do continente desconstruiram certas nocdes de iden-
tidade cultural nacional. No final do século XX, a América Latina apresenta-se como um espaco de
deslocamentos internos e externos, no qual as culturas de fronteiras somam-se as culturas nativas,
as culturas coloniais e as provenientes da aluvido migratdria iniciada nos ultimos anos do século
XIX (MELENDI, 2017, p. 40).

Do ponto de vista socioldgico, Garcia Canclini constata uma espécie de continuidade das vanguardas
modernas na arte do periodo pés-moderno, mesmo diante de contestacdes desta ultima. Ainda que a pos-
-modernidade tenha abandonado a no¢do moderna de ruptura e utilizado estratégias como apropriacao, frag-
mentacdo e desfiguracdo de imagens do passado, além de descontextualizar leituras e parodiar tradicdes,

tais procedimentos se caracterizam por uma autorreferéncia ao mundo da arte, que, segundo Canclini, é tdo
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34 "0Os amplos paradigmas - barroco, vocagao construtiva, geometria sen-
sivel, mestigagem - inseriam-se num fundo social e politico, com énfase na
ideologia anticolonial e anti-imperialista. Pela primeira vez, junto a implan-
tagdo de estratégias que tornassem a arte social e politicamente ativa, afir-
mou-se um ponto de vista latino-americano, em oposigéo a perspectiva euro-
peia/norte-americana dominante”. (MELENDI, 2017, p. 37).



familiar a arte moderna®. O autor reforca que os ‘gestos heroicos das vanguardas’ e os ‘ritos desencantados’
dos pés-modernos desencadearam a ‘ritualizacdo’ dos museus e do mercado de arte; aqui, ele traz o socio-
logo francés Pierre Bourdieu para refletir sobre a questdo ao afirmar que as artes modernas e pds-modernas
sugerem “uma leitura paradoxal”, pois supdem “o dominio do cédigo de uma comunicacdo que tende a ques-
tionar o cddigo da comunicacdo” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 50).

E a partir da segunda metade do século XX que as elites advindas das ciéncias sociais, da arte e da litera-
tura se defrontam com um processo® de modernizac&o social e econdmica mais consolidado no contexto lati-
no-americano. Com isso, temos abertura para maior experimentacio nas linguagens artisticas, além de uma
conexdo com as vanguardas internacionais. Nesse contexto, tornam-se mais evidentes dois movimentos que
se distinguem de modo antagonico: de um lado, temos a arte culta, voltada para o gosto das elites; de outro,
a arte destinada as classes populares e médias, assujeitadas pela industria cultural (GARCIA CANCLINI, 1997).

Melendi (2017) enfatiza que, se pensarmos num conceito de América Latina ou América Ibérica, ele pode
ser compreendido como uma categoria do conhecimento formulado desde as dltimas décadas do século XIX,
que vem sofrendo revisdes e criticas até os dias de hoje. Em se tratando desse ponto de vista conceitual, mais
especificamente do aspecto cultural, ele é marcado e definido pelas suas ambivaléncias e contradicGes, ja
que contempla diversas culturas, linguas e etnias. A primeira vista, podemos definir a América Latina como
um grupo de paises americanos que falam portugués e espanhol, dominados pelo autoritarismo colonial e
pelos ‘conglomerados econdmicos internacionais’. A outra vertente carrega uma visdo negativa do que seria
a América Latina: uma parte do territdrio americano que néo pertence a América do Norte, além de ser um
lugar marcado pelo ‘exdtico’. Melendi considera fundamental pensarmos a partir desses dois pontos de vista,
ja que desse modo é possivel compreendermos a “[...] existéncia de uma arte latino-americana paralela ou

diferente das correntes hegemonicas” (MELENDI, 2017, p. 34).

A modernidade definiu-se como universal, ainda que mantendo sua prerrogativa de grupo cultural
fechado. Assim, dentro do contexto do modernismo, nacéo e geografia nfo eram vistas como critérios
necessarios de inclus&o. No seu conceito mais restrito, a arte modernista foi produzida por um grupo
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35 “Acultura moderna se construiu negando as tradigdes e os territorios.
Seu impulso ainda vigora nos museus que procuram novos publicos, nas
experiéncias itinerantes, nos artistas que usam espagos urbanos isentos de
conotagOes culturais, que produzem fora de seus paises e descontextuali-
zam 0s objetos. A arte moderna continua praticando essas operagdes sem
a pretensdo de oferecer algo radicalmente inovador, incorporando o pas-
sado, mas de um modo ndo convencional. Com isso, renova a capacidade
do campo artistico de representar a Gltima diferenca 'legitima”. (GARCIA
CANCLINI, 1997, p. 49).

36 Na Ameérica Latina, entre os anos 1950-70, Garcia Canclini aponta pelo
menos cinco tipos de fendmenos que indicam mudancgas estruturais no con-
texto socioeconémico. S&o eles: a) O inicio de um desenvolvimento eco-
noémico mais soélido e diversificado, que tem sua base no crescimento de
industrias com tecnologia avangada, no aumento de importagdes indus-
triais e de emprego de assalariados. b) A consolidagdo e expansdo do cres-
cimento urbano iniciado na década de 40. c) A ampliagdo do mercado de
bens culturais, em parte por causa das maiores concentragdes urbanas,
mas sobretudo pelo rdpido incremento da matricula escolar em todos os
niveis: o analfabetismo se reduz a 10 ou 15% na maioria dos paises, a popu-
lagdo universitaria sobe, na regido, de 250.000 estudantes em 1950 para
5.380.000 no final da década de 70. d) A introdugdo de novas tecnologias
comunicacionais, especialmente a televisdo, que contribuem para a massi-
ficagdo e internacionalizagdo das relag6es culturais e apoiam a vertiginosa
venda dos produtos “modernos”, agora fabricados na América Latina: car-
ros, aparelhos domésticos, etc. ) 0 avango de movimentos politicos radi-
cais, que confiam que a modernizagdo possa incluir transformagdes pro-
fundas nas relagdes sociais e uma distribuicdo mais justa dos bens basicos
(GARCIA CANCLINI, 1997, p. 84).



de artistas que trabalhava em algum lugar situado entre Paris e Nova York. Poucos artistas latino-
-americanos - Roberto Matta, Joaquin Torres-Garcia, Wilfredo Lam - tiveram acesso ao pantedo da
modernidade. A maior parte dos artistas do continente foi condenada a deambular por uma regido
de sombras na qual a modernidade podia somente ser alcangada por meio da imitacdo. Os trabalhos
dos muralistas mexicanos Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros e José Clemente Orozco, que se opu-
nham, eram vistos como marginais ou subalternos em relacdo a arte moderna (MELENDI, 2017, p. 34).

A arte latino-americana precisava estar conectada com a arte popular, uma visualidade construida a
partir do seu passado, que remetesse a producdo dos artesdos locais para se afastar das referéncias de fora,
como a da América do Norte. Com isso, enfatizava-se o culto ao popular, tanto é que artistas como Frida Kahlo
e Fernando Botero “[...] ganharam reputacdo internacional como expoentes paradigmaticos da arte latino-a-
mericana” (MELENDI, 2017, p. 34).

Parece necessario desconstruir a ideia da “arte latino-americana”, atualizando temas e assuntos de
uma pratica criativa que emerge conscientemente de um contexto hibrido. Uma pratica que surge
nio de uma tradicdo modelar cristalizada, mas de uma autoconsciéncia da arte como dialogo entre o
passado e o presente, o individuo e a sociedade, o conhecido e o desconhecido. Num mundo a deriva
entre a fragmentacdo e a homogeneizacdo, o contexto latino-americano ofereceria para o Norte um
modelo possivel de como operar com uma multiplicidade de etnias, desigualdades sociais e passa-
dos paralelos (MELENDI, 2017, p. 35).

Segundo a autora, a consequéncia dessa afirmacado fez com que artistas das novas geracoes tivessem
que lidar com essas nocdes ‘problematicas’, como a questdo da identidade e da autenticidade; além disso, é
necessario levarmos em consideracdo o contexto social do qual fazemos parte, marcado pela desigualdade
social, por relacdes de poder que ainda respingam residuos do autoritarismo colonial, que se perpetuou por
meio dos sistemas economicos do final do século XX. Ela afirma que, antes disso, a partir da segunda metade
do século XX, o sistema das artes ja vinha sofrendo modificacdes tipicamente marcadas pela pluralidade,

pelo rompimento com o ‘eurocentrismo e o evolucionismo’, reconfigurando o circuito artistico por uma con-

035 | GENETICA DO RISCO NA PERFORMANCE



cepcdo global e ndo mais regional ou nacional. A autora complementa dizendo sobre a arte da pds-moderni-
dade: “[...] nesse sistema Unico e transnacional, os sistemas nacionais e locais disputam espacos, ainda que
subalternos” (MELENDI, 2017, p. 81).

Na atualidade, muitos artistas latino-americanos reencontraram suas raizes, continuaram e con-
tinuam a elaborar uma arte significativa, com a qual ainda pretendem ter uma participacdo ativa
num espaco cultural mais amplo. A didspora latino-americana rasurou fronteiras e domesticou lin-
guas e linguagens, mas uma vertente politica da arte, no sentido mais amplo, continua a aflorar
nas zonas de conflito, rasurando identidades estereotipadas e negociando identidades em forma-
cdo. Se considerarmos as tradi¢des como “um conjunto multiplicado e filtrado de atos de fala, lem-
brancas e esquecimentos, é possivel postular uma tradicdo de interferéncia no social e no politico
que se propaga, construindo uma imagem de si mesma e dos outros, na arte que se faz ao sul do rio
Grande (MELENDI, 2017, p. 41).

A partir dessa reflexdo, mencionamos a performer brasileira Juliana Notari* (veremos seu trabalho
adiante), que nasceu em Recife, filha de ex-preso® politico torturado durante a ditadura militar. Entre as

licGes aprendidas com seu pai, ela guarda a importancia de valorizar a liberdade:

Liberdade para se expressar, para conjurar novos signos a partir dos traumas e para se posicionar.
“Tudo é politico. No nosso pais, vivemos uma ferida enorme, causada por uma defasagem educacio-
nal e cultural, da qual a arte ndo consegue dar conta, pois tudo é muito mais complexo. Mas quero
usar a minha sensibilidade para atravessar a sensacéo de angustia e enfrentar esse desafio imenso

que é ser artista no Brasil de hoje, quando a arte esta sob ataque” (VERAS, 2019, ndo paginado).

Mesmo ndo tratando diretamente da questdo politica, pois sua producéo artistica se pauta mais for-
temente pelo viés autoral, Notari vislumbra essa ponte que conecta seu trabalho com o outro (espectador),
enfatizando que a arte esta intrinsecamente ligada com a vida. Aqui, percebemos que a conexdo arte-vida

estabelecida pela artista é diferente do que foi almejado pelas vanguardas artisticas histéricas (1910-1930),
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37 No capitulo 2, analisaremos dois trabalhos da artista.

38 0 nome do pai da artista é Jodo Roberto “Peixe” do Nascimento.
Segundo Notari, ele foi o primeiro presidente do Partido dos Trabalhadores
em Pernambuco e “[...] figura essencial na estruturagdo de politicas publi-
cas de cultura na redemocratizagdo” no Estado. Fonte: VERAS, Luciana.
Juliana Notari: catarse e liberdade. Revista Continente, setembro de 2019.
Disponivel em: <https://revistacontinente.com.br/edicoes/225/juliana-notari>.
Acesso em: 02 jul. 2021.


https://revistacontinente.com.br/edicoes/225/juliana-notari

ja que Notari tem consciéncia de que “a arte ndo consegue dar conta, pois tudo é muito complexo” e que a
comunicacio estabelecida com o publico acontece por outras vias, como o viés reflexivo. Em entrevista con-
cedida para a Revista Continente (2019), a artista comenta: “Entdo, se vocé pergunta se, num momento poli-
tico desses, essas obras que tratam de uma subjetividade que esta 14 no umbiguinho vdo mexer com alguma
coisa? Eu ndo vejo diferenca. Uma experiéncia hiperpessoal, das entranhas do ttero, pode bater num cole-

tivo e passar pelo que é um ser humano” (VERAS, 2019, ndo paginado).

1.2 NEOVANGUARDAS (1950-1960): FRACASSO NA APROXIMAGAO ENTRE ARTE E VIDA - DO EFEITO DO CHOQUE
PARA O STATUS DE OBRA DE ARTE

Como vimos anteriormente, mesmo que as tentativas das vanguardas (1910-1930) em provocar mudancas
no contexto politico e social tenham fracassado, é inegavel suas contribuicdes no ambito estético por meio
de experimentacdes e procedimentos artisticos como a fotomontagem, os ready-mades e acdes que tinham
0 intuito provocativo com relacido ao publico. Nesse sentido, constatamos que a poténcia de tais manifesta-
cOes reverberou nos anos de 1950-60 por meio de producdes artisticas nomeadas de neovanguardas. Entre
seus representantes podemos elencar Robert Rauschenberg e Allan Kaprow. Biirger se refere a neovanguarda
como a arte do periodo pos-guerra constituida por um grupo informal de artistas norte-americanos e euro-
peus ocidentais dos anos de 1950 e 1960, que retomaram alguns dos procedimentos das vanguardas de 1910 a
1930, entre os quais “[...] a colagem, a assemblage, o ready-made e a grade cubista, a pintura monocromatica
e a escultura construida” (BURGER, 1974, ndo paginado apud FOSTER, 2017, p. 20-21).

Desse modo, tal repeticdo dos procedimentos vanguardistas aconteceu de maneira rapida, como no rea-
dy-made, e mais lenta, tal como no construtivismo russo, mas, em ambas as situacdes, se valorizou mais a
‘alusdo histérica’ do que seu ‘conteddo real’. Hal Foster® (2017) comenta sobre o motivo de tais retornos nas
décadas de 1950-60, tanto do ponto de vista historico quanto tedrico. Historicamente, a repeticdo de tais pro-

cedimentos vanguardistas, no caso os ready-mades e o construtivismo, era a retomada do espirito critico,
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39 Hal Foster (nascido em 13 de agosto de 1955) “[...] € um critico de arte
e historiador americano. Ele foi educado na Universidade de Princeton, na
Universidade de Columbia e na Universidade da Cidade de Nova lorque.
Professor na Universidade de Cornell de 1991 a 1997 e faz parte do corpo
docente de Princeton desde 1997. Em 1998, recebeu uma bolsa de estu-
dos Guggenheim. As criticas de Foster se concentram no papel da van-
guarda no pés-modernismo. Em 1983, ele editou The anti-aesthetic: essays
on postmodern culture, um texto seminal no pés-modernismo. Em Recodings
(1985), ele promoveu uma visdo do pds-modernismo que simultaneamente
engajou sua histéria de vanguarda e comentou a sociedade contempora-
nea. Em O retorno do real (1996), ele propds um modelo de recorréncia his-
térica da vanguarda em que cada ciclo melhoraria as falhas inevitaveis dos
ciclos anteriores” (tradugdo nossa). Fonte: <https:/peoplepil.com/people/hal-
foster/>. Acesso em: 13 jul. 2020.
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https://peoplepill.com/people/hal-foster/

gue confrontou a autonomia da arte burguesa e a visdo do artista ‘expressivo’. Entdo, do ponto de vista ted-
rico, constatou-se que os artistas da década de 1950 fizeram uma espécie de ‘reciclagem’ de tais procedimen-
tos e os artistas dos anos 1960 demonstraram consciéncia histérica acerca das vanguardas, ja que tal ressig-
nificacdo se manifestava criticamente.

Foster elegeu o vanguardista francés Marcel Duchamp pela sua perspicacia ao perceber que a operacdo
artistica nos ready-mades atuava no limiar entre arte e vida e no “exame continuo” das convencdes em que
cada uma delas se estabelecia. Para pensar sobre essa pratica artistica vanguardista e neovanguardista, o
autor recorre a Rauschenberg“ e Kaprow, afirmando que suas obras se sustentam na tensao entre arte e vida,
e que ambos os artistas reconhecem a impossibilidade de restabelecer uma conexdo de uma com a outra
(FOSTER, 2017). Nesse sentido, temos a insercdo de objetos do cotidiano, como os ready-mades, que aplicam a
estratégia da indiferenca estética (objeto ndo contemplativo), e nas obras construtivas, a presenca de mate-
riais industriais. Constatamos que, nos dois casos, é posta em xeque a funcio do artista. Com isso, tanto os
artistas norte-americanos quanto os europeus ocidentais do final dos anos 1950 e comeco dos anos 1960, tanto
0 Dada quanto o Construtivismo, propunham um ‘modelo’, ambos com o intuito de reposicionar a arte em
“[...] relacdo ao espaco-tempo mundano, mas também a pratica social” (FOSTER, 2017, p. 24), afastando-a dos
procedimentos convencionais praticados anteriormente no contexto artistico.

Foster observa que ndo descarta o estudo de Biirger, mas que é importante apontar suas ambiguidades e
destitui-lo da equivocada concepcéo de que o fracasso das vanguardas histdricas se manifesta de modo heroico
e tragico, ao mesmo tempo que pretende desvincular a falsa concepcdo de que a neovanguarda é “patética e
farsesca, cinica e oportunista”, por se apropriar das operacdes artisticas realizadas anteriormente pelas van-
guardas. Por outro lado, o autor objetivou avancar um pouco mais sobre a tese de Bliirger, ao reconhecer que
tanto as convencdes estéticas quanto a instituicdo da arte ndo podem ser separadas, mas isso ndo quer dizer
gue sejam idénticas, ja que tal reconexdo se da pelo viés da industria cultural e ndo pelo fendmeno das van-
guardas. Em consequéncia disso, os artistas contemporaneos foram comedidos e passaram de uma postura
“radical” para deslocamentos mais sutis, tornando possivel uma melhor compreensdo das vanguardas nas

suas diferentes fases, que, para além das décadas de 1910-1930, continuaram propondo reflexdes e desdobra-
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40 Artista norte-americano Robert Rauschenberg.



mentos para os periodos subsequentes, seja com as neovanguardas ou até mesmo com as pds-vanguardas
(FOSTER, 2017).

1.3 POS-VANGUARDAS (1960-1970): INVESTIGAGCOES SOBRE O CORPO A PARTIR DO HAPPENING, DA BODY ART E
DA PERFORMANCE

Segundo Foster (2017), ndo existe uma delimitacdo precisa e temporal que marque o inicio do periodo
pos-modernista, que, segundo ele, teve seus primeiros sinais na década de 1960. Ja com relacdo aos anos de
1970, Ricardo Fabbrini“ (2017) ressalta que essa década foi um momento de transicdo da arte moderna para a
arte contemporanea, quando findou o projeto moderno. A par dessas constatacdes, verificamos também que
foi com a Segunda Guerra Mundial (1945) que o cendrio artistico se deslocou da Europa para o contexto nor-
te-americano. Isso propiciou um terreno fértil para o aprofundamento das investigacGes sobre o corpo na
década de 1960 com o happening e na década de 1970 com a body art e a performance.

Banes (1999) enfatiza que o corpo, na década de 1960, se desprendia de algumas restri¢des sociais, o que
deu maior liberdade para os artistas norte-americanos, no caso os da vanguarda, de concentrar suas pes-
guisas nas experiéncias corporais voltadas para a sexualidade, a danca e a moda. Esse corpo “efervescente” e
“grotesco”? foge de uma concepgdo idealizada e valoriza a materialidade no que diz respeito a sua “realidade
carnal”, explorando aspectos tais como o da digestao, da excrecao, da procriacao e da morte, voltado para seus
érgdos e fungdes primitivas - ou seja, o estado “efervescente”, para Banes (1999), desconstrdi a visdo do corpo
concebido com base em “regras polidas de conduta”, invertendo sua posicdo: primeiro as partes baixas, sexo
e excrecdo, e segundo as partes superiores, cabeca; aqui, contrariava-se o conceito de corpo candnico, que
persistia desde o periodo “pds-renascentista”. Ja o “grotesco” pressupde o corpo numa visdo césmica, social,
histdrica, além de refletir suas mudancas nos contextos temporal e cultural. Aliado a sua fisicalidade, ele se
constitui como um “corpo dialético” ao propor reflexdes a partir de condicGes e estados duais, tais como infan-

cia e velhice, nascimento e morte. Sob esse aspecto, também é importante considerar que o corpo do artista
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41 A premissa apontada por Fabbrini, de que os anos 1970 foram um
periodo de transigdo da arte moderna para a arte contemporanea, parte de
estudos provenientes da teoria da cultura e da critica de arte. Aqui, ele se
refere tanto a arte europeia quanto a arte norte-americana. Tamhém enfatiza
que tal pressuposto é contrario a concepgdo de estudiosos como Giorgio
Agamben e Georges Didi-Huberman.

42 Banes se apropria dos conceitos de corpo “efervescente” e “grotesco’
da antropdloga inglesa Mary Douglas e do critico literario russo Mikhail
Bakhtin (BANES, 1999).



foi influenciado pelo contexto norte-americano no que diz respeito aos géneros folk e popular.

E, além disso, um corpo anticlassico que enraizado no humor, folk, “destrona e renova” toda a cul-
tura oficial. Acima de tudo, essas formas n&o apenas salientam “o principio corporal material”, como
0 aproveitam para uma concepcdo utdpica em que os distintos estratos do cosmo, da sociedade e do
corpo sdo unificados. Assim, o corpo efervescente é um simbolo profundamente politico. E o veiculo
para um feixe de géneros artisticos que desafiam a representacfo classica elitista com suas ima-
gens desenfreadamente corporais. Mas é primeiro e acima de tudo um corpo de apresentacéo car-
navalesca (BANES, 1999, p. 256).

0 corpo “efervescente” pelo viés sexual mostra que “[...] a representacéo publica do corpo como carne
erdtica nas artes de vanguarda significava liberdade das convencdes burguesas” (BANES, 1999, p. 279). Desse
modo, as vanguardas da década de 1960 assumiram uma postura transgressiva por meio do sexo e da sexua-
lidade, seja no ambito publico ou até mesmo no comunitario.

Em se tratando das vanguardas da década de 1960, voltamos novamente nossa atencdo para o contexto
artistico norte-americano, mais especificamente para o bairro de Greenwich Village, considerado a “meca
histérica” dos boémios americanos em Nova Iorque, influenciados pela geracio beat (década de 1950) e pelo
movimento da contracultura, dos anos 1960. Além de ser vista como um ponto de encontro das variadas lin-
guagens artisticas e de abrigar moradores ilustres, como Duchamp, temos a cidade novaiorquina que foi
eleita o centro internacional das Artes Visuais apds a Segunda Guerra Mundial. Tal distrito também viabili-
zou o afrouxamento das estruturas histdrica, social e politica, por concentrar um grupo de artistas que pro-
vocou mudancas na arte e no seu papel na vida americana, numa espécie de fusdo entre vida publica e pri-
vada, trabalho e diversdo, arte e experiéncia comum. Diante desse contexto, vislumbramos a contracultura
do final da década de 1960 impulsionando os pressupostos dos movimentos de arte da década de 1970 e ins-
taurando os debates pés-modernistas da década de 1980 em diante. Desse modo, o Village explorou a pesquisa

acerca do corpo, mais especificamente no que diz respeito aos happenings e as performances.
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Em 1963, 0 sonho americano de liberdade, igualdade e abundancia parecia poder tornar-se realidade.
N&o que se tivesse tornado — mas que estivesse prestes a tornar-se. As expectativas estavam cres-
cendo, depois da década econ6mica e culturalmente estagnada de 1950. E, agora, as artes pareciam
deter um lugar privilegiado nessa visdo democratica, ndo meramente um reflexo de uma sociedade
americana vibrante e rejuvenescida, mas como um registro ativo da consciéncia contemporanea -
como seu produto, e também como seu catalisador [...] O préprio espirito - e a economia — que podiam
apoiar generosamente a cultura de elite prepararam o terreno para uma arte de vanguarda ameri-
cana de pds-guerra, pds-industrial e caracteristicamente do século XX: democratica mas refinada,
vigorosa e fisica, jocosa mas com os pés na terra, misturando livremente tradicdes, estilos e meios
de comunicacdo de elite e populares, académicos e vernaculos. Havia uma sensacéo - tdo diferente
do inicio da década de 1990 - de que todas as coisas eram possiveis... e permitidas (BANES, 1999, p. 15).

Nesse cenario, constatamos que as vanguardas artisticas, tal como a Pop art, carregavam um espirito de
compromisso, confianca, prazer e, acima de tudo, de transgressdo. Apesar desse espirito contraventor, a gera-
cdo da década de 1960 tinha consciéncia de que um “puro rompimento”, seja com o passado e/ou com a cul-
tura dominante, ndo era possivel, reverberando aqui os ensinamentos das vanguardas artisticas das déca-
das de 1910 e 1930. Diferentemente da geracdo de 1950 (beat), os artistas da década de 1960 estabeleceram lacos
com a plateia, mesmo diante das contradicOes apresentadas no casamento entre vanguarda e cultura popu-
lar, além da impossibilidade de exclusdo do contato com a cultura burguesa. E é a partir desse terreno fér-
til dos embates politicos e artisticos das vanguardas da década de 1960 que se anuncia e se configura a pri-
meira geracdo dos artistas da pds-modernidade. Enfim, esses jovens artistas conheciam a histdria da arte,
mas ndo se sentiam parte da tradicdo histdrica, seja pela época, seja pelo contexto geografico. Nesse sentido,
incorporavam duas herancas: a norte-americana e as vanguardas artisticas europeias. Ao mesmo tempo,
buscavam o novo e davam continuidade ao projeto vanguardista, com o intuito de reinventar a tradicao, a
comunidade e a mitologia, diferentemente da geracdo pds-modernista nas décadas de 1980 e 1990, com sua
profunda ambivaléncia, ironia e postura reflexiva, que se assumia como fragmentos e produtos da histdria,

ao mesmo tempo que buscava se libertar do passado.
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Mas sua geracdo de artistas foi a tinica a derrubar certos acalentados valores boémios na cultura
de massa americana posterior a Segunda Guerra Mundial. Ela postulou uma antiga tensdo de van-
guarda entre a arte de elite e popular, e uma antiga tensdo do mundo da arte entre a Europa e os
Estados Unidos, mas de um modo que pareceu drasticamente novo [...] No entanto, ela também fez o
inverso, apropriando-se do popular como material para arte elevada: apresentacdes de teatro de varie-
dades, iconografia de Hollywood, rock and roll, jazz e canc¢do popular americana (BANES, 1999, p. 20).

Os artistas de vanguarda, que atingiram sua maturidade na década de 1960, se mantinham criticos da
sociedade americana e preservavam um espirito de comunidade por meio da arte. Essa comunidade tinha
caracteristicas alternativas por agregar influéncias dos estilos folclérico, popular, subcultural e transgressor,
além de incorporar ritos religiosos, tudo isso para contrariar os pressupostos da geracdo anterior, da década
de 1950. Ao mencionar folclérico e popular, esbarramos no termo arte folk, denominada como uma arte que
é feita pela propria comunidade. Nesse sentido, a vanguarda da década de 1960 do Village tinha uma caracte-
ristica muito particular ao valorizar o que era considerado deselegante, antiquado e orientado para o corpo.
Ali, eles enfatizavam o carater contraventor ao exaltar o banal, mantendo uma postura que se opunha a onda
de profissionaliza¢do no campo da arte e transitando na marginalidade (BANES, 1999).

Mesmo que a conformacio da performance tenha se dado entre as décadas de 1960-70, reiteramos o que
foi comentado anteriormente, de que é possivel encontrarmos indicios de seu surgimento no inicio do século
XX, por detectarmos parentescos com os futuristas e dadaistas, além de algumas vertentes contemporaneas
a ela, tais como o happening (SANTOS, 2017). A performance se caracterizava pelo uso do corpo como suporte
e carregava o desejo de ser um género diferente das outras linguagens artisticas. Talvez por isso preservava
um espirito irreverente, com a intencdo de intervir nos contextos social e politico, o que delineou seu perfil
transgressor e criou certas resisténcias de ordem institucional. Nesse sentido, ela se identificava com a essén-
cia vanguardista de movimentos tais como o Futurismo, o Dadaismo e o primeiro Surrealismo, o que pode ser
confirmado pela atitude de Filippo Tommaso Marinetti, o precursor do Futurismo, que, ao publicar o Manifesto

futurista no jornal Le Figaro, fez com que essa acdo provocasse grande “barulho midiatico” e impacto sobre os
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espectadores (SANTOS, 2017). Ja no periodo entre guerras, primeira e segunda Guerra Mundial, notamos que
a performance teve seus animos abrandados em tal contexto social, reacendendo sua chama em acées indi-
viduais, como no Expressionismo Abstrato norte-americano por meio de Pollock*, que adotou uma acao per-
formativa ao realizar sua action painting. Aqui, também vislumbramos as primeiras manifestacdes da per-
formance nos Estados Unidos e, posteriormente, no Japdo e no Brasil (SANTOS, 2017).

A partir dessa visdo histérica acerca do corpo, mais especificamente das acdes realizadas pelas vanguar-
das artisticas em meados da década de 1910, chegamos aos happenings do artista norte-americano Kaprow,
no final da década de 1950, e a performance, em torno dos anos 1960-70, juntamente com a body art. Nesse
cendrio, o artista comecou a usar o corpo como matéria-prima e buscava aproximar a pratica artistica da
vida*, o que resultou numa experiéncia “imediata” do ptblico com esse trabalho. Além disso, era uma ten-
tativa de se libertar das questdes formais mais convencionais e/ou da relacdo com o mercado de arte e as
instituicdes (museus e galerias), reconectando-se com o espectador e aproximando a arte das circunstan-
cias sociais e politicas. Aqui, Stiles (1996) afirma que os artistas da performance concentraram suas investi-
gacdes acerca do corpo no que diz respeito as acdes, as condicdes psicoldgicas e sociais, além das suas carac-

teristicas cognitivas.

AcGes ao vivo sdo impossiveis de circunscrever com defini¢des limitadas, e inicialmente os artistas
inventaram diferentes termos para descrever sua intencdo performativa: happenings, Fluxus, acoes,
rituais, demonstracdes, arte direta, arte da destruicao, arte do evento e body art, entre outros. Por
volta de 1973, entretanto, a gama estilistica e as diferencas ideoldgicas entre essas diferentes for-
mas haviam sido incorporadas pelos criticos a categoria inica de performance art, apesar dos pro-
testos de muitos artistas, que reclamaram que o termo despolitizava seus objetivos e desarmava seu
trabalho pela proximidade com o teatro, entdo associado por muitos com entretenimento* (STILES,
1996, p. 679, tradugdo nossa).

Além disso, algumas manifestacdes contemporaneas preservam reverberacGes transgressivas advindas

das vanguardas artisticas e das performances das décadas de 1960-70. Quando nos aproximamos da arte con-
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43 Amélia Jones afirma que “[...] modernistas como Clement Greenberg
veem o narcisismo de Pollock (e o préprio) para confirmé-lo como uma
fonte unificada de intencionalidade divinamente inspirada” (tradugéo nossa).
Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajec-
tory. In: ______ . Body art: performing the subject. Minneapolis: Universidade
de Minnesota, 1998. p. 52.

44 A aproximagdo da arte com a vida parte inicialmente do pressuposto
de que a autonomia da arte, iniciada no final do século XVIII sob influéncia
da estética do Iluminismo e explorada no final século XIX, provocava dis-
tanciamento estético da arte com o mundo concreto. Em certo sentido, o
movimento dos artistas no inicio do século XX (vanguardas artisticas his-
toricas) "atacou" tal distanciamento e "buscou" (a partir de procedimentos
artisticos e atos de rebeldia) uma aproximagéo da arte com a vida, numa
tentativa (mesmo que frustrada) de trazer aspectos do contexto social e
politico para 0 ambito da arte.

45 Trecho original em inglés: “[...] live actions are impossible to
circumscribe with limited definitions, and initially artists invented different
terms to describe their performative intent: happenings, Fluxus, actions,
rituals, demonstrations, direct art, destruction art, event art, and body art,
among others. By about 1973, however, the stylistic range and ideological
differences between these different forms had been subsumed by critics
into the single category of performance art, despite protests by many artists
who complained that the term depoliticized their aims and disarmed their
work by proximity to theater, then associated by many with entertainment”.
(STILES, 1996, p. 679).



ceitual no contexto latino-americano, constatamos que, ao criar “[...] estratégias pontuais de intervencao e
recodificag@o, [ela] parece ter antecipado as praticas pds-modernas dos paises hegemonicos” (MELENDI, 2017,
p. 19), trazendo forte abordagem politica e reforcando ‘praticas textuais transgressoras’, o que resultou na
recusa pelo uso da imagem nessas produgdes artisticas. Nesse sentido, os anos 1990 no Brasil resgataram o
espirito contestatdério da década de 1960, retomando a vertente politica que ressurgiu nas manifestacdes da
arte pos-ditadura militar, mas sem incorporar o perfil transgressor e de oposicdo ao poder, assumindo agora

postura de intervencao e resisténcia, j4 que o momento politico ndo era o0 mesmo.

1.4 POS-MODERNO / CONTEMPORANEO (1990-2000): ARTE E VIDA - RETOMADA DA CONTRACULTURA NEOVAN-
GUARDISTA

Fabbrini (2017) ressalta que, nas décadas de 1980-90, tivemos a arte pés-vanguardista ou arte pds-mo-
derna (contemporanea) e, nos anos 1990 e 2000, algumas producdes artisticas se caracterizavam pela tenta-
tiva de retomar o ‘embaralhamento’ arte e vida, o que remete ao espirito de contracultura das neovanguar-
das, caso dos happenings e da body art. Por outro lado, vimos que algumas producdes em performance a
partir dos anos 1990 assumiram perfil contrario: em vez de contestatdrias e transgressivas, adotaram pos-
tura mais discursivo-reflexiva, conforme apontado por McKenzie e Féral. Em se tratando especificamente
da performance, McKenzie examina diferentes modelos e paradigmas que fundamentam e contribuem para
maior compreensao acerca da sua origem, considerada interdisciplinar por estar pautada na estreita relacao
com a cultura em que se encontra inserida, além de ser vista a partir dos estudos voltados para as diferen-
tes areas do conhecimento, tais como a antropologia, a psicologia, a sociologia, a filosofia. Com base nessa
premissa, o autor parte da denominacao “performance cultural” por vislumbrar a fusdo entre a “alta” e a
“baixa” cultura ou até mesmo a contracultura, pensando em proposicdes consideradas arrojadas. No que diz
respeito aos Estudos de Performance por autores como Schechner, constatamos uma aproximacao do teatro

com a antropologia e, nesse sentido, com diversas areas, tais como: teatro tradicional e experimental; rituais
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e cerimoOnias; entretenimento popular; danca popular, erudita e experimental; arte da performance de van-
guarda; interpretacGes orais da literatura, juntamente com praticas do cotidiano, como brincadeiras, inte-
racoes sociais, manifestacdes politicas e movimentos sociais (MCKENZIE, 2002).

Desse modo, a performance se situa no a&mbito académico, a0 mesmo tempo que transita pelas acdes coti-
dianas e pelas manifestacdes populares, localizada no limiar entre esses trés diferentes contextos, como uma
espécie de “entre lugar”, que nédo se fixa unicamente em um deles, mas que estabelece uma relacéo de inter-
dependéncia com todas essas vertentes. Diante dessa permeabilidade, sugere ao mesmo tempo uma condi-
cdo de marginalidade, na qual a performance se encontra tanto fora quanto dentro, o que viabiliza “[...] des-
montar e remontar simbolos e comportamentos e, possivelmente, transformar a si mesma e a sociedade™
(MCKENZIE, 2002, p. 36, traducdo nossa). E justamente nesse “entre lugar”, seja de ordem espacial, temporal
e/ou simbdlica, que visualizamos uma brecha que permite certo “afrouxamento” das normas sociais para que
elas sejam suspensas, desafiadas, tocadas e talvez até transformadas.

McKenzie (2002) também se utiliza do termo “eficacia da performance” para designar quando o corpo do
performer é “bem-sucedido” ao propor desafios e questionar normas e estruturas simbdlicas em dado con-
texto artistico/social, ja que ela carrega em si mesma uma esséncia anarquica e, desse modo, avessa as deli-
mitacOes sociais e convencdes tedricas. Nesse sentido, McKenzie enfatiza que na década de 1990 a “eficacia
da performance” ndo acontecera somente pelo modelo ritualistico (como em Nitsch), ja que essa linguagem
estd calcada nas experimentacdes pratica e tedrica, ambas embasadas pelo viés reflexivo/discursivo. Desse
modo, o corpo incorpora “[...] as taticas de apropriacéo, parddia e deturpacdo transcultural que se tornaram
centrais para a articulacdo de uma performance eficaz”’ (MCKENZIE, 2002, p. 42, traducdo nossa). No que
diz respeito as vanguardas historicas das décadas de 1910 e 1930, instauradas no periodo da arte moderna,
pressupomos uma ideia de sujeito diferente daquele do periodo pés-modernista/contemporaneo, quando tal
concepcao se dilui, para pensarmos na “morte” desse sujeito/artista. Nesse sentido, temos as performances
a partir da década de 1990 em que nos defrontamos com o enfraquecimento do carater agressivo com rela-
¢do ao corpo (décadas 1960-1970) para vislumbrar algumas manifesta¢des em performance transitando no

ambito reflexivo/discursivo.
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46 Trecho original em inglés: “[..] to reflect, take apart, and reassemble
symbols and behaviors and, possibly, to transform themselves and society”.
(MCKENZIE, 2002, p. 36).

47 Trecho original em inglés: “[...] the tactics of appropriation, parody,
and cross-cultural detournement have become central to the articulation of
efficacious performance”. (MCKENZIE, 2002, p. 42).



Féral (2015) afirma que a arte da performance nasceu de um movimento de contesta¢do dos valores prees-
tabelecidos na década de 1970, porém, no decorrer do tempo, atraiu pouca atencéo de criticos e artistas, que

chegaram a cogitar a sua morte. A autora salienta que:

No entanto, o numero de performances que é possivel arrolar na Europa e na América do Norte, e
o numero de artistas que a ela se consagram, revelam que essa arte, longe de desaparecer, perdura
e mesmo se institucionaliza. Certamente ela levanta menos questdes que outrora, espanta e choca
muito menos que no passado (por exemplo, as primeiras performances de Vito Acconci, Hermann
Nitsch, Chris Burden), seja porque os performers se tornaram eles mesmos mais circunspectos com
o passar dos anos, seja porque o publico, ao contrario, ndo possui mais essa faculdade de espanto,
de entusiasmo ou de rejeicao violenta que marcou sua reacao a certas experimentacdes fracassadas
nos anos de 1970 (FERAL, 2015, p. 170).

Féral (2015) continua sua reflexdo dizendo que a performance foi idealizada com base num espirito con-
traventor a concepcdo de arte (da época) e sua relacdo com a sociedade. Nesse sentido, ela partia de alguns
pressupostos que delineavam a sua configuracio, tais como a recusa a realizacdo de ensaios prévios e a
representacdo de papéis, negacdo da relacdo da obra com institui¢des (museus e galerias) e com o mercado
da arte, valorizacdo do processo em vez do produto, aproximac&o da arte com a vida e destituicdo do carater
catartico da acdo performatica, o que muitas vezes ndo criava empatia com o espectador. Em contrapartida
a tais pontuacdes acerca desse carater transgressor, Féral ressalta algumas caracteristicas que foram perdi-
das pela performance e que, a seu ver, preservavam a “originalidade”. Com isso, a autora enuncia seu ponto
de vista critico sobre algumas questdes, tal como o lugar ocupado pelo corpo, que foi deslocado para a ima-
gem e que agora ndo é mais considerado o elemento central e mais importante da acdo; além disso, as apre-
sentacdes voltaram a acontecer nos espacos institucionais e deixaram “[...] definitivamente os locais origi-
nais: zooldgico (Alberto vidal), jaula (Joseph Beuys), piscina (Chris Burden). Voltou a um confronto tradicional

com o publico em espacos eles mesmos tradicionais: museus, galerias” (FERAL, 2015, p. 173).
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[...] a performance foi, antes de tudo, uma funcéo - funcéo de despertar, de provocar, de tomada
de posicdo contra a tradicdo, de instituir relacGes diferentes entre a obra e o seu publico - ela néo
tinha género ou forma especifica, ainda que uma multiddo de praticas tenha sido catalogada sob tal
denominacéo. [...] nos anos de 1970, mais do que um género, a performance era sobretudo uma fun-
cdo e, como toda funcdo, ela podia pertencer a praticas e artes diferentes. Esta distin¢do que dese-
jamos fazer aqui entre funcdo e género nos permitiria explicar no que a performance de hoje difere
daquela de ontem e por que ela pode sobreviver enquanto seus objetivos e as motivacdes que guiam
os artistas ndo sdo mais os mesmos (FERAL, 2015, p. 175).

A reflexdo de Féral reforca que a performance na atualidade se reconfigurou a partir de objetivos e moti-

vacOes diferentes das que guiavam os artistas na década de 1970. Como vimos anteriormente neste capitulo,

tais acOes preservavam um espirito transgressor vanguardista, diferentemente das que vieram num periodo

subsequente, a partir da década de 1990, com um perfil de carater mais reflexivo-discursivo. A autora enfa-

tiza que a performance provoca um efeito reflexivo no espectador e, nesse sentido, apresenta uma carac-

teristica enquanto “fendmeno performativo”: aqui, ela age como um “traco ou transbordamento”, podendo

ser caracterizada como “politica de restos”, ja que a sua relevancia ndo acontece, necessariamente, no exato

momento em que é realizada pelo performer, nem no local do seu acontecimento. Na atualidade, a perfor-

mance se torna relevante mais pelas interroga¢des que provoca no espectador, ja que traz a tona as nossas

proprias incertezas.

047

Temos ai uma outra caracteristica das performances atuais. Contrariamente a imagem de um sujeito
essencialmente pulsional que era o da performance dos anos 1970, a dos anos de 1990 substitui a
imagem de um sujeito que se recusa a eliminar as tensdes entre seu eu e a histdria, entre a politica
e a estética, reinstituindo as complexidades da enunciac&o. Se procurarmos, pois, saber quais séo
os fundamentos que tornam a performance ainda possivel hoje em dia, quando a maioria dos para-
metros que prevaleciam em seu surgimento desapareceram, cumpre reconhecer que a performance
era antes de tudo uma forma, e como forma ela ocupava uma func¢do no dominio artistico [...] a per-

formance torna-se um género entre outros e ela pode, portanto, por-se a significar “de outro modo”.
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[...] Uma outra razdo para essas transformacdes, razdo de ordem estética dessa vez, se deve ao fato
de que os procedimentos aos quais a performance recorreu em seu comeco, foram ultrapassados,
absorvidos, marcando ao mesmo tempo seus limites: os procedimentos de explosdo, de fragmenta-
cdo, de repeticdo que correspondiam a uma época que se contrapds a unicidade e aos dogmas que
essa ultima veiculava. (FERAL, 2015, p. 182-186).

Com base nessa reflexdo de Féral, retomamos novamente o periodo precursor da performance e agora
estamos em meados da década de 1970, em que temos a performance que descende de um mesmo eixo de sus-
tentacdo que o do happening, ja que se trata de uma linguagem que se aproxima da vida e acontece no tempo
presente, diferenciando-se, porém, por se tratar de uma concepcdo previamente mais elaborada, apesar de
resistir a categorizagdes. Mesmo que as a¢des acontecam de modo “mais controlado” em relacdo ao happe-
ning, ela também esta susceptivel aos imprevistos durante sua execucao e sujeita aos riscos eventuais. Ela,
segundo Schechner (2006), assemelha-se com a vida cotidiana, na qual o contexto ndo pode ser totalmente
“ponderado”. Nesse sentido, Renato Cohen* afirma que o performer se coloca em risco independentemente

das suas intencdes poéticas, ou seja, mesmo que ele seja parte constitutiva durante suas acoes.

E nessa estreita passagem da representacdo para a atuacgio, menos deliberada, com espaco para o
improviso, para a espontaneidade, que caminha a live art®, com as expressdes happening e perfor-
mance. E nesse limite ténue também que vida e arte se aproximam. A medida que se quebra com a
representacdo, com a ficcdo, abre-se espaco para o imprevisto, e, portanto, para o vivo, pois vida é
sindonimo de imprevisto, de risco (COHEN, 2002, p. 97, grifo nosso).

Diana Taylor® (2003) afirma que as performances “funcionam” como atos vitais de transferéncia e que,
por meio delas, é possivel transmitir dado conhecimento social, a memoéria (individual e/ou coletiva) e a iden-
tidade (pessoa ou grupo) por meio do que Schechner nomeou de “comportamento restaurado™'. A partir dessa
reflexdo, Taylor afirma que a performance atua com o viés epistemoldgico de uma acéo calcada em outros dis-

cursos culturais (sociais, politicos, dentre outros), possibilitando novos modos de conhecé-los, mas salienta que
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48 Renato Cohen “(Porto Alegre, Rio Grande do Sul, 1956 - S&o Paulo, Séo
Paulo, 2003). Ator, diretor, performer, tedrico e pesquisador. Pertence a gera-
¢do chamada “teatro das imagens”, que relativiza a importancia do texto.
Sua atuagdo comega em fins dos anos 1980, apds se formar em engenharia
pela Escola Politécnica da Universidade de S&o Paulo (Poli/USP), quando se
aproxima do pesquisador e diretor teatral Luiz Roberto Galizia (1954-1985),
integrante do grupo Ornitorrinco. Ao longo da década de 1980, cria perfor-
mances e tem breve passagem como programador do Sesc Fabrica Pompeia.
Essa vivéncia € utilizada em sua dissertagdo de mestrado em artes céni-
cas na USP, convertida em livro”. Fonte: RENATO Cohen. /n: ENCICLOPEDIA
Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2021.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa256193/renato-
cohen>. Acesso em: 25 jun. 2021. Verbete da Enciclopédia.

49 Segundo Renato Cohen, no livra intitulado Performance como linguagem,
a performance estd “[...] ontologicamente ligada a um movimento maior,
uma maneira de se encarar a arte; a live art. A live art é a arte ao vivo e a
arte viva. E uma forma de se ver arte em que se procura uma aproximacao
direta com a vida, em que se estimula o espontaneo, o natural, em detri-
mento do elaborado, do ensaiado’. (COHEN, 2002, p. 38).

50 Diana Taylor “[...] é professora universitaria e professora de estudos da
performance na Escola de Artes Tisch da Universidade de Nova York, além de
diretora fundadora do Instituto Hemisférico de Performance e Politica. Como
principal colaboradora da drea de Estudos da Performance nas Américas,
seu trabalho se concentra em teatro e performance, performance e politica
da América Latina e dos Estados Unidos da América, teatro e performance
feminista nas Américas [...]" (tradugdo nossa). Fonte: <https:/peoplepill.com/
people/diana-taylor-2/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

51 0 comportamento restaurado de Schechner trata dos comportamen-
tos que vivenciamos mais de uma vez, em que a primeira envolve o apren-
dizado e a segunda, a repeticdo. Tal comportamento pode se referir a um
ensaio teatral (ensaio e apresentagdo) ou a vida cotidiana (aprender a andar
e repetir esse comportamento, por exemplo).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa256193/renato-cohen
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa256193/renato-cohen
https://peoplepill.com/people/diana-taylor-2/
https://peoplepill.com/people/diana-taylor-2/

tais acdes ndo envolvem necessariamente comportamentos miméticos. Para além de simplesmente ser consi-
derada como um objeto ou uma pratica, Taylor defende a ideia da performance como um termo tedrico, transi-
tando entre uma natureza indefinida e complexa. Aqui, podemos dizer que o termo indefinido é utilizado para
configurar uma linguagem artistica hibrida por circular nas artes visuais, artes cénicas, danca, e por se cons-
tituir nesse perfil multidisciplinar. E é justamente por tal indefinicdo e por atuar num campo expandido que
a performance se configura na sua complexidade. J4 o carater “intraduzivel” dessa manifestacfo é visto por
Taylor como um “obstaculo” auspicioso e necessario, por preservar semelhancas com o nosso préprio modo de

agir no mundo, ja que nos coloca diante das dificuldades encontradas no relacionamento com o outro.

Eu proporia que procedéssemos dessa premissa — que ndo entendemos cada um - e reconhecamos
que cada esforco nessa direcdo precisa trabalhar contra nocdes de facil acesso, decifracdo e capa-
cidade de traducdo. Esse obstaculo dificulta ndo apenas os falantes de espanhol e portugués que se
deparam com uma palavra estrangeira, mas falantes de inglés que acham que sabem o que signi-
fica “performance”? (TAYLOR, 2003, ndo paginado, tradugdo nossa).

Desse modo, temos o corpo performatico, que se mantém conectado com o tempo presente, seja por meio
de acdes fisicas (sensagdes e percepg¢des) ou de praticas ritualisticas (carater simbdlico), explorando-o desde a
sua parte mais superficial (pele e musculos) até liquidos e odores advindos de suas entranhas. Com isso, o per-
former afirma a fragilidade do corpo fisico e da existéncia humana, remetendo-a até mesmo a implacavel pre-
senca da morte, como nas décadas de 1960 e 1970, quando muitos artistas exploraram experiéncias nas quais
se colocaram em situacdes de risco, num atentado contra a prépria vida. Essas experiéncias diferem das acées
em performance que se sucederam a partir dos anos de 1990, em que os artistas retomaram postura reflexiva,
pela qual ressignificavam e reinventavam a sensibilidade artistica (ROLLA; HILL, 2005). Assim, constatamos que
tanto as pesquisas praticas quanto tedricas em performance sofreram reverberacdes do contexto social e poli-
tico do modernismo tardio e do pés-modernismo. Independentemente de um periodo ou de outro, a arte da per-
formance sempre defendeu um principio ético, ao mesmo tempo que refletia as condicdes “ansiosas” do corpo,

do psiquico, do social no contexto da cultura global e das mudancas na era eletrénica e nuclear (STILES, 1996).
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52 Trecho original eminglés: “[..] | would propose that we proceed from that
premise - that we do not understand each — and recognize that each effort in
that direction needs to work against notions of easy access, decipherability,
and translatability. This stumbling block stymies not only Spanish and
Portuguese speakers faced with a foreign word, but English speakers who
thought they knew what ‘performance” meant”. (TAYLOR, 2003, ndo paginado).



CAPITULO 2 - RISCO NA PERFORMANCE

No que diz respeito a questdo do risco, iniciamos a reflexdo partindo do pressuposto de que ele faz parte
da existéncia humana, ja que em nosso cotidiano estamos rodeados de situacdes perigosas, seja por “...] esco-
lha, distracdo, esquecimento, negligéncia, desconhecimento do ambiente, ou inépcia dos outros” (LE BRETON,
2009, p. 6). 0 socidlogo e antropdlogo francés David Le Breton nos lembra de que a exposicdo ao risco pode
assumir inimeras facetas, que se estendem para além dos limites fisicos, mas que também podem afetar o
“sentimento de identidade” do individuo. Ou seja, ao nos expormos ao risco estamos sujeitos a lesdes fisicas
(e até mesmo a morte), além disso, o autor exemplifica o caso do ator que pode esquecer sua fala durante uma
apresentacdo e “[...] ser tomado pelo medo ou por uma incontrolavel crise de riso no momento mais drama-
tico da peca, ou simplesmente fazer uma exibicdo de ma qualidade” (LE BRETON, 2009, p. 6-7).

No contexto cotidiano, nos vemos numa busca constante para nos protegermos e prevenirmos dos even-
tuais perigos a que estamos sujeitos, o que acaba revelando a nossa vulnerabilidade diante dos aconteci-
mentos e a nossa necessidade de assegurarmos uma “[...] existéncia estavel e feliz protegida de ameacas”
(LE BRETON, 2009, p. 9). Aqui, o autor nos alerta dizendo que tanto o risco quanto a seguranca sao concepgoes
socialmente construidas, variando conforme a sociedade e/ou o periodo histdrico, ja que “[...] cada condicdo
social ou cultural, cada regido, cada comunidade humana assume fragilidades peculiares e nutre uma car-
tografia particular do que teme” (LE BRETON, 2009, p. 11).

De modo geral, os riscos estao presentes de forma permanente no meio que nos circunda, sejam eles ine-
rentes a vida social (ex.: violéncia, tensdes, incertezas psicoldgicas, guerras e revolucdes), engendrados pela
civilizagdo e pelos estilos de vida desenvolvidos (ex.: estresse, habitos alimentares, tecnologia de risco, etc),
ou riscos naturais (ex.: ciclones, tsunamis, tempestades, inundacdes, etc). No que diz respeito a voluntarie-
dade da exposi¢do ao risco, vislumbramos os riscos voluntdarios (o individuo aceita) e os riscos involuntarios
(repentinos ou decididos por outros), sendo os voluntarios mais frequentes que os involuntarios, porém estes
ultimos sdo mais indesejados que os primeiros (CAROCHINHO, 2011).

Num contexto mais atual, a nocdo de risco refuta a intervencao do acaso ou do destino, ja que o aci-
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dente “[...] tomou o lugar da fatalidade ou dos obscuros designios da providéncia” e esta atrelado as contin-
géncias individuais, coletivas e/ou sociais (GIDDENS, 1991, ndo paginado apud LE BRETON, 2009, p. 13). Aqui, é
importante salientar que até o Iluminismo (século XVIII) acreditava-se que alguns acidentes fatais poderiam
ser explicados como obra de um poder divino. Por outro lado, a contencao “obsessiva” do risco nos diversos
estratos da sociedade acabava por refletir um sentimento de inseguranca e medo, alterando nossa percep-
¢ao diante do perigo (LE BRETON, 2009).

A partir desse breve panorama apresentado por Le Breton, daremos enfoque mais aprofundado sobre a
‘percepcao do risco’ do ponto de vista de diferentes autores, cada qual trazendo contribui¢des que compdem
um escopo teodrico consistente e elucidativo acerca do assunto e que adiante fundamentara nossa explana-
cdo sobre a performance, mais especificamente sobre o risco na producao de alguns artistas brasileiros. No
que diz respeito a percepcao do risco, trataremos do tema vislumbrando uma questdo que a antecede e nos
coloca no cerne do nosso interesse de investigacdo: a de que o risco esta intrinsecamente relacionado a per-
cepcdo individual, ou seja, o que pode ser considerado arriscado para alguém n&o o é para outrem. Até mesmo
situacdes que poderiamos julgar ameacadoras para a integridade fisica do sujeito podem né&o ser vistas como
tal - é o caso de acrobacias circenses nas quais o performer nio percebe tais manobras como perigosas e/ou
arriscadas, ja que se submeteu a treinos rigorosos e constantes acerca dessa pratica. Nesse sentido, poderia-
mos pensar que tal questdo envolve o “[...] gosto do risco por parte daqueles que ndo o evitam (como empreen-
dedores, esportistas, guerreiros, etc.), mas que buscam e valorizam a sua maxima experiéncia” (LE BRETON,
2009, prefacio). Desse modo, constatamos que as situacdes de perigo enfrentadas pelo sujeito se estendem
num amplo espectro, além de envolverem aquilo que é considerado ou n&o arriscado num nivel mais indi-
vidual: se tal sujeito assume certo grau de risco, se a situacdo é encarada como sendo de “alto risco” ou de
“baixo risco”.

Ainda, partiremos do pressuposto que a percepcao do risco ndo se processa por uma apreciacao objetiva
diante do perigo, mas envolve uma “[...] projecdo de sentido e de valor sobre certos acontecimentos, certas
praticas, certos objetos consagrados a competéncia difusa da comunidade” (LE BRETON, 2009, p. 17). A tomada

de consciéncia do individuo perante uma situacio perigosa se mistura com aspectos subjetivos e com repre-
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sentacdes sociais e culturais. Le Breton também afirma que, ao vivenciar experiéncias traumaticas, o sujeito
pode ficar apreensivo quando uma situagdo no presente remete (ou se assemelha) as lembrancas do passado.

Com relacdo ao sujeito que esta exposto ao risco, temos profissionais que dispdem de informacdes e
conhecimentos técnicos especificos para identificar e controlar o risco, ja que a maioria de nés nao possui
tais conhecimentos. E é a partir dessa perspectiva que o estudo psicossocioldgico se aproxima da investiga-
cdo acerca das percepcdes individuais de risco e das caracteristicas apreendidas desses riscos e como afetam
os julgamentos dos individuos. Aqui, afirmamos que o contexto social influencia na percepc¢éo do risco, mas
salientamos que as caracteristicas dos riscos ndo sdo universais nem absolutas, mas adquirem diferentes

significados de acordo com os mais variados grupos sociais (CAROCHINHO, 2011).

2.1 PERCEPGAO DO RISCO: REFLEXOES PRELIMINARES - CORPO E PERCEPGAO
2.1.1 MAURICE MERLEAU-PONTY / JEAN-LUC NANCY: CORPO COMO MEDIADOR ENTRE O SUJEITO E O MUNDO

Para explanarmos sobre a percepc¢ao do risco, primeiramente faremos uma breve reflexdao acerca da
intima relacdo entre percepcdo e corpo. Para isso, recorremos ao filéosofo francés Maurice Merleau-Ponty,
gue apresenta uma investigacdo sobre o assunto pelo viés fenomenoldgico. O autor comeca afirmando que o
corpo “[...] é o veiculo do ser no mundo” e ter um corpo é, para “um ser vivo, juntar-se a um meio definido,
confundir-se com certos projetos e empenhar-se continuamente neles” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 122).

No livro intitulado Merleau-Ponty, o fildsofo e professor norte-americano Taylor Carman traz uma refle-
xd0 acerca da fenomenologia pelo viés desse fildsofo francés, partindo da premissa de que “[...] a percep-
cdo ndo é um evento ou estado na mente ou cérebro, mas toda a relacio corporal de um organismo com seu
ambiente”® (CARMAN, 2008, p. 1, traducdo nossa). O autor reitera que o corpo ndo é apenas uma condicao
para a percepcdo, é o modo de ser no mundo, e a mente ndo estd separada do corpo® (CARMAN, 2008, p. 82 e

p. 97, tradugdo nossa).
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53 Trecho original em inglés: “[...] perception is not an event or state in the
mind or brain, but an organism’s entire bodily relation to its environment”.
(CARMAN, 2008, p. 1).

54 Trecho original em inglés: “The body is not just a casual but [...] condition
of perception, which is itself not just an inner subjective state, but a mode of
being in the world". (CARMAN, 2008, p. 82). “The mind is not a thing distinct
or separate from the body”. (CARMAN, 2008, p. 97).



Entender a percep¢do como um ser corporal no mundo é colocar um desafio radical as disting¢des
tradicionais entre sujeito e objeto, interno e externo, mental e fisico, mente e mundo. Dizer que nos-
SOS corpos, ao ver e ser vistos, devem ser da mesma carne que o mundo, é lancar davidas sobre a
primazia de consciéncia e a distin¢&o entre primeira e terceira pessoa, pontos de vista que o proprio
Merleau Ponty considerou 6bvios em Fenomenologia da Percep¢do. Antes mesmo de ter uma pers-
pectiva, podemos chamar de nosso, ja que estamos sempre em uma espécie de inconsciente comu-
nh&o com o mundo, que é necessariamente um mundo de sentido e sensibilidade, tato e tangibili-
dade, vendo e sendo visto. Percepcéo é corporal, o corpo é perspectiva e a perspectiva emerge — como
que milagrosamente — das préprias coisas do mundo: “meu corpo sé vé porque participa do visivel
onde se abre” (CARMAN, 2008, p. 1, tradug¢do nossa).

Partindo dessa linha de raciocinio, é importante salientar que a percepcdo antecede um modo de pensa-
mento, por ser mais basica que este ultimo. Nesse sentido, o pensamento se apoia e tem como ponto de par-

tida a propria percepcdo, como afirma Carman:

[...] a percepcdo é o nosso modo mais basico de estar no mundo, e o corpo é o assunto final e per-
manente de todas as perspectivas disponiveis para nés, em principio. A perspectiva corporal funda-
menta e informa a cultura, linguagem, arte, literatura, histdria, ciéncia e politica®* (CARMAN, 2008,

p. 2, tradugdo nossa).

Segundo Merleau-Ponty, a fenomenologia trata da percepcdo num nivel anterior ao da reflexdo, ou seja,
do mundo pré-reflexivo, que antecede o criado pela cultura ou pela ciéncia; aqui, 0 mundo é primeiramente
percebido pelo corpo. O autor também observa que a percepcdo ndo se reduz a subjetividade, ja que parte do
principio de que estamos no mundo com e por meio do corpo humano, como sujeito encarnado. Nesse sen-
tido, no artigo intitulado O corpo como ser no mundo na fenomenologia da percep¢do de Merleau-Ponty, a pes-

quisadora brasileira Samara Araujo Costa salienta:
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55 Trecho original em inglés: “To understand perception as bodily being in
the world is to pose a radical challenge to traditional distinctions between
subject and object, inner and outer, mental and physical, mind and world. To
say that our bodies, in at once seeing and being seen, must be of the same
flesh as the world, is to cast doubt on the primacy of consciousness and
the distinction between first and third person points of view, which Merleau-
Ponty himself took for granted in Phenomenology of Perception. Prior even to
having a perspective we can call our own, we are always already in a kind of
unconscious communion with the world, which is necessarily a world of sense
and sensibility, touch and tangibility, seeing and being seen. Perception is
bodily, the body is perspectival, and perspective emerges —as if miraculously—
out of the very stuff of the world: 'my body sees only because it takes part
in the visible where it opens forth”. (CARMAN, 2008, p. 1).

56 Trecho original em inglés: "Perception is our most basic mode of being in
the world, and the body is the ultimate and abiding subject of all perspectives
available to us in principle. Bodily perspective grounds and informs culture,
language, art, literature, history, science, and politics”. (CARMAN, 2008, p. 2).



0 corpo age e explora o mundo, é intencionalidade motora que antecipa e forma sua condicio de
agente a partir de suas experiéncias corporais. Acessamos o0 mundo e suas aparéncias, sentimos
por um aparato sensorial complexo lancado em um campo fenomenal com suas vivéncias (COSTA,
2015, p. 271).

Merleau-Ponty afirma também que a “[...] percepcdo esta sempre envolvida com a atitude corporal”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 406) e por meio dela é que construimos um modo de agir no mundo, dando signifi-
cado motor a cada uma de nossas ac¢des, que se desenvolvem por meio de nossas vivéncias (background). Desse
modo, é possivel construirmos nosso esquema corporal a partir das experiéncias vivenciadas no mundo, que
sdo fundamentais para a construcédo do sujeito encarnado e do “[...] corpo como modus operandi no mundo”
(COSTA, 2015, p. 271).

Jones (1998) rememora o artigo da historiadora da arte norte-americana Cindy Nemser nomeado Subject-
object body art (1971), que traz algumas discussdes sobre a body art com um viés fundamentado em Merleau-
Ponty, ou seja, a relacdo entre arte corporal e fenomenologia, em que o corpo vivido é considerado como um

espaco expressivo no qual o artista experimenta o mundo.

Para nds, o corpo é muito mais do que um instrumento ou meio; é nossa expressdo no mundo, a
forma visivel de nossas intencGes. Mesmo nossos movimentos afetivos mais secretos, aqueles mais
profundamente ligados a infraestrutura humoral, ajudam a moldar nossa percepcdo das coisas®’
(NEMSER®, 1971, ndo paginado apud JONES, 1998, p. 38, traducdo nossa).

0 corpo enquanto espaco expressivo também pode ser pensado a partir da performance, na qual o artista
tem a possibilidade de tornar visiveis as suas intencdes (artisticas), além de experimentar suas reacoes (inter-
nas e externas), juntamente com as do publico, durante a apresentac¢do. Aqui, podemos constatar que o corpo,
enquanto veiculo que vai intermediar nossa relacdo com o mundo, contribui para “moldar nossa percep¢ao”
acerca de nés mesmos, da nossa intera¢do com o outro e, a0 mesmo tempo, com as coisas do espaco que nos

rodeia. Nesse sentido, reiteramos a reflexao acerca da percepcao pelo ponto de vista de Merleau-Ponty, no qual
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57 Trecho original em inglés: “For us the body is much more than an
instrument or a means; it is our expression in the world, the visible form of
our intentions. Even our most secret affective movements, those most deeply
tied to the humoral infrastructure, help to shape our perception of things”.
Fonte: JONES, Amelia. Postmodernism, subjectivity, and body art: a trajectory.
In: ______ . Body art: performing the subject. Minneapolis: Universidade de
Minnesota, 1998. p. 38.

58 A historiadora da arte norte-americana Cindy Nemser cita Merleau-
Ponty no artigo intitulado Subject-object body art (1971).



o0 autor parte de algumas premissas que contribuirdo para a pesquisa realizada nesta tese. Podemos mencio-
nar que a percepc¢do antecede um modo de pensamento, pois a “percepcdo é corporal” e pressupde uma ati-
tude por meio do corpo: a partir da percepcdo construimos um modo de agir no mundo.

Na mesma linha de pensamento que Merleau-Ponty, Jean-Luc Nancy® nos propde pensar o corpo enquanto
mediador da relagdo entre o sujeito e o mundo, ou seja, “[...] o lugar prdprio das extensdes reais, do espaca-
mento dos nossos corpos, das partilhas das suas existéncias e das suas resisténcias” (NANCY, 2000, p. 41).
Nessa interacdo, o corpo se conecta com ele préprio (dentro) por meio de sensacgdes e percepgdes, além de

imagens e memorias, a0 mesmo tempo que se liga com o outro e o seu entorno (fora):

Por vezes, este <<corpo>> é ele proprio o <<dentro>>, onde a representacéo se forma ou se projeta
(sensacdo, percepc¢do, imagem, memoria, ideia, consciéncia) - e neste caso o <<dentro>> aparece (e
aparece a si) como estrangeiro ao corpo e como <<espirito>>. OQutras vezes, o corpo é o <<fora>> sig-
nificante (<<ponto zero>> da orientac¢do e da mira, origem e receptor das relagdes, inconsciente), e
neste caso o <<fora>> aparece como uma interioridade espessa, uma caverna cheia, a abarrotar de
intencionalidade (NANCY, 2000, p. 67).

A ligacdo entre o “dentro” e o “fora” do corpo, segundo Nancy, pode ser vivenciada na instalacdo artistica
Através (1983-1989), do brasileiro Cildo Meireles®. A instalacdo integra o acervo do Instituto Inhotim® numa
galeria concebida para abrigar algumas das obras do artista visual (Figura 5).

Ao adentrarmos a instalacdo, somos alertados de que precisamos calcar sapatos fechados, ja que cor-
remos o risco de nos cortarmos com os vidros estilhacados no chao, que estdo por toda a extensao da obra.
Nesse momento, o corpo fica mais atento e nossa percepcao (visual e auditiva) se mantém em alerta, jun-
tamente com uma desconfortavel sensacdo ao quebrarmos os vidros cada vez que seguimos nosso percurso.
Também nos damos conta de que muitos materiais e objetos que servem de protecdo, como o arame farpado,
podem se tornar um instrumento que corta e machuca, além das barreiras (grade de prisdo e portdes), que
suprimem o espaco e ddo a sensacdo de aprisionamento. Nesse sentido, o corpo “[...] experimenta de perto

esta estrutura, descobrindo e deixando para tras novas barreiras” (INSTITUTO INHOTIM, [20--], ndo paginado).
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Figura 5 - MEIRELES, CILDO. ATRAVES, instalag&o artistica, materiais diversos, 660
x 1500 x 1500 cm, 1983-1989. Foto: Daniel Mansur. Fonte: <https:/www.inhotim.org.
br/item-do-acervo/galeria-cildo-meireles/>.

59 Jean-Luc Nancy (nascido em 26 de julho de 1940) “[...] é um filésofo
francés. O primeiro livro de Nancy, publicado em 1973, foi Le titre de la
lettre (O titulo da carta, 1992), uma leitura da obra do psicanalista francés
Jacques Lacan, escrito em colaboragdo com Philippe Lacoue-Labarthe.
Nancy é autor de trabalhos sobre muitos pensadores, incluindo La remarque
spéculative, em 1973 (The speculative remark, 2001), sobre Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, Discursos da sincope (1976) e Limpératif catégorique (1983)
sobre Immanuel Kant, Ego sum (1979) sobre René Descartes e Le partage
des voix (1982) sobre Martin Heidegger. Além de Le titre de la lettre, Nancy
colaborou com Lacoue-Labarthe em vérios outros livros e artigos. Os prin-
cipais incluem Martin Heidegger, Jacques Derrida, Georges Bataille, Maurice
Blanchot e Friedrich Nietzsche” (tradugéo nossa). Fonte: <https:/peoplepill.
com/people/jean-luc-nancy/>. Acesso em: 13 jul. 2020.

60 Cildo Meireles (1948 - Rio de Janeiro) “[...] € um artista visual brasi-
leiro que reside e trabalha no Rio de Janeiro. A Galeria Cildo Meireles (2004),
no Instituto Inhotim abriga as obras: Através (1983-1989, técnica mista),
Desvio para o vermelho: impregnagéo, entorno, desvio (1967-1984, técnica
mista) e Glove trotter (1991, malha de ago inoxidavel e bolas de varios tama-
nhos, cores e materiais)’. Fonte: <http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-
-contemporanea/obras/galeria-cildo-meireles/>. Acesso em: 14 jul. 2020.

61 O Instituto Inhotim estd situado na cidade de Brumadinho (MG) na
regido metropolitana de Belo Horizonte, este espago contempla cole-
¢ao de obras de arte contemporanea, tanto de artistas nacionais quanto
internacionais.


https://peoplepill.com/people/jean-luc-nancy/
https://peoplepill.com/people/jean-luc-nancy/
http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/galeria-cildo-meireles/
http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/galeria-cildo-meireles/
https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/galeria-cildo-meireles/
https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/galeria-cildo-meireles/

A obra tem uma conformacéo labirintica e propde uma experiéncia sensorial de descoberta. Durante a cami-
nhada, sdo superados obstaculos, como alus&o “[...] as barreiras da vida e ao nosso desejo, nem sempre claro,
de supera-las” (INSTITUTO INHOTIM, [20--], ndo paginado). Desse modo, a instalacdo pode trazer desconforto
fisico e despertar medo de nos cortarmos ou nos machucarmos durante o trajeto percorrido, e o que foi con-
cebido para nos proteger torna-se aqui uma arma que afronta nossa propria seguranca fisica. Com relacdo a
concepcao dessa obra, Meireles traz uma reflexdo sobre como o espaco urbano se transformou numa espé-

cie de ‘labirinto de proibic¢des’. Nesse sentido, afirma:

[...] Quando eu era crianca, nds circulavamos livremente entre os espacos internos e a rua. As por-
tas das casas ficavam abertas o dia inteiro, e as pessoas entravam sem avisar. ISso era o normal.
Como nas casas de praia, onde iamos jogar bola na rua e, para beber dgua, entradvamos na primeira
casa cuja porta estivesse aberta, voltando depois normalmente para o jogo. Chegou um momento,
no entanto, no qual as portas se fecharam. Em seguida, ja precisavam ser trancadas. Em seguida, os
vizinhos, e também a minha mée, colocaram grades nos alpendres. Ai essas grades avancaram para
as calcadinhas de circulacgdo. Por fim, hoje em dia, quando passamos por onde eu morava, vemos
as grades chegando até quase a rua. No Rio de Janeiro também, a partir dos anos 1970, comecaram
a por grade em tudo. A cidade acaba ficando muito feia, quase repugnante, absurda (WISNIK, [20--
|, ndo paginado).

Além disso, essa experiéncia com a obra de Meireles é proposta para pensarmos que a “contencdo obses-
siva” do risco (segundo Le Breton) nos faz sentir ainda mais cerceados pelos aparatos de seguranca, o que

acaba gerando mais medo e até distorcendo nossa percepcdo de situagdes perigosas.

2.1.2 ANTONIO DAMASIO: ESTADO DO CORPO - PERCEPGAO E EMOGAO

No livro intitulado A estranha ordem das coisas: a origem bioldgica dos sentimentos e da cultura, o neuro-

056 | RISCO NA PERFORMANCE



cientista portugués Anténio Rosa Damadsio (2018) parte do pressuposto que somos constituidos de dois mun-
dos® que se encontram no interior de nosso organismo: o mundo interno antigo, que sdo os processos qui-
micos metabdlicos que envolvem nossas visceras e a circulacdo sanguinea, além dos movimentos que eles
geram, e o mundo interno ndo tdo antigo, integrado pela estrutura esquelética e pelos musculos que resul-
tam na conformacédo externa - grosso modo, nossa constituicdo fisica. A par desses dois mundos internos,
temos o sistema nervoso, que, por meio de dispositivos de mapeamento, é responsavel por orquestrar a inte-
gracdo e o funcionamento harmonico de todo o organismo. Nesse sentido, o autor salienta que um sistema
nervoso tdo avancado como o nosso é capaz de se conectar com o cortex cerebral®, fazendo com que, por
exemplo, o olho e a orelha consigam mapear varios elementos e caracteristicas do mundo visual e sonoro,
que as terminacdes nervosas em nossos dedos tocam dado objeto e mapeiam seu formato, textura, tempera-

tura, entre outros elementos.

As imagens do mundo externo originam-se em sondas sensitivas situadas na superficie do orga-
nismo, que coletam informacGes sobre todo tipo de detalhe da estrutura fisica do mundo que nos
cerca. Os cinco sentidos tradicionais - visdo, audicdo, tato, paladar e olfato - possuem 6rgéos espe-
cializados destinados a coletar essas informacdes [...]. Quatro desses 6rgdos - os da visdo, audi-
cdo, paladar e olfato - localizam-se na cabeca, relativamente proximos uns dos outros. Os érgdos do
olfato e paladar distribuem-se por pequenos trechos de mucosas, uma variante da pele que reveste
as cavidades oral e nasal e é naturalmente mantida imida e protegida da luz solar. O 6rgédo espe-
cializado do tato esta distribuido por toda a superficie da pele e das mucosas (DAMASIO, 2018, p. 96).

Desse modo, Damasio afirma que somos capazes de conhecer e constituir memorias dessas experiéncias.
Isso faz com que tenhamos muitas imagens, tanto do mundo externo quanto do mundo interno. E impor-
tante ressaltar que as imagens do mundo interno sdo as que conseguimos descrever por meio de palavras,
como “bem-estar”, “mal-estar”, “dor”, “prazer”, etc., e que tais imagens sao retratadas de modo diferente e
ndo tdo preciso quanto as imagens do mundo externo. “[EJmbora sejamos capazes de ilustrar mentalmente

as geometrias mutaveis das visceras no idioma das sensacdes viscerais — a contracao da faringe e da laringe
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62 Damasio afirma que “[...] existem dois tipos de mundo dentro dos orga-
nismos: 0 mundo interno antigo e 0 ndo tao antigo. Aquele cuida da homeos-
tase basica. Ele é o primeiro e 0 mais antigo mundo interno. Em um orga-
nismo multicelular, esse € o mundo interno do metabolismo, com todas as
quimicas a ele relacionadas, de visceras, como coragdo, pulmaoes, intestino
e pele, e dos musculos lisos, que podem ser encontrados em todas as par-
tes do organismo, ajudando a construir as paredes de vasos sanguineos
e os invélucros dos drgaos. Os musculos lisos também sao, eles proprios,
elementos viscerais”. (DAMASIO, 2018, p. 97).

63 0 cortex cerebral é a “[...] a estrutura no cérebro que contém os corpos
celulares dos neurdnios, local aonde chegam os impulsos nervosos, que
sdo processados e 'devolvidos' com uma resposta ao organismo”. Fonte:
<https://www.todabiologia.com/anatomia/cerebro.htm>. Acesso em: 11 fev.
2021.


https://www.todabiologia.com/anatomia/cerebro.htm

que ocorre quando sentimos medo” (DAMASIO, 2018, p. 98), elas se configuram com menos detalhes. A partir
dessa reflexdo, o autor enfatiza que todas as imagens advindas do mundo externo sdo processadas ao mesmo
tempo que as respostas “afetivas” para elas sdo produzidas em outras partes do cérebro, ou seja, o cérebro tra-
balha para mapear e integrar as varias fontes sensoriais externas, juntamente com o mapeamento e a inte-
gracdo dos estados internos; todo esse processo resulta no que Damasio denomina de sentimentos®, em que

corpo e cérebro estabelecem uma parceria.

Sentimentos dizem respeito a qualidade do estado da vida no interior antigo do corpo, em qualquer
situacdo, durante o repouso, durante uma atividade voltada para um objetivo ou, o que é impor-
tante, durante a resposta aos pensamentos que estamos tendo, sejam eles causados por uma percep-
¢do do mundo externo ou por uma recordacdo de um evento passado armazenado em nossa memao-
ria (DAMASIO, 2018, p. 125).

O autor salienta que a mente se constitui de imagens, da representacao de objetos e de eventos do mundo
externo até conceitos mais complexos. Nesse sentido, a imagem é considerada a unidade basica para a mente,
que, para Damasio, pode ser de “[...] uma coisa, do que uma coisa faz, do que a coisa faz vocé sentir, do que
vocé pensa sobre a coisa, ou das palavras que traduzem qualquer um desses itens ou todos eles” (DAMASIO,
2018, p. 109). A gravacdo dessas imagens na nossa memadria tem relagdo sobre quanto despendemos de emo-
cdo e sentimento durante o processo em que elas transitam em nossa mente. O arquivamento delas inte-
grara nosso repertorio, para que possamos nos recordar desses eventos ou conecta-las com situacées seme-
lhantes no futuro, ja que associamos as respostas dadas para as experiéncias do passado com as novas, que
serdo vivenciadas por nos.

Considerado um dos maiores nomes da neurociéncia da atualidade, Damasio conduziu pesquisas que
contribuiram para elucidar a base neuroldgica das nossas emocgdes. O autor (2013) discorre sobre uma breve,

mas elucidativa definicao que distingue a emocao e o sentimento:
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64 Segundo Damasio, sentimentos séo “[...] experiéncias mentais e, por
definigcdo, conscientes — do contrdrio, ndo terlamos o conhecimento direto
deles. No entanto, eles diferem de outras experiéncias mentais em varios
aspectos. Primeiro, seu contetido sempre se refere ao corpo do organismo
no qual eles surgem. Retratam o interior do organismo - o estado de érgdos
internos e de operag0es internas -, e, como ja indicamos, as condigoes nas
quais as imagens do interior sdo criadas as diferenciam das que retratam
o mundo externo’. (DAMASIO, 2018, p. 121).



A emocdo é um conjunto de todas as respostas motoras que o cérebro faz aparecer no corpo em res-
posta a algum evento. E um programa de movimentos como a aceleracio ou desaceleracdo do bati-
mento do coracdo, tensdo ou relaxamento dos musculos e assim por diante. Existe um programa
para o medo, um para a raiva, outro para a compaixdo etc. Ja o sentimento é a forma como a mente
vai interpretar todo esse conjunto de movimentos. Ele é a experiéncia mental daquilo tudo. Alguns
sentimentos ndo tém a ver com a emoc¢do, mas sempre tém a ver com os movimentos do corpo. Por
exemplo, quando vocé sente fome, isso é uma interpretacdo da mente de que o nivel de glicose no
sangue estd baixando e vocé precisa se alimentar (DAMASIO, 2013, ndo paginado).

Damasio afirma que as nossas emocdes foram fundamentais para que pudéssemos sobreviver ao longo
da nossa evolucéo, pois 0 medo permitiu que ficAssemos menos expostos ao perigo e, consequentemente,
tivéssemos maiores chances de sobrevivéncia. Nesse sentido, é possivel dizer que as nossas emocdes assu-
mem papel importante na nossa tomada de decisdes quando temos uma reacao “emotiva” diante de uma
situacao de medo, por exemplo: podemos correr para nos afastar do perigo, permanecer quietos ou nao ser-
mos percebidos; a emocdo funciona como uma espécie de “conselheiro” nesse primeiro instante em que nos
defrontamos com o perigo. Ao relacionarmos a percepcao do risco ao sentimento do medo, podemos mencio-
nar Damasio (2003) quando ele afirma que os “[...] sentimentos emergem das mais variadas reacdes homeos-
taticas™ (p. 103), que acabam por conformar nossas emocdes. O que é fundamental nessa reflexdo é que ele
amplia o entendimento das emocdes e dos sentimentos ao considerar que tais “[...] sentimentos sdo percep-

¢oes” (p. 103), como ele mesmo observa:

[...] a minha hipdtese de trabalho sobre aquilo que sdo os sentimentos indica que um sentimento
é uma percepcdo de um certo estado do corpo, acompanhado pela percep¢do de pensamentos com
certos temas e pela percepcdo de um certo modo de pensar. Todo esse conjunto perceptivo se refere
a causa que lhe deu origem (DAMASIO, 2003, p. 103).

0 estado do corpo, segundo Damasio, esta ligado ao que se passa com ele quando sentimos dada emo-

cdo, ou seja, quando estamos num estado de medo, por exemplo. Nesse sentido, o “[...] estado do corpo que
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65 Homeostasia (Biologia) - "Habilidade de um organismo de manter um
ambiente interno constante, um equilibrio de condigdes, como a tempera-
tura interna ou o conteddo de um fluido, através da regulagéo de proces-
sos fisioldgicos e ajustamentos as mudangas no ambiente externo’. Fonte:
<https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/
homeostasia/>. Acesso em: 27 jul. 2020.


https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/homeostasia/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/homeostasia/

resulta do contemplar desse panorama € o objeto imediato que esta na origem do sentimento, e é o objeto cuja
percepcdo constitui a esséncia do sentimento” (2003, p. 111). Desse modo, Damasio estabelece intima conex&o
entre percepcdo e sentimento, que, em nosso caso, podemos associar a percepcao do risco atrelada ao medo.
Aqui, mencionamos a performance Rhythm 0, de Abramovi¢, em que a artista se expde voluntariamente a
um risco real, permanecendo nessa acdo durante o periodo de seis horas. Nos registros fotograficos, torna-
-se evidente sua expressao de cansaco e tristeza, ja que esta com lagrimas nos olhos. A tens&o provavelmente
fez com que o estado do corpo de Abramovic¢ fosse dominado pelo medo, pois ela sentiu a proximidade fisica
do revdlver carregado sendo apontado para a sua cabeca, existindo ali a possibilidade real de o espectador
disparar aquela arma. Ao se colocar numa situacdo de vulnerabilidade, Abramovic¢ foi tomada por um sen-
timento de tristeza diante da crueldade humana, o que pode ter ativado a sua percepcao acerca dos riscos e
perigos aos quais estava exposta. Nesse sentido, Damasio enfatiza:

[...] sentimentos influenciam o processo mental a partir de dentro e sdo imperiosos em virtude de
sua positividade ou negatividade obrigatdria, de sua origem em acGes conducentes a satude ou a
morte e de sua capacidade de alertar e sacudir o possuidor do sentimento e for¢ar sua atencdo para
a situagdo (DAMASIO, 2018, p. 142).

No que diz respeito as performances que envolvem situacdo de risco, algo de extraordinario na acéo do
performer atravessa os sentidos ordindrios e provoca um sentimento de angustia no publico que assiste a tal
apresentacao. A sensacao aflitiva pode ser motivada pelo fato de a performance despertar medo e apreensao
no espectador, dado o grau de risco aparente envolvido. Tal situacdo provoca angustia no publico, causando
inquietacdo, também porque, no contexto contemporaneo, arte e vida se encontram intimamente relaciona-

das, e a performance extrapola o carater ficcional da literatura por trazer o corpo (carne e 0sso) do artista.
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2.2 PERCEPCAO DO RISCO: MEDO DIANTE DO PERIGO
2.2.1 SIGMUND FREUD: PERCEPGAOQ DO PERIGO - ENTRE O REAL E O DESCONHECIDO

A psicanalista e pesquisadora brasileira Maria Rita Kehl (2003), no texto intitulado As mdquinas falan-
tes, salienta que, com as revolugdes industriais, 0s corpos se sujeitaram a um tempo dito social, que padro-
niza e substitui o tempo dos ciclos vitais, ou seja, além de nos afastarmos do ritmo do nosso corpo, vivemos

projetados no futuro, numa busca ansiosa de antecipar e antever “perigos e calamidades”. Ela complementa:

O futuro é um tempo sem historia. A capacidade da linguagem de projetar simbolicamente o sujeito
em direcdo a essa representacdo abstrata de um tempo néo vivido é um recurso que nos ajuda a pre-
ver perigos e calamidades. A confianca imagindria na existéncia do futuro é um elemento neces-
sario na mobilizacdo de todos os nossos recursos criativos. 0 homem inventa para, na expresséo
feliz de Hannah Arendt, dar inicio a algo que ainda nédo existe — para isso, é necessario “acreditar”
na continuidade da vida. Mas o futuro é também um tempo gelado, inabitado pela memoria e pela
experiéncia: é o tempo da morte certa, lugar da nossa angustia. Quanto mais vivemos projetados
para um ideal de futuro, mais tememos a morte e tentamos banir do horizonte suas representa-
¢Oes (KEHL, 2003, p. 257, grifo nosso).

Nessa reflexdo, Kehl enfatiza que a “invencao” de um futuro, de nos projetarmos em algo que nao sabe-
mos se se concretizara de fato, é vista como uma necessidade intrinseca do sujeito para lidar com o senti-
mento de angustia, que, de acordo com a autora, nos protege e nos afasta da inelutavel certeza da morte.

Entre os textos que integram as obras completas de Sigmund Freud, temos Inibi¢do, sintoma e medo
(1926). No prefacio, intitulado A cultura e a psicologia do medo, Marcio Seligmann-Silva faz uma breve refle-
xd0 acerca do pensamento freudiano, trazendo esse contetido para o contexto contemporaneo. Seligmann-
Silva ressalta que atualmente vivemos envoltos pelo impacto de eventos tais como o terrorismo. Com base
nessa premissa, ele nos propde a pensar sobre “[...] que medo é esse que impera em nossas sociedades? E real

ou neurdtico? Podemos dizer que um alimenta o outro e que um dos graves sintomas dessa cultura do medo
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é a proliferacdo de muros em nosso mundo” (2019, p. 39). O autor relata que, para Freud, o “[...] medo tanto
sinaliza o perigo como é reacdo a uma perda: dai também a ambiguidade em nossa lingua, que determina
uma traducdo de Angst entre medo e angustia” (SELIGMANN-SILVA, 2019, p. 33).

Precisamente porque o medo tem uma func&o biologicamente imprescindivel a cumprir, como rea-
cdo ao estado de perigo, é possivel que ele tenha sido organizado de maneira diferente entre os seres
vivos diferentes. [...] “O medo surgiu como uma reacio ao estado de perigo e é reproduzido na forma
de um sinal toda vez que percebemos que esse estado se aproxima” (FREUD, 1926, ndo paginado apud
SELIGMANN-SILVA, 2019, p. 34).

Freud (2019) afirma que o medo estd calcado em uma situacio de perigo; aqui, nos defrontamos com
duas conjunturas: temos medo diante de um perigo conhecido (medo real) e medo de um perigo que nao
conhecemos. No perigo real, sentimos medo e buscamos uma acéo que nos proteja daquela circunstancia,
porém podemos lidar de modo exagerado com esse fato ou ficar imersos no medo de um perigo desconhe-
cido. Segundo Freud, o medo esta intimamente relacionado com um cendrio de perigo, que gera uma “expec-
tativa” de que algo esta prestes a acontecer. Sentimos medo de alguma coisa que ndo sabemos exatamente o
que é e, nesse sentido, nosso afeto ndo pode ser direcionado para dado objeto, ja que ele se encontra ausente;
aqui, o medo de algo é substituido pelo temor de alguma coisa que ndo podemos nomear ou identificar.

Freud salienta também que a situacdo de desamparo diante do desconhecido pode ser um mecanismo
gue impulsiona o sujeito para a vivéncia de lembrancas traumaticas experimentadas num momento ante-
rior. Desse modo, o trauma é antecipado e o sujeito revive cenario como um mecanismo de defesa para afas-
ta-lo do perigo. Aqui, o medo é sentido mediante a possibilidade imaginada de reviver a experiéncia trau-
matica antes mesmo que ela se concretize, a0 mesmo tempo que tal acontecimento é retomado por meio da

repeticdo, que, além de atenuar, antecipa a situacdo de perigo. Nesse sentido, Freud afirma:

Apés o desenvolvimento da série medo-perigo-desamparo (trauma), podemos resumir: a situagao

de perigo € a situacdo de desamparo reconhecida, recordada, aguardada. O medo é a reacdo original
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ao desamparo no trauma, que entdo é reproduzida mais tarde na situa¢do de perigo como sinal de
socorro. O eu que vivenciou o trauma passivamente agora repete ativamente uma reproducao ate-
nuada dele, na esperanca de poder dirigir seu curso de maneira independente (FREUD, 2019, p. 176).

0 ser humano nao parece ter sido munido, ou o foi apenas numa propor¢ao muito modesta, de um conhe-
cimento instintivo dos perigos que ameacam de fora. As criancas pequenas fazem sem cessar coisas que as
colocam em risco de morte, e justamente por isso ndo podem prescindir do objeto protetor. Na relacdo com a
situacdo traumatica frente a qual o sujeito se encontra desamparado, coincidem o perigo externo e o interno,
assim como o perigo real (FREUD, 2019, p. 179).

No que diz respeito a reacdo mental diante do perigo externo, Freud salienta que se trata de uma inves-
tigacdo que pode suscitar outras reflexdes e, nesse sentido, menciona algumas situac¢des que envolvem risco
de vida, tais como desastres ferroviarios, guerras e outros acidentes graves. Tal condicdo que aflige o sujeito
recebeu o nome de “neurose traumatica”, nomenclatura utilizada por psiquiatras antes mesmo de Freud,
que se relaciona com o surgimento de sintomas diante de um choque emotivo, “[...] geralmente ligado a uma
situacdo em que o sujeito sentiu a sua vida ameacada. Manifesta-se, no momento do choque, por uma crise
ansiosa paroxistica, que pode provocar estados de agita¢do” (LAPLANCHE; PONTALIS, 2000, p. 196). Porém a
constatacdo freudiana, que segundo ele é esclarecedora e desnorteante, foi a de que tais sintomas surgiram
independentemente da intervencdo de uma “grande forca mecanica”. A etimologia de tal transtorno repou-
saria no fator surpresa e/ou susto, ja que, conforme o autor, o dano fisico infligido contra o sujeito o afasta-

ria do desenvolvimento de uma neurose. Freud afirma:

No caso das neuroses traumaticas comuns, duas caracteristicas surgem proeminentemente: pri-
meira, que o 6nus principal de sua causacio parece repousar sobre o fator da surpresa, do susto,
e, segunda, que um ferimento ou dano infligidos simultaneamente operam, via de regra, contra o
desenvolvimento de uma neurose (FREUD, 1974, p. 7).

Freud enfatiza que palavras como susto, medo e ansiedade sdo normalmente empregadas como sinoni-
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66 A neurose traumética é considerada um “[...] tipo de neurose em que
o0 aparecimento dos sintomas € consecutivo a um choque emotivo, geral-
mente ligado a uma situagao em que o sujeito sentiu a sua vida amea-
cada. Manifesta-se, no momento do choque, por uma crise ansiosa paro-
xistica, que pode provocar estados de agitagdo, de entorpecimento ou de
confusdo mental. Sua evolugéo ulterior, que sobrevém, a maior parte das
vezes, apos um intervalo livre, permitiria que se distinguissem esquemati-
camente dois casos:

a) O traumatismo age como elemento desencadeante, revelador de uma
estrutura neurética preexistente. b) O traumatismo toma parte determi-
nante no préprio conteddo do sintoma (ruminag&o do acontecimento trau-
matizante, pesadelo repetitivo, perturbages do sono etc.), que aparece
como uma tentativa repetida de ‘ligar” e ab-reagir o trauma; tal “fixagdo no
trauma” € acompanhada de uma inibigdo mais ou menos generalizada da
atividade do sujeito.

E a este Ultimo quadro que Freud e os psicanalistas reservam habitual-
mente a denominagdo de neurose traumatica. A expressao neurose trau-
matica é anterior a psicanalise e continua sendo utilizada em psiquiatria de
forma varidvel, dependendo das ambiguidades da nogéo de traumatismo e
da diversidade das opg0es tedricas que estas ambiguidades autorizam. A
nocao de traumatismo € antes de mais nada somatica; designa entao ... as
lesdes produzidas acidentalmente, de uma maneira instantanea, por agen-
tes mecanicos cuja agdo vulnerante é superior a resisténcia dos tecidos ou
6rgdos que encontram’; subdividem-se os traumatismos em feridas e contu-
sdes (ou traumatismos fechados) conforme haja ou ndo efragdo do reves-
timento cutaneo”. (LAPLANCHE; PONTALIS, 2000, p. 196).



mos, mas, ao atentarmos a etimologia de cada uma delas, é possivel estabelecermos relacdo com os diferen-
tes tipos de perigo. Nesse caso, a ansiedade® envolve um “[...] estado particular de esperar o perigo ou prepa-
rar-se para ele, ainda que possa ser desconhecido”; o medo diz respeito a um objeto definido que tememos e,
por fim, o susto é o “[...] nome que damos ao estado em que alguém fica, quando entrou em perigo sem estar
preparado para ele, dando-se énfase ao fator surpresa” (FREUD, 1974, p. 7).

Ao estabelecermos paralelo com a traduc¢do de Angst, que abarcaria tanto a definicdo de “medo” quanto
a de “angustia”, trazemos o texto O inquietante (ou O estranho), no qual Freud (1919) investiga a etimologia do
termo alem&o Unheimliche®. O prefixo Un- tem valor negativo e oposto, ja heimliche se associa ao que é fami-
liar. Grosso modo, podemos defini-lo como o estranho que ao mesmo tempo nos é conhecido; seria a sensa-
cdo de algo que nos provoca desconforto diante de pessoas, coisas, eventos e situacdes ou “[...] algo em que
nos achamos desarvorados” (FREUD, 1974, p. 232).

O psicanalista (1974) afirma que o inquietante estaria no interior daquilo que nos deixa angustiados por
se tratar de um temor de alguma coisa que ndo conseguimos (conscientemente) identificar. Entdo, poderia-
mos dizer que unheimliche nomearia aquilo que deveria ter permanecido secreto (oculto), mas que acabou
retornando a consciéncia de modo involuntario e casual, ou seja, seria o unheimliche-heimliche [oculto-fa-

miliar], que experimentou a represséo e dela retornou.

0 inquietante das vivéncias produz-se quando complexos infantis reprimidos sdo novamente ativa-
dos, ou quando crencas primitivas superadas parecem novamente confirmadas. Por fim, nio deve-
mos deixar que o gosto por solugdes escorreitas e exposicOes transparentes nos impeca de admitir
que nem sempre podem ser claramente diferenciados os dois tipos de inquietante das vivéncias aqui
estabelecidos (FREUD, 1974, p. 371).

No que diz respeito a complexos infantis “reprimidos”, trata-se da realidade psiquica que envolve a repres-
sdo de dado contetdo e do retorno desse reprimido; ja as crencas primitivas superadas se voltam para a rea-
lidade material e em geral, “[...] quando acontece algo em nossa vida que parece trazer alguma confirmacéio

as velhas convic¢des® abandonadas, temos a sensacdo do inquietante” (FREUD, 1974, p. 369).
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67 Freud salienta: “[...] ndo acredito que a ansiedade possa produzir neu-
rose traumatica; nela existe algo que protege o seu sujeito contra o susto
e, assim, contra as neuroses de susto. Voltaremos posteriormente a esse
ponto". (FREUD, 1974, p. 9).

68 Esse termo surge na estética com o escritor alemao Ernst Theodor
Amadeus Wilhelm Hoffmann, que descartava as categorias estéticas tra-
dicionais como a do Belo e explorava o que € considerado “estranho” e esta
no ambito marginal e negligenciado pela literatura especializada.

69 “Freud faz a ressalva de que ‘o fator da repeticdo da mesma coisa ndo
apelard, talvez, para todos como fonte de uma sensagdo estranha’. No sen-
tido estrito do conceito com que Freud trabalha, ao menos explicitamente,
a repeticdo é apenas um dos fatores que pode vir a suscitar o estranho. O
efeito da repetigdo dependeria da predisposigdo individual. Pode-se argu-
mentar até que ¢ dessa predisposicdo que depende a aparigdo e a continui-
dade de uma repetigdo: milhares de coisas estao sempre a se repetir, mas,
por um motivo ou outro, algumas repetigdes irdo tornar-se conscientes, des-
tacar-se dentre outras possiveis — em Ultima instancia, irdo ‘repetir-se’. A
repeticdo de fato ndo ocorre, ou poderia ocorrer sempre. Estariamos falando
aqui da percepgdo de repeticdo; o que se repete é uma percepgao, em fun-
¢éo do grau de predisposigdo supersticiosa”. (MARTINS, 2011, p. 210).



Sentimos como intimo-estranho o que nos evoca a compulsio a repeticdo. O pensamento todo pode-
roso que advém de uma sobrevalorizacdo narcisica e que é proprio de uma fase infantil do desen-
volvimento individual, encontrando o seu correlato no animismo e pensamento magico dos povos
primitivos, deixou em todos nos residuos que se evidenciam sempre que temos a sensacio do inti-
mo-estranho (BUSSE, 2009, ndo paginado).

Nesse sentido, Freud (1974) observa que s6 havera unheimliche se houver a repeticdo de um fato (acon-
tecimento), e aqui tomamos a repeticdo como sindnimo de coincidéncia, o que pode sugerir alguma mensa-
gem do “destino” e tal evento aparece de forma casual e repetida, nos dando uma sensacao de seu retorno.
Além disso, o psicanalista retoma o conceito de “duplo”, concebido por Otto Rank (discipulo de Freud), que

esta relacionado com:

[...] aimagem no espelho e a sombra, com o espirito protetor, a crenca na alma e o terror da morte
[...] pois 0 duplo foi originalmente uma garantia contra o desaparecimento do EU, um “enérgico des-
mentido ao poder da morte”, e a alma “imortal” foi provavelmente o primeiro duplo do corpo. A cria-
¢do de um tal desdobramento para defender-se da aniquilagdo tem uma contrapartida na linguagem
dos sonhos, que gosta de exprimir a castracido através da duplicacdo ou multiplicacdo do simbolo
genital. Na cultura do Egito antigo, ela impulsionou a arte de construir uma imagem do morto em
material duradouro. Mas essas concepcdes surgiram no terreno do ilimitado amor a si préprio, do
narcisismo primario, que domina tanto a vida psiquica da crianca como a do homem primitivo, e,
com a superacdo dessa fase, o duplo tem seu sinal invertido: da garantia de sobrevivéncia passa a

inquietante mensageiro da morte (FREUD, 1974, p. 351-352).

Desse modo, temos a conexao do estranho freudiano com a concepg¢ao do “duplo” (segundo Rank), por
também carregar em sua esséncia o sentido de ambivaléncia, ja que se localiza no limiar entre o conhecido
e o desconhecido, aquilo que nos é familiar e a0 mesmo tempo assustador. Freud complementa dizendo que

o “duplo” também se refere a “[...] identificacdo com uma outra pessoa de modo a equivocar-se quanto ao

proprio EU ou colocar um outro EU no lugar dele, ou seja, duplicacéo, divisdo e permutacéo do EU - e enfim,
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o constante retorno do mesmo” (FREUD, 1974, p. 351).

Aproximando tais conceitos a literatura, Freud traz o conto O Homem da Areia, do escritor alem&o Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann, em que o protagonista da histéria, o jovem Natanael (Nathanael ou Nathaniel),
relata seu temor infantil, instigado pela méae e principalmente pela baba, de que criancas que ndo dormem
cedo sdo levados pelo “homem da areia”. A baba enfatizava que se tratava de um homem mau, que jogava
areia nos olhos das criancas que se recusavam a ir para cama. Seus olhos saltavam fora da cabeca e, mesmo
sangrando, eram colocados num saco para alimentar os filhos desse personagem aterrorizante. Apesar de
Natanael ter idade suficiente para nédo acreditar nessa histdria, ele cresceu atemorizado por ela, o que aca-
bou se firmando como uma crenca primitiva, que no decorrer dos anos se desdobrou em eventos que se asso-
ciavam ao homem da areia. Instigado em descobrir a aparéncia de tal figura, o protagonista associou-o ao
advogado do seu pai, Coppelius. Natanael se escondeu no escritorio da sua casa para espionar os dois homens
(pai e advogado), mas foi descoberto pelo advogado, que, na tentativa de castigar o menino, pegou uma
pequena brasa de carvao da lareira e ameacou “queimar” seus olhos. Anos mais tarde, Natanael reconhece
o homem da areia no oculista Giuseppe Copolla. Entdo decide comprar um bindculo de Copolla para espio-
na-lo de seu apartamento. Ao fazé-lo, acaba se apaixonando por Olimpia, uma boneca autdomata construida
pelo Dr. Spallanzani e cujos olhos foram colocados por Copolla. Indo até o local, descobriu que se tratava de
uma boneca e teve um ataque de furia, o que desencadeou surto psicético em Natanael, além de despertar
nele contetdos infantis “reprimidos”. Anos mais tarde, Natanael se recupera e reata 0 namoro com Clara.
0 casal passeia pela cidade e resolve subir numa torre; 1a do alto, Natanael visualiza Coppelius. Novamente
enfurecido, tem outro surto e tenta jogar a moca, que é salva pelo irm&o, mas infelizmente Natanael acaba
cometendo suicidio.

Nesse impressionante conto de Hoffmann, os olhos adquirem significado simbdlico na trama de Natanael,
ja que se tornam fonte de desejo e ao mesmo tempo motivo de horror: o desejo do protagonista, alimentado
por Olimpia, e o horror de ter os olhos arrancados pelo homem da areia, que é incorporado por Coppelius e
Copolla. No mesmo texto, Freud apresenta o termo Augenangst, que se traduz pela angustia diante dos olhos.

Nesse sentido, o olhar teria a “funcdo essencial no desencadeamento da angustia”; grosso modo, estaria rela-
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cionado com a “angustia da castracdo e no deslocamento dela para o olho” (MENENDEZ, 2011, p. 236).

[...] belos olhos, objeto agalmatico”™ de Olimpia, objeto privilegiado do oculista, eles podem também
ser perdidos, destrocados pelo aterrorizador homem de areia e devorados por seus filhotes. Esses
olhos - os olhos mortos de Olimpia, o olhar provocador de Coppelius desde a praca da prefeitura -
desencadeiam a psicose de Nathaniel e sua passagem ao ato suicida. O olhar da mulher que acende
a libido - cabe frisar que, no caso de Olimpia, é um olhar apagado, desprovido de desejo -, o olhar
do homem de areia (nas figuras do conto, do advogado e do oculista) que é um obstaculo para o
amor (da méae, de Olimpia, de Clara). Freud percebe aqui a ambivaléncia da fragmentac¢do da imago
paterna entre um pai terrivel que quer arrancar seus olhos - castra-lo, segundo a interpretacéo clas-
sica - e um pai que intercede para salva-lo. Existe um pai pacificador na figura do pai do jovem ou
de Spallanzani, mas esse ideal do eu revela-se ineficaz no segundo momento e ausente na cena do
suicidio (MENENDEZ, 2011, p. 236).

0 sentimento de horror que perseguia Natanael estava carregado de uma crenga primitiva em ter seus
olhos arrancados pelo Homem da Areia, que refletia seu temor diante do “complexo infantil da castracao”
por investir seu olhar libidinoso em dire¢do ao objeto de amor (mae, Olimpia e Clara). Em se tratando da
questdo do “duplo”, poderiamos dizer que Natanael colocou um outro EU no lugar do aterrorizante Homem
da Areia, permutando sua figura em personagens tais como a do advogado e a do oculista; nesse sentido, o
“duplo” cumpriu sua funcao, que de certa forma seria a “garantia contra o desaparecimento do EU”, trazendo
alivio, mesmo que temporariamente, ao sentimento de angustia que tanto perseguia o protagonista nesse
conto. Ao trazer o drama de Natanael, Freud sugeriu reflexdes acerca do “estranho” que aponta um olhar libi-
dinoso (Eros) em direcdo a vida, ao mesmo tempo que sugere um olhar “morto” (Tanatos), representado por
Olimpia, que é destituido de desejo; nesse sentido, o conto O Homem da Areia nos apresenta o final tragico
do seu protagonista, no qual o que se sobrepos nao foi o olho enquanto zona erdgena, “[...] mas uma espécie

de precipicio, um simples buraco sem fundo” (MENENDEZ, 2011, p. 236), que findou no suicidio de Natanael.
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70 "0 agalma é objeto de desejo: 0 pequeno a, 0 objeto que 'me faz dese-
jar". Fonte: PEREIRA, Lucia Serrano. Amor, transferéncia e desejo. Disponivel
em: <https://www.unijui.edu.br/arquivos/clinicapsicologia/informativos/
falandonisso17/ensaio.pdf>. Acesso em: 08 jul. 2021.


https://www.unijui.edu.br/arquivos/clinicapsicologia/informativos/falandonisso17/ensaio.pdf
https://www.unijui.edu.br/arquivos/clinicapsicologia/informativos/falandonisso17/ensaio.pdf

2.2.2 JEAN DELUMEAU E MICHEL FOUCAULT: MEDO E PODER

O historiador francés Jean Delumeau traz uma investigacdo sobre o medo no periodo compreendido entre
1348 e 1800, delimitado ao contexto ocidental. Delumeau elucida a etimologia dos termos relacionados ao medo
e a angustia, em que o primeiro esta direcionado a um objeto especifico e o segundo, ndo. Ele reforca que:

O temor, o espanto, o pavor, o terror dizem mais respeito ao medo; a inquietacdo, a ansiedade, a
melancolia, & angustia. O primeiro refere-se ao conhecido; a segunda, ao desconhecido. 0 medo
tem um objeto determinado ao qual se pode fazer frente. A anguistia ndo o tem e é vivida como uma
espera dolorosa diante de um perigo tanto mais temivel quanto menos claramente identificado: é
um sentimento global de inseguranca. Desse modo, ela é mais dificil de suportar que o medo. Estado
ao mesmo tempo organico e afetivo, manifesta-se de modo corriqueiro (a ansiedade) por “uma sen-
sacdo discreta de aperto da garganta, de enfraquecimento das pernas, de tremor”, acrescentada a
apreensdo com o futuro; e, em sua forma mais aguda, por uma crise violenta. Como o medo, a angus-
tia é ambivalente. E pressentimento do insdlito e espera da novidade; vertigem do nada e esperanca
de plenitude. E a0 mesmo tempo temor e desejo. [...] Para nds, homens do século XX, ela tornou-se a
contrapartida da liberdade, a emocéo do possivel. Pois liberar-se é abandonar a seguranca, enfren-
tar um risco (DELUMEAU, 2009, p. 33-34, grifo nosso).

O autor enfatiza que seu enfoque ndo se concentra pura e simplesmente no medo enquanto sentimento,
por julgar tal definicdo demasiado simplista, partindo da premissa de que, no decorrer da histdria, é possi-
vel constatar uma tendéncia em esconder reacdes naturais, como o medo diante da tomada de consciéncia
de um perigo iminente. Nesse sentido, o medo era tido como algo vergonhoso, que precisava ser escondido;
em contrapartida, incorporava-se o arquétipo do herdi e se valorizava uma postura corajosa e audaciosa, que
afrontava o perigo: quanto mais se arriscava a vida, mais se conquistavam honras (DELUMEAU, 2009, p. 14).
Com base nessa concepcéao, o autor ressalta que no periodo da Renascenca reforcava-se a ideia de que as pes-
soas mais humildes eram medrosas, no caso 0s camponeses, como uma tentativa de dominacao por parte

dos homens que detinham o poder naquela época.

068 | RISCO NA PERFORMANCE



Essas poucas evocacdes — que teriamos podido multiplicar indefinidamente — ressaltam as razdes
ideoldgicas do longo siléncio sobre o papel e a importancia do medo na histéria dos homens. Da
Antiguidade até data recente, mas com énfase no tempo da Renascenca, o discurso literario apoiado
pela iconografia (retratos em pé, estatuas equestres, gestos e drapeados gloriosos) exaltou a valen-
tia - individual - dos herois que governavam a sociedade. Era necessario que fossem assim, ou ao
menos apresentados sob essa perspectiva, a fim de justificar aos seus proprios olhos e aos do povo
o poder de que estavam revestidos. Inversamente, o medo era o quinhdo vergonhoso - e comum - e
a razdo da sujeicdo dos plebeus. Com a Revolucio Francesa, estes conquistaram pela forca o direito
a coragem (DELUMEAU, 2009, p. 17).

Um dos eixos norteadores na pesquisa do fildsofo francés Michel Foucault” diz respeito a sua investiga-
cdo sobre o poder e, entre seus estudos, temos o poder disciplinador. Foucault comenta que os métodos do
poder disciplinar advindo das instituicdes “[...] permitem o controle minucioso das operacées do corpo, que
realizam a sujeicdo constante de suas forcas e lhes impdem uma relacdo de docilidade-utilidade, sdo o que

”

podemos chamar as ‘disciplinas™ (1999, p. 164) aplicadas em instituicdes tais como presidios, escolas, quartéis,
conventos. Tais espacos, segundo Foucault (1999), cerceiam as liberdades individuais por meio da obediéncia
a outrem, que aplica seu dominio sobre o corpo, e as vezes tal poder disciplinar pretende resultar num indivi-
duo que seja eficiente e ttil. Nesse sentido, o autor investiga a histdria até o inicio do século XVII e traz a des-
cricdo da figura “ideal” do soldado, alguém que podemos reconhecer pelo corpo, pois evidencia forca, vigor e
coragem, além do orgulho refletido pelo porte da cabeca, pelas marchas e manobras, numa espécie de “retd-
rica corporal da honra” (FOUCAULT, 1999, p. 162). J& na segunda metade do século XVIII, o humilde e medroso
camponés mencionado acima por Delumeau incorporou a postura e a fisionomia corajosa do soldado, que,

enquanto corpo ddcil-util, representa o poder disciplinar de dada instituicdo - aqui, no caso, o quartel™.

0 corpo é objeto de investimentos tdo imperiosos e urgentes; em qualquer sociedade, o corpo esta
preso no interior de poderes muito apertados, que lhe impdem limitacdes, proibi¢des ou obrigacdes.
Muitas coisas, entretanto, sdo novas nessas técnicas. A escala, em primeiro lugar, do controle: néo
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71 0 pensamento de Foucault pode ser dividido em trés fases: arqueo-
l6gica, genealdgica e ética. Na fase arqueoldgica, o autor procura “[.. ]
estabelecer como constituem-se os saberes, privilegiando as inter-rela-
¢oes entre a discursividade e as instituicées, de forma a explicar como os
saberes aparecem e transformam-se”. (Foucault, 1999a, 2002, 2003b apud
SOUZA; MACHADO; BIANCO, 2004). Na genealdgica, Foucault se concentra
em “desenvolver sua analitica sobre o poder, demonstrando que o poder [.. ]
ndo é uma instituicdo e nem uma estrutura, ndo é uma certa poténcia de
que alguns sejam dotados: € 0 nome dado a uma situagao estratégica com-
plexa numa sociedade determinada”. (Foucault, 1988, p. 89 apud SOUZA;
MACHADQ; BIANCO, 2004). Por fim, na ética temos a questdo do sujeito na
sua relagdo com o poder sobre si mesmo e sobre os outros; aqui, estabe-
lece-se uma estratégia articulada pelo poder-saber, por saberes que fazem
“[...] aparecer novos objetos, novos conceitos, novas técnicas, mas também
fazem nascer formas totalmente novas de sujeitos e de sujeitos de conhe-
cimento” (Foucault, 2003, p. 8 apud SOUZA; MACHADO; BIANCO, 2004). No
que diz respeito ao poder, ele pode, segundo Foucault, ser dividido em trés
exercicios: poder disciplinar, biopolitica e governamentalidade. Nesta parte
da tese desenvolveremos reflexdo acerca do poder disciplinar a partir do
livro Vigiar e punir: nascimento da prisdo (1999). E importante enfatizar que
tal divisdo se dd para fins didéticos, pois o pensamento de Foucault ndo
deve ser analisado de forma fragmentada, uma vez que essas trés fases
estdo intimamente conectadas entre si.

72 Foucault ressalta que a pratica da disciplina pressupde a distribuigdo
dos individuos em dado espaco. No caso dos soldados, temos os quartéis.
Afinal, "[...] é preciso fixar o exército, essa massa vagabunda; impedir a pilha-
gem e as violéncias; acalmar os habitantes que suportam mal as tropas
de passagem; evitar os conflitos com as autoridades civis; fazer cessar as
desergOes; controlar as despesas. A ordenagao de 1719 prescreve a cons-
trugdo de vdrias centenas de quartéis, imitando os ja organizados no sul do
pais; o encarceramento neles serd estrito: ‘O conjunto sera fechado e cer-
cado por uma muralha de dez pés de altura que rodeara os ditos pavilhoes,
a trinta pés de distancia de todos os lados — e isto para manter as tropas
em ordem e em disciplina e que o oficial esteja em condigdes de respon-
der por ela”. (BALTARD, 1829, ndo paginado apud FOUCAULT, 1999, p. 168).



se trata de cuidar do corpo, em massa, grosso modo, como se fosse uma unidade indissociavel, mas
de trabalha-lo detalhadamente; de exercer sobre ele uma coercdo sem folga, de manté-lo ao nivel
mesmo da mecanica — movimentos, gestos atitude, rapidez: poder infinitesimal sobre o corpo ativo.
O objeto, em seguida, do controle: ndo, ou ndo mais, os elementos significativos do comportamento
ou a linguagem do corpo, mas a economia, a eficicia dos movimentos, sua organizacdo interna; a
coacédo se faz mais sobre as forcas que sobre os sinais; a inica cerimonia que realmente importa é a
do exercicio. A modalidade enfim: implica numa coercéo ininterrupta, constante, que vela sobre os
processos da atividade mais que sobre seu resultado e se exerce de acordo com uma codificacdo que
esquadrinha ao maximo o tempo, o espago, os movimentos (FOUCAULT, 1999, p. 162-163).

Se o corpo se torna mais obediente e 1til, temos a instauracdo de uma “anatomia politica”?, que traba-
lha em prol da coercdo dos gestos e do comportamento do individuo. Essa seria a “mecanica do poder”, que,
segundo Foucault, viabiliza o0 dominio sobre o corpo do outro a ponto de torna-lo permeavel a aplicacdo de

técnicas que o deixem mais rapido e eficiente.

A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos “ddceis”. A disciplina aumenta as
forcas do corpo (em termos econdmicos de utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em termos
politicos de obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado uma
“aptiddo”, uma “capacidade” que ela procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a potén-
cia que poderia resultar disso, e faz dela uma relacdo de sujeicfo estrita. Se a exploracdo econdmica
separa a forca e o produto do trabalho, digamos que a coercdo disciplinar estabelece no corpo o elo
coercitivo entre uma aptiddo aumentada e uma dominacgao acentuada (FOUCAULT, 1999, p. 164-165).

Numa tentativa de esconder o medo, considerado algo vergonhoso, mesmo que seja uma reacao natural
diante de um perigo iminente, o sujeito “docil” pode agora assumir uma postura “corajosa” a partir da incor-
poracdo do arquétipo de herdi, segundo Delumeau, ou do constructo de soldado, conforme mencionado por

Foucault.
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73 Segundo Foucault, a “[...] “invengédo” dessa nova anatomia politica nédo
deve ser entendida como uma descoberta subita. Mas como uma multipli-
cidade de processos muitas vezes minimos, de origens diferentes, de loca-
lizagOes esparsas, que se recordam, se repetem, ou se imitam, apoiam-
-se uns sobre os outros, distinguem-se segundo seu campo de aplicagéo,
entram em convergéncia e esbogam aos poucos a fachada de um método
geral”. (FOUCAULT, 1999, p. 165).



2.3 PERCEPGAO DO RISCO: O PERIGO ESTA NOS OLHOS DE QUEM VE
2.3.1 PAUL SLOVIC: RISCO E AFETO - UMA QUESTAO SUBJETIVA

Sobre a percepcdo do risco, buscamos também a psicologia, que aprofunda o conhecimento da natureza
social por meio do fend6meno psiquico. Tal fendmeno envolve a subjetividade humana, ou seja, 0 “mundo
interno” do individuo e suas expressdes, construidas nas relacdes sociais e a partir do contato entre os
homens e dos homens com a natureza. Nesse sentido, temos a psicologia social, que estuda a influéncia do
mundo objetivo no processo de construcdo da subjetividade e que, além de buscar um entendimento no com-
portamento do sujeito, também concentra seu estudo no “mundo invisivel” que compde a psique humana
(CAROCHINHO, 2011).

O estudo acerca da percepgdo do risco (ou risco percebido) se inicia nos anos de 1980 na area das cién-
cias sociais, seja pelo viés tedrico e/ou empirico. Entre os estudiosos do assunto, temos Paul Slovic, professor
de Psicologia na Universidade do Oregon”, que desde o final da década de 1980 vem se dedicando aos proces-
sos de julgamento e tomada de decisdo diante das situacdes de risco. Como uma das referéncias no assunto,
ele afirma que sé é possivel observar e mensurar o risco em dado contexto e que apenas esse ambiente tera
condicOes de interpretar e avaliar sua gravidade; entdo, podemos considerar que o risco e a resposta a ele
sdo constructos sociais, como ressaltado por Le Breton. Partindo dessa linha de raciocinio, as teorias da pro-
babilidade de risco sdo criacdes mentais e sociais definidas em termos da natureza e do grau das crencas de
determinado contexto social. Com isso, constatamos que o risco real e o risco percebido (isso também sera
observado por Luiz Guilherme Veiga de Almeida), ambos advém de duas dimensdes distintas. No que diz res-
peito a percepcdo, trata-se de um processo psicoldgico ativo pelo qual os estimulos sdo selecionados e orga-
nizados dentro de um modelo conceitual da situacio, ou seja, o individuo nio registra apenas os aspectos
observados em relacdo ao sistema do qual faz parte, mas atribui significados e valores a ele. Desse modo, a
percepcado do risco (risco subjetivo ou risco percebido) se refere a forma como ndés pensamos sobre o risco, o
que inclui um conjunto de crencas, atitudes, avaliacOes e sentimentos das pessoas acerca das situacdes de

perigo e dos riscos a elas associados (SLOVIC, 2002).
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74 A Universidade do QOregon fica na cidade de Eugene, localizada no
estado do Oregon, nos Estados Unidos da América.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mente
https://pt.wikipedia.org/wiki/Natureza

Slovic (2002) também considera o afeto como um dos elementos envolvidos nessa dindmica, entre outros
fatores subjacentes a percepcdo do risco, para destacar a importancia de sua gestdo no contexto da sociedade.
Além disso, ele coordena o Decision Research (DR)”, centro de pesquisa dedicado a ajudar individuos e orga-
nizacdes a entender e a lidar com decisdes complexas e muitas vezes arriscadas no contexto da vida atual.
Entre livros e publicacOes sobre o assunto, temos o artigo intitulado Perception of risk posed by extreme events,
elaborado por Slovic para a sua apresenta¢do na conferéncia “Estratégias de gerenciamento de risco em um
mundo moderno”, na Universidade de Columbia (EUA). O autor inicia afirmando que o conceito de risco pode
assumir diferentes significados diante de uma situacao perigosa que expde o sujeito a uma condi¢do incerta
e ameaca sua integridade fisica. Porém, ele enfatiza que as Ciéncias Sociais refutam essas definicdes, ja que
o risco é visto como inerentemente subjetivo. O autor enfoca as abordagens voltadas para os efeitos que tais
situacGes arriscadas tém sobre as pessoas que as experimentam (SLOVIC, 2002).

Nesse sentido, Slovic (2002) enfatiza que o risco ndo existe “la fora”, independentemente da nossa cultura
e de nossas mentes, pois a sua conceituacéo foi inventada pelos seres humanos para ajuda-los a compreen-
der e lidar com os perigos e incertezas da vida, ou seja, para o autor nao existe “risco real” ou “risco objetivo”.
Tal afirmacédo é exemplificada pelos modelos tedricos, cuja estrutura € subjetiva e carregada de suposicGes
acerca dos possiveis riscos probabilisticos - por exemplo, o engenheiro nuclear faz estimativas de risco para
um acidente nuclear ou o toxicologista analisa o risco carcinogénico de um produto quimico. Aqui, trata-se
de modelos de percepcao de risco subjetivos que nos ajudam a compreender as diferentes maneiras pelas
quais tais incertezas sdo processadas e transformadas em percepcdes subjetivas que guiam o comportamento.

A partir da premissa de Slovic, de que o risco é uma invencéo dos seres humanos, trazemos a reflexdo
de vladimir Safatle’™, que, com base em algumas pesquisas realizadas na area da Sociologia Urbana, anali-
sou a légica de um modelo habitacional no Brasil, que é a ideia de condominio. Os pesquisadores entrevis-
taram pessoas que optaram por tal modelo e um dos argumentos foi o de que vivemos num pais inseguro,
0 que nos deixa expostos ao risco. A partir da reflexdo sobre esses depoimentos, Safatle (2015) percebe que a
vida social “[...] é e sempre sera uma esfera constante e continua de riscos”. Por isso ele questiona se a nossa

sensibilidade a tais riscos mudou com relacdo a quarenta anos atras (os riscos pareciam menores) ou se eles
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75 A Decision Research foi fundada no ano de 1976 por Paul Slovic, Baruch
Fischhoff e a falecida Sarah Lichtenstein. Fischhoff e Lichtenstein também
sdo considerados referéncias no campo da percepgao de risco.

76 Vladimir Pinheiro Safatle é fil6sofo, escritor e musico brasileiro nas-
cido no Chile. E professor titular da cadeira de Teoria das Ciéncias Humanas
da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sdo Paulo. Numa conversa no Café Filoséfico, Safatle “[...] demonstra como
a légica do condominio impde-se enquanto modelo de produgdo social de
afetos. Ele defende que ela s6 pode ser compreendida no interior da ele-
vacdo do medo a afeto social fundamental (seguindo com isto uma tradi-
¢do que remonta a Hobbes), e encerra comentando como tal articulagédo
pode nos dizer muito sobre as formas de sofrimento social em terras nacio-
nais”. Fonte: SAFATLE, Vladimir. A [dgica do condominio. Café Filos6fico do
CPFL Cultura. Sdo Paulo: TV Cultura, 18 jun. 2015. Palestra (Th 44’ 20").
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=G9s-J_Uy0Js&t=2260s>.
Acesso em: 03 jul. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=G9s-J_Uy0Js&t=2260s

de fato aumentaram nos dias de hoje. Para responder a tais questionamentos, ele parte da hipétese de que a
nossa sociedade esta fundamentada numa concepcdo do “medo como afeto politico central”, ja que é essen-
cial manter a “coesdo social” e, desse modo, alimentar progressivamente a sensacao de risco na populacao,
instigando tal inseguranca em relacdo ao que pode vir a acontecer conosco. Em certo sentido, essa é uma jus-
tificativa plausivel para tal modelo de funcionamento da vida em sociedade, ja que, para Safatle (2015), “[...]
boa parte da experiéncia do risco social é uma elaboracio fantasmatica, é uma fantasia social” sob o espec-
tro negativo. Seguindo essa linha de raciocinio, tal fantasia social teria o papel de limitar nossa capacidade
de produzir outros afetos, ja que o medo reforca nossa sensacdo de impoténcia diante da possibilidade de um

risco que esta sempre projetado no futuro.

Como nao ter medo diante de todas essas modalidades de inseguranca, desde nossa inseguranca
interior ligada a violéncia urbana, a inseguranca ligada a instabilidade da inscricdo na vida social
e suas multiplas figuras, como n&o ter medo? Para nos, se transformou em algo tdo basico, tdo evi-
dente, tdo natural que, bem, a pergunta seria, como produzir novos/outros afetos, se esse parece tao
evidente, tdo necessario? Mas vejam, mais uma vez a circulacio de afetos, ela é um modo de consti-
tuicdo ndo s6 da vida psiquica, mas é um modo de constituicdo dos meus possiveis, do que me é pos-
sivel e do que me é impossivel. E um modo de defini¢do do que eu sou capaz de fazer e do que eu ndo
sou capaz de fazer, do que eu sou capaz de pensar e do que eu ndo sou capaz de pensar (SAFATLE, 2015).

A reflexdo de Safatle (2015) nos faz pensar sobre nossa posi¢ao na esfera social e como nos encontramos
tdo fortemente amarrados a esses constructos, tomados por nés como incontestaveis, ja que a violéncia urbana
permeia o nosso cotidiano. Tomados pelo medo, somos movidos a buscar formas de protecdo que acabam
por alimentar a “légica do condominio” e em consequéncia nos deixamos afetar sistematicamente pela sen-
sacdo de inseguranca. Agora, se nos permitirmos olhar sob outra perspectiva, nos indagando sobre qual é a
nossa posicdo no contexto social, talvez possamos vislumbrar outros modos de respostas acerca do que “me é
possivel”, do “que sou capaz de fazer’ e do ‘que sou capaz de pensar” - outras vias de afeto que néo limitem a

nossa visdo acerca do futuro para que nio figuemos paralisados, reféns do medo e da constante inseguranca.
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2.3.2 GUILHERME DE ALMEIDA: REDOMA SENSORIAL EXTRAORDINARIA

Guilherme Vieira de Almeida” traz uma abordagem acerca do risco, mais especificamente o risco fisico.
0 autor se concentra no fato de que existe a “[...] possibilidade de um individuo, na pratica de certa ativi-
dade, sofrer lesdes mais ou menos sérias, inclusive a possibilidade de uma fatalidade” (ALMEIDA, 2008, p. 133).
S6 que, para além do risco fisico, enfoca o risco a partir de duas perspectivas: uma como parte integrante e
necessaria a sobrevivéncia da sociedade (cacga, por exemplo) e outra como risco assumido “[...] consciente-
mente pelos individuos por uma escolha voluntaria ou socialmente estabelecida, como na pratica de certos
rituais” (ALMEIDA, 2008, p. 133). Almeida salienta que, nas ultimas décadas, a questdo do risco se tornou tema
de pesquisa que ndo interessa somente a sociologia: a “analise do risco” na sociedade contemporanea tam-
bém se encontra pautada na necessidade e capacidade humana de conhecer os riscos e buscar sua preven-
cdo, no caso do diagnostico de doencas, riscos no trabalho, violéncia urbana e até mesmo catastrofes natu-
rais. O investimento em pesquisa e tecnologia promoveu maior controle e conhecimento de alguns desses
riscos; por outro lado, resultou em consequéncias desastrosas, como poluicdo, alteracdes climaticas e vio-

léncia por arma de fogo, entre outras instabilidades.

Portanto, é natural que o risco, como elemento constitutivo da vida humana, tenha ganhado uma
nova dimens&o e uma nova abordagem no mundo contemporaneo. De forma geral, a sociedade, neste
inicio do século XXI, esta preocupada com que se pode chamar de “controle dos riscos”. Essa preo-
cupacao se estende desde a medicina, passando pela construcdo dos carros, pela ameaca do terro-
rismo, pelas estatisticas das empresas de seguro, pelas estatisticas da violéncia e até pelas politicas
dos governos (ALMEIDA, 2008, p. 134).

Por outro lado, Almeida (2008) salienta que, mesmo investindo na prevencao e controle dos riscos, a
sociedade (do primitivo ao contemporaneo) ainda preserva uma necessidade intrinseca de produzir situa-
cOes de risco. Ou seja, a exposicdo ao risco é da ordem de um desejo motivado por “[...] elementos tdo ances-

trais como o proprio homem: o desejo de se por a prova e de se expor aos desejos sinestésicos de situacGes-
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77 Luiz Guilherme Almeida de Almeida (1968-2007) “[...] foi professor
universitdrio, artista plastico, musico e compositor, lecionou na Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro. Em 2004, Aimeida defendeu a tese
de doutorado intitulada Ritual e risco, as relacées sociais em situacoes-
limite, no Programa de Pds-graduagdao em Sociologia da Universidade de
Brasilia, que resultou no livro estudado nesta pesquisa”. Fonte: ALMEIDA,
Luiz Guilherme Almeida de. Ritual, risco e arte circense. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 2008.



-limite” (ALMEIDA, 2008, p. 135).

Almeida também apresenta o conceito de redoma sensorial, que divide em redoma sensorial ordinaria e
redoma sensorial extraordindria, afirmando que a experiéncia vivenciada no cotidiano é considerada como
a do senso comum: pode ser pensada a partir de um processo sensorial que envolve os sentidos e por isso é
classificada como multissensorial, pressupondo estimulos tais como sons, tato, odores, distancia, velocidade,
sabores, temperatura, cinestesia e sinestesia’™. Para o autor, o senso comum sera “[...] determinado pelo hori-
zonte de seguranca sensorial, ou seja, pelo conjunto de sensacdes conhecidas e dominadas” pela persistén-
cia do sujeito na sua rotina diaria (ALMEIDA, 2008, p. 73). Desse modo, o conjunto simultaneo dessas sensa-

cOes pode ser denominado de “redoma sensorial ordinaria”™

Falando de outra forma, a redoma sensorial ordinaria é composta por elementos conhecidos acerca
dos quais simplesmente ndo precisamos nos preocupar para que acontecam. Nossa redoma senso-
rial ordindria é, portanto, uma espécie de dispositivo automatico, precisamente por isso ndo damos
normalmente atencdo aos nossos sentidos, ou seja, ndo percebemos que, de fato, vivemos dentro de
redomas (ALMEIDA, 2008, p. 75).

Nesse sentido, cabe lembrar que tal redoma sensorial ndo abrange somente as experiéncias individuais,
mas também as coletivas, o que Almeida denomina de senso comum sensorial ou comunidade sensorial.
Dessa forma, a realizacdo de algumas atividades cotidianas pressupde codigos sensoriais socialmente cons-
truidos que envolvem certo grau de complexidade, como parar no semaforo sinalizado pela cor vermelha.
Diante disso, constatamos que tal redoma sensorial também estd intrinsecamente relacionada com o con-
texto temporal, social, histdrico e cultural da comunidade que comunga cddigos sensoriais especificos e na
qual o sujeito se encontra inserido (ALMEIDA, 2008).

O cotidiano n&o é composto apenas de significados, mas também de sentidos que, por sua vez, pos-
suem também significados sociais. E importante perceber, entretanto, que nenhuma das atividades,
assim como nenhum dos significados ou sentidos cotidianos, pode ser descrito como originalmente
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78 E importante ressaltarmos a diferenca entre os termos Cinestesia
e Sinestesia com base no significado deles: “Cinestesia - (Fisiologia):
Percepgdo dos movimentos musculares, peso e posigdo dos membros, por
meio de estimulos proprios. Fonte: <https:/michaelis.uol.com.br/moderno-
-portugues/busca/portugues-brasileiro/cinestesia/>. Acesso em: 27 jul. 2020.
Sinestesia - (Psicologia): Relagdo estabelecida de forma espontanea entre
sensagOes de carater diferente, na qual um estimulo, além de provocar a
sensacdo hahitual e normalmente localizada, origina uma sensagdo subje-
tiva de carater e localizagdo diferentes, como um perfume evocando uma
cor, um sabor evocando uma imagem etc.”. Fonte: <https://michaelis.uol.
com.br/palavra/QwX9Z/sinestesia/>. Acesso em: 27 jul. 2020.


https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cinestesia/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cinestesia/
https://michaelis.uol.com.br/palavra/QwX9Z/sinestesia/
https://michaelis.uol.com.br/palavra/QwX9Z/sinestesia/

ordinario. O aspecto ordinario dessas experiéncias advém da pratica que, por sua vez, é um produto
social e histdrico. Isso significa que ndo apenas o “conhecimento” é histdrico, as sensac¢des também
0 sdo (ALMEIDA, 2008, p. 81).

Almeida afirma que as “[...] redomas sensoriais sdo totalidades sensdrias cujo sentido é experimentado
de modo conjunto em uma espécie de sintese sensorial” (2009, p. 84). Basta que um elemento se desloque da
redoma ordindria para sairmos da nossa zona de conforto, vivenciarmos uma situacdo inusitada em nosso
cotidiano e acabarmos por agucar os sentidos nessa experiéncia, que é diferente daquelas que comumente
integram o nosso rol de sensacdes conhecidas. Relacionamos a reflexao de Almeida acerca das atividades
ordinarias e extraordinarias com o pensamento de Kaprow no texto intitulado O legado de Jackson Pollock,

escrito em 1958. Kaprow ressalta que:

Descobrirdo, a partir das coisas ordindarias, o sentido de ser ordinario. Ndo tentardo torna-las extraor-
dinarias, mas vdo somente exprimir o seu significado real. No entanto, a partir do nada, vdo inven-
tar o extraordinario e entdo talvez também inventem o nada. As pessoas ficardo deliciadas ou hor-
rorizadas, os criticos ficardo confusos ou entretidos, mas esses serdo, tenho certeza, os alquimistas
dos anos 60 (KAPROW, 2006, p. 45).

Aqui, temos a redoma sensorial extraordinaria, e Almeida considera que o ritual, a arte, a performance
e o risco acontecerdo “[...] sempre que uma sociedade produzir para si mesma eventos sensoriais que extra-
polam os limites de seus sentidos ordinarios”, ou seja, pela juncéo inusitada de elementos sensoriais retira-
dos da redoma ordindria, que podem se converter em algo extraordindrio (ALMEIDA, 2008, p. 82). Em se tra-
tando da performance, ela abarca tanto o viés ritualistico quanto o artistico, podendo ser experimentada como
uma “redoma sensorial extraordinaria” ou como acdo mais trivial, dependendo da sua natureza e do ponto
de vista sob o qual ela foi concebida. A partir desse ponto de vista, o pesquisador analisa a atuagao dos acro-
batas de circo que realizam manobras corporais durante o momento em que estdo suspensos no ar. Para o

espectador, é uma performance muito arriscada - e talvez por isso o fascinio exercido no publico -, que pela
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nossa percepcao refere-se a uma atividade “extraordinaria”. Porém, se nos colocarmos no lugar desse pro-
fissional do circo, o treino didrio e constante de tais manobras, além de incluir algumas medidas de segu-
ranca, faz com que a percepcdo do acrobata com relacdo a sua atividade seja considerada “ordinaria”, ja que
integra a sua pratica didria e cotidiana (ALMEIDA, 2008).

Retornando a percepcado de risco, verificamos que ela se processa internamente por meio de sensacdes
e percepcdes, além de imagens e memorias que podem adquirir sentido ao colocar o corpo numa experién-
cia sensorial extraordindria (ALMEIDA, 2008) ou num rito ordalico” contemporaneo (LE BRETON, 2009). Nesse
sentido, poderiamos justificar o fascinio por testar os limites da nossa existéncia humana ao buscarmos um
enfrentamento metafdrico da morte e, com isso, atribuir sentido a vida. Retomando a reflexdo de Almeida
(2008): o processo sensorial pode ser considerado multissensorial, por envolver o estimulo dos sentidos a par-
tir de sons, tatos, odores, distancia, velocidade, sabores, temperatura, cinestesia e sinestesia, e é por meio da
percepcao que temos a capacidade de interpretar cada uma dessas sensacgoes com base em informacdes sen-
soriais previamente armazenadas na nossa memoria e cognicdo. Se o risco é definido como uma ameaca e
envolve a possibilidade de que algo perigoso possa acontecer no futuro, somos tomados pelo medo e, assim,

pressupomos a existéncia de uma conexdo com as nossas emocdes/sentimentos®.

2.4 PERCEPCAO DO RISCO: “ATITUDES” E “ESTETICAS” NA PERFORMANCE

A pesquisadora Alice 0’Grady®, organizadora do livro intitulado Risk, participation, and performance
practice: critical vulnerabilities in a precarious world (2017), afirma que o tema do risco se encontra no cerne
de algumas preocupacdes do mundo contemporaneo, assim como nas discussdes académicas de uma série
de disciplinas, entre elas os estudos sobre performance. Mesmo nos diferentes contextos em que o risco é
vivenciado, seja em maior ou menor grau, pressupde-se que, além do risco fisico, nos defrontamos com os de
ordem social, emocional, cultural e cognitiva, e todos eles impulsionam o sujeito a experimentar uma espé-

cie de “encontro com a borda” de dado contexto sociopolitico (O’GRADY, 2017).
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79 Rito ordalico: "0 jovem ndo se sente confortdvel em sua existéncia.
Nesse contexto, de um sofrimento difuso, as condutas de risco consti-
tuem os episodios de um debate no decorrer do qual ele procura seus pon-
tos de referéncia entre essas antigas balizas e as que se anunciam, e o faz
de maneira brutal, sem descobrir entre si e 0 mundo alguma coisa de sig-
nificativo que lhe tornasse menos rude a passagem [...] Morrer ou passar
imune pela prova entrelagam-se com igual peso e formam uma espécie de
limite inicidtico que o sujeito ndo pode transpor sem se encontrar, por isso,
mais ou menos modificado. A exposicdo ordalica requer estruturalmente um
intercambio simbdlico com a morte para que seja garantido o fato de viver.
Joga-se a vida para salva-la melhor. Um sentimento difuso de escolha ori-
gina-se dessa passagem bem-sucedida aos arredores da morte, caso ela
dependa da deciséo do individuo, mesmo que o acontecimento seja grave.
[...] O ordalio implica certo controle do individuo sobre as circunstancias
da prova, ainda que infimo. [...] No ordélio contemporéaneo, o individuo con-
fia em um acaso que, a seus olhos, se transforma em destino. As circuns-
tancias, no entanto, decidem o que se segue a prova, com o suplemento
que provém da combatividade do individuo e de seu desejo de sair-se bem
dela”. (LE BRETON, 2009, p. 80-81).

80 Aqui, consideramos que emogao € uma reagao quimica e neural do cére-
bro, que recorre as nossas memdarias emocionais para reagir diante de um
estimulo externo. Jd o sentimento é uma resposta a essa emogdo, quando
a pessoa consegue identificar como se sente diante daquela situagéo.

81 Alice O'Grady é professora de Performance Aplicada na Universidade
de Leeds, no Reino Unido.



Ao retomarmos o pressuposto de que a performance se estabelece numa tentativa de embaralhamento
entre arte e vida, podemos afirmar que “[...] tanto a obra de arte pode ser pulverizada e descaracterizada
como tal, quanto o artista pode ser desqualificado e enquadrado como contraventor ou vandalo” (FERRACINT;
MANDELL, 2016, p. 233). Aqui, vislumbramos algumas caracteristicas advindas da heranca das vanguardas
histéricas das décadas de 1910-1930, com o Futurismo, o Dadaismo e o primeiro Surrealismo, que reapare-
cem nas neovanguardas das décadas de 1950-1960 e estdo presentes no contexto contemporaneo. Nesse sen-
tido, constatamos que a producdo artistica contemporanea adota “atitudes e estéticas” de risco nos seus tra-
balhos, seja durante o processo de elaboracdo da obra ou na acao final.

No ensaio Risk as the practice of thought, o critico de arte francés Francois Pluchart®? afirmou que, além
de acOes provocativas de artistas tais como Johannes Baaden e Arthur Cravan, temos quatro artistas vienen-
Ses que expuseram Seus corpos ao mostrar a “sujeira e agressividade” no ambito publico, entre eles Hermann
Nitsch, Otto Muehl, Giinter Brus e Rudolf Schwarzkogler. Muehl se destacava pelas suas ac¢des politicas, Nitsch
pelas acdes de carater ritualistico, enquanto Schwarzkogler é ligado a desalienacéo sexual e Brus, a acoes que
envolvem defecacdo e ingestdo de urina. O autor ressalta que, em todos esses casos, 0 objetivo das producdes
artisticas se relacionava a uma denuncia contra os determinismos, tabus, obstaculos a liberdade e a expres-
sdo do individuo, fossem eles sociais, familiares ou outras estruturas. O uso artistico do risco se definiu rapi-
damente por meio das primeiras declaracdes importantes da performance, particularmente as de Dennis
Oppenheim, Vito Acconci, Michel Journiac, Gina Pane e Chris Burden. Pluchart também lembra a acéo do
artista norte-americano Dennis Oppenheim (Figura 6), que em 1970 realizou a obra intitulada Estresse para-
lelo, na qual exp0s seu corpo a uma situacéo de risco ao ficar pendurado no vazio de um concreto desmoro-
nado entre a ponte do Brooklyn e Manhattan® (PLUCHART, 2010, traducdo nossa).

Partindo dessa reflex3o, temos os apontamentos de Peter Buirger (1993) ao enfatizar que a obra de arte,
enquanto objeto inanimado e estatico, deu lugar aos atos dadaistas, impregnados de irreveréncia e com o
intuito de provocar o publico para que saisse de uma posicdo supostamente passiva; aqui, artista e obra,
arte e vida ja vislumbravam delimitacdes bastante diluidas, que mais tarde se constituirdo como happening,

body art e performance. Se nos ativermos aos pressupostos segundo os quais o Dadaismo se constituia como
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Figura 6 - OPPENHEIM, DENNIS.
ESTRESSE PARALELO, 1970.

Fonte: <https:/www.tate.org.uk/art/
artworks/oppenheim-parallel-stres-
s-112403>. Acesso em: 03 nov. 2018.

82 Francois Pluchart (5 de agosto de 1937 - 8 de novembro de 1988) “[..]
foi um critico de arte francés e jornalista. Ele foi um dos tedricos da arte
corporal na Franga, com artistas como Michel Journiac e Gina Pane e fun-
dou a revista de arte ArTitudes” (tradugdo nossa). Trecho original em inglés:
“Frangois Pluchart (5 August 1937 - 8 November 1988) was a French art
critic and a journalist. He was one of the theorists of Body art in France,
with artists like Michel Journiac and Gina Pane and founded the art jour-
nal ArTitudes". Fonte: <https://peoplepill.com/people/francois-pluchart/>.
Acesso em: 13 jul. 2020.

83 Trecho original em inglés: “Except for a few Dadaist provocations,
particularly those of Johannes Baaden and Arthur Cravan, the first artist who
exposed their bodies to public filth and aggressiveness are four Viennese -
Hermann Nitsch, Otto Muehl, Giinter Brus, and Rudolf Schwarzkogler: Muehl,
with his political actions, Nitsch with ritual ones, Schwarzkogler with sexual
disalienation, and, evermore so, Brus, with actions that involve defecation
and the swallowing of urine [..] In all these cases the aim is to denounce
determinisms, taboos, obstacles to freedom and to the individual’s expression,
whether it belongs to social, or family, or other structures. The artistic use
of risk quickly defined itself through the first important statements of body
art, particularly those by Oppenheim, Acconci, Journiac, Gina Pane, and Chris
Burden. [..] Beginning in 1970, Dennis Oppenheim, in a work called parallel
Stress, put his body in danger by hanging in the void from a collapsed concrete
casting between the Brooklyn Bridge and Manhattan”. (PLUCHART, 2010, p.
7).


https://peoplepill.com/people/francois-pluchart/
https://www.tate.org.uk/art/artworks/oppenheim-parallel-stress-t12403
https://www.tate.org.uk/art/artworks/oppenheim-parallel-stress-t12403
https://www.tate.org.uk/art/artworks/oppenheim-parallel-stress-t12403

movimento antiartistico, fadado ao proprio desaparecimento antes e durante sua concepcao, podemos esta-
belecer um paralelo com a acdo na performance e no teatro, no que diz respeito a efemeridade, ja que esta
ultima manifestacéo artistica também se desvanece apds sua execucdo. Finalmente, acreditamos que o espi-
rito do artista dadaista se mantém preservado de uma forma ou de outra, pairando sobre a postura do per-
former por meio de sua provocagdo e enfrentamento com o outro (publico), incorporando uma atitude (esté-
tica e/ou poética) impregnada de risco.

No que diz respeito as performances na atualidade, verificamos que alguns artistas optam por adotar o
risco como elemento estético nas suas acgoes, ja que tal componente poético exerce grande atracio sobre parte
do publico. Nesse sentido, o performer assume uma “posicdo arriscada”, caminhando no sentido contrario
em relacdo a busca ansiosa pela seguranca e a aversio ao risco, tdo impregnada na sociedade dominante,
pois normalmente as pessoas nao se expdem a ele, evitando-o ou calculando-o para minimizar seus danos.
Com base nessa reflexdo, 0'Grady reproduz no seu texto uma afirmacao de Claire MacDonald®, em que esta
autora parte do pressuposto de que todos os artistas assumem riscos e que tal postura constitui parte neces-
saria e integrante do processo criativo, para encontrar novos modos de expressdo, ultrapassar fronteiras e
desafiar modelos antigos, como se dava com o carater transgressor das performances nas décadas de 1960-
70 (DONALD, 1992 apud O’GRADY, 2017). O’Grady complementa:

Trabalho de artistas como Grotowski, Richard Schechner, Allan Kaprow, Marina Abramovic e Chris
Burden demonstram como correr riscos com espaco, convencoes teatrais, espectadores, e 0 corpo
tornou-se uma preocupacio fundamental da performance para os profissionais que tém a intencéo
de ganhar novos territorios. Para um artista, ndo correr riscos é um risco em si e sinaliza a estag-

nacgao® (O’GRADY, 2017, p. 6, traducdo nossa, grifo nosso).

Com base na reflexdo acima, podemos dizer que o performer se posiciona como aquele que enfrenta o que
é temido: o corpo do artista assume protagonismo ao propor reflexdes sobre como € viver diante das incer-
tezas da vida e num clima de inconstancia e volatilidade acerca de questdes sociais, politicas, ambientais,
entre outras (O’GRADY, 2017).
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84  Claire MacDonald “[...] tem uma longa histéria nas artes como intérprete,
curadora, editora, escritora e pesquisadora, comegando com trabalhos de
performance com o Impact Theatre no Reino Unido, de que foi cofundadora
nos anos 1980. Ela também foi diretora artistica da Cambridge Darkroom
Gallery, onde curou trabalhos de muitos artistas que trabalham na fronteira
de praticas fotograficas, esculturais e de performance. MacDonald foi cofun-
dadora da revista internacional Performance Research e atualmente € dire-
tora do Centro Internacional de Pesquisa em Belas Artes da Universidade
de Artes de Londres / Central St. Martins. Ela € doutora em Escrita Critica e
Criativa pela Universidade de East Anglia” (tradugdo nossa). Trecho original
em inglés: “Claire MacDonald has a long history in the arts as a performer,
curator, editor, writer and researcher, beginning with performance work with
Impact Theatre in the UK, which she co-founded in the 1980s. She has also
been artistic director of the Cambridge Darkroom Gallery, where she cura-
ted work by many artists working at the border of photographic, sculptural
and performance practices. MacDonald co-founded the international jour-
nal Performance Research and is currently the Director of the International
Centre for Fine Arts Research at the University of the Arts London/Central St.
Martins. She has a PhD in Critical and Creative Writing from the University
of East Anglia”. Fonte: <https:/www.centerforthehumanities.org/programming/
participants/claire-macdonald>. Acesso em: 13 jul. 2020.

85 Trecho original em inglés: "Work by artists such as Grotowski, Richard
Schechner, Allan Kaprow, Marina Abramovic, and Chris Burden demonstrates
how taking risks with space, theatrical, convention, spectatorship, and the
body became a key concern of performance for practitioner’s intent on gaining
new ground. For an artist, not taking risks is a risk in itself and signals stasis”.
(0'GRADY, 2017, p. 6).


https://www.centerforthehumanities.org/programming/participants/claire-macdonald
https://www.centerforthehumanities.org/programming/participants/claire-macdonald

Com relacdo as performances que incorporam o risco e a participacdo do espectador na obra, nos depa-
ramos com o afrouxamento da forma estética - o artista renuncia a certo controle da obra de arte em detri-
mento da contribuicdo do publico, que influencia e até mesmo altera o curso da acdo, no que diz respeito a
forma e contetido da apresentacdo. Aqui, a obra, o performer e o espectador estdo a deriva, percorrendo um
caminho arriscado por se lancarem ao desconhecido. A Unica garantia é a confianca mutua, ja que nio se
sabe se 0 processo vai se tornar aberto, perder sua estrutura e até mesmo entrar em colapso. Com base nessa
reflexdo, mencionamos algumas das performances de Marina Abramovi¢, em que a participacdo do publico
é peca integrante e fundamental para que a engrenagem se movimente, como no caso da obra Rhythm 0, em
gue o risco se misturava com o imprevisivel, ja que a performer se encontrava a mercé da vontade do outro,

elemento que se torna decisivo para o desdobramento do trabalho (O’GRADY, 2017).
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https://cargocollective.com/marcusvinicius/EL-DESEO-ES-EL-RASTRO

CAPITULO 1 - RISCO POR ATOS DE MUTILAGAO: MARCAS NO CORPO

1.1 NOTA PRELIMINAR SOBRE ATOS DE MUTILAGAO NA PERFORMANCE

Todo artista esta envolvido em um processo de risco psicolégico, testando a intuicéo, a conceituali-
zacdo e a forca de propdsito contra as demandas da producdo material da obra e a resposta publica
que ela provoca. Tornar a lesdo fisica real do corpo do artista uma parte integrante do traba-
lho coloca em primeiro plano o aspecto do risco da criatividade da maneira mais desafiadora, for-
cando o artista e o0 espectador a testemunhar a manifestacdo mais extrema de seu perigoso conluio®
(MacRITCHIE, 1996, ndo paginado, grifo nosso).

A lesdo autoinfligida é um ferimento provocado intencionalmente pela pessoa no seu proprio corpo; do
ponto de vista médico, é compreendida como uma tentativa de aliviar a dor ou o desconforto emocional, além
de ser considerada um comportamento que objetiva chamar a atencado do outro. Inicialmente, o sujeito nao
pretende atentar contra sua vida, mas a consumacao do ato pode ter um destino funesto. Ja nos casos deno-
minados “ndo letais”, tais ferimentos podem assumir diferentes formas, “[...] incluindo pequenos cortes no
corpo, queimaduras, mordeduras, ingestdo de produtos quimicos, excesso de comprimidos, drogas ou alcool,
saltos de grandes alturas, choque de veiculos”. Além disso, “[...] podem servir para provar ao individuo que a
sua dor emocional é real e valida” (BALTAZAR, 2009, p. 38-39).

No que diz respeito a dor, que pode acompanhar a lesdo autoinfligida, trata-se de um fend6meno subje-
tivo e de dificil representacdo; normalmente, quando sentimos dor (fisica e emocional), acreditamos que o
outro ndo é capaz de dimensiona-la, ao mesmo tempo que a reacdo alheia pode ser inusitada: o outro pode
sentir compaixao, prazer, empatia, etc. Nesse sentido, quando nos referimos a tal sentimento, podemos afir-
mar que “[...] jamais alguém viu uma dor, cheirou uma dor ou mesmo pegou uma dor. A dor é sentida, ape-
nas e tdo somente sentida e vivida em sua dimensao por quem a sente” (ANGERAMI apud SOUZA, 2019, p. 40).

Quanto ao aspecto subjetivo, cada individuo vivenciara a dor conforme experiéncias pessoais previa-

mente adquiridas no decorrer do seu desenvolvimento, além de que esse processo se encontra mediado por
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86 Trecho original em inglés: “Every artist is engaged in a process of
psychological risk taking, testing intuition, conceptualisation and strength
of purpose against the demands of the work’s material production and the
public response it elicits. To make actual physical injury to the artist's body
an integral part of the work foregrounds the risk-taking aspect of creativity
in the most challenging way, forcing artist and spectator alike to witness the
most extreme manifestation of their dangerous collusion”. (MacRITCHIE,
1996, p. 27).



aspectos psicoldgicos e sociais. Com isso, “[...] pode-se inferir que o que pensamos, sentimos, nosso compor-
tamento, os contextos sociais e espirituais interagem de modo dinamico com o estimulo nociceptivo, deter-
minando como serd vivenciada a dor” (SARDA JUNIOR apud SOUZA, 2019, p. 40). Ao nos conectarmos com a
dor, podemos perceber que se trata de uma tarefa ardua, que nos direciona para a nossa prépria fragilidade
e nesse confronto podem emergir sentimentos de impoténcia, medo, culpa, etc. Diante da dificuldade para
experimentar sentimentos negativos, podemos reprimi-los e represa-los no corpo, que pode se tornar insen-

sivel ou sem energia vital.

Todo esse arsenal de emoc0es e sentimentos internalizados e ndo elaborados, o corpo comporta como
uma represa que delimita um externar-se para o outro ou para si mesmo, impedindo uma real repre-
sentacdo do que se sente, pensa, deseja e se permite, estagnando a vitalidade. E o corpo potencial-
mente vibrante e possante que diante das necessidades existenciais para um viver pleno que nao se
expressa desenvolve, desta forma, uma funcao, onde exerce defesas diante das dores contidas, podendo
mais adiante, tornar-se encapsulada, endurecida ou uma couracgas protetivas (SOUZA, 2019, p. 41).

Com relacdo ao corpo, pensamos na acao do artista durante uma performance e constatamos que ele
é tomado pela sua fisicalidade, o que torna a vivéncia concreta e pode resistir aos processos sublimatorios;
aqui, a acdo do performer estd incrustrada na prdpria carne e o corpo assume lugar de conhecimento (de si,
do outro e do mundo) e produgao de sentido (COUTINHO, 2017). Desse modo, atos que provocam lesdes no corpo
fisico e consequentemente dor fisica e/ou psicolégica durante a performance se mesclam ao espirito poético
que intenta criticar as amarras da repressao imposta pelo contexto social.

A dor fisica e a emocional podem ser expostas por meio de cortes (Gina Pane, Catherine Opie e Juliana
Notari), queimaduras (Paul Setubal, do Grupo EmpreZa, e Marcos Vinicius), ingestdo de drogas (Marina
Abramovic), entre outras lesdes autoinfligidas. O corpo se manifesta enquanto resisténcia em se identificar
com o “corpo ddcil-util” do soldado, conforme descrito por Foucault (se¢do 2.2.2). O soldado, ao exibir uma
“retdrica corporal da honra”, pretende reforcar sua forca, vigor e coragem, que acabam por refletir couracas

protetivas, encapsulando o sujeito num poder disciplinar e institucional.
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Num sentido extremo, pensamos na autoimolacao, que envolve o ato de se autossacrificar em funcao de
um bem maior, como nos casos de protesto ou martirio. Essa pratica pode incorporar alguns rituais em reli-
gides como o hinduismo e o xintoismo, uma forma de demonstrar devo¢io e rentncia; ja na India essa acdo
era chamada de ‘sati’, quando viivas se atiravam a fogueira da pira crematdria durante o velério do marido,
ato proibido pelo governo indiano no ano de 1829. J4 em 1963, temos o caso de autoimola¢do do monge budista
Thich Quang Duc (Figura 7), que ateou fogo em seu proprio corpo durante uma manifestacdo contra a poli-
tica religiosa do governo da cidade de Saigon, no Vietna. O fato teve repercussdo mundial apés a divulgacéo
da imagem, feita pelo fotojornalista norte-americano Malcolm Browne, enquanto realizava a cobertura da
manifestacdo politica que envolvia a acdo do monge budista (BROWNE, [19--], ndo paginado).

0 corpo transcende a dor fisica e emocional e é dado como oferenda nesse ato de devocdo que nos causa
espanto e revolta, ao mesmo tempo que nos emudece. Mesmo em se tratando de uma pratica ritual conhecida
pelo monge, quando vista pelos olhos ocidentais, ndo encontra ressonancias em nosso repertorio imagético,
despertando uma sensacdo desagradavel e de mal-estar ao afrontar nossa fragilidade humana. Tal acdo nos
alerta para que néo nos posicionemos diante dessa imagem alegando que é somente mais um fato explorado
pela midia, ja que, num sentido mais profundo, carrega os reflexos da intolerancia religiosa que acaba por
ferir e matar corpos direta ou indiretamente. A fotografia de Browne integrou a exposicao Levantes®, sob a
curadoria de Didi-Huberman (2017), que no texto introdutdrio do livro-catalogo reforca a premissa freudiana
acerca da “indestrutibilidade do desejo”; aqui, tal conceito é visto como um levante que resiste em colocar o

corpo numa posicao servil, instigando nossa capacidade de querer, pensar e desejar.

A indestrutibilidade do desejo é algo que nos faria, em plena escuriddo, buscar uma luz apesar de
tudo, por mais fraca que fosse. Para quem esta perdido numa floresta em plena noite, a luz de uma
estrela distante, de uma vela por tras de uma janela ou de um vaga-lume bem perto é incrivelmente
bem-vinda. E quando os tempos se levantam. Fechados em seus sombrios carceres do inicio do sécu-
lo XX, o anarquista andaluz e o cigano que tinha roubado trés azeitonas inventaram um estilo par-
ticular de “canto de prisioneiros” a que chamaram carceleras, no qual diziam que seu horizonte de

expectativas se resumia a uma simples ponta de cigarro acesa brilhando no escuro: Fui jogado num
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Figura 7 - BROWNE, MALCOLM. MONGE BUDISTA VIETNAMITA THICH QUANQ DUC
EM UM PROCESSO DE AUTOIMOLAGAO, Fotografia, 1963. Fonte: <https://www.acervos-
virtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/4.php>

87 Aexposigdo Levantes aconteceu em outubro de 2017, no Sesc Pinheiros,
Sédo Paulo, e foi realizada em parceria com o Centro de Artes Jeu de Paume,
de Paris. Foi concebida pelo historiador e critico de arte francés Georges
Didi-Huberman.


https://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/4.php
https://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/4.php

cdrcere, de onde ndo via a luz do dia,
gritando eu me iluminava, com a luzi-
nha que eu acendia (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 15).

Partindo do pressuposto de que o levante é “[...]
um gesto sem fim, incessantemente retomado, sobe-
rano como pode ser chamado soberano o proprio
desejo ou essa pulsdo, esse “impulso de liberdade”
(Freiheitsdrang)” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 17), vemos
que a reflexdo freudiana nos possibilita pensar na
capacidade que os levantes tém para abrir infini-
tos desdobramentos poéticos no campo artistico,
mais especificamente na performance. Numa apro-
ximacdo da vida com a arte, temos a agao intitu-
lada Thunderbird immolation®® (1978), em que o per-
former norte-americano William Pope.L esta sentado
no chdo, em posicdo de 16tus, ao lado de duas impor-
tantes galerias de Nova Iorque (Castelli e Sonnabend).
Vestido com um terno preto, camisa social branca
e gravata borboleta, senta-se sobre um tecido ama-
relo e dentro de um circulo composto por fésfo-
ros de madeira; os sapatos estdo ao seu lado, jun-
tamente com duas garrafas de vinho Thunderbird,
uma garrafa de wild irish rose e uma lata de coca-

-cola (Figuras 8 e 9).
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Figura 9 - POPE.L, WILLIAN
mance, 1978. Fonte: <https:/

THUNDERBIRD IMMOLATION. fotografia de perfor-
v.moma.org/collection/works/292280>

Figura 8 - POPE.L, WILLIAM. THUNDERBIRD IMMOLATION. fotografia de perfor-

mance, 1978. Fonte: <https://www.moma.org/collection/works/292280>.

88 Essa performance marca o inicio de uma série de intervengdes solo de
rua que Pope.L chama de “pecas de sarjeta”. O “[...] eRacism, um projeto que
Pope.L comegou no final dos anos 1970, incluia mais de quarenta performan-
ces baseadas em resisténcia consistindo em ‘crawls’, variando em compri-
mento e duragdo. Em um exemplo intitulado Tompkins Square Craw/ (1991),
Pope.L vestiu um terno e rastejou pela sarjeta em Tompkins Square Park,
Nova York, empurrando um vaso de flores com uma das méos [...]". Fonte:
<http://www.findarticles.com/p/articles/mi_m1248/is_5_91/ai_101010684/pg_2>.
Acesso em: 05 mar. 2021.


http://www.findarticles.com/p/articles/mi_m1248/is_5_91/ai_101010684/pg_2
https://www.moma.org/collection/works/292280
https://www.moma.org/collection/works/292280

De tempos em tempos, ele joga vinho sobre o seu corpo, o que, em funcédo do alcool contido na bebida,
lembra uma pratica de autoimolacao, fazendo referéncia aos rituais de fogo e acdes meditativas associadas
as religiGes orientais. Como num ato de resisténcia e dignidade evocado nessa postura silenciosa e reflexiva,
o artista sugere o risco iminente do fogo e a0 mesmo tempo parece “[...] invocar poderes protetores contra o
desejo da destruicdo negra” (CERVENAK, 2010, p. 18).

No texto intitulado Risk in theatrical performances in the city: creating impact and identities (2017), o dire-
tor teatral e professor André Carreira investiga o uso do risco como elemento de experimentacdo na perfor-
mance teatral urbana. Nesse sentido, o pesquisador afirma que tem trabalhado “[...] com a ideia do teatro de
rua como ocupacado dos espacos urbanos, o que esta relacionado a participacéo civica e as diferentes formas
de engajamento publico™® (CARREIRA, 2017, p. 233, traducdo nossa). Tais reflexdes partem de sua pesquisa em
producdes dramaticas nos espacos ndo convencionais, nomeados “teatro na cidade”, juntamente com dife-
rentes grupos artisticos. Em se tratando do espaco publico como local de manifestacdo artistica, aproxima-
mos a acdo de Pope.L com a do “teatro na cidade”, ja que, a nosso ver, ambos objetivam tirar os passantes da
zona de conforto, quebrando a rotina dos que usualmente transitam no ambiente urbano (CARREIRA, 2017).

No que diz respeito a postura de Pope.L como ato de resisténcia contra o preconceito racial, Carreira alerta
sobre a diferenca entre “[...] o artista como elemento de resisténcia - elemento que se confronta com a organi-
zacdo do poder e usa sua linguagem para lutar como voz alternativa - e a [postura] de artistas que consideram
sua acdo um substituto de a¢des politicas que se tornam instrumentais pelas pessoas nas ruas”® (CARREIRA,
2017, p. 249, traducdo nossa). Aqui, ele exemplifica a diferenca entre o grafite pintado numa parede construida
pelo Estado israelense em “territérios ocupados” e a acdo realizada por jovens palestinos que jogam pedras
em tanques israelenses. Diante de duas a¢des com natureza distinta, Carreira salienta que ambas cumprem
sua missdo nos contextos politico e cultural. Nesse sentido, poderiamos comparar a a¢do de Pope.L com o
grafite e a autoimolacdo de Thich Quang Duc com os jovens palestinos. Mesmo que o artista ndo tenha che-
gado as vias de fato, tal como o monge, vemos que o contraste provocado entre a agitacdo da cidade em con-
traposicdo com sua postura introspectiva acaba por gerar um “levante”, levante que produz sentido pela inér-

cia, que se deixa levar pelo fluxo do movimento e da vida. A producao de sentido na obra do artista acontece
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89 Trecho original eminglés: “I have worked with the idea of street theatre
as the occupation of urban spaces, which is related to civic participation and
different forms of public engagement”. (CARREIRA, 2017, p. 233).

90 Trecho original em inglés: “[..] the artist as an element of resistance -
an element that is confronted with the organisation of power and uses its
language to fight as an alternative voice — and that of artists who consider
their action to be a substitute for political actions that are made instrumental
by people in the streets”. (CARREIRA, 2017, p. 249).



justamente nesse lugar do “nada”, segundo os principios budistas, que também é o local em que se mantém
preservadas a dignidade e a liberdade.

A partir dessa reflexdo, podemos citar o artista argelino Adel Abdessemed, que explora as mais diferentes
linguagens artisticas, como performance, instalacio, escultura, video, entre outros meios. Quando ele estu-
dava na Escola Regional de Belas Artes em Batna (Argélia), no ano de 1992, teve que se mudar para a Franga e
deu continuidade aos seus estudos na Escola Nacional Superior de Belas Artes, na cidade de Lyon. A saida foi
motivada pela violéncia que se instalou no seu pais de origem devido ao golpe militar que impediu a vitéria
dos islamicos nas elei¢cdes ocorridas em 1991, o que resultou na morte do diretor da escola de artes onde Adel
estudava. Mais de cem mil pessoas perderam a vida durante a violéncia nos anos subsequentes (até meados
de 1995). Num dos relatos do artista sobre tal situacio, que acaba por se refletir na sua producéao artistica, ele
diz: “[...] a violéncia que eu falo, eu experimentei-a de forma muito direta. Até hoje, as feridas permanecem
abertas e as perguntas permanecem sem resposta: os ataques incendidrios, os estupros em massa, 0s assas-
sinatos impunes™ (Abdessemed, [20--], ndo paginado). Esse pensamento critico é fortemente influenciado
pelo pessimismo tragico das obras de Goya e se reflete nos trabalhos, que incluem videos de animais sendo
espancados até a morte e esculturas de Cristo na cruz confeccionadas com arame farpado. Em se tratando

da producao de Goya, Susan Sontag, no livro Diante da dor dos outros, ressalta:

As crueldades horripilantes em As desgracas da guerra tém o intuito de abalar, chocar, ferir o espectador.
A arte de Goya, como a de Dostoiévski, parece representar um ponto crucial na histdria dos sentimen-
tos morais e da dor — igualmente profunda, original, exigente. Com Goya, tem inicio na arte um novo
padrdo de receptividade aos sofrimentos. (E novos temas para a solidariedade: como, por exemplo, na sua
pintura de um operario ferido, carregado para fora de um prédio em construcdo.) O relato das cruelda-
des da guerra é construido como um ataque a sensibilidade do espectador (SONTAG, 2003, ndo paginado).

Na obra Eu sou inocente (Je suis innocent, 2012), que integrou exposicao individual no Centro Pompidou (Paris),
temos uma fotografia que mostra o artista em chamas em frente a porta do seu estudio, em Paris, como na des-

cricao que segue:
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91 Trecho original em inglés: “The violence that | talk about, | experienced
it very directly. To this day, the wounds stay open, and the questions remain
unanswered: the arson attacks, the mass rapes, the unpunished murders”.
Fonte: ABDESSEMED, Adel. Adel Abdessemed, [20--]. Disponivel em: <https:/
www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/>. Acesso em: 08 mar. 2021.


https://www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/
https://www.hisour.com/pt/adel-abdessemed-2039/

Com os olhos semicerrados, Abdessemed
cruza os bracos sobre o peito e se subme-
te as chamas que sobem do chéo até o
comprimento de seu corpo - uma chama
em forma de onda até lambe seu rosto.
Intitulada Je suis innocent (“Eu sou ino-
cente”), a imagem imediatamente as-
susta o observador: Que “inocéncia” esta
sendo invocada nesta estranha autoimo-
lacdo? As obras de Abdessemed frequen-
temente envolvem imagens alusivas a
eventos recentes, mas também evocam
figuras mais antigas, na verdade arcai-
cas. Na arte cristd, as chamas devoram
as almas do purgatodrio - mas as chamas
nao podem destruir nosso artista, pois
ele é inocente. A foto ambigua, porém,
também afirma algo bem diferente: o
homem em chamas veio para espalhar
o fogo que ja se estende além dele para a
calgcada e para a rua®? (CARERI, 2012, ndo
paginado, tradugdo nossa).

A ambiguidade que a imagem suscita também
sugere que nos questionemos se de fato o artista pra-
ticou autoimolacdo ou se se trata somente de um
simulacro que insinua o ato sem a sua execugao pro-

priamente dita (Figura 10).
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Figura 10 - ABDESSEMED, ABDEL. I AM INNOCENT. fotografia, 2012. Fonte: <https:/
www.adelabdessemed.com/oeuvres/adel-abdessemed-je-suis-innocent/>.

92 Trecho original em inglés: "It shows the artist, in flames, standing in front
of the door to his Paris studio. Eyes half closed, Abdessemed crosses his arms
on his chest and submits to the flames that rise from the ground up the length
of his body—one wave-like flame even licks his face. Titled Je suis innocent ('l
am innocent’), the picture immediately startles the beholder: What 'innocence’
is being in- voked in this strange self-immolation? Abdessemed’s works often
involve imagery alluding to recent events, but they also evoke older, indeed
archaic figures. In Christian art, flames devour the souls in Purgatory— yet
flames cannot destroy our artist, for he is innocent. The ambiguous photo,
however, also asserts something quite different: the man in flames has come
to spread the fire that is already extending beyond him onto the pavement and
into the street”. Fonte: CARERI, Giovanni. Adel Abdessemed, 2012. Disponivel
em: <https://www.adelabdessemed.com/selected-works/adel-abdessemed-je-
suis-innocent/>. Acesso em: 08 mar. 2021.


https://www.adelabdessemed.com/selected-works/adel-abdessemed-je-suis-innocent/
https://www.adelabdessemed.com/selected-works/adel-abdessemed-je-suis-innocent/
https://www.adelabdessemed.com/oeuvres/adel-abdessemed-je-suis-innocent/
https://www.adelabdessemed.com/oeuvres/adel-abdessemed-je-suis-innocent/

Nesse sentido, temos uma semelhanca na intencio poética com a obra de Pope.L, mas que diverge no
resultado final, ja que Abdessemed orbita no campo imagético e Pope.L, na ac&o do corpo fisico. Desse modo,
os trabalhos n&o incorrem num risco fisico dos artistas, mas propdem reflexdes profundas acerca do con-
texto social e politico, pela intolerancia racial. Abdessemed afirma que, “[...] como artistas, devemos gerar
tensdes para que algo muito positivo e extraordindrio apareca [...] se ndo apontarmos um problema, como
ele receberd a devida aten¢do?” (PHAIDON, 2015, ndo paginado, traduc¢do nossa).

Se, para Pope.L e Abdessemed, o “gesto libertario de levante” é sublimado por meio de seus trabalhos,
temos artistas que se apropriam do corpo fisico (real), principalmente em se tratando das a¢des que aconte-
ceram nas décadas de 1960-70. No que diz respeito as performances de extremidades, expressdo citada pelo
pesquisador Dominic Johnson® no livro intitulado Unlimited action: the performance of extremity in the 1970s,

podemos afirmar que:

A performance de extremidades, entdo, envolve atos de excessos fisicos, emocionais ou conceituais -
extremos de muito ou de pouco - em uma extens&o que perturba o artista, nds e a categoria da arte;
ainda, crucialmente, em seu carater resistente ou evasivo, a performance de extremidades também
convida os meios para desalojar a narrativa ja estabelecida da arte performatica em um determi-
nado contexto. Extremidade é uma palavra promiscua ou tendenciosa. Ela vacila em sua atribuicédo
a performance ou arte e puxa para sua drbita toda uma série de outras significacGes. A extremidade
pode sugerir amplamente violéncia, pornografia, criminalidade, misantropia, perigo, imprudéncia,
excentricidade ou obscurantismo e uma série de outras esferas de atividade ou sentimento tabu,

indesejaveis ou repulsivas (JOHNSON®, 2019, p. 7, traducdo nossa).

Nos anos 1960-70, o corpo do artista se submetia a atos transgressivos de mutilacdo, nos quais estava
sujeito a se machucar, sofrer lesdes graves ou até mesmo ser acometido por uma fatalidade. A decisdo de
incluir o sofrimento corporal como parte integrante da acdo foi assumida por varios artistas, juntamente com
elementos como a dor e, em alguns casos, o sangue e o carater ritualistico, que inclui o sacrificio; aqui, pode-

mos citar Glinther Brus, Chris Burden, Hermann Nitsch, Gina Pane, Rudolf Schwarzkogler, Marina Abramovic.
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93 Trecho original em inglés: “As artists, we must generate tensions for
something very positive and extraordinary to come out [...] If we don't put our
finger on a problem, how will it get proper attention?". Fonte: PHAIDON. Abdel
Abdessemed, ndo paginado, 2015. Disponivel em: <https:/www.phaidon.com/
agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-
hurt/>. Acesso em: 08 mar. 2021.

94 Dominic Johnson é professor de Performance e Cultura Visual no
Departamento de Teatro da Universidade Queen Mary de Londres.

95 Trecho original em inglés: “The performance of extremity, then, involves
acts of physical, emotional or conceptual excess - extremes of too much
or not enough - to and extent that harasses the artist, us and the category
of art; yet, crucially, in its resistant or elusive character, the performance of
extremity also invites the means to dislodge the narrative already established
of performance art in a given context. Extremity is a promiscuous or
tendentious word. It vacillates in its attribution to performance or art and
pulls into its orbit a whole host of other significations. Extremity might broadly
suggest violence, pornography, criminality, misanthropy, danger, recklessness,
eccentricity or obscurantism and a host of other variously taboo, undesirable
or repulsive spheres of activity or feeling”. (JOHNSON, 2019, p. 7). Fonte:
JOHNSON, Dominic. Unlimited action: the performance of extremity in the
1970s. Manchester: Manchester University Press, 2019.


https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/
https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/
https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2018/march/05/these-self-portraits-must-have-really-really-hurt/

Porém, para a maioria desses artistas, o trabalho envolvendo risco fisico foi executado por um periodo limi-
tado, ja que eles redirecionaram suas producdes artisticas na pratica em estudio e na producéo de objetos;
uma das raras excecoes é Abramovic, que “[...] por um quarto de século, [...] permaneceu comprometida com
sua exploracdo do corpo e seus limites, tanto mentais quanto fisicos” (MacRITCHIE, 1996, ndo paginado).

Ja na década de 1990, temos as performances ao vivo (live art) de artistas como Ron Athey e Franko B, que
retomam o carater visceral das praticas da década de 1970, mas mantém preservadas as estruturas cultu-
rais, politicas e sociais caracteristicas dos anos 90 (KEIDAN, 1998). Tanto Athey quanto B. tratam de questdes
concernentes ao periodo do qual fizeram parte, tais como Aids, a homossexualidade, as praticas de BDSM®,

entre outras discussdes tipicamente marcadas pela pés-modernidade.

0 termo “pds-modernismo” designa “uma cultura que é totalmente codificada” na qual os artistas
podem manipular “velhos signos em uma nova légica” (H. Foster 1984 [1982]: 194) sem esperar “criar
novos discursos por mero desejo” (Russel 1980: 191), uma cultura que engloba discursos artisticos e
seus publicos, e é aparentemente capaz de absorver qualquer acdo disruptiva em sua economia de
signos®” (AUSLANDER, 1997, p. 89).

O carater transgressor na obra de Athey (por exemplo) é marcado pelo sofrimento do corpo por meio de
modificacGes corporais, rituais de martirio e sacrificio. Ao mesmo tempo, estd enredada numa complexa
trama que envolve questdes politicas e sociais e a ressignificacdo de icones religiosos, como a figura de S&o

Sebastido, conforme veremos adiante.
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96 BDSM diz respeito a pratica sexual e consensual que envolve bondage
(amarrar o parceiro) e disciplina, dominagao e submisséo.

97 Trecho original em inglés: “The term 'postmodernism' designates 'a
culture that is utterly code' in which artists may manipulate ‘old signs in a new
logic' (H. Foster 1984 [1982]: 194) without hoping 'to create new discourses
out of mere desire' (Russel 1980: 191), a culture that encodes both artistic
discourses and their audiences, and is seemingly capable of absorbing any
disruptive action into its economy of signs”. (AUSLANDER, 1997, p. 89).



1.2 MARCAS NO CORPO: PERFORMANCES BRASILEIRAS

1.2.1 JULIANA NOTARI (1975-)

Ao nos depararmos com uma situacdo que nos provoca medo, naturalmente tendemos a fugir, mas
essa fuga, ao contrario do que possa parecer, ndo é uma atitude passiva, mas, sim, ativa, em que
recorremos as nossas potencialidades para superar uma situacéo de perigo e assim nos preservar-
mos. Mas, em um sentido geral, tal comportamento pode ter diferentes desdobramentos. Se por um
lado evita que soframos alguns males colocando-nos a salvo, por outro nos impede de vivenciar even-
tos conflituosos que poderiam nos levar a situacdes que ampliariam nosso repertdrio experimental®
(NOTARI, 2018, ndo paginado).

A brasileira (pernambucana) trabalha com diversas linguagens, entre elas performance, instalacdes,
videos, fotografias, desenhos e objetos, o que reflete o carater multidisciplinar da sua producéo artistica. Com
formacao® em Artes Plasticas pela Universidade Federal de Pernambuco, trilhou caminho paralelo entre os
trabalhos artisticos e a pesquisa no ambito académico. Do ponto de vista poético, Notari transita por ques-
tGes autobiograficas, nas quais enfatiza “[...] modos de operacéo diversos, traumas, desejos, fantasias e medos
[que] sdo recolocados em performances, videos, instalacdes e objetos, instaurando relacées entre subjetivida-
des [...] que, por sua vez, configuram o eixo central da obra da artista” (DINIZ, 2018, ndo paginado). Tal subje-
tividade se d4 a partir da conexdo de Notari com sua obra e da relacdo com o publico: “[...] o que me impul-
siona a realizar meus trabalhos é a possibilidade de dar forma as minhas pulsdes e desejos que, a partir do
momento que se lancam ao mundo, me possibilitam uma aproximag¢ao comigo mesma e com o outro” (DINIZ,
2018, ndo paginado).

Ainda durante o periodo em que cursava a graduacdo (2001), Notari concebeu a performance intitulada
Symbebekos'®, fruto de um trabalho apresentado (inicialmente) para uma das disciplinas da faculdade. Na
época, Notari convivia com o temor de morar numa cidade (Recife) bastante violenta, agravado pelo fato de

ter sofrido seis assaltos a mao armada ao parar o carro no semaforo. O sétimo assalto aconteceu da mesma
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98 Texto autoral de Juliana Notari sobre a obra Symbebekos (NOTARI).
99 A artista é mestre (UERJ, 2014) e doutora (UERJ, 2021) em Artes na
linha de Processos Artisticos Contemporaneos pela Universidade Estadual
do Rio de Janeiro.

100 “Ao escolher a palavra symbebekos para o titulo do trabalho, nédo tinha
a menor ideia do seu significado, pois 0 que me chamou a atengédo foi a
sua boa sonoridade. Depois, soube que se tratava de um conceito aristoté-
lico que significa 'nogdo de causa acidental’. Nogdo esta que é a esséncia
desta performance: o puro acaso”. (NOTARI).



forma, mas, em vez de arma de fogo, ela foi abordada
com um caco de vidro rente ao seu pescoco. Tal expe-

riéncia a motivou a criar essa performance.

Dentro da minha producio, considero
Symbebekos um dos trabalhos mais po-
tentes e também representativo, visto
que condensa o leitmotiv que me move —
independentemente dos meios utilizados
-, que é essencialmente a busca do que
é inerente a condi¢cdo humana. Acredito
qgue grande parte da sua forca advém do
medo, sentimento este que esta presen-
te desde a génese do trabalho e que per-
meia todo o seu processo, da construcao
do caminho de cacos de vidro ao préprio
caminhar por entre eles, a parte visivel
da performance (NOTARI, ndo paginado).

Os cacos de vidro sdo espalhados de maneira bas-
tante ordenada, de modo a criar uma espécie de trilha
que sera percorrida pela artista durante o periodo de
sua apresentacdo (Figuras 11 e 12). O publico assiste
a performance (que aconteceu em 2002) atentamente
e em siléncio, talvez pela tensdo gerada pelo som dos
pedacos de vidro sendo empurrados pelos pés descal-
cos de Notari, que, a medida que avanca, torna visi-
vel o sangue se esvaindo. Ao final da acdo, Notari é
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Figura 12 = NOTARI, JULIANA. SYMBEBEKOS, fotografia da perfor-

mance, 2002. Fonte: <http://www.juliananotari.com/symbebekos/>.

Figura 11 = NOTARI, JULIANA. SYMBEBEKOS, fotografia da performance, 2002.
Fonte: <http://www.juliananotari.com/symbebekos/>.

° Acesso ao video da performance Symbebekos (2002-2011):
https://www.youtube.com/watch?v=ajwBS00do2c

101 A performance foi realizada nos seguintes eventos: Festival
Performance Arte Brasil, MAM, Rio de Janeiro, 2011 | Verbo 06 - Galeria
Vermelho, Sdo Paulo, 2006 | Prima Obra - Galeria Fayga Ostrower - Funarte,
Brasilia, 2003 | Trajetérias — Galeria Baobd - Fundagdo Joaquim Nabuco,
Recife, 2002.


https://www.youtube.com/watch?v=ajwBS0Odo2c
http://www.juliananotari.com/symbebekos/
http://www.juliananotari.com/symbebekos/
https://www.youtube.com/watch?v=ajwBS0Odo2c

aplaudida pelo publico, que reconhece o esforco empregado e o risco de se submeter a essa empreitada, repli-
cada em quatro apresentacdes, todas elas em lugares e periodos distintos.

Ao conectarmos o trabalho de Notari com producdes historicas, temos as acdes do artista californiano Chris
Burden'®?, que demandava forca fisica e concentracio, o que exigia dele tolerancia a dor, que extrapolava os
limites normais e, além disso, colocava sua vida em risco (GOLDBERG, 2015). Numa de suas acoes arriscadas,
temos Through the night softly (1973), na qual o artista estd vestido com traje intimo, segurando as maos na
parte de tras das costas e deitado sobre o chio; nessa superficie visualizamos cacos de vidro espalhados em
toda a extensdo onde Burden realiza a acdo (Figura 13). Ao assistirmos ao video da performance, vemos que
o artista se movimenta com dificuldade e, ao mesmo tempo, provoca ferimentos no seu corpo, pois a friccao
dos vidros na pele causa rasgaduras; aqui, temos o artista se rastejando numa extensao de quinze metros
sobre o vidro quebrado. Desse modo, é possivel vermos “[...] um corpo que resiste a dor e que apura os niveis
de concentracdo, transcendendo a sua realidade fisica, mas submetendo-se simultaneamente a contingén-
cia bruta do real” (COUTINHO, 2017, p. 40).

O artista reforca a ideia de que a dor fisica é algo real, haja vista as feridas que vao surgindo durante o
arrastar sobre o chdo, a0 mesmo tempo que o publico presencia a cena. Além disso, Burden comprou espacos
comerciais numa tv local para transmitir a acdo durante um periodo de dez segundos, privilegiando o horario
noturno para que pudesse ser visualizado por um maior nimero de telespectadores. Burden enfatiza a tonica
poética da sua produgdo: ao aproximar o publico com a experiéncia da dor (real), critica a insensibilidade
das pessoas diante de imagens televisivas que mostram soldados norte-americanos sendo mortos e feridos
na guerra do Vietnd, assim como a exploracdo mididtica da violéncia (THE ART STORY, [19--], ndo paginado).

Johnson (2019) afirma que Burden pode ser considerado um dos artistas mais conhecidos da década de
1970 por trabalhar com questdes tais como resisténcia, provacéo e dificuldades impostas a si mesmo; suas
acoes envolvem o risco que se manifestava de modo mais extremado do que naquelas comumente associa-

das a vanguarda e experimentacdes artisticas. O autor observa:

Durante um curto, mas intenso periodo de atividade entre 1971 e 1975 (embora ele tenha continuado
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fia de performance, 1973. Fonte: <https://arteref.com/arte-no-mundo/
conheca-chris-burden-e-o-extremo-do-body-art/>.

° Acesso ao video: https://www.dailymotion.com/video/x2qgzo5

102 Em 20 de dezembro de 2004, Burden e sua esposa (a escultora Nancy
Rubins) pediram demissédo da Universidade da Califérnia (Los Angeles) apés
um aluno da graduagdo (Joseph Deutch) apresentar seu projeto final (resul-
tado de um seminério de que participou com o performer norte-americano
Ron Athey em 29 de novembro de 2004), que consistia numa agdo em que
ele entra na sala de aula, retira uma pistola de um saco de papel, aponta
para sua cabega e puxa o gatilho; quando a arma néo dispara, ele se retira
da sala e os membros do seminario ouvem o som de um tiro vindo do lado
de fora. A saida de Burden e sua esposa foi a forma encontrada para pro-
testar e criticar a postura da universidade, que permitiu ao aluno continuar
transitando pelo ambiente universitario (mesmo durante o periodo de inves-
tigagdo do caso) diante de sua atitude hostil e violenta. Pela sua postura,
Burden foi criticado por um estudante de doutorado em Historia da Arte
(Robert Summers), que o julgou hipdcrita, ja que xxx tinha realizado a obra
Shoot (1971), que constistiu numa agdo na qual um amigo do artista atirou
no seu brago com um rifle numa galeria de arte em Los Angeles. Burden
se defendeu alegando que o contexto da galeria é diferente do da univer-
sidade, e 0 espaco em que foi realizada a performance ndo era o de um
ambiente e de uma situagdo escolar. Fonte: HONTZ, Jenny. Gunplay, as art,
sets off a debate, ndo paginado, 2005. Disponivel em: <https://www.nytimes.
com/2005/02/05/arts/gunplay-as-art-sets-off-a-debate.html?smid=wa-share>.
Acesso em: 05 nov. 2021.


https://www.nytimes.com/2005/02/05/arts/gunplay-as-art-sets-off-a-debate.html?smid=wa-share
https://www.nytimes.com/2005/02/05/arts/gunplay-as-art-sets-off-a-debate.html?smid=wa-share
https://arteref.com/arte-no-mundo/conheca-chris-burden-e-o-extremo-do-body-art/
https://arteref.com/arte-no-mundo/conheca-chris-burden-e-o-extremo-do-body-art/
https://www.dailymotion.com/video/x2qgzo5
https://www.dailymotion.com/video/x2qgzo5

a se apresentar até 1984), Burden apresentou a¢des performaticas agora classicas que normalmente
0 colocam em situacdes de risco fisico, anunciando a ameaca de ferimento ou morte, ativando o
publico como participantes, implicando-os em eventos dificeis e induzindo outra condicdo de inde-
terminacdo, criando uma base para performances extremas. Se as acdes de Burden - como as de
muitos outros artistas no periodo - se prestam a desaprovacéo, mal-entendidos, hipérboles ou cari-
caturas, elas levaram a arte a um certo limite, particularmente expondo a agéncia de seu publico,
curadores ou transeuntes a uma cumplicidade implicita em seu préprio perigo fisico (as vezes poten-
cialmente mortal'®® (JOHNSON, 2019, p. 6, traducdo nossa).

Essa relacdo de cumplicidade comentada por Johnson é perceptivel na acdo de Notari, talvez porque
a artista nos coloca numa posicdo de enfrentamento dos nossos préprios medos diante do perigo real.
Diferentemente de acdes nas quais o corpo do artista se oferece numa espécie de ritual, que envolve o sacri-
ficio, a dor e o0 sangue, tanto Notari quanto Burden reforcam que a intenc&o de suas performances néo € tera-
péutica e que a mutilacdo provocada ao caminhar/rastejar sobre cacos de vidro n&o se da pelo mesmo viés

que em alguns artistas da body art. Sobre essa questdo, Notari afirma:

[...] nd0 sublimo o meu medo (de assalto) neste trabalho, pois, muito ao contrario, eu procuro inten-
sifica-lo a0 me arriscar. Que o meu medo passe ou néo é o que menos interessa, pois ndo vejo este
trabalho (e a arte em geral) como uma funcédo terapéutica, tampouco tenho a intencdo de me mutilar
ou de sacrificar meu sangue em nome da arte — como ja ha algumas décadas vém fazendo alguns
artistas filiados a body art. Aqui se trata justamente do oposto: livrar-me pacientemente do perigo,
afastando cuidadosamente a ameaca da dor. O foco esta no risco e na insisténcia em n&o ceder a
ele (o que equivaleria a desviar do caminho), desafiando aquilo que se coloca como impedimento,

criando possibilidades onde elas pareciam n&o existir (NOTARI, [20--], ndo paginado).

Por outro lado, vemos que o carater sublimatdrio ndo se efetiva, na medida em que o corpo é posto numa
situacdo real de risco fisico: vemos a carne cortada por pedacos de vidro que entranham na pele e, diante

dessa experiéncia, é necessario ter muita concentracido para minimizar a dor e se desviar do perigo. Ao assis-
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103 Trecho original em inglés: “Over a short but intensive period of activity
between 1971 and 1975 (through he continued to perform until 1984), Burden
presented now-classic performance actions that typically put him in situations
of physical risk, heralded the threat of injury or death, activated the audience
as participants by implicating them inside difficult events and prompted other
condition of indeterminacy, laying a ground for the performance of extremity.
If Burden'’s actions - like those of many other artists in the period - lend
themselves to disapprobation, misapprehension, hyperbole or caricature,
they pushed art to a certain limit, particularly by exposing the agency of
his audience, curators or passers-by and their implicit complicity in his own
physical (sometimes potentially mortal) endangerment”. (JOHNSON, 2019,

p. 6).



tirmos a performance de Notari, lembramos da instala¢do intitulada Através (comentada anteriormente), em
gue Meireles propde uma experiéncia ao espectador que consiste em caminhar sobre cacos de vidro. Apesar
de devidamente protegidos por calcados fechados, temos a desconfortavel sensacdo de ouvirmos o barulho
do material cortante trincando enquanto andamos pelo espaco; por isso nos mantemos em estado de alerta
para evitarmos nos machucar durante o percurso.

Em se tratando de atos de mutilacdo provocados por cortes sobre a pele, é inevitavel ndo criarmos apro-
ximacodes com a performance de Burden, mesmo que esse artista tenha estabelecido outras conexdes com o
seu trabalho. A acdo de Burden também pode ser pensada como uma videoperformance, ja que, apds a sua
execucdo, é apresentada pela midia televisiva, causando estranhamento para quem assiste a ela quando
retirada do seu contexto e vista de forma fragmentada. Se, na acdo de Notari, temos uma experiéncia que é
compartilhada pelo publico, no trabalho de Burden ha distanciamento, ja que o espectador ndo participa in
locu', pois se conecta a ele de modo indireto. Nesse caso, nos colocamos no lugar de uma pessoa que esta
sentada em frente a televisdo e ansiosa por assistir ao telejornal ou ao capitulo de sua novela predileta; em
vez disso, ela observa um homem de sunga que respira de modo ofegante e rasteja sobre algum fragmento
luminoso. Ela assiste passivamente, sem conseguir compreender o que estd acontecendo. Talvez o que possa
chamar a sua atencdo seja a mancha de sangue no corpo do artista, ndo tdo perceptivel, por se tratar de uma
imagem em preto e branco. Por outro lado, a acdo de Burden cumpre a sua funcao ao criticar a “exploracao
mididtica da violéncia” e, nesse sentido, nos lembramos quando Susan Sontag (2003, ndo paginado) nos faz
refletir sobre a nossa condicdo de telespectador das calamidades, uma “experiéncia moderna essencial”, que
se disseminou com a ida dos jornalistas as areas de combate. Ela comenta que, a partir desse momento, “[...]
guerras sdo também imagens e sons na sala de estar” e “[...] se tem sangue, vira manchete” (SONTAG, 2003,
ndo paginado), premissa explorada pelos jornais populares e plantdes de noticia com as chamadas rapidas
na televisdo. Diante disso, Sontag (2003, ndo paginado) ressalta que podemos ter diferentes reacdes quando
confrontamos tais imagens, transitando entre “[...] compaixdo, ou indignac&o, ou excitacdo, ou aprovacao,
a medida que cada desgraca se apresenta”, mas é inevitavel assumirmos que tudo se passa diante de nossos

olhos ao nos postarmos passivamente defronte delas.
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104 Essa performance de Burden foi primeiramente exibida para poucas
pessoas.



“A beleza sera convulsiva, ou ndo serd”, proclamou André Breton. Ele chamou esse ideal estético de
‘surrealista’, mas, numa cultura radicalmente renovada pela ascendéncia de valores mercantis,
pedir que as imagens abalem, clamem, despertem parece antes um realismo elementar, além de
bom senso para negocios. De que outro modo se pode obter atencdo para um produto ou uma obra
de arte? De que outro modo deixar uma marca mais funda quando existe uma incessante exposi-
¢do a imagens e uma excessiva exposicdo a um punhado de imagens vistas e revistas muitas vezes?
A imagem como choque e a imagem como cliché sdo dois aspectos da mesma presenca (SONTAG,
2003, ndo paginado).

Retomando as intenc¢des que permeiam a acdo de Notari, nos lembramos de Freud quando ele reforca
qgue o medo é sentido diante da possibilidade (imaginada) de reviver a experiéncia traumatica antes que ela
se concretize. No caso da performer, nos referimos aos sucessivos assaltos de que ela foi vitima: o “[...] eu que
vivenciou o trauma passivamente agora repete ativamente” (FREUD, 2019, p. 176). Em Symbebekos, ela buscou
se livrar do perigo numa atitude de enfrentamento do medo ao desafiar aquilo que se colocava como impe-
dimento para percorrer e seguir a caminhada.

Ao refletirmos sobre o corpo enquanto espaco expressivo, segundo Merleau-Ponty (JONES, 1998), conecta-
mos a performance com o meio no qual o artista torna visiveis as suas intencdes artisticas, a0 mesmo tempo
que experimenta suas proprias reacoes (internas e externas). A partir disso, o corpo é visto como mediador
entre o sujeito e o mundo, que, pelo olhar de Nancy, é “[...] o lugar proprio das extensdes reais, do espaca-
mento dos nossos corpos, das partilhas das suas existéncias e das suas resisténcias” (NANCY, 2000, p. 41).
Notari reafirma a existéncia do medo diante de um perigo real (assalto) e, em vez de recuar, ela se posiciona
ativamente com o intuito de superar as proprias resisténcias. No que diz respeito ao uso do corpo como vei-

culo para a realizacdo do seu trabalho, a artista salienta:

Apesar de trabalhar com varias linguagens, é na performance que alcan¢o o maximo na arte. O cara-
ter da “facticidade” desse instrumento faz com que haja uma espécie de comunh&o entre o artista

e 0 meio. Isso porque no momento da performance o artista passa a ser também espectador de seu
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proprio trabalho. Mesmo com alguma consciéncia do que pode ocorrer, algo sempre escapara. E por
meio dessa zona de imprevisibilidade que um campo de forcas cerca a acdo, que chamo de “aura da
performance”. Algo emana dos elementos que a compdem, e transforma a vivéncia daquele momento,
potencializando-o (NASCIMENTO, 2014, p. 86).

Pensando sobre o corpo feminino na producio em performance da década de 1970 e aproximando-nos do
contexto contemporaneo brasileiro, temos a artista francesa Gina Pane, que concentrou sua pesquisa sobre
o préprio corpo, no periodo entre 1969-1979, nas chamadas azioni ou a¢des'®, nas quais refletia suas preocu-
pacdes acerca da politica, género, amor e o papel da arte. Essas pecas azioni envolviam um conjunto estraté-
gico de acdes sobre si mesma e, de forma andloga a Notari, Pane despendia grande resisténcia fisica e tole-
rancia a dor durante a realizacdo do trabalho. A diferenca entre as duas artistas é que Pane se preocupava
com a linguagem visual de suas apresentacdes, que se assemelhavam aos rituais. Demonstrava interesse
pelos ritos religiosos e praticas que incorporavam o autossacrificio, com o intuito de conectar o corpo fisico
e psiquico (THE ART STORY, [19--], ndo paginado).

0 corpo surge na sua obra numa proclamada revolta contra os sistemas estabelecidos, e a dor, cons-
cientemente explorada, aparece como abertura a sensibilidade, no reverso de uma sociedade anes-
tesiada - an-aesthesis -, sem sentido e sem sentimento. De novo, é através do corpo que se procura
conhecer o sentido inscrito no corpo fisico, esforco visivel quando Gina Pane crava espinhos nos
bracos, quando passa uma lamina por cima das palpebras ou quando se golpeia em forma de cruz,
junto ao umbigo.

Nestes gestos, a dor inscreve-se também num corpo psiquico, juntando-lhe a memoéria dos simbolos
evocados. Esta é a razdo para o seu uso insistente dos verbos “imprimir” e “fixar”. Marcar é criar uma
topologia de configuracdes mentais no corpo; e os nomes das suas performances referem-se também
a essa relacdo: Psyché, Transfert, Escalade sanglant, Azione sentimentale e Je (COUTINHO, 2017, p. 42).

Em Psyché (1974), Pane realizou varias a¢des em objetos, como desenhar seu 1abio num espelho e em seu

corpo, como cortar a pele abaixo de suas sobrancelhas e na regido do umbigo (formato de cruz) com uma
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105 Algumas agdes de Pane sdo realizadas na presencga do publico e
outras néo.



lamina (Figuras 14 e 15). O publico participa atenta-
mente em cada ac¢ao, observando os cortes infligidos
na pele da artista, assim como o sangue que escorre
pelas palpebras e verte sobre a regido abdominal (THE
ART STORY, [19--], no paginado).

A historiadora da arte Anja Zimmermann
salienta que a artista “[...] machuca e marca seu
proprio corpo para destrui-lo e recrida-lo ao mesmo
tempo”: o corpo é ressignificado pela experiéncia
fisica da dor (THE ART STORY, [19--], ndo paginado,
traducgdo nossa).

[...] No meu trabalho, a dor era quase
a propria mensagem. Eu me cortei, me
chicoteei e meu corpo ndo aguentou
mais... O sofrimento fisico ndo é ape-
nas um problema pessoal, mas é um
problema de linguagem... O corpo se
torna a prépria ideia, enquanto antes
era apenas um transmissor de ideias.
Existe um grande territdrio para inves-
tigar. A partir daqui pode-se entrar em
outros espacos, por exemplo da arte a
vida, o corpo ja ndo é representacéo,
mas transformacéo [...]'* (SERRA apud
THE ART STORY, [19--], ndo paginado,
traducdo nossa).
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Figura 14 - PANE, GINA. PSYCHE. Fotografia de acdo. 1974. Fonte: <https:/www.

artic.edu/artworks/238137/psyche-psyche>.

i o ARffis e S :
Figura 15 - PANE, GINA. PSYCHE. Fotografia de acdo. 1974. Fonte: <https:/www.
artic.edu/artworks/238137/psyche-psyche>.

° Acesso ao video: https://www.youtube.com/watch?v=5wkUuoPoa-A&t=331s

106 Trecho original em inglés: “[...] in my work the pain was almost the
message itself. | cut myself, | whipped myself and my body could not take
it anymore.... Physical suffering is not just a personal problem, but it is a
problem of language.... The body becomes the idea itself while before it was
only a transmitter of ideas. There is a whole large territory to investigate.
From here you can enter other spaces, for example from art to life, the body
is no longer representation but transformation [...]". (SERRA apud THE ART
STORY, [19--], ndo paginado).
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No que diz respeito ao performer norte-americano, Burden era um jovem artista da década de 1970 que
viveu no periodo considerado o auge da efervescéncia cultural e politica no pais, momento subsequente as
manifestacdes em prol da liberdade sexual, dos direitos femininos, homossexuais, entre outras. Além disso, se
defrontou com situacdes como o fim da Guerra do Vietna e a derrota do seu pais, momento no qual o governo
norte-americano sofreu criticas severas por parte da populacdo ao mesmo tempo que se evidenciava o con-

flito velado entre os Estados Unidos e a Unido Soviética na Guerra Fria.

A ideologia americana e seus pilares foram evidenciados na guerra midiatica travada durante a
Guerra Fria, desde noticidrios, musicas e principalmente, por meio da indudstria cinematografica esta-
dunidense que disseminava o modelo do ideal capitalista moderno em detrimento do espido malé-
fico, simbolo do comunismo retrégrado. Mas os anos 70 comecaram mal para os Estados Unidos,
que internamente sofriam com a recessio e a inflacdo, além da existéncia de um cenario politico
confuso e divergente. Parte da populacdo sofrendo com a auséncia de direitos civis, desemprego e
queda no padrao de consumo (MARINHO, 2010, p. 4).

Burden néo se conformava com o cendrio politico e economico, e rejeitava a cultura norte-americana,
gue investia no mercado de entretenimento. A partir desse contexto, a sua producao artistica em perfor-
mance era o veiculo no qual experimentava os limites do corpo fisico e que permitia a ele se posicionar cri-
ticamente diante de temas como a Guerra do Vietna e o anestesiamento causado pela cultura de massa. Por
meio do corpo, o artista testou sua capacidade fisica ao extremo ao suportar a dor em funcéo de cortes, balas
de arma de fogo, prego nas méaos, entre outras privacdes fisicas, como ficar sem comer e se manter apri-
sionado num armario. Assim como outros artistas do mesmo periodo e de outros paises, ele se submeteu a
tais atos de mutilacdo numa tentativa de provocar o publico para sair do estado de letargia que mantinha a
populacdo passiva diante de conflitos politicos, das crises econdmicas e da condic&o de subserviéncia ao con-
sumismo. Segundo Phelan (2005), a performance desse artista e outras acdes da década de 1970 ganharam
forca a partir de seu encontro fisico e mental com a morte. Nesse sentido, a autora nos propde a seguinte

reflexdo: “[...] como a certeza da morte desafia e / ou sustenta os propositos de vida tdo frageis?'” (PHELAN,
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107 Trecho original em inglés: “How does the certainty of death challenge
and/or sustain the all-too-fragile purposes of life?". (PHELAN, 2004, p. 17).



2012, p. 17, traducdo nossa).

No mesmo periodo, temos o contexto parisiense de Pane, que também se posicionava criticamente quanto
a postura conservadora do governo francés, a violéncia e ao trauma originado pela Guerra no Vietnd. Numa
das declaracdes artisticas de Pane, intitulada Antes de maio de 1968, ela afirma: “[...] o confronto meu com o
publico pds-1968 se beneficiou de uma relacdo que eu poderia descrever como ‘Ativa’ e meu trabalho ndo sé
foi olhado, mas vivido™® (THE ART STORY, ndo paginado, traduc¢do nossa). Pane estabelecia relacdo com a per-
formance enquanto ato ritualizado e, ao mesmo tempo, se aproximava das automutilac¢des realizadas por
Schwarzkogler, num misto de dor e sofrimento provocados pelos cortes nas maos, costas e rosto, que teriam
um efeito purificador. De modo semelhante a Schwarzkogler, Pane questionava os tabus sociais, mas, além
disso, ela confrontava os esteredtipos de dominacdo masculina sobre o feminino.

Ao reforcarmos as aproximacdes entre as performances histéricas da década de 1970 (Burden e Pane) e
a de Notari, é importante levarmos em consideracdo que estamos tratando de uma acéo que data do inicio
dos anos 2000 (2002), na capital pernambucana. Aproximadamente trinta anos separam as performances
de Burden e Pane da de Notari e, durante esse periodo, a performance no Brasil se consolidou e sofreu varios
desdobramentos de ordem formal e conceitual. Também aconteceram alguns festivais de performance no
pais, além da participacdo de performers em bienais nacionais, assim como outros eventos artisticos e feiras
de arte. Chamam a atencao ainda os programas de mestrado e doutorado nas instituicdes de ensino superior
(publicas e privadas) que possibilitaram a reflexdo sobre a producdo em performance, em nivel tedrico (his-
toria, teoria e critica) ou pratico (processo artistico).

No caso de Notari, a artista fez mestrado e doutorado, o que permitiu a reflexao e o aprofundamento acerca
da sua producdo em performance. Outra questdo relevante é que ela iniciou a sua producéio artistica na cidade
do Recife (PE), ficando a margem do eixo Rio-S&8o0 Paulo. E foi justamente no inicio dos anos 2000 que come-
caram algumas acdes institucionais, como Rumos Itau Cultural, com o intuito de aproximar as producées
artisticas localizadas nos extremos do pais a partir do incentivo de criticos de arte, como Paulo Herkenhoff.
Além disso, os criticos e curadores de arte Moacir dos Anjos'® e Cristiana Tejo™ tiveram (e continuam tendo)

atuacdo ativa desde os anos 2000™ no Recife, visando estimular e dar visibilidade a producéo local.
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108 Trecho original em inglés: "'[..] the confrontation of mine with the post-
1968 public benefitted from a relationship | could describe as ‘Active” and
my work was not only looked at but lived.” She also stated in a letter, "my
language is that of the body since 1968™'. Fonte: THE ART STORY. Disponivel
em: <https://www.theartstory.org/artist/pane-gina/life-and-legacy/>. Acesso
em: 02 mar. 2021.

109 Moacir dos Anjos é pesquisador e curador de arte contemporanea
da Fundagéo Joaquim Nabuco, no Recife, na qual coordena, desde 2009,
o0 projeto de exposigOes Politica da Arte. Tambhém foi diretor do Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM) no periodo de 2001 a 2006, na
mesma cidade.

110 Cristiana Tejo atuou como coordenadora-geral de Capacitagao e
Difusdo Cientifico-Cultural da Diretoria de Cultura da Fundagdo Joaquim
Nabuco no periodo de 2009 a 2011.

111 Entre as exposigOes que integram o curriculo de Notari, consta Rumos
Itau Cultural nos anos de 2008-2009; além disso, exp6s no Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), em 2014, e na Fundagdo Joaquim
Nabuco (Fundaj), em 2008.


https://www.theartstory.org/artist/pane-gina/life-and-legacy/

Retomando novamente a performance Symbebekos, o medo foi o elemento que impulsionou a realizagao
desse trabalho, a partir de uma experiéncia pessoal (na verdade, varias), na qual a artista enfrentou situa-
¢des que incorriam em risco de vida. Constatamos que a intencao da performer difere das de Burden e Pane,
ja que as acdes desses dois artistas foram motivadas por questdes de ordem social e politica em outro con-
texto temporal, geografico e social. Se pensarmos num espectro mais amplo, a performance de Notari tam-
bém aborda questdes mais abrangentes, como a violéncia urbana no Brasil, que reflete indiretamente as con-
dicdes sociais e econdmicas do pais, situacdo muito diferente dos Estados Unidos e Franca.

Mesmo que a acdo de Notari tenha sido realizada no inicio dos anos 2000, percebemos a atualidade do
tema, ja que em pleno 2021 ainda convivemos com o medo da violéncia nas cidades brasileiras. Por outro
lado, Safatle (2015) nos propde refletir sobre a nossa sensibilidade ao risco, de ser assaltado, por exemplo,
se isso mudou com relacdo a quarenta anos atras, se tais riscos realmente aumentaram no contexto atual.
Diante disso, o autor enfatiza que a dindmica da vida social na qual nos movimentamos se funda numa con-
cepcdo do “medo como afeto politico central”, que alimenta a nossa sensacdo de inseguranca, nos levando
a crer que vivemos numa “esfera constante e continua de riscos”. Se a experiéncia do risco social pode ser
vista como uma “fantasia social”, a fim de reforcar nosso sentimento de impoténcia, Safatle sugere pensar-
mos sobre outras vias de afeto, nas quais é possivel ter um vislumbre diferente acerca do futuro, sem nos
deixarmos paralisar pelo medo e pela inseguranca. E é justamente sobre isso que Notari nos instiga a refle-
tir em Symbebekos: o enfrentamento do medo diante de acontecimentos “conflituosos” possibilita a amplia-
cdo do nosso “repertorio experimental” para que possamos vivenciemos outras vias de acesso/afeto. Diante
do imponderavel, do qual ndo temos controle, tal como a sequéncia de assaltos sofridos por Notari, o foco da
artista durante a performance se concentrou na sua insisténcia em néo ceder ao risco (mesmo se cortando)
e desafiar “[...] aquilo que se coloca como impedimento, criando possibilidades onde elas pareciam nfo exis-
tir” (NOTARI, [20--], no paginado).

Se nos voltarmos para outras producdes atuais, que se conectam com o trabalho de Notari, temos a agao
da performer brasileira Cristiane Bouger™ (1977-), que se intitula Unbeer Sonata: estudo n. 2 (2017)", na qual a

artista quebrou varias garrafas cheias de cerveja, que foram lancadas ao chéo, o que resultou numa “paisa-
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° Audio da Unbeer Sonata: estudo n. 2:
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html

112 Cristiane Bouger € brasileira e atualmente reside em Nova lorque,
onde “[...] desenvolve o seu trabalho a partir da intersecgéo entre a perfor-
mance, video, teatro, poesia e escrita critica, com influéncias da filosofia,
literatura e do pds-punk. Através do seu trabalho transdisciplinar, busca pro-
vocar dissonancias - seja através do deslocamento de significados ou da
intensificagdo do signo - para incitar uma apreenséao perceptiva diferen-
ciada no observador. E cofundadora do Umwelt Studio (Brooklyn) em Nova
York”. Fonte: <https://performatus.com.br/catalogo-artistas/cristiane-bouger/>.
Acesso em: 29 jul. 2021.

113 Performance realizada na ocasido em que Cristiane Bouger foi con-
vidada para ministrar o laboratério Pensamento Critico e a Tolerancia a
Incerteza pelo projeto 20Minutos.MQV, um dos selecionados pelo programa
Rumos Itau Cultural (2015-2016), que teve concepgéo e produgédo de Candida
Monte, responsavel pelo Espago Cultural La Bamba, em Curitiba (PR). A agéo
foi realizada no espago Guairaca Cultural, localizado no bairro Séo Francisco.


https://performatus.com.br/catalogo-artistas/cristiane-bouger/
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html

gem sonora” que durou setenta minutos pelo estilhacamento de duzentos e cinquenta recipientes. O espaco

se tornou perigoso por conter liquido e cacos de vidro espalhados pelo chio, e o fato de a artista estar cal-
cando sapatos com salto alto aumentou o risco de uma queda e exigiu maior equilibrio e atenc¢éo ao transi-

tar pelo lugar. Com relacdo as questdes da performance, Bouger relata:

0 impulso combativo que sustentava a Unbeer Sonata se configurou como uma resposta a objetifi-
cacao do corpo feminino, o que foi amplamente divulgado e exaustivamente reiterado pelas cam-
panhas publicitarias de cerveja no Brasil. Enquanto a persisténcia da acio visa reverter a violén-
cia simbdlica dos spots de TV que critico, a sonata se marca pela alteracdo continua da topografia
do espaco, gerando um ambiente perigoso com cacos de vidro e liquido. Conforme a topografia do
espaco é alterada, o cheiro de cerveja no chio se intensifica.

As entradas visuais, sonoras, olfativas e tangiveis eram constantemente atualizadas no Unbeer
Sonata. O paladar é o Unico sentido que desconsiderei na experiéncia oferecida aos participantes.
Apesar da comunhdo nao ser realizada com bebida e festa, percebi que um estado de unidade com
os telespectadores foi alcancado pela tensdo constante que a acdo desencadeou. Este estado carre-
gado sustentou minha atencdo e controle integral® (BOUGER, 2017, ndo paginado, tradugdo nossa).
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114 Trecho original em inglés: “The combative impulse that sustained
Unbeer Sonata was set as a response to the objectification of the female
body, which was extensively promoted and exhaustively reiterated by the
beer advertising campaigns in Brazil. While the persistence of the action
aims to revert the symbolic violence of the TV-spots | criticize, the sonata
imprints itself through the continuous alteration of the topography of the
space, generating a hazardous environment with glass shards and liquid.
The high heels enhance the risk of falling, requiring absolute balance and
an attuned state of presence. As the topography of the space is altered, the
smell of beer on the floor intensifies. [...] The visual, audible, olfactory, and
tangible inputs were constantly updated in Unbeer Sonata. The palate is
the only sense | disregarded in the experience offered to the participants.
Despite the communion not being carried through drinking and celebration,
| perceived that a state of unity with the viewers was achieved because of
the constant tension the action triggered. This charged state sustained my
integral attention and control”. Fonte: BOUGER, Cristiane. Unbeer Sonata,
Estudo n®2,2017. Disponivel em: <https://cristianebouger.com/live-art-unbeer-
-study-n.2.html>. Acesso em: 29 jul. 2021.


https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html
https://cristianebouger.com/live-art--unbeer---study-n.2.html

Bouger propde “camadas” de experiéncias sensoriais que podem ser vivenciadas pelo espectador. A pri-
meira delas acontece quando o participante 1é uma nota escrita na qual se alerta sobre o “risco calculado”
envolvido na acdo; nesse momento, o espectador se responsabiliza em usar os 6culos de protecdo que foram
disponibilizados para ele, além de respeitar o limite do espaco performativo (BOUGER, 2017, ndo paginado,
traducdo nossa) (Figuras 16, 17 e 18).

Podemos notar que, na performance de Notari, a artista propde o enfrentamento do objeto perigoso e cor-
tante num embate direto com o seu corpo, ja que esta com os pés descalcos durante toda a acdo e é prova-
vel que ndo saia fisicamente ilesa da experiéncia. Em Bouger, a performer esta envolta pelos cacos de vidro,

mas num limiar muito ténue entre o calcado que protege os seus pés e o risco de ser cortada ou de escorre-

gar no piso molhado. O que se torna perceptivel nos dois trabalhos é o vidro como metafora do medo diante

Figura 19 - MAIA, RUBIANE. A FLOR DA PELE, 2011. Fotografia: Julio Pimenta.
Fonte: <https://www.premiopipa.com/pag/artistas/rubiane-maia-2/>.

do perigo que precisa ser superado, no caso de Notari; e, para Bouger, a destruicdo de uma ideia que objeti-
fica o corpo feminino ao associa-lo com verao, praia, carnaval, a partir do desejo masculino.
Outra performance que podemos relacionar com a de Notari é a da artista capixaba Rubiane Maia, reali- ° /QEESSS/QV\HSNX‘ffs‘:ﬁenme;‘fgrgamﬂ/caeﬁof/%;dsefs/e (2011)
zada no evento Trampolim - Plataforma de Encontro com a Arte da Performance, na cidade do Rio de Janeiro
(RJ). A acdo se intitula A flor da pele (2011) e integrou a série Quadrilogia das cores # vermelho. Ela relata que
sentiu (intuitivamente) necessidade de acumular energia para a realizacdo dessa performance e, desse modo,
decidiu ndo se alimentar antes da apresentacdo, s6 descansar e se concentrar. Ao iniciar a performance, Maia,
de vestido vermelho, adentra o espaco segurando um vaso com rosas da mesma cor. A artista se ajoelha e,
depois de alguns instantes, lanca o vaso ao chdo. Na primeira tentativa, ele ndo se quebra; na segunda vez,
0 objeto se parte e lanca cacos de vidro em seu entorno. Depois, a performer despetala as rosas para espalha-
-las sobre o vaso; apds, ela, com cuidado, apoia maos e joelhos no chio para pegar tais pétalas somente com

a boca e, na sequéncia, comé-las (Figura 19).

Eu poderia me sustentar sem me cortar. Demorei a olhar para o chdo para sentir que havia pequenos
pedacos de vidro reunidos ao redor dos meus pés, meu corpo. Cada movimento tinha que ser muito

atento e gentil. Quando encontrei o apoio de que precisava, deixei cair minhas maos e inclinei-me
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https://www.rubianemaia.com/a-flor-da-pele
https://www.premiopipa.com/pag/artistas/rubiane-maia-2/
https://www.rubianemaia.com/a-flor-da-pele

ainda mais para frente, descansando meu corpo e rosto diretamente em uma pétala. Eu soprei suave-
mente para remover o vidro acumulado, toquei com os labios, coloquei na boca e mastiguei. Mastiguei
devagar, com um gosto bem seco e ligeiramente amargo. A lentiddo da mastigacdo, misturada com
a atencdo ao sabor inusitado, criou em mim condi¢cdo para outra percepcdo. Minha intencdo nao
era comer vidro ou me cortar. Porém, era preciso aproveitar o risco e ir em frente, misturar os cor-

pos e permitir a passagem (MAIA, 2011, ndo paginado, traduc¢do nossa).

Nos trabalhos de Notari e Bouger, as artistas estéo suscetiveis aos cortes provocados nos pés, parte externa
do corpo; ja no caso de Maia, a performance sugere delicadeza na acdo, porém a artista esta mais vulnera-
vel aos possiveis danos que o vidro pode causar internamente no seu corpo, mesmo que de maneira imper-
ceptivel. Ainda que ndo fosse a intencdo da artista se cortar ou mastigar vidro, ela ndo evitou que isso acon-
tecesse, pois, segundo ela, era necessario enfrentar e se sujeitar ao risco, como num rito de passagem.

Em outra performance de Notari, temos a videoinstalagdo intitulada Mimoso, apresentada na exposicao
Desterro, no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (Recife), no ano de 2014. A artista foi convidada pela
diretora™ do programa Brasil Visual a participar de um projeto em artes visuais que mapeava a producao con-
temporanea e custeava alguns trabalhos artisticos, quando Notari teve a oportunidade de comentar sua ideia
de realizar uma performance na qual seria arrastada por um bufalo numa praia deserta. A acdo aconteceu
na Ilha de Marajé e contou com uma equipe de trabalho - no caso, o produtor e o apresentador do programa
e um fotdografo particular da artista. Eles tiveram trés dias para produzir a acdo e, para isso, era necessario
contatar algum criador de bufalo da regido que aceitasse fazer a “locacdo” do animal. Diante de duas opcdes,
eles escolheram o bufalo chamado Mimoso, que, apesar de néo ser castrado e se mostrar rebelde e um pouco

agressivo, parecia, aos olhos da artista, a melhor decisdo que ela tinha disponivel naquele momento™’.

Soubemos que Mimoso iria ser castrado por ndo estar mais servindo para trabalhar, pois quando via
outros bufalos a distancia corria na direcdo deles para chifra-los. Em Marajo, os bufalos sdo usados
para quase tudo: servem a limpeza da praia e sdo usados como meio de transporte da policia local.
Quando soube desses fatores fiquei bastante temerosa, alertando a todos para ficarem atentos a
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115 Trecho original eminglés: “I could support myself without getting cut.
It took staring at the floor to feel that there were small glass bits gathered
around my feet, my body. Every move had to be very attentive and gentle.
When | found the support | need, | dropped my hands and leaned forward even
more resting my body and face directly onto a petal. | blew it gently to remove
the accumulated glass, touched it with my lips, placed it my mouth and
chewed. | chewed slowly, its taste way dry and slightly bitter. The slowness
of the chewing mixed with the attention to the unusual flavour crated in me
a condition for another perception. My intention was not to eat glass or cut
myself. However, it was necessary to use the risk and go ahead, mix the
bodies, and allow passage”. (MAIA, Rubiane. A flor da pele, 2011. Disponivel
em: <https://www.rubianemaia.com/a-flor-da-pele>. Acesso em: 02 ago. 2021.
116 A diretora do programa se chamava Rosa Melo.

117 Notari alega ndo ter escolhido o outro bufalo, que era castrado, por-
que, segundo a artista, ele tinha um olhar "insano" e ndo inspirava con-
fianga. Além disso, sua pelagem e estrutura fisica ficaram comprometi-
das apos a castragao.


https://www.rubianemaia.com/a-flor-da-pele

aproximacdo dos bufalos da redondeza (NASCIMENTO, 2014, p. 86).

Um dos riscos era o de a artista ser pisoteada pelo animal, mesmo que tal espécie ndo tenha o habito de
“coicear”. Além disso, o bufalo foi guiado por outra pessoa, preso a um fio de nylon transparente, para que

seguisse na direcdo desejada. A filmagem e a performance transcorreram conforme o esperado, ja que tive-

ram a contribuicdo de Mimoso e da estabilidade do tempo apds a chuva (Figura 20).
Ao vislumbrarmos o belo cendrio no qual foi realizada a performance e vermos o animal caminhar tran-
quilamente pela praia, temos a impressao de que o corpo da performer se arrasta suavemente na areia, sem

nos darmos conta dos danos causados. Aqui, ela comenta:

Eu sofri muito durante a realizacdo do trabalho pois, no segundo dia, a corda que prendia os meus

B i . . . . . Figura 20 - NOTARI, JULIANA. MIMOSO. Frames da videoperformance (video proje-
pés arrancou a pele do meu tornozelo. Meus gluteos ficaram muito machucados, ainda no primeiro ¢éo em trés telas), 2014.

dia. Durante as filmagens, todos nds ficamos impressionados. Quando chegava ao meu limite de
dor eu gritava muito alto: “PARAAAAA” e alguém corria para desfazer o né dos meus pés, pois se fos-
semos além daquilo 0 meu corpo ndo serviria para o dia seguinte (NASCIMENTO, 2014, p. 87).

A performer relatou que costuma ser bastante resistente a dor, principalmente quando se trata de rea-
lizar uma performance; nesse caso, ela buscava exercitar a parte do corpo que seria mais exigida durante o
trabalho, além de mudar sua alimentacdo e realizar consulta médica apds a acdo. No que diz respeito a dor,
a artista relata:

Uso a dor como uma ferramenta que me possibilita atingir estados mais elevados. Através da per-
cepcdo dos processos proprioceptivos que a dor gera € possivel atingir camadas profundas da psique.
Mas ha um grande risco do publico tomar a dor em si como o sentido do trabalho, o que néo corres-
ponde a minha verdade (NASCIMENTO, 2014, p. 88).

Nessa performance, seria a primeira vez que ela realizaria uma acdo por meio do video e sem a presenca

do publico; desse modo, era possivel repetir a gravacdo se ndo obtivesse o resultado esperado, o que, para a
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artista, acaba perdendo a imprevisibilidade, que, segundo Notari, é um dos elementos mais potentes dos tra-
balhos performaticos. Apds finalizar essa acéo e ja sabendo que o animal seria castrado no dia seguinte, ela
resolveu incorporar outra acdo, que consistiu em comer seu testiculo logo apds a retirada. Por outro lado,
tanto a artista quanto a equipe de producao foram tomados por um sentimento de luto ao constatarem que o
animal seria castrado sem anestesia, num ato de extrema crueldade e violéncia. Mesmo diante dessa situa-
cdo, Notari afirma que a decisio ja estava tomada e deu continuidade a acdo, apesar de estar nua na frente
de homens desconhecidos, segurando um prato para receber os testiculos imediatamente apds sua retirada
e presenciando o bufalo sofrendo no chio. Nesse contexto, ela se dirigiu a mesa colocada na beira da praia,
no mesmo lugar onde realizou a primeira videoperformance, préximo de Mimoso, que, segundo ela, mirava

seus olhos enquanto ela comia seus testiculos crus e ensanguentados.

Eu estava imbuida pelo desejo de realizar o trabalho e de alguma forma a “aura da performance” me
protegia da crueza da situacfo. Havia também o desejo de ritualizar, de retirar o maximo de pro-
veito de algo inevitavel e cruel. Enquanto comia o testiculo, sentia uma transferéncia de forcas. Eu
podia sentir a vitalidade da carne ainda quente entrando em mim, o sol que queimava a minha pele,
o vento que levava os meus cabelos (NASCIMENTO, 2014, p. 89).

A mesa colocada na beira da praia tinha toalha branca e o testiculo do bufalo foi degustado por Notari
com garfo e faca. Segundo a artista, o que é considerado uma pratica cotidiana da regido - a castracdo do
animal sem anestesia e/ou consumo humano dos testiculos™ -, quando é retirada de seu contexto original,
acaba por se transformar num ritual por meio da acdo artistica (Figura 21).

No que diz respeito a videoperformance, essa é uma linguagem que tem sido explorada pela artista nos
seus ultimos trabalhos, ja que possibilita a integracdo do video, do pensamento e da performance. No caso
dessa obra, Notari “[...] dispGe-se a incorporar a virilidade que fora arrancada do animal, num ato - mais

canibal que piedoso - de perpetuacdo de sua energia libidinal” (DINIZ, 2018, ndo paginado).
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118 Sabemos que o testiculo de boi é uma iguaria comumente consu-
mida por algumas pessoas, assim como € servido em alguns restaurantes.


https://www.youtube.com/watch?v=q1-4b98Pf5w&t=4s
http://www.juliananotari.com/mimoso/
https://www.youtube.com/watch?v=q1-4b98Pf5w&t=4s

Alguma intrusao esteve sempre no centro do trabalho de Juliana Notari. Como em performances
onde a artista ateia fogo a cabelos alheios, arromba paredes para infiltra-las espéculos (instrumen-
tos de exame ginecoldgico), impde a brinquedos giratdérios que permanecam rodando continuamente
até que se quebrem ou, ainda, voluntariosamente abre caminho por entre um corredor de cacos de
vidro. A politica de corpos que singularmente estabelece o carater intrusivo de tais trabalhos - rea-
lizados nos ultimos 14 anos - elabora a imagem de um gesto forte da arte diante do mundo, uma
visdo empoderadora, que passa também pela violéncia e pelo autoritarismo. Recentemente, contudo,
0 gesto intrusivo de sua obra tem adquirido outros contornos. Se os atos de forca de trabalhos ante-
riores sobremaneira ativavam a relagfo entre violéncia e vulnerabilidade, obras recentes agregam a
essa bipolaridade uma nova camada. Trata-se de uma espécie de disponibilidade: desejo e abertura
ao outro que pode adquirir ares de uma serviddo voluntaria capaz de reconfigurar relacdes aparente-
mente exploratérias [...]. E 0 que acontece na castracdo de um bufalo, cujos testiculos sdo posterior-
mente comidos pela artista, que também se deixa arrastar pelo animal (DINIZ, 2018, n&do paginado).

Mesmo associando a acdo artistica com o ritual, é perceptivel que na performance de Juliana ndo temos
o carater simbdlico, teatral e catartico dos trabalhos de Nitsch, que integrava sangue (entremeado com tinta),
visceras e cadaveres de animais sobre corpos humanos ao incorporar elementos de forte cunho simbdlico,
como o culto a Dionisio e os rituais da igreja catdlica, com a presenca do animal sacrificado e o sacrificio
de Cristo. Porém, assim como Nitsch, ela acredita que a arte permite o acesso aos niveis mais profundos
da psique humana - no seu caso, por meio da “[...]| percepcdo dos processos proprioceptivos que a dor gera”
(NASCIMENTO, 2014, p. 88).

No que diz respeito aos atos ritualisticos que sugerem a sublimacdo da energia sexual na producédo de
Nitsch, temos o ato de consumir o testiculo do bufalo em Notari, acdo imbuida pelo desejo de se potenciali-
zar com a energia vital/sexual do animal. Também é possivel perceber que, tanto na acido de Nitsch quanto
na de Notari, o sangue é um elemento poético que alude ao poder transformador e carrega a forca enigma-
tica da vida - nas duas situacdes, é obtido por meio do “sacrificio” de animais.

Com relacdo as acdes que integram a presenca de fluidos corporais, como o sangue, constatamos que
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tal elemento foi bastante explorado em acdes das décadas de 1960-70, a exemplo das obras de Nitsch; porém,
ainda encontramos reverberac¢des nas produc¢des mais atuais, como a de Notari e da performer mexicana
Melissa Garcia Aguirre™. Nesse caso, Aguirre realizou acdo do projeto Intra Melissa® (2010), que teve duracao
de trinta minutos e consistiu na retirada de seu sangue por meio de cateter especifico para tal finalidade,

com o auxilio de outra pessoa. Acerca dessa e de outras ac¢des, Aguirre enfatiza:

O projeto Intra Melissa trata de uma série de acGes iniciadas em maio de 2009, que se refere a um
corpo avido por se conhecer. Manifesta essa autoconcepc¢do através do uso dos fluidos corporais,
porém seu verdadeiro motor, enraizado no ato, traca uma linha transversal que atravessa as dimen-
sGes do ser incompleto e integral por sua vez. Propde uma abordagem da action art como experiéncia
intima ligada a necessidade profunda de compartilhar e conviver com o outro; sem isso, tal expe-
riéncia se esgota, enquanto, junto com ela, transforma, enriquece e adquire longevidade em nossas
vidas (AGUIRRE, 2010, ndo paginado).

0 sangue extraido do braco, em torno de 20ml, vertia para uma tigela de vidro e depois era ingerido pela

performer (Figuras 22, 23 e 24).
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119 Artista visual e arteterapeuta. E formada em Artes Visuais e mes-
tre em Servigo Social pela Universidad Auténoma de Nuevo Ledn (México).
Ela cursou vérias universidades, como a Universidad Iberoamericana de
México, a Universidad Metropolitana de México, a University of Tennessee
(EUA) e a Universidade de Arlington, Texas (EUA). Ja apresentou seu traba-
lho artistico em paises como México, Venezuela, Brasil, Chile, Argentina,
Espanha, Franga, Republica Tcheca, Itéalia, Chipre e Bolivia. Foi agraciada
com diversos prémios, como o 1° Prémio de Arte Performance 2009 (UNAM),
FINANCIARTE 2009 (CONARTE), PECDA 2013 e 2016 (CONARTE), Prémio
Estadual de Artes Juvenis 2014 (Secretaria de Estado da Juventude), PADID
2016, 2017 e 2018 (CENART-CONACULTA), Apoios Especiais FONCA 2018
(CONACULTA), FORCAN 2018 (Ministério da Cultura de Chihuahua, México)
e a concessdo de 2019 da redacdo do El Centro de Escritores NL, México
(traducdo nossa). Fonte: AGUIRRE, Melissa Garcia. Disponivel em: <https://
melissagarciaaguirre.com/hio-about/>. Acesso em: 02 ago. 2021.

120 A performance foi apresentada no VI Encontro Internacional de
Performance do Museu Universidario de Chopo no México (DF), no ano
de 2009.


https://melissagarciaaguirre.com/bio-about/
https://melissagarciaaguirre.com/bio-about/
http://melissacorporalidad.blogspot.com/
http://melissacorporalidad.blogspot.com/

Em Aguirre, a performer reconhece a poténcia de vida carregada em si mesma, o que é reafirmado pelo
ato de ingerir seu proprio sangue; ja em Notari, temos o sangue do animal como alimento pelo qual ela
incorpora/adquire sua forca vital. Ao analisarmos o trabalho de ambas as artistas, nos lembramos do corpo
“efervescente’ e ‘grotesco”, comentado anteriormente por Banes, que enfatiza a “realidade carnal” do corpo
efervescente, no qual temos a digestdo como o ato de comer testiculos e beber o préprio sangue; além disso,
poderiamos pensar no afrontamento das “regras polidas de conduta” quando Notari deixa escorrer sangue
sobre a toalha branca e Aguirre sobre sua roupa. Ja o corpo grotesco se situa no limiar entre o profano - no
caso, a castracao como atividade corriqueira de uma regido - e o sagrado, que, segundo Notari, estabelecia
“[...] uma espécie de comunhao césmica” ao transferir a acdo “para o campo do sagrado” (NASCIMENTO, 2014,
p. 89). Em Aguirre, o ato de retirarmos o prdprio sangue se aproxima dos exames laboratoriais a que somos
submetidos corriqueira/eventualmente, mas beber tal fluido corporal (assim como comer testiculo cru) é uma
pratica que se situa no “campo do sagrado” (contexto artistico), como foi comentado por Notari.

Segundo enfatiza Almeida, a performance contempla a vertente ritualistica e ao mesmo tempo artistica.
Nesse sentido, pode ser experimentada tanto envolta pela “redoma sensorial extraordinaria” quanto como
acdo mais trivial, dependendo da natureza e do ponto de vista sob o qual foi concebida. Se assumirmos as
performances de Notari e Aguirre pelo “campo do sagrado” e nos colocarmos como espectadores dessas acoes,
podemos tomar tais experiéncias como extraordinarias, ja que elas podem exercer um misto de fascinio e
repudio ao mesmo tempo que afrontam os nossos préprios limites fisicos, éticos, entre outros. Ao olharmos
sob essa perspectiva (cultura ocidental), esses trabalhos esbarram num limiar que poderia colocar as artistas
numa situacdo de risco fisico, seja pelo consumo de carne crua sem nenhuma precaucéo sanitaria ou pelos
cortes na pele seguidos da ingestao de sangue humano.

Finalmente, se, por um lado, tais acdes estdo imbuidas de um espirito transgressor, herdado das van-
guardas artisticas histdricas (1910-1930) e das producdes da década de 1960-70, por outro lado, nos damos conta
de que as performances de Notari e Aguirre encontram ressonancias nos espacos institucionais de arte. Isso
pode ser confirmado pelo fato de Notari ter recebido verba para realizar a videoperformance Mimoso pelo

Programa Brasil Visual e té-la exposto no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes em Recife (2014). Nesse
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sentido, tais performances também incorporam caracteristicas mais reflexivas, pois, no contexto atual, a
performance enfatiza sua relevancia ao provocar interrogacdes no espectador enquanto o faz pensar acerca

das proprias fragilidades e incertezas.

1.2.2 ELTON PANAMBY'?' (1985-)

Pessoa trans ndo binaria negre, nascide na periferia de Sdo Paulo, Elton reivindica e, a0 mesmo tempo,
desestabiliza as possibilidades de construcdo de identidade em torno desses marcadores sociais, tra-
balhando a superficie de seu corpo com diversos materiais e adornos, e instrumentos de tatuagem e
cirdirgicos operados por seu parceiro Filipe Espindola. Com o impeto da transformac&o, suas expres-
sOes artisticas podem abarcar desde perfuracGes e cortes radicais em sua préopria pele e tecido mus-
cular, a carinhos sutis e até mesmo o0 gozo. Seus jogos de composicdo complexificam a relacio entre
som e ruido, visibilidade e invisibilidade, materialidade e sentido (BOGADO; SOVIK, 2020).

Nasceu em Sdo Paulo capital, vive e trabalha em S&o Luis (MA) desde 2016. Tem graduacdo em Performance
pelo curso de Comunicacao e Artes do Corpo (PUC-SP/2009), mestrado (2013) e doutorado (2017) em Artes pelo
PPGARTES-UERIJ. Desde o ano de 2008, “[...] desenvolve obras/ac0es autorais a partir de limites psicofisicos
atrelados a praticas de modificacdo corporal em experiéncias rituais e performativas” (PANAMBY, [20--], n&o

paginado).

Neste contexto, em que o performer nio distingue suas experiéncias de vida com a arte, ha diver-

sos performers da contemporaneidade que se utilizam das modificacdes/manipulacdes corporais de A , _ N
121 Em alguns documentos pesquisados na internet, como a dissertagdo

modo a trazer para o trabalho uma situacgao limite — e muitas vezes de risco de vida. Estas situagdes de mestrado, encontramos o nome civil (da época) Sara Panamby Rosa da
Silva e 0 nome artistico Sara Panamby. Em alguns artigos temos Sara Elton
Panamby e no site consta Elton Panamby. Mencionamos tal informagéo para
as borram, as esgarcam (PANAMBY, 2013, p. 71). facilitar eventuais buscas na internet sobre o artista.

limite sdo capazes de gerar uma seducao pelo estranhamento, pois ndo instauram fronteiras, mas
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Como trabalho de conclusdo de curso na graduacido, Panamby fez sua primeira experiéncia com
suspensdo corporal, parte da ideia de corpo-limite sobre a qual ja vinha refletindo e que amadure-
ceu na sua pesquisa de mestrado (titulo da dissertagdo). Aqui, surgiu o desejo de realizar experimen-
tacdes mais radicais por meio da suspensdo corporal, em parceria com o artista Filipe Espindola'®?,

o0 que resultou na performance-ritual intitulada Meu corpo é meu protesto (2009).

Através da pele eu podia sentir que estava vivo. Depois de um processo de adoecimento pude renas-
cer nesse plano de voo. E que eu escutava desprezos e tinha medo do espelho. Foi assim que conheci
Filipe Espindola que me botou as asas junto com Milze Kakaua.

Agradeco ao mestre da gambiarra Otavio Donasci que me abriu as portas da sua casa e ajudou a
puxar a corda que me suspendia, as amigues que estiveram presentes e todas as pessoas que ainda
que apavoradas me apoiaram nessa que para mim foi uma conquista imensa: a conquista do meu

proprio corpo. Foi no meu aniversario de 23 anos (PANAMBY, 2009, ndo paginado).

Segundo Panamby, o uso de tal “[...] metodologia foi o que realmente impulsionou e dinamitou questdes
sobre atravessamento, poténcias e fractais corporais” (SILVA, 2013, p. 28).

Em sua dissertacdo de mestrado, Panamby discorre sobre o fato de que a inserc¢ao de modifica¢des corpo-
rais invasivas carrega o estigma de se relacionar com a violéncia, além de ser vista pelo ptblico leigo como
uma manifestagdo que suscita algo ligado a “[...] peniténcia, sensacionalismo e/ou violacdo do corpo” (SILVA,
2013, p. 73). O artista admite que essas manifestacdes possam incorporar tais questdes, porém o seu interesse
visa as “[...] possibilidades multiplas de criacdo artistica bem como os transbordamentos possiveis pelos extre-
mos do sensivel” (SILVA, 2013, p. 73). No seu texto, Panamby discorre sobre artistas como o performatico norte-
-americano Fakir Musafar (nome artistico de Roland Loomis). Em se tratando do assunto, torna-se evidente
tal influéncia em seu trabalho, direta ou indiretamente, ja que Musafar também é referéncia para artistas

como o performer norte-americano Ron Athey, que dialoga mais fortemente com a producdo de Panamby.
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Acesso ao video da performance Meu corpo é meu protesto (2009):
° https://www.panamby.art/
video?pgid=kmjqpi9m-c157b312-0aab-4d25-a453-8e88b28acchc

122 Nesse periodo, Filipe Espindola se tornou o companheiro de Panamby,
tanto no nivel pessoal quanto no profissional/artistico. Essa parceria acon-
teceu de 2009 a 2016/17.


https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-c157b312-0aab-4d25-a453-8e88b28accbc
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-c157b312-0aab-4d25-a453-8e88b28accbc
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-c157b312-0aab-4d25-a453-8e88b28accbc

Fakir desempenhou um papel significativo no renascimento do piercing corporal, modelagem corpo-
ral, branding e outras praticas relacionadas ao corpo para expressio pessoal, exploracdo espiritual,
ritos de passagem, cura e reclamando [...]. Ele codesenvolveu muitas das técnicas modernas de pier-
cing em uso geral hoje em dia (FAKIR MUSAFAR FOUNDATION'™3, 2018, ndo paginado, traducdo nossa).

Aqui, ndo se trata somente de uma motivagao para realizar tais experimentos corporais dolorosos (flechas
sobre o corpo e agulhas na cabeca), mas também (e principalmente) a busca pelo “puro éxtase espiritual”, que
Musafar chamava de “experiéncias fora do corpo”. Musafar iniciou suas modificacdes corporais aos quatorze
anos de idade e foi considerado um dos precursores do movimento moderno primitivo ou o “pai da modifica-
cdo corporal contemporanea”; tal movimento pressupunha o resgate dos rituais e praticas de modificacGes

corporais fundadas nos ritos de passagem e ornamentacdes corporais das culturas consideradas “primitivas”.

O maior niimero e a maior variedade de adornos corporais e de técnicas para modificar as formas,
as cores e 0s contornos do corpo tiveram sua origem nas tradicionais sociedades pré-letradas, fonte
de referéncia para os Modernos Primitivos. Contrarias as inovacdes, essas sociedades mantém inal-
teradas as varias formas de manipulacdo corporal, mantidas por regras e cédigos que sdo transmi-
tidos de geracdo em geracdo. Nelas, além do fato de cada adorno, cada modificacdo na silhueta ter
um significado préprio e um momento - tempo - especifico para acontecer, a identidade da coleti-
vidade é mantida pela identidade de cada individuo e vice-versa (PIRES, 2001, p. 51).

Musafar dedicou a vida ao seu trabalho performatico (Figura 25), mas também ao ensino de conceitos
e praticas corporais que exploravam a espiritualidade na arte, que ele chamou de “jogos corporais” (FAKIR
MUSAFAR FOUNDATION, 2018, ndo paginado).

O performer recorreu a suspensodes, uso de piercings, insercao de objetos cortantes, escarificacdes e tatua-
gens. Musafar afirmava que tais experimentacdes corporais eram um ato de rebeldia artistica que criticava
e questionava uma sociedade que ndo queria entender o corpo além de suas definicGes heteronormativas.

Segundo Musafar, tais modificacdes corporais pressupunham carater ritualistico e, como mencionado ante-
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123 Trecho original em inglés: “Fakir played a significant part in the revival
of body piercing, body sculpting, branding and other body-related practices
for personal expression, spiritual exploration, rites-of-passage, healing [...].
He co-developed many of the modern body piercing techniques in general use
today”. (FAKIR MUSAFAR FOUNDATION, 2018, ndo paginado).


https://www.fakir.org/aboutfakir/index.html

riormente, eram nomeadas de Jogos® com o corpo; tal termo também reforcava a natureza lidica, ja que o
prazer e o se divertir constituiam elementos fundamentais para tais acdes. Além disso, as alteracGes corpo-

rais realizadas no corpo carregavam uma “memoria ancestral”. Desse modo,

[...] as marcas feitas no corpo, resgatam conhecimentos primordiais e estabelecem uma ligacdo tatil
e visivel entre o individuo e o cosmo. O ato de executa-las, que obrigatoriamente envolve a manipu-
lacdo, logo a tomada de consciéncia por parte do individuo, do seu préprio corpo, faz com que sur-
jam pontes entre o real e 0o imaginadrio, e entre diferentes tempos e realidades (PIRES, 2001, p. 113).

No livro intitulado Tatuaggi, corpo, spirito, Musafar define e descreve sete categorias que envolvem os
jogos do corpo. Entre eles, temos o0s jogos de penetracdes e os jogos de suspensdes; 0S primeiros compreen-
dem as intervencoes que envolvem perfuracdes, tatuagens, o ato de se picar com materiais como a agulha e
o de injetar agentes quimicos. Ja os segundos incluem o uso de ganchos inseridos na pele para suspender o
corpo. Ressaltamos que essas duas categorias de jogos foram mencionadas no texto por se conectarem com
a producdo de Panamby e a de Athey, ja que ambos os artistas fazem uso de tatuagens, piercings, perfuracoes
com agulhas, incluindo a suspenséo corporal, deste modo, constatamos a influéncia de Musafar na concep-
cdo dos trabalhos desses artistas. Outro elemento dos jogos de penetracao utilizado por Athey envolve a intro-
ducao de solucdo salina injetada no saco escrotal.

Ao acessarmos o site Fakir Musafar Foundation'®®, constatamos que, desde a década de 1940 até a sua morte
(2018), Musafar se dedicou ao ensino de técnicas que envolvem o uso do piercing e 0 xamanismo. Mesmo apds
o seu desaparecimento, deixou um legado de profissionais que disseminam o seu conhecimento, por meio
de workshops, treinamentos e participagao de rituais, o que aproximou esse universo “estranho” ao contexto

social e cultural dos dias de hoje, embora por questdes de ordem estética.

O corpo tornou-se o local em que status, desejo, identidade e expressdo sao representados, atuados
e, no entanto, dentro desta sociedade hierarquica, € preciso se conformar para pertencer; é particu-

larmente relevante no que diz respeito a ultima moda de tatuagem, piercing corporal e o branding.
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124 “Fundamentalmente existem sete maneiras de se modificar ou de
se trabalhar o corpo. Fakir, que as define como sendo sete categorias de
jogos com o corpo, as descreve, no ja citado livro: Tatuaggi, corpo, spirito,
da seguinte forma: 1. Jogos de Contorgdo: modificar a forma e o cresci-
mento natural dos ossos; distender. Compreende as atividades de ginds-
tica, contorcionismo, exercicio de yoga, praticas hindus dos Sadhu, alar-
gamento dos furos feitos no corpo, alongamento de partes do corpo, uso
de ventosas, salto alto, ligaduras nos pés etc. 2. Jogos de Constrigao:
comprimir. Dé-se pela utilizagao de amarras, ataduras, cinturdes que dimi-
nuem a cintura, espartilhos, vestimentas estreitas feitas em borracha, cor-
das etc. 3. Jogos de Privagdes: enclausurar; congelar. Da-se pela pratica
de jejuns, privagdes do sono, limitagdes do movimento; pode se utilizar de
caixdes para isolamento sensorio, gaiolas, capuzes, sacos etc. 4. Jogos de
Impedimento: aderegos de ferro. Compreende a utilizagao de pesadas pul-
seiras, cavilhas, enfeites para o pescogo, sapatos, correntes etc. 5. Jogos
com Fogo: queimar. Da-se pelo bronzeamento exagerado, pelo uso de cor-
rente elétrica de forma continua ou através de choques, vapor e calor, mar-
cas feitas a ferro ou por queimaduras etc. 6. Jogos de Penetragdes: invadir.
Compreende flagelagdes, perfuragdes, tatuagens, o ato de picar-se, espe-
tar-se, deitar-se sobre cama de pregos ou de espadas, injetar-se agentes
quimicos etc. 7. Jogos de Suspensao: pendurar. A suspensdo, através de
ganchos de agougueiro, pode ser feita em cruz, pelos pulsos, coxas, peito,
tornozelos, associada a constrigdes ou a multiplos furos pelo corpo etc.”.
(PIRES, 2001, p. 131).

125 O site da Fakir Musafar Foundation estd disponivel em: <https://www.
fakir.org/index.html>.


https://www.fakir.org/index.html
https://www.fakir.org/index.html

Todos usados como sinal de autoexpressao, de rebelido contra a sociedade, mas ao mesmo tempo de

se conformar com as expectativas do grupo de pares'® (WALKER, 2005, ndo paginado, tradu¢do nossa).

Um dos anuncioss de oferta de workshop para aprendizado de técnicas usadas na aplicacio de piercings diz:

Fakir Musafar, um mestre piercer e xama com mais de 40 anos de experiéncia nas artes corporais,
construiu um legado defendendo praticas antigas enquanto
codesenvolvia muitas das técnicas usadas em piercings e
marcas modernas. Suas exploracdes pessoais comecaram
em 1948 e continuaram pelos anos 70 e 80 em colabora-
cdo com piercers contemporaneos na América do Norte e
na Europa. Fakir criou esses workshops Fakir Intensives
em 1991 e passou quase trés décadas instruindo e refi-
nando uma abordagem para o ensino de piercings e mar-
cas de forma segura, sofisticada e espiritual. Ele ganhou
o titulo de “Pai do Movimento Primitivo Moderno”? (FAKIR
MUSAFAR FOUNDATION, 2018, ndo paginado, traducdo nossa,
grifo nosso).

0 que chama a atenc&o nesse briefing é a énfase na forma “segura”
com que as técnicas usadas em piercings sdo aplicadas no “método”
de Fakir. Nesse sentido, temos um tipo de acolhimento social, além
da disseminacdo do seu conhecimento na formacao de profissionais
habeis nessa pratica. Esta forma “segura” parece isentar tal pratica
dos riscos, mesmo que aos olhos dos leigos seja arriscada e perigosa
(Figura 26'%).

No evento Performa Pago: A¢oes extremas (2011 - 1* edi¢do), Panamby

e Espindola comentaram sobre a insercido desses elementos ligados a modificac&o corporal na performance;
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126 Trecho original em inglés: “The body has become the site on which
status, desire, identity and expression are represented, acted out and
yet within this hierarchal society one must conform in order to belong is
particularly relevant with regard to the latest fashion of tattooing, body
piercing and the even more extreme branding. All used as a sign of self-
expression, of rebellion against society, but at the same time of conforming
to the expectations of one’s peer group”. (WALKER, 2005).

127 Trecho original em inglés: “Fakir Musafar, a Master Piercer and
Shaman with over 40 years experience in the body arts, built a legacy by
championing ancient practices while co-developing many of the techniques
used in modern body piercing and branding. His personal explorations began
in 1948 and continued on through the '70s and ‘80s in collaboration with
contemporary body piercers in North America and Europe. Fakir created
these Fakir Intensives workshops in 1991 and spent nearly three decades
instructing and refining an approach for teaching safe, sophisticated, and
spiritual body piercing and branding. He truly earned his title: 'Father of the
Modern Primitive Movement". Disponivel em: <https://www.fakir.org/classes/
index.html>. Acesso em: 11 mar. 2021.

128 “Oritual de suspenséo, categoria pertencente ao ultimo dos Jogos do
Corpo, que vem sendo praticado atualmente pelos Modern Primitives, tanto
em rituais particulares como em espetdculos, tem sua origem na Danga do
Sol, dos indios americanos. O resgate desse ritual foi feito pela dupla Fakir
Musafar e Jim Ward, que editaram um filme - Dances sacred and profane
- no qual protagonizam suspensées feitas conforme as praticadas pelos
indios”. (PIRES, 2001, p. 139).


https://www.fakir.org/classes/index.html
https://www.fakir.org/classes/index.html
https://www.fakir.org/aboutfakir/index.html
https://www.fakir.org/aboutfakir/index.html

eles apresentaram a acdo intitulada Pérolas aos porcos®, além de falarem sobre a exploracdo dos meios de
interferéncia no corpo, como a costura de pérolas sobre a pele. O interesse dos artistas esta centrado nos
rituais de passagem que envolvem modificacdes no corpo, como as efetuadas em comunidades tribais. Nesse
sentido, o corpo do artista é colocado a prova num limite mais visivel, que é o da pele, perfurada/penetrada
para que possa provocar/atingir o outro durante a acdo. Panamby observa:

Tem comunidades que até hoje na Africa, no Brasil e na Asia, elas fazem esses procedimentos de
modificacdo, através de perfuracdo com body piercings e alargamentos, suspensdo corporal, e que a
gente [com o0 ex-companheiro Filipe Espindola] insere dentro desse lugar da performance como um
recurso de provocar atravessamentos; nosso corpo ta sendo posto a prova, ta sendo colocado nesse
limite mais visivel que é o da pele, mas quanto que essa perfuracdo, essa penetracdo que acontece
no nosso corpo, ela é capaz de transbordar e atingir aquelas pessoas que tdo ali em volta e fazer
disso um grande ritual (PANAMBY, 2011).

Esse atravessamento enfatizado por Panamby faz com que o espectador se conecte com o performer
durante sua apresentacdo. Mesmo que tais praticas de modificacGes corporais tenham se difundido no con-
texto contemporaneo, ao se integrarem em atos de carater ritualistico, se afastam do senso comum e se
postam numa redoma sensorial extraordinaria. Nesse sentido, eles sdo ressignificados e tais praticas, que
envolvem cortes, ganchos de suspensao, agulhas de tatuagem e sangue despertam sensacdes que tornam 0s

artistas “[...] provocadores de percepcdes do corpo” (SILVA, 2013, p. 73).

Muitas vezes para o espectador menos habituado a este tipo de manifestacdo pode parecer penitén-
cia, sensacionalismo e/ou violacdo do corpo. E pode ser também. Entretanto, o que nos interessa
aqui sdo as perspectivas de possibilidades multiplas de criacdo artistica, bem como os transborda-
mentos possiveis pelos extremos do sensivel. (SILVA, 2013, p. 71).

Na acdo, Panamby esta nu e sentado numa banqueta, enquanto Espindola tem o rosto coberto com uma

mascara e se prepara para “cerzir” as pérolas na coluna vertebral do outro artista; ele esta com luvas, higieniza
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https://www.panamby.art/

° Acesso ao video da performance Pérolas aos porcos (2011) aos 9' 23"
video?pgid=kmjqpi9m-66ce6fh6-e669-4ac7-be01-61ched178bch

° Semana das Artes do Corpo (PUC-SP) - 2010:
https://www.youtube.com/watch?v=EHNDfY1X_0E&t=14s

Festa VooDooHop - 2009:
° https://www.panamby.art/
video?pgid=kmjqpi9m-7530ec34-13¢c8-49f2-9688-0bc5934efall

129 A performance intitulada Pérolas aos porcos tambhém sofreu influén-
cia do filme Drawing restraint 9 (2005), do artista norte-americano Matthew
Barney, e do videoclipe da musica Pagan poetry (2001), da cantora islan-
desa Bjork. Além do evento no Pago das Artes, esse trabalho foi apresen-
tado por Sara Panamby e Filipe Espindola na Semana das Artes do Corpo
- 2010 (PUC-SP) e na Festa VooDooHop - 2009 (SP).


https://www.youtube.com/watch?v=EHNDfY1X_0E&t=14s
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-66ce6fb6-e669-4ac7-be01-61cbed178bcb
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-66ce6fb6-e669-4ac7-be01-61cbed178bcb
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-7530ec34-13c8-49f2-9688-0bc5934efa11
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-7530ec34-13c8-49f2-9688-0bc5934efa11
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-7530ec34-13c8-49f2-9688-0bc5934efa11
https://www.youtube.com/watch?v=EHNDfY1X_0E&t=14s
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-66ce6fb6-e669-4ac7-be01-61cbed178bcb

o local e comeca a costura na pele, iniciando na area do pescoco e finalizando na regido do céccix. Enquanto
isso, o performer consome uma espécie de alimento gosmento e viscoso, coloca-o na boca e o expele nova-
mente para um recipiente, espalhando-o nos bracos, rosto e corpo, além de oferecé-lo ao publico para con-
sumi-lo nas suas maos, num gesto que provoca um misto de repugnancia e de seducdo. Constatamos que
tal acdo explora sensacdes e percepcOes do espectador ao mesmo tempo que sugere agucamento dos senti-
dos, numa espécie de transe pelo excesso de estimulos: o olhar penetrante do artista, o0 compasso sonoro rit-
mado e repetitivo, o consumo do “alimento”, além da sensacfo de desconforto ao “sentir na pele” a costura
das pérolas no corpo de Panamby. Ao estimular nossas percepcdes corporais, tal acdo nos da algumas “pis-
tas” de suas possiveis conexdes e nos coloca num lugar conhecido, como “pérolas” costuradas na pele de Bjork
e o titulo, que indica versiculo da Biblia. De resto, temos a sensacao de algo que nos provoca desconforto ao
assistirmos a performance e que nos deixa desarvorados (FREUD, 2010, ndo paginado).

A influéncia do artista norte-americano Matthew Barney e da cantora inslandesa Bjork no trabalho de
Panamby e Espindola é assumida pelos artistas. Ademais, estabelecemos relacido entre o titulo da perfor-
mance e o versiculo do livro de Mateus (7:6), contido na Biblia Sagrada: “Ndo deem o que é sagrado aos cies,
nem atirem suas pérolas aos porcos; caso contrario, estes as pisardo e, aqueles, voltando-se contra voceés,
os despedacardo” (BIBLIA, ndo paginado). Grosso modo, a Biblia apresenta metdfora na qual alerta para nio
gastarmos o que temos de precioso com quem ndo aprecia, preservando o que temos de valoroso (pérolas)
e sagrado (vida), e nos afastando de porcos, que sdo considerados animais sujos (impuros), e caes, que sao
bichos ferozes (perigosos). Nesse sentido, “[...] mexer com porcos e cdes era se expor a impureza e ao perigo.
Precisamos ter sabedoria para identificar acGes, situagdes ou pessoas que podem “‘contaminar™ nossas péro-
las” (BIBLIA, ndo paginado). Na performance que aconteceu no ano de 2010, ao final da apresentacdo da dupla,
Panamby saiu com um colar elisabetano, instrumento comumente utilizado no pds-operatdrio veterinario
(caes e gatos) para restringir o movimento do animal e acelerar sua recuperacio. Na acdo de 2009, Espindola
ofereceu as pérolas para o publico, jogando algumas delas no chdo. Se considerarmos que foi realizado pro-
cedimento cirurgico (simples) e que o titulo sugere relagdo com o versiculo da Biblia, é possivel que a asso-

ciacdo com os animais tenha sido feita, ja que a performance explora o aspecto mais instintivo e ao mesmo
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tempo “domesticado” do humano.

No que diz respeito ao risco, em entrevista concedida no ano de 2015, Panamby e Espindola enfatizam
gue esse é um elemento integrante na producio dos artistas e, da mesma forma como comentado por Notari,
eles se posicionam de modo a afrontar o risco, supera-lo e transpassa-lo. Nesse sentido, Espindola reforca:
“[...] a gente sempre se coloca num limite de risco, vence esse risco e descobre o que tem depois dele sem se
acuar perante ele” (PANAMBY; ESPINDOLA, 2015, ndo paginado).

Em razdo da pesquisa de Panamby e Espindola, eles conheceram o performer norte-americano Ron Athey™°
no ano de 2012, por ocasido do festival Entre lugares, realizado no Teatro Sérgio Porto (RJ). J& que completa-
ria cinquenta anos de idade, o performer refez a acdo St Sebastian 50™.Espindola foi convidado a integrar a
acdo e incorporar a “feira queer”: seria responsavel por flechar e ao mesmo tempo curar o artista durante a
performance. Ademais, eles tiveram a oportunidade de conviver com o performer durante o periodo de resi-
déncia artistica, ja que Athey se hospedou na Casa 24", momento de conhecer um pouco mais sobre a pro-
ducédo do artista, sua critica em relacdo ao mercado de arte e ao mundo académico. Nesse periodo, também
foi possivel realizar um experimento com Athey chamado Puta de Troia (2012), juntamente com Espindola e
Barriga Piercer, que consistiu na construcdo de um corpo/roupa com fita plastica amarela, evidenciando de

modo exagerado os seios e quadris de Panamby.

O titulo de Trojan Whore (2012) seria traduzido por Puta de Troia e se aproxima do som de Trojan horse,
“cavalo de Troia” em inglés. Entre a puta e o cavalo que camufla um batalh&o, a construcdo de uma
figura feminina de curvas avantajadas apresenta uma ambiguidade entre a fragilidade e a forga,
pela capacidade de enganar pela forma. A um processo de mumificacio proprio de praticas de BDSM,
soma-se a perfuracdo de seus labios com agulhas entrepassadas formando um X. Embora a rigidez
da roupa e a tensdo das agulhas em sua boca provoquem uma sensacio inequivoca de enclausura-
mento, a possibilidade de distensdo e o jorro de sangue com a retirada das agulhas produz uma sen-
sac¢do reversa de poténcia. No Livro das Danaides (2013) (Figura 15, 16), Elton descreve essa experién-
cia como préoxima da impresséo de “menstruar pela cara” ou “gozar em publico”. Diz: “Dai, provoco

um acidente, um desvio de onde os discursos fazem sentido. Faco sentir.” Em suas trocas de roupas
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130 Panamby relata que conheceu Athey por intermédio do performer mexi-
cano Guillermo Gémez-Pefia.

131 A Casa 24 (RJ) foi a moradia de Sara Elton Panamby, Filipe Espindola,
Matheus Santos e Lazaro Machado; além disso, era um espago de arte em
que, durante o periodo de cinco anos, aconteceram imersdes, residéncias,
oficinas, exposigdes, entre outros projetos artisticos de carater auténomo
(SILVA, 2013, ndo paginado).



e de peles, perfuracdes e sangramentos, a necessidade de torcer o curso das palavras, corpos, senti-

dos e sensagdes permeia todo o seu trabalho (BOGADO; SOVIK, 2020, ndo paginado).

Com isso, foram aplicadas quatro agulhas que perfuraram os labios do artista, deixando-os num formato
exagerado, como em alguns procedimentos estéticos; apds a retirada das agulhas, o rosto da performer verte

sangue sobre a face e o ‘traje’ de plastico (Figuras 27 e 28).

Figura 27 e 28 - PANAMBY, ELTON. PUTA DE TROIA, 2012.
Fotografia: Barriga Piercer Fonte: <https://www.panamby.
artputa-de-tr%C3%B3ia?pgid=kj7sqxkp-cc5af31d-496¢-49c2-817b-8afe523449cd>.
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O performer brasileiro Mauricio Ianés comenta sobre a aproximacao das praticas de BDSM no contexto
da arte, mais especificamente na performance, na qual o corpo posto numa situacio de violéncia ou abuso
fisico (autoinfligido) pode sugerir reflexdes ao colocar a mostra as relagdes de poder e dominac&o estabele-

cidas dentro dos contextos social e/ou institucional.

Falar de praticas BDSM (bondage, dominacdo e sadomasoquismo) em arte, considerando-se aqui
sobretudo obras em performance, fotografia ou video onde as artistas agem ao vivo ou criam uma
acdo para a camera, é abrir uma discussdo complexa, tdo complexa e instavel quanto as relacdes de
poder que tais obras apresentam. N&o irei considerar aqui exclusivamente praticas de conteddo aber-
tamente erdtico ou sexual. Acredito poder incluir nesta definicdo também praticas que simulem ou
apresentem, em um ambiente razoavelmente controlado, jogos de poder mais amplos, como obras
relacionais, participativas e dialdgicas, onde os poderes das artistas sdo colocados em jogo em rela-
¢80 ao publico, além de praticas em que as proprias artistas colocam o corpo em situacdes de vio-
léncia ou abuso fisico autoinfligidas. Procurarei apenas defender que a segunda afirmac&o é valida,
pois, mesmo que o erotismo néo esteja abertamente em jogo, o desejo e os papéis de poder a ele rela-
cionados também estdo ali atuantes, talvez mesmo de forma mais clara, mas também mais fluida.
0 BDSM, a partir deste ponto de vista, ndo seria s6 uma erotizacdo do transito do poder em um con-
texto erdtico, mas também uma politizacdo dialética do desejo de poder e do dominio das sensacdes
dentro de um ambiente institucional ou social, sem que haja necessariamente posicdes de acao e
papéis estritamente definidos (IANES, 2019, ndo paginado).

Ao pensarmos na influéncia de Athey™ sobre a producdo de Panamby e Espindola, verificamos que, entre
os trabalhos mais consistentes do artista norte-americano, temos Sebastian suspended (1999). Segundo ele, a
“[...] inspiracdo original foi uma alucinacdo desencadeada pelas fotografias de Mishima dos anos 60”3 (SANG
BLEU MAGAZINE, 2015, n3o paginado, traducdo nossa). A fotografia a que se refere Athey foi concebida pelo

fotdgrafo japonés Kishin Shinoyama, que capturou a imagem do escritor japonés Yukio Mishima (nascido
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132 Ron teve o diagndstico positivo para HIV no ano de 1986, perma-
nece vivo até os dias de hoje (nasceu em 1961) e relata ter sobrevivido
antes mesmo do surgimento do coquetel de medicamentos que prolonga
a vida do paciente. O performer alega que o fato de ser gay e ex-viciado
em heroina o tornou mais vulneravel a adquirir a doenga. Nesse sentido o
seu nome normalmente € associado ao tema da Aids, mas Athey também
aborda questdes como politica, género, religido e sexualidade. A partir dos
anos 1990, a producgdo de Athey ficou fortemente marcada pelo advento
da Aids, caracteristica reforgada pelo artista em algumas de suas apresen-
tagOes, juntamente com seu espirito contestador, a influéncia religiosa da
familia e 0 cendrio sadomasoquista dos clubes gays. Entre seus trabalhos
mais importantes, temos Martires e santos (1992), que integra a Trilogia da
tortura, que também se constitui por Quatro cenas em uma vida dura (1993-
1996) e Libertagdo (1995). Esses trabalhos foram realizados nos Estados
Unidos, no México e na Europa. Ja no periodo compreendido entre 1996-
2003, temos as performances colaborativas que incluem a série Incorruptible
flesh: a work in progress (1996), iniciada em colaboragdo com o artista per-
formético Lawrence Steger, que faleceu (vitimado por desenvolver a Aids)
em 1999; entdo, a segunda apresentagao solo intitula-se Incorruptible flesh:
dissociative sparke (2013). Entre 1999-2014, temos a série de performances
inspiradas em S&o Sebastido e, entre as varias apresentagdes do artista,
constam Sebastian suspended (1999) e Sebastiane (2014).

133 Trecho original em inglés: “The original inspiration was a hallucination
triggered by the Mishima photographs from the 60s”". Fonte: SANG BLEU
MAGAZINE. Ron Athey on Sebastiane. Disponivel em: <https:/magazine.
sangbleu.com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/>. Acesso em: 08 mar.
2021.


https://magazine.sangbleu.com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/
https://magazine.sangbleu.com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/

Kimitake Hiraoka) posando como Sdo Sebastido® (Figura 29"°) no ano de 1968.

Na performance Sebastian suspended™® (2000), Athey explora a sexualidade e a religiosidade de um modo

que vai além do carater ordinario ao ressaltar uma espécie de éxtase religioso, que, como enfatizado pelo

artista, tem influéncia na sua participacdo em rituais pentecostais quando era crianca; mesmo abandonando

a sua crenca e a igreja, ele afirma que continua “[...] realizando sequéncias de acdes para despertar, susten-

tar esse estado de éxtase, e que talvez esse estado de éxtase seja mais importante do que a iconografia que eu

[ele] uso [usa]”®” (CASTRO; NOGUEIRA, 2012, p. 70). Acerca da a¢do Pérolas aos porcos, de Panamby e Espindola,

na qual temos a sensacio de que entramos numa espécie de transe pela estimulacdo dos nossos sentidos,

Figura 29 - MISHIMA, YUKI0. SA0 SEBASTIAO. Fotografia de Kishin Shinoyama,
1968.Fonte: <https://i.redd.it/4ueejoc4obry.jpg>
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134 "Aiconografia de Sdo Sebastido, que aparecera desde a Renascenga
relacionada a conjuncdo entre sensualidade corporal e martirio, tor-
na-se ainda mais potente ao assumir um carater transgressor na
contemporaneidade artistica. Marcada justamente pela violagdo dos cddi-
gos de autonomia da arte em diregédo a vida, processo que teve forte partici-
pagdo dos meios mecanicos de obtengao da imagem (CRIMP, 2005), a arte
contemporanea constituiu-se em um ambiente propicio para as representa-
¢oes do santo catdlico, agora assumido como referéncia identitaria, sobre-
tudo apds a revolugdo sexual e a politizagdo gay dos anos 1960. Diferentes
artistas se debrugaram sobre o tema, de modo consciente no que se refere
ao seu significado intrinseco, como é o caso de David Wojnarowicz, Pierre
et Gilles e Mério Rohnelt, entre outros”. (CRIMP, 2005, ndo paginado apud
SANTOS, 2016, p. 13, grifo nosso).

135 Mishima incluiu a figura de So Sebastido na obra literaria Confissées
de uma méscara (1949), em que o protagonista se masturba pela primeira
vez ao ver a imagem da pintura O martirio de Sdo Sebastido (1616), de Guido
Reni. Ele também mimetiza a aparéncia do santo quando esté a beira-mar
e se apaixona por um colega de classe que se assemelha fisicamente com
o religioso (KIN'Ya, 2018, p. 5). Vida e arte se misturam e, assim como o
protagonista, ele se apaixona pela imagem do corpo idealizado de Séo
Sebastido, buscando no fisiculturismo o meio para alcangar tal objetivo.

Ele teve contato com a cidade de Sdo Sebastido (conhecida como Rio de
Janeiro) no ano de 1951, quando assumiu a fungdo de enviado especial do
Jornal Mainichi e viajou ao redor do mundo. A figura de Sdo Sebastido se
torna emblematica em sua biografia, tanto pela devogéo a aparéncia fisica
quanto nas incurses homossexuais quando estava no Rio de Janeiro. A
conexao entre vida e obra se confirma também pela ideia recorrente do sui-
cidio em obras como Patriotismo, langada em forma de conto (1961) e na
versdo para filme (1966), no qual Mishima atuou como diretor e ator. A obra
se baseia em fatos ao retratar a dltima noite de amor entre um tenente do
exército japonés e sua esposa. Apds uma tentativa malsucedida de golpe
militar, ele atenta contra a prépria vida. Nesse sentido, tal producéo litera-
ria e filmica reforga o perfil nacionalista de Yukio, que se mostrava favora-
vel ao resgate de valores tradicionais do Japéo, justamente quando o pais
estava aberto a cultura ocidental. Ja no romance publicado no ano de 1968,
intitulado Vida a venda, o autor conta a histéria de um sujeito que, diante
do fracasso em cometer suicidio, anuncia nos classificados o seguinte:
“vendo minha vida. Use-a como quiser”. Juntamente com tais indicios fic-
ticios, temos o escandalo que envolveu Mishima ao ser processado por um
importante politico japonés que detectou caracteristicas da sua vida privada
no protagonista da obra Depois do banquete (1960) (CUNHA, 2018). Yukio
cometeu suicidio publico, em 25 de novembro de 1970, quando declara:
“[...] dividi a minha existéncia de quarenta e cinco anos, repleta de contradi-
cdes, em quatro correntes: os Rios do Livro, Teatro, Corpo, Agdo e 0s estru-
turei de modo a desaguarem no Mar da Fertilidade". O dltimo trabalho, que
encerra sua quadrilogia de romances, foi finalizado no dia em que executou
0 seppuku, ato final que culmina com sua morte, ja que considerava encer-
rada a sua carreira (vida) por contribuir com o que podia enquanto escritor.
Com relagédo ao seppuku, “[...] € uma maneira dolorosa de morrer, mesmo
quando feito corretamente. Embora muitos filmes de faroeste o retratem
como um samurai em desgraga simplesmente se empalando em sua espada
(e morrendo instantaneamente), a maneira correta é mergulhar a lamina
de 25 centimetros de comprimento no abdémen e comecar a cortar da
direita para a esquerda, com o objetivo de derramar o préprio intestino.
Em um ponto especifico, outro samurai, chamado kaishakunin, cortara sua
cabeca - se eles fizerem isso direito, uma lasca de carne permanecera no
pescogo para que a cabega fique pendurada na frente do corpo” (tradugédo
nossa). Fonte: WATKINS, Gareth. The tragic life and death of Yukio Mishima,
2015. Disponivel em: <https://cvltnation.com/the-tragic-life-and-death-of-yukio-
mishima/>. Acesso em: 08 mar. 2021.

136 E importante ressaltar que a fotografia com o desfecho da acéo foi
concebida por Opie, que, como comentado anteriormente, participou de
alguns projetos artisticos juntamente com Athey.

137 Athey se refere a dezembro do ano de 2011.
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Pires (2001) ressalta que esse é um recurso utilizado pelos “shows alternativos”, que integram varios elemen-
tos de forte contetdo expressivo, tal como nudez, cortes e ferimentos com sangue. Associados ao universo
das modificacdes corporais pela via dos Modernos Primitivos, Panamby e Espindola fazem com que tal apre-
sentacdo se manifeste como uma grande cerimodnia de forte apelo ritualistico. Essa caracteristica também é
reforcada nas performances de Athey, como no caso de St Sebastian 50" (2012), que, além de enfatizar a busca

do éxtase religioso, incorpora figuras “improvaveis”, como a freira®® encarnada por Espindola. Pires enfatiza:

Podemos dizer que os assim chamados shows alternativos, por trabalharem com elementos carre-
gados de sentidos, como nudez, sangue e ferimentos, evocam e fazem interagir entre si, tanto em
guem se apresenta, como em quem assiste a apresentacdo, sensacdes e sentimentos ancestrais,
complexos, antagonicos e extremamente profundos. Os shows tém como ponto alto a suspenséo -
ritual moderno transformado em espetaculo - onde um ou mais individuos sdo suspensos através
de anzois que o perfuram e o sustentam. A quantidade de anzdis é determinada pelo peso do indi-
viduo, ja a posicdo em que o corpo sera suspenso e o tempo que esta vai durar variam dependendo
do dominio que o sujeito tem sobre seu corpo. Nesses espetaculos que comecam com perfuracdes
mais simples e com jogos entre os participantes, que se revezam nas atividades de aplicar e rece-
ber perfuracdes e adornos, ha uma cumplicidade entre os participantes, e entre os participantes e
a plateia. O local da apresentacio é preparado de forma a alterar os sentidos de todos os presentes
e de dar ao onirico a dimenséo de real: velas se encarregam da iluminacéio, varetas de incenso per-
fumam o ambiente, sons ritmados induzem ao transe. No palco, figuras improvaveis exercem de
forma Iidica atividades extremamente violentas, que retratam corpos sendo perfurados sem que
haja a presenca de sangue nem a expressdo de dor. O que antes pertencia s6 ao imagindario se torna
concreto e se materializa através de corpos humanos. Nesses espetaculos os limites superados néo
sdo apenas dos participantes, mas dos espectadores também (PIRES, 2001, p. 178).

Nesse sentido, tal estado de éxtase nas obras de Athey se confirma pela sequéncia ritualistica assumida
durante a performance, envolvendo musica, iluminacio, vestuario e o ato em si, que a primeira vista pode

provocar reacdes adversas: como relatou o préoprio artista, algumas pessoas chegaram a desmaiar durante as
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138 A personagem da freira nas performances de Athey estd associada
aos cuidados prestados por essa profissional aos pacientes enfermos -
caso dos muitos amigos do artista que faleceram vitimados pela Aids e
que o performer visitou nos hospitais.



suas apresentacdes. Podemos enfatizar que a percepcao do
risco é subjetiva, ja que aos olhos do publico as acoes reali-
zadas sdo extremamente perigosas devido as flechas atra-
vessadas no corpo e as agulhas entrecruzadas na cabeca
(como uma coroa de espinhos), que, durante a apresenta-
cao, sdo retiradas: imediatamente o sangue escorre por

todo o corpo.

A tedrica alema Erika Fischer-Lichte chama
atencdo que performances que envolvem mu-
tilacdo, risco fisico, sangue provocam uma os-
cilacdo radical na percepcdo do publico, uma
“tensdo” entre esse corpo material do artista
e um corpo recoberto de significado. Mas, vale
notar, nunca houve para a tedrica, a rigor,
forma ou linguagem teatral capaz de apa-
gar completamente o corpo singular do ator
tampouco uma dada materialidade especifica,
uma “realidade” que resiste a fic¢do (FISCHER-
LICHTE apud PECORELLI, 2019, p. 38).

O performer segue alguns procedimentos que objeti-
vam preservar a sua integridade fisica e realiza alguns
preparos: por exemplo, para atingir a aparéncia desfigu-
rada dos genitais, ele introduz um litro de solucio salina
intravenosa no pénis e no saco escrotal, como na Figura
30. Ele alega que tal procedimento nédo é doloroso, mas o

orgdo necessita de um periodo de quarenta e oito horas
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Figura 30 - ATHEY, RON. SEBASTIAN SUSPENDED, SERIE: Mértires e
santos, 2000. Foto: Catherine Opie. Fonte: <http:/ronatheynews.blogspot.
com/2011/07/ron-athey-at-borderline-bienalle.html>.

Figura 31 — ATHEY, RON. RON ATHEY PERFORMANDO NO TORTURE GARDEN PELA
PRIMEIRA VEZ, 1994. Fotografia: Jeremy Chaplin.Fonte: <https://magazine.sangbleu.
com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/>.


https://magazine.sangbleu.com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/
https://magazine.sangbleu.com/2015/04/20/ron-athey-on-sebastiane/
http://ronatheynews.blogspot.com/2011/07/ron-athey-at-borderline-bienalle.html
http://ronatheynews.blogspot.com/2011/07/ron-athey-at-borderline-bienalle.html

para voltar a normalidade; ja as flechas sdo agulhas cirdrgicas adaptadas para essa finalidade (SANG BLEU
MAGAZINE, 2015, ndo paginado).

Athey revela que as praticas de BDSM e as instrucdes para modificacdes corporais contribuiram para a
realizacdo da performance, de modo a minimizar os riscos durante a execucdo. Aqui, o artista se refere ao
uso correto da injecdo de soro fisioldgico no saco escrotal, aos cuidados de seguranca, saude e higiene no
uso de agulhas (Figura 31) e piercings, e a amarracdo das cordas durante a performance (CASTRO; NOGUEIRA,
2012, ndo paginado).

Relacionando a figura de Sao Sebastido com a producao brasileira de performance, temos o artista capi-
xaba Marcus Vinicius®® (M.V.), que realizou acdo™® no ano de 2009. Ele esta sentado numa pedra sobre o rio
La Bolsa (Cordoba), usa lenco vermelho que cobre as partes intimas do seu corpo e molha a cabeca com a
agua do rio, como se estivesse incorporando a imagem do santo. Depois, segura um pequeno boneco de plas-
tico que sugere a figura da divindade e comeca a banha-lo nas mesmas aguas, repetindo tal operacdo até o
final da performance. Assim como M.V., temos Mishima e Athey personificando o santo, que, segundo fontes
populares, é considerado um “icone gay”. Nesse sentido, poderiamos justificar o interesse desses e de tantos
outros artistas que recorrem ao apelo imagético dessa santidade e originam desdobramentos em varias lin-
guagens, seja no cinema, na pintura, na fotografia, na literatura e, no caso de Athey e M.V., na performance.

Ao aproximarmos o trabalho de Athey com Panamby, lembramos que o artista executou a performance
A sagracdo de Urubutsin* na Casa 24, na ocasido da sua defesa de mestrado, que aconteceu num formato
nada convencional. Essa pesquisa se desenvolveu no periodo de um ano e surgiu a partir da observacéo do
modo de vida e comportamento dos urubus na Floresta da Tijuca (RJ): Panamby recolheu as penas desses ani-
mais, além de despender tempo para olhar profundamente nos seus olhos com o intuito de “[...] ver que ali
onde ninguém queria enxergar era o lugar que eu habitava” (PANAMBY, [20--], ndo paginado). Além da pratica
de modificacGes corporais e da influéncia dos rituais praticados pelas comunidades indigenas, a umbanda
também contribuia com o processo artistico de Panamby. Nesse sentido, sua conexdo com a natureza e 0s
animais era muito forte e, durante o tempo em que se aproximou dos urubus, teve o desejo de incorporar o

“espirito” do animal. Relatou que essa seria sua primeira experiéncia de servir como “cavalo™ desse bicho,
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Acesso ao video da performance:
San Sebastian. Performance, 120"

° Performance realizada no Rio La Bolsa (Cérdoba), 2009
https://www.youtube.com/
watch?v=7uqorgJ5FkI&list=UU-9wIPh1GSCoU7eb6Zki7oRw&index=26

° Acesso ao video: https://vimeo.com/45203633

139 0O performer Marcus Vinicius é um dos artistas brasileiros estuda-
dos nesta tese.

140 A acdo intitulada San Sebastian foi realizada em video com duragédo
de 120" e registrada por Valeria Cotaimich.

141 Panamby relata que essa performance também foi realizada mais
cinco vezes, entre elas “[...] no filme Maranhdo 669 (2015), no Aldeia SESC
Guajajara (2014), em S&o Lufs/MA, e no SESC Ipiranga (2015). Em Sé&o Lufs,
o trabalho contou com as interlocugdes de Edson Mondego, Batman Pobre
e Bruno Barata (PANAMBY, n&o paginado).

142 Antigamente, os médiuns da umbanda que incorporavam seus guias
espirituais eram chamados de cavalo.


https://www.youtube.com/watch?v=7uqorgJ5FkI&list=UU-9wIPh1GSCoU7e6Zki7oRw&index=26
https://www.youtube.com/watch?v=7uqorgJ5FkI&list=UU-9wIPh1GSCoU7e6Zki7oRw&index=26
https://vimeo.com/45203633
https://vimeo.com/45203633
https://www.youtube.com/watch?v=7uqorgJ5FkI&list=UU-9wIPh1GSCoU7e6Zki7oRw&index=26

momento em que ativaria um processo de “digerir” a morte, tal como a da sua “mé&e-avo”, que havia falecido

pouco tempo antes e com quem mantinha profunda relacao afetiva:

Cem penas atravessando a pele com agulhas durante cantos de minhas ancestrais na cidade de
Panelas em Pernambuco nos anos 1980. Vozes de minha avo, bisavo, tio crianca e eu com 1 ano. Os
perus no terreiro, o leite tirado na hora produzindo agudezas numa vasilha de aluminio, uma voz
infantil que nunca conseguimos reconhecer que dizia: TAMAI (avd/avd). Ali os povos originarios que
me compdem se manifestavam em poténcia. Sangrei um fluxo vermelho junto com o suor que lavava
os corpos num dia de janeiro escaldante. Jorrar sangue vivo em vida para honrar nossos mortos
(PANAMBY, [20--], ndo paginado).

A acdo aconteceu num dos comodos da Casa 24 e, entre os espectadores, contou com a presenca dos pro-
fessores da banca, colegas de turma, amigos e o publico em geral, que se acomodaram no espaco e assistiram
atentamente a apresentacdo. O artista estd nu e com a cabeca raspada, como nas apresentacgdes descritas ante-
riormente. Por exigir grande concentracio dos performers, todos permaneceram em siléncio. Espindola inicia
o processo de introduzir as cem penas com agulhas no corpo de Panamby, envolvendo suas costas (sugerindo
asas), regido peitoral, bracos (antebracos) e coxas, além da parte frontal da cabeca; também foram introdu-
zidas agulhas na regido labial (superior e inferior), como na agao Puta de Troia (2012). Ao fundo, ouvimos a
trilha sonora que foi gravada por Panamby, uma colagem realizada para a performance, incluindo audios
extraidos de uma fita K7 de 1986, com o registro de viagem da sua familia ao sertdo pernambucano, na qual
ouvimos vozes de crianca e adultos. Ouvimos igualmente sons de passaros entremeados por uma espécie
de mantra xamanico, intimamente conectado com a proposta da performance, baseada na mitologia indi-
gena, que, segundo o artista, “[...] parte do sensivel, das materialidades, admitindo uma existéncia corporal
e culturas fundamentadas num saber da experiéncia” (LARROSA, 2001, ndo paginado apud SILVA, 2013, p. 37).

A incorporacado do “espirito” do urubu fez com que o artista se aproximasse de seu estado mais instintivo,
além de suscitar conexdes com seus ancestrais, como a sua mae-avo; pensamos ainda nas possiveis ligacoes

provocadas pela presenca desse animal, que, na crendice popular, representa maus pressagios, enquanto no
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contexto da espiritualidade se conecta com o estado de renovacéo e, finalmente, na umbanda, esta vinculado
a limpeza de “energias” densas de pessoas e/ou lugares. Panamby enfatiza os gestos realizados pelo animal,
uma espécie de simulacro que se assemelha ao voo e ao seu caminhar, ao mesmo tempo que incorpora ele-
mentos de rituais indigenas e umbandistas. Ao final e sem o auxilio de Espindola, Panamby retira vagarosa-
mente cada uma das agulhas/penas; quando remove as agulhas da cabeca e dos labios, vemos que o sangue
imediatamente escorre sobre seu rosto, de modo semelhante ao que acontece na performance de Athey. Ao
finalizar a retirada das agulhas, o artista se deita sobre um pano branco estendido no chdo, uma espécie de
sudario, no qual ficam as impressdes do sangue que escorre do seu corpo, numa alusdo ao momento sacri-
ficial envolvido e vivenciado na performance, que também sugere o rito de passagem na sua defesa de mes-

trado. Panamby traz uma reflexdo acerca do risco em performance ao afirmar:

[...] corpo posto em risco como foco central dos procedimentos performaticos localiza-se num estado
liminoide, proximo ao estado liminal encontrado nos rituais de passagem xamanicos [...]. O estado
liminoide nesta fusdo arte-vida provoca alteridades e modificacdes no corpo durante os processos
criativos em performance, uma vez que este corpo se expde e estabelece trocas, ndo s em casos de
processo de criagdo coletivos, mas também com o publico no momento de exibi¢cdo da obra (SILVA,
2013, p. 70).

Panamby afirma que o corpo colocado numa situacio de risco é o elemento chave nos “procedimentos
performaticos” e, ao olhar do artista, se localiza num “estado liminoide”, caracteristico dos rituais de passa-
gem. Tal estagio pressupde uma condicdo na qual o sujeito se encontra temporariamente a margem da estru-
tura social, numa espécie de entrelugar, que o deixa mais suscetivel e mais predisposto a formacao de vin-
culos com seus pares'®. Diante de condi¢des impostas (ou ndo) de se colocar a prova, Almeida (2008) salienta
que o individuo, seja na sociedade primitiva ou contemporanea, preserva uma necessidade intrinseca de pro-
duzir situacdes de risco. Nesse sentido, a exposicdo ao risco é da ordem de um desejo motivado por “[...] ele-
mentos tdo ancestrais como o proprio homem: o desejo de se por a prova e de se expor aos desejos sinestési-
cos de situagdes-limite” (ALMEIDA, 2008, p. 135).
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143 0 conceito de liminaridade foi concebido pelo antropdlogo britanico
Victor Turner. Nesse sentido, a ideia de liminaridade corresponde “[...] a um
momento de margem dos ritos de passagem: fase ritual na qual os sujei-
tos apresentam-se indeterminados, em uma espécie de processo transi-
torio de 'morte’ social, para, em seguida, ‘renascerem'’ e reintegrarem-se
a estrutura social. Liminaridade €, portanto, uma condigdo transitoria na
qual os sujeitos encontram-se destituidos de suas posi¢c6es sociais ante-
riores, ocupando um entre-lugar indefinido no qual ndo é possivel categori-
za-los plenamente. Segundo Turner, a vida social se movimenta a partir de
um movimento dialético, envolvendo estrutura social e communitas, estru-
tura e antiestrutura, alimentado pelas préticas rituais”. Além disso, “[...]
em sua obra, Victor Turner concebe a liminaridade como condigéo social
efémera vivenciada por sujeitos temporariamente situados fora da estru-
tura social, dando origem ao que ele denomina communitas, isto é: uma
forma de antiestrutura constituida pelos vinculos entre individuos ou gru-
pos sociais que compartilham uma condigdo liminar em momentos espe-
cificamente ritualizados. Os sujeitos liminares agrupados pela communitas
sdo marcados pela submissao, siléncio e isolamento, considerados como
tdbula rasa em relagdo a nova posicdo social a ser assumida apds a conclu-
sdo do ritual de passagem”. Fonte: NOLETO, Rafael da Silva; ALVES, Yara de
Cassia. 2015. “Liminaridade e communitas - Victor Turner”. In: Enciclopédia
de Antropologia. Sdo Paulo: Universidade de Séo Paulo, Departamento de
Antropologia. Disponivel em: <http://ea.fflch.usp.br/conceito/liminaridade-e-
communitas-victor-turner>. Acesso em: 14 ago. 2021.


http://ea.fflch.usp.br/conceito/liminaridade-e-communitas-victor-turner
http://ea.fflch.usp.br/conceito/liminaridade-e-communitas-victor-turner

No que diz respeito ao carater ritualistico no contexto da performance, Peggy Phelan (2012) enfatiza que
artistas como o taiwanés Tehching Hsieh, assim como Kaprow e Abramovié¢, exploraram uma estrutura de
performance voltada para tal vertente, adotando o ritual como método de concepcdo dos seus trabalhos, ja que
estabelece proposicdes que atendem a uma pratica sistematica, conectando a arte com a vida. A partir disso,
Phelan constata a existéncia de trés tradicdes histéricas' acerca das caracteristicas ontoldgicas na arte da
performance. Na terceira dessas tradicdes, temos as “[...] acGes que representam um retorno para as inves-
tigacOes do corpo exploradas nas pesquisas dos xamas, iogues e praticantes de curas alternativas” (PHELAN,
2012, p. 12). Nesse sentido, poderiamos aproximar a acdo de Panamby com tal tradic&o histdrica, ja que incor-
pora elementos ritualisticos advindos da umbanda e de mitos indigenas brasileiros.

Ao analisarmos as performances A sagracdo de Urubtsin e Sebastian suspended, constatamos algumas
conexdes entre as duas, além da influéncia de Athey na producéo artistica de Panamby. O performer norte-a-
mericano explora elementos como o éxtase religioso, ressaltado por meio de uma sequéncia ritualistica que
inclui musica, iluminacédo, vestudrio e o ato em si. A expressividade do artista é evidenciada juntamente com
todos esses componentes, que acabam por seduzir (ou afastar) o ptblico, como mencionado anteriormente,
ja que alguns espectadores chegam a desmaiar na sua apresentacio. Nesse sentido, estabelecemos relacio
entre os dois trabalhos, ja que Panamby também valoriza o éxtase religioso (umbanda), além de incorporar
os rituais indigenas enfatizados por gestos e sons (‘mantras’). Talvez o componente que mais chama a aten-
cdo do publico sdo as agulhas, inseridas e retiradas durante o desenrolar das performances, o que acaba por
provocar a presenca do sangue, intensificando a dramaticidade e o carater simbdlico da cena.

O trabalho de ambos os artistas se constitui por camadas, denotando densidade no conteido de cada per-
formance; além disso, a obra de Panamby parece “[...] de dificil categorizacdo, [pois] seus trabalhos extrapo-
lam os limites da performance e aproximam-se de nocdes mais abertas como aparicio ou ritual, em didlogo
com tradi¢des afro-indigenas” (BOGADO; SOVIK, 2020, ndo paginado).

Ao mesmo tempo que reconhecemos a relacdo do trabalho de Panamby com o de Athey, aproximamos A
sagracdo de Urubtsin a obra da artista belenense Berna Reale, que realizou a performance intitulada Quando

todos calam (2009). Nesse trabalho, a artista se deita nua sobre uma mesa coberta com toalha branca e coloca
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° Acesso ao video da performance A sagracdo de Urubtsin, na defesa de mes-
trado (2013): https://www.youtube.com/watch?v=UUjgLmS1XJI

Colagem sonora para a performance A sagragdo de Urubtsin (2013) - Casa
24 - RJ, apresentada a banca de defesa de mestrado “0 corpo-limite” (Sara
° Panamby). Audios extraidos de K7 de 1986, registro de viagem de familia ao
sertdo pernambucano.
https://soundcloud.com/panamby/a-sagracao-de-urubutsin

144 Segundo Peggy Phelan, a Arte da Performance descende de trés tra-
dic6es histéricas: 1) a performance advém da histéria do teatro e comega
como um contraponto ao realismo; 2) a performance emerge da histéria
da pintura e ganha forga apés as action paintings, de Jackson Pollock; 3)
a performance representa um retorno as investigagoes do corpo explora-
das nas pesquisas dos xamas, iogues e praticantes de curas alternativas
(PHELAN, 2012, p. 21).


https://www.youtube.com/watch?v=UUjqLmS1XJI
https://soundcloud.com/panamby/a-sagracao-de-urubutsin
https://soundcloud.com/panamby/a-sagracao-de-urubutsin
https://www.youtube.com/watch?v=UUjqLmS1XJI

visceras de boi na regido do estdmago. Ela executou a performance no Mercado Central de Belém do Para,
conhecido como Mercado Ver-o-Peso, regido onde ficam muitos urubus transitando; os animais sobrevoa-
ram o corpo da performer para se alimentar dos pedacos de carne crua. Inicialmente, Reale foi convidada pelo
curador Paulo Herkenhoff para realizar instalacdo no mercado de carnes de Belém, onde ela fez uma série
fotografica contendo imagens de visceras humanas dentro dos boxes para venda de carnes. A artista passou
oito meses no departamento de necrépsia da Policia de Belém, o Instituto Médico-Legal (IML), fotografando
visceras humanas e cadaveres, ja que esse trabalho levava a reflexdo sobre o mercado como sendo o “grande
estdmago” da cidade, local em que se convive com a fartura e com a miséria. A experiéncia a impulsionou
a se tornar perita criminal da Policia de Belém. Segundo ela, foi a arte que a fez trabalhar com a criminali-
dade, do presente e da vida real. Em Quando todos calam, Reale mostra “[...] como estamos expostos e como
nos estamos servidos aos abutres” (Figura 32) (REALE, 2018, ndo paginado).

Diferentemente de Panamby, Reale*® sugere posicdo de passividade frente aos animais que se alimen-
tam da carne posta em seu ventre; por outro lado, tal passividade é abordada intencionalmente e propde uma
reflexdao sobre a nossa postura frente a situacgdes em que somos “servidos aos abutres”. Nesse sentido, 0 ani-
mal é incorporado como elemento simbdlico que representa os “abutres” / exploradores da nossa sociedade.
Ja Panamby assume lugar “ativo” ao incorporar o animal, trazendo-o para a performance como uma alusio
ao “espirito” do bicho, que se presentifica nas penas e gestos do artista. Aqui, o urubu também adquire sig-
nificado simbdlico se conectado com o aspecto ritualistico da umbanda e da apropriacdo dos mitos indige-
nas brasileiros, ao passo que Reale estabelece um didlogo mais direto com o publico ao conectar corpo-carne
postado sobre uma mesa rodeada pelos bichos.

Além da obra Meu corpo é meu protesto (2009), Panamby e Espindola realizaram outras performances, nas
quais os artistas trabalharam com suspensao corporal. Entre elas, temos Aurora das mdquinas abertas (2010)
e Compassos do ocaso (2011), ambas realizadas na Virada Cultural (SP). A primeira a¢do envolveu Panamby,
Espindola e Rafael Rosa, que se apresentaram num palco, alcando voo vestidos com saias de cinco metros de
comprimento e sob o efeito da ayahuasca, o que alterou a percepc¢ao dos artistas. Desse modo, puderam se

ver como “[...] trés gigantes: um de ossos, outro de terra e outro de plumas” (PANAMBY, 2010, ndo paginado).

127 | RISCO POR ATOS DE MUTILAGAO: MARCAS NO CORPO

Figura 32 - REALE, BERNA. QUANDO TODOS CALAM, 2009. Fonte: <https:/www.
premiopipa.com/pag/berna-reale/>.

145 Assim como Nitsch, Reale utiliza visceras cruas de animais para rea-
lizar o seu trabalho. Notari, na performance Mimoso, consome os testicu-
los de um bufalo apés a castragdo (como vimos anteriormente).


https://www.premiopipa.com/pag/berna-reale/
https://www.premiopipa.com/pag/berna-reale/

Na segunda performance, Panamby realizou sua ultima suspensdo para homenagear sua avo-mae, falecida
no inicio de 2011, que envolveu preparacio de trés meses e contou com a participacdo de familiares, artistas
(Michelle Matiuzzi e Renata Borges) e amigos, todos voltados a esse processo ritualistico com o uso de varios
elementos da umbanda e da memoria afetiva. Na semana que antecedeu a performance, Panamby e Espindola
fizeram uma dieta alimentar que restringiu o consumo de alcool, drogas sintéticas e carne. Os encontros
para a confeccdo dos materiais aconteceram na casa da mae de Panamby, em S3o Paulo. Inicialmente eles
confeccionaram as saias que seriam usadas na acdo, em que um dos amigos do casal incorporaria o orixa
Obaluaié, que na umbanda representa o responsavel por “fazer a passagem”. Também foram realizadas pes-
guisas sonoras e pintura corporal com pigmentos organicos, numa proposta que envolveu sincretismo reli-
gioso, memoria afetiva e homenagem pdstuma, que, de certa forma, vimos em A sagracdo de Urubtsin, s
que, em vez da perfuracdo por meio de agulhas, os artistas optaram pela suspensio corporal, que também
provoca cortes na pele, pois sdo inseridos ganchos para elevar os corpos.

Em se tratando de suspensdes corporais, temos o artista performatico cipriota Stelarc*® (pseudénimo de
Stelios Arcadiou), influenciado por Musafar e considerado um dos pioneiros na disseminacdo da pratica de
suspensdo, fazendo experiéncias que testam as capacidades e os limites do corpo humano. Desde a década
de 1970 (até os dias de hoje), realiza obras que envolvem a insercdo de anzdis na pele para que possa conectar
cabos de aco presos em paredes e tetos e deixar o corpo suspenso no ar (Figura 33). O artista mostra a capa-
cidade da consciéncia no controle da dor fisica, além de se expor ao risco quando executa esse trabalho em
locais de alta periculosidade, como no alto de edificios e nas estruturas rochosas do mar, mantendo-se preso
somente pelos ganchos fixados em sua pele. Stelarc também participa de outras producdes, que incluem a
insercdo de proteses por meio da robdtica com o intuito de rever a concep¢do da morte humana pelo viés do
pensamento ocidental. Nesse sentido, ele acredita na possibilidade de reparar falhas mecanicas a fim de evi-
tar a morte do corpo fisico (PHELAN, 2012, ndo paginado).

Nessas manifestacdes, percebemos a intencao do artista em explorar os limites do corpo mesmo expon-
do-o0 a um risco controlado por meio de técnicas de suspensdo aprendidas com Musafar no decorrer de sua

trajetoria artistica; aqui, evocamos novamente a percepc¢ao do risco, do ponto de vista do observador, que
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Figura 33 -~ STELARC, SUSPENSIONS. [19--]. Fonte: <https://stelarc.
org/?catlD=20316>.

Acesso ao video da performance Aurora das maquinas abertas (2010):
° https://www.panamby.art/
video?pgid=kmjqpi9m-964d541e-108b-4cff-ad90-5cc13359db91

https://www.panamby.art/

° Acesso ao video da performance Compassos do ocaso (2011):
video?pgid=kmjqpi9m-3312d09b-0c69-499e-954f-fa5f5bea8323

146 Panamby, com relagéo a produgéo de Stelarc, Panamby reconhece a
importancia do seu trabalho, ao introduzir a suspenséo corporal no amhito
da performance. Porém, ela critica o fato de o artista, no decorrer de sua
pesquisa, assumir postura na qual nega o corpo fisico, em favor da tecno-
logia, que, segundo Stelarc, possibilitaria melhorias na “maquina corporal”.


https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-964d541e-108b-4cff-ad90-5cc13359db91
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-964d541e-108b-4cff-ad90-5cc13359db91
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-3312d09b-0c69-499e-954f-fa5f5bea8323
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-3312d09b-0c69-499e-954f-fa5f5bea8323
https://stelarc.org/?catID=20316
https://stelarc.org/?catID=20316
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-964d541e-108b-4cff-ad90-5cc13359db91
https://www.panamby.art/video?pgid=kmjqpi9m-3312d09b-0c69-499e-954f-fa5f5bea8323

considera a acdo de Stelarc arriscada, mas que para ele envolve treino, habilidade, além de controle fisico e
mental. Segundo Phelan, “[...] os artistas do corpo reivindicaram seus proprios corpos como um meio e uma
metafora para a relacdo entre o eu e o outro, performer e espectador, arte e vida, e vida e morte™¥. Desse modo,
estabeleceram um limite concreto para o corpo mortal (PHELAN, 2012, p. 17). Nas duas acdes de Panamby e
Espindola com suspensdo corporal, podemos inferir que os artistas se defrontaram com o limite do corpo
fisico sinalizado pela dor da inser¢do dos ganchos na pele; por outro lado, temos a superacdo dessa dor e o
enfrentamento do medo ao posicionarem o corpo numa altura que contraria a lei da gravidade. Adicionado
a isso, em Aurora das mdquinas abertas, o uso de ayahuasca potencializou esse estado alterado da percepcéo.
Lancar voo e olhar de cima, como o urubu incorporado por Panamby em A sagracdo de Urubtsin, nos remete
a fcaro, figura da mitologia grega, que foge da ilha de Creta usando asas confeccionadas por seu pai, mas, por
nao ouvir o conselho paterno, voou tao longe e tdo alto que o calor do sol fez com que a cera de abelha derre-
tesse e desprendesse as penas do seu corpo, o que findou na tragica e mortal queda sobre o mar Egeu. Parece
gue é justamente nesse limiar que as duas performances de Panamby e Espindola se situam: “voar” o mais
alto e 0 mais longe possivel, até o ponto em que sentem o calor do sol e retornam para “pousar” no chéo, evi-
tando, assim, que a cera se dilua de suas “asas”.

As modifica¢des corporais nos trabalhos desses artistas sdo uma opcao que vai além da producio artis-
tica, ja que se constitui como parte integrante de sua vida. Inclusive, Espindola trabalha profissionalmente®®
com piercing e tatuagem, além de suspens&o corporal. No contexto cotidiano, constatamos que um nimero
cada vez maior de pessoas optou por tatuar o corpo, além de usar piercing. Nesse sentido, ndo nos causa mais
estranhamento a presenca desses adornos corporais, que, de alguma maneira, reforca o sentimento de iden-
tidade e, a0 mesmo tempo, de pertencimento. Por outro lado, Panamby salienta que pessoas modificadas cor-
poralmente sdo sempre confrontadas por desconhecidos, pois a opc¢éo “[...] pela pluralidade ou pela negacio
de padrdes gerou a marginalizacdo dos individuos” (SILVA, 2013, p. 33). Aqui, o artista aproxima o conceito de
“monstro” (paradigma do monstro) para refletir sobre sujeitos/corpos que, pela diferenca em rela¢cdo a uma
suposta “normalidade/normatividade”, sdo colocados nas bordas da sociedade, “monstros sociais”, como men-

digos, loucos, drogados, tatuados, indios, negros e mulheres. Ao mesmo tempo, Panamby ressalta:
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147 Trecho original em inglés: “Body artists claimed their own bodies as a
medium and a metaphor for the relationship between self and other, performer
and spectator, art and life, and life and death” (PHELAN, 2005, p. 17).

148 0O termo "profissionalmente” se refere ao fato de ser remunerado por
tais atividades.



O freak, o monstro, o diverso, esta para a sociedade como contraponto vital para a manutencéo de
uma determinada normatividade. Para além do bem e do mal, figuras que inspiram rebeldia fazem
com seus corpos um trabalho social: impedem que a sociedade se fragmente, fazem parte de um pro-
cesso de cimentagdo societal. 0 monstro é o cimento que nos move (SILVA, 2013, p. 40).

No decorrer da histéria até os dias de hoje, a figura do monstro carrega o estigma do ser marginalizado,
provocando misto de horror/repugnancia e, ao mesmo tempo, de admiracdo/seducéo. Nesse sentido, o mons-
tro “[...] devora signos, amedronta e provoca angustia em nosso ser cultural” por nos fazer confrontar com o
“diferente” (PEIXOTO JUNIOR, 2010, p. 180). Desse modo, é possivel relacionarmos essa reflexdo a do performer
italiano Franko B., que parte da premissa de que o verdadeiro artista é “[...] aquele que é o monstro, é aquele

que mostra™°, no caso, se posiciona criticamente diante de dada situacao e nao se conforma a ela.

Quando o encaramos, nosso olhar fica paralisado e absorto em um fascinio sem fim. Ao exibir a sua
deformidade, a sua anormalidade - que normalmente se esconde — 0 monstro oferece ao olhar a sua
aberracdo para que todos a vejam (PEIXOTO JUNIOR, 2010, p. 180).

O primeiro contato com a performance Pérolas aos porcos nos deixou “paralisados e absortos”, ja que
fomos entremeados por sensacdes de repugnancia e seducdo. Aquilo que era mostrado como “aberracéo”, por
ser diferente, foi justamente o que devorou nossos sentidos e produziu algum tipo de atravessamento para
além dos elementos contidos na performance, como tatuagens, piercings e costura sobre a pele. O corpo sub-
metido aos cortes, que sugere sentir prazer em vez de dor, a substancia viscosa deglutida e expelida pela boca
por Panamby e, a0 mesmo tempo, servida nas suas maos como alimento ao espectador, tudo isso acaba por
subverter e confundir nossa percepcao. Talvez seja exatamente por esse viés que transitam os trabalhos des-

ses artistas, como reforcado por Panamby:

[...] 0 que busco aqui é mais denso, tem mais cheiro e textura que as paredes brancas das galerias,
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149 Trecho da entrevista Dare corpo al mostro. Entrevista gravada por oca-
sido da participagdo de Franko B. no encontro com os alunos da Academia
de Belas Artes de Veneza, durante a Venice Performance Art Week, 2016.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ajp5maEgU_8>. Acesso
em: 15 mar. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=ajp5maEgU_8

tem cheiro de sangue como o da galinha dancada por Hijikata™® em 1959 [...]. Assim, mudo agora o
foco para artistas “puros”, que conheci pessoalmente e que convivo através de encontros multiplos,
encarnados. Esses, a meu ver, sdo mais condizentes com a perspectiva do monstro [...] de onde o
pensamento critico e pluralizante de vozes excluidas (socialmente, culturalmente, economicamente,
etc.) se revela através de construcdes “pelo amor do gozo estético” de onde todos os sentidos sdo invo-
cados a um processo imersivo, um estado imanente em lugar de transcendente. Nessa perspectiva,
cada sentido deve ser tratado como permitindo um acesso estético ao real (SILVA, 2013, p. 76).

Desse modo, o trabalho de Panamby e Espindola sugere esse encontro com o “monstro”, na medida em
que os performers se permitem experimentar e ultrapassar limites, mesmo se expondo aos riscos fisicos,
para que, dessa forma, “[...] alguma singularidade possa advir da capacidade de mutacdo propria ao devir
(PEIXOTO JUNIOR, 2010, p. 183). Nesse sentido, o devir possibilita a experimentacdo de todas as potencialida-
des do artista/performer, sejam elas fisicas, afetivas e/ou psiquicas.

Ao refletirmos sobre a producido de Panamby em conjunto com Espindola, constatamos que os artistas
realizaram apresentacgdes em alguns espacos institucionais, como o Paco das Artes (SP), o Sesc Ipiranga (SP),
o Sesc Santo Amaro (SP). Por outro lado, os performers se recusam a participar de editais (publicos ou priva-

dos), bienais, feiras e se apresentar em galerias de arte.

As atividades artisticas tém, entretanto, uma dimensdo econdémica. Como toda atividade humana, a
atividade artistica precisa de recursos, e a maneira como estes sdo obtidos influencia tanto o modo
de expressdo dos artistas quanto suas carreiras. Essa é uma constante na histdria da arte, mesmo
que, em geral, ela se destaque apenas quando ha crises cujas motivacGes de ordem estética colidem
de frente com as restri¢cdes econémicas. Podem desenvolver-se 1dgicas artisticas independentes das
l6gicas econdmicas [...] (GREFFE, 2013, p. 19).

Os artistas buscam preservar seu modo de expressdo e caminham por uma ldgica artistica independente da

légica economica. Assim, ao comentarem sobre o mercado de arte, eles se mostraram resistentes ao contexto
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150 Tatsumi Hijikata (1928) foi bailarino, coredgrafo e performer japonés,
criador da danga-teatro Butd. A obra literdria Kinjiki, de autoria do escritor japo-
nés Yukio Mishima, teve sua versdo adaptada para danga-teatro, sendo coreo-
grafada e interpretada por Hijikata, o que marcou sua estreia no All Japan
Dance Festival, em 1959. Segundo Lucy Weir: “[...] a narrativa ¢ centrada em
um jovem (interpretado por Yoshito Ohno) que tenta escapar dos avangos de
uma figura masculina mais velha (Hijikata). A cena se abre com uma suave
musica de gaita, com a iluminagédo focada em um canto do palco vazio; como
resultado, grande parte da agdo é obscurecida pela escuriddo. Ohno parece
desamparado e desesperado enquanto Hijikata, com a cabega raspada e
careca e 0 corpo coberto de maquiagem escura, o persegue implacavelmente.
Finalmente, ambos se encontram no centro do palco, onde Hijikata entrega
a Ohno uma galinha viva. Ele forga Ohno para o chéo, onde o menino pega a
ave entre as coxas e lentamente a sufoca. Hijikata danga sobre o corpo de
Ohno, ap6s o que ele coloca a galinha de lado e os homens rolam pelo chéo
juntos, como Ohno afirmou, com “a intengdo de imitar a sodomia”. Nesse
ponto, as luzes sdo desligadas e o palco € deixado na escuriddo completa.
Uma gravagao de respiragdo irregular e briga € reproduzida nos alto-falantes,
com Hijikata repetidamente chamando “Je t'aime” (francés para "eu te ama”).
A peca termina em siléncio; quando as luzes da casa sdo acesas, um dos
performers volta ao palco para retirar a carcaga do animal. Hijikata procurou
explicitamente chocar com Kinjiki. Sua presenga era poderosa e hipermascu-
lina em comparagdo com o comportamento passivo, quase infantil, de Ohno.
0 elemento mais notdrio, entretanto, continua sendo o incidente da matanga
de animais; na verdade, foi dito que 0s membros da audiéncia gemiam audi-
velmente quando a galinha estava sendo morta, e varios sairam da apresen-
tagdo. A violéncia foi implicita e encenada, ja que a galinha foi morta antes
que os dois artistas se envolvessem em uma relagdo sexual invisivel, mas
aparentemente ndo consensual. Os relatos desse trabalho muitas vezes rei-
teraram mitos de que o pescogo da galinha foi quebrado, que foi usado como
um acessorio masturbatério ou que os performers se engajaram em algum
tipo de bestialidade. A presenca da galinha foi, no entanto, altamente signi-
ficativa. Sua morte precedeu imediatamente o encontro sexual entre os dois
homens, sugerindo que funcionava como uma espécie de totem (embora, é
claro, a eliminagdo da homossexualidade com violéncia e estupro seja pro-
fundamente problemética). O sacrificio prolongado da galinha implica que o
encontro sexual entre esses homens pode ser interpretado de duas manei-
ras: ou o jovem estava sendo pago por sexo ou 0 acasalamento fazia parte
de um ritual maior, por exemplo, um rito de iniciagdo". (WEIR, 2015, ndo
paginado, tradugdo nossa). Fonte: WEIR, Lucy. Abject modernism: the male
body in the work of Tatsumi Hijikata, Giinter Brus and Rudolf Schwarzkogler,
2015. Disponivel em: <https:/www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/23/
abject-modernism-the-male-body-in-the-work-of-tatsumi-hijikata-gunter-brus-and-rudolf-
schwarzkogler>. Acesso em: 10 ago. 2021.


https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/23/abject-modernism-the-male-body-in-the-work-of-tatsumi-hijikata-gunter-brus-and-rudolf-schwarzkogler
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/23/abject-modernism-the-male-body-in-the-work-of-tatsumi-hijikata-gunter-brus-and-rudolf-schwarzkogler
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/23/abject-modernism-the-male-body-in-the-work-of-tatsumi-hijikata-gunter-brus-and-rudolf-schwarzkogler

das galerias (cubo branco), optando por formas colaborativas de autossustentacido®™. Nesse sentido, poderia-
mos encontrar um perfil de carater mais transgressor por parte dos performers, que, de certa maneira, resis-
tem as seducdes de um circuito “oficial” das artes, além de se permitirem uma liberdade maior na concepcéo
de seus trabalhos. Em confluéncia com o pensamento de Panamby e Espindola, Athey atua como massagista

para se manter financeiramente, ja que ele também se posiciona criticamente em relacdo ao circuito de arte:

Uma das minhas paranoias que ja esta se concretizando através da Internet é a tendéncia “redux”
(retrospectivas que reduzem as obras para serem apresentadas de uma s6 vez) no campo da perfor-
mance, alimentada pela artista Marina Abramovié¢, em que tudo passa a ser dominio publico. Minha
compreensdo sobre a importancia de tornar meu trabalho publico é informada pelo fato de ter tra-
balhado na midia e ter me relacionado superficialmente com a Academia. Serd que eu quero a publi-
cidade comum = reducdo do meu trabalho a sensacionalismos e a modismos ou trabalhos académi-
cos = uma bolha que tem como intermedidrios professores e alunos?

Jornalismo cultural inteligente: raro! Para que curadores, programadores, instituices apoiem o0 meu
trabalho...? A maioria deles deveria ser substituida! Quando frustrado eu ja anunciei publicamente
uma lista dos que deveriam ser fuzilados. Como pode a maioria dessas pessoas entediadas e tedio-
sas continuar nesses cargos para sempre? O que as autorizou a tornarem-se promotoras perversas
de uma cultura que, precisamos aceitar, é formada por suas escolhas seguras e “inteligentes” e suas
decisGes eventuais de parar de apoiar a inica opcéo entre duas ou trés de uma cidade qualquer? Por
que aceitamos essa hierarquia? Em termos gerais, essa é a minha frustracéo, eu penso que a maio-
ria dos “promotores perversos de cultura” ndo tem paixdo pelo que fazem, eles apenas seguem as
tendéncias tediosas uns dos outros (CASTRO; NOGUEIRA, 2012, p. 69).

Abramovic¢ ganhou maior visibilidade do publico em geral com a performance (e documentario) A artista
estd presente (2010). Por outro lado, mesmo com tamanha projecao, ela ndo conseguiu angariar fundos para
a construcdo do Instituto Marina Abramovié®? (projeto iniciado em 2013), or¢ado em trinta e um milhdes de
ddlares. No total, ela arrecadou por meio de financiamento coletivo (crowdfunding) na plataforma Kickstarter

em torno de seiscentos mil ddlares, além de U$ 1,5 milhdo em doacdes realizadas por personalidades famo-
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151 Entrevista concedida em 18 de maio de 2015, quando Panamby e
Espindola eram responsaveis pela gestdo da Casa 24 (RJ).

152 A artista desistiu de avangar com o projeto no ano de 2017 e optou
pela versdo itinerante do IMA; j& o valor recebido em doagdes e pelo finan-
ciamento coletivo foram utilizados para cobrir as despesas feitas anterior-
mente, tais como o projeto e estudo de viabilidade da reforma.



sas, como o rapper Jay-Z'™3. Ao ser informada pelo arquiteto acerca do valor despendido para a execucao da
obra, ela disse: “[...] simplesmente perdi o f6lego. Eu, como uma artista performatica, nunca poderia levan-
tar $ 31 milhdes a menos que algum cara incrivel dos Emirados [se apresentasse| ou algum russo me pas-
sasse um cheque apenas porque acreditou em mim. Mas, na vida real, isso ndo acontece™ (RUIZ, 2017, ndo
paginado, traducdo nossa).

Em se tratando da sua trajetdria artistica, o filésofo e critico de arte norte-americano Arthur Danto enfa-
tiza que a performance de Abramovic é considerada uma das mais radicais da década de 1970 e que, apds tra-
balhar (até final da década de 1980) em parceria com Ulay, esse carater transgressivo foi abrandado. Nesse

sentido, Danto afirma:

Durante todo o tempo em que estiveram juntos a busca de purificacdo era constante para ambos, o
que mudou a visdo de um sobre o outro, levando-os a uma transformacao, digamos, da metodolo-
gia da performance. Acredito que como resultado dos anos que passou com Ulay, a metodologia pas-
sou a ser o objetivo da performance, substituindo a perturbagao — por meio da duragao e da absten-
¢do. Marina se permitiu tomar agua e dormir. De todos os performers que conheco, Marina é a que
demonstra forte componente religioso em sua vocagao (DANTO, 2010, p. 60).

Se analisarmos o desenvolvimento do trabalho de Abramovié, juntamente com Ulay e mesmo apds tal
parceria, é visivel que seu interesse tenha se direcionado para uma vertente mais “religiosa”, como afirmado
por Danto. Ndo estamos dizendo que as performances da artista tenham se isentado da presenca do risco,
ja que o autossacrificio exige algumas restri¢cdes, como a alimentar, por exemplo; mas o que se tornou mais
evidente nas acGes de Abramovic foi o carater mais “comedido” em detrimento de atos que envolviam acen-
tuado grau de risco fisico. Agora, se considerarmos que tal viés mais “comedido” acabou se conformando aos
projetos ambiciosos da artista, caso do Instituto Marina Abramovié, a perda do perfil transgressor e o encap-
sulamento das intencdes da performance numa espécie de “ferramenta de previsibilidade” acabou gerando

criticas do meio artistico-cultural:
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153 O rapper norte-americano Jay-Z se comprometeu a contribuir com
a construgdo do Instituto Marina Abramovi¢ (IMA) apds a realizagdo do
videoclipe Picasso baby (a performance art film), uma adaptagédo da perfor-
mance que contou com a presenga de Abramovi¢. A gravagao foi realizada
na Pace Gallery em Nova lorque e causou controvérsia quando Abramovic¢
relatou para a Spike Art Magazine que o musico nao havia cumprido a sua
promessa com a doacgdo financeira. Porém, Jay-Z provou que tal contri-
buicdo foi realizada e o IMA se desculpou publicamente por tal constran-
gimento. Fonte: BOUCHER, Brian. Jay-Z defends himself against Marina
Abramovic¢ accusation with proof of donation, 2015. Disponivel em: <https://
news.artnet.com/art-world/jay-z-defends-marina-abramovic-accusation-proof-
donation-300413>. Acesso em: 16 ago. 2021.

154 Trecho original eminglés: “[...] just lost my breath. |, as a performance
artist, could never raise $31m unless some amazing guy from the Emirates
[came forward] or some Russian who just wrote a cheque because he believed
in me. But in real life, that doesn't happen”. (RUIZ, 2017, ndo paginado).


https://news.artnet.com/art-world/jay-z-defends-marina-abramovic-accusation-proof-donation-300413
https://news.artnet.com/art-world/jay-z-defends-marina-abramovic-accusation-proof-donation-300413
https://news.artnet.com/art-world/jay-z-defends-marina-abramovic-accusation-proof-donation-300413

Era uma vez em que a Performance Art era sindbnimo de choque e perigo. Em contraste, o controle,
a pedagogia e a pesquisa embutidos nesses contratos e jalecos brancos aparecem como, para dizer
o minimo, as ferramentas de previsibilidade. Ao criar um ambiente seguro para uma arte notoria-
mente insegura (cuja perigosa reputac¢do se deve em grande parte a prépria Abramovic), essas medi-
das parecem destinadas a reprimir o id furioso da Performance Art como um superego igualmente
monstruoso®s (Steinhauer, 2013, ndo paginado).

Imbuida pelo desejo de materializar seu projeto, a artista se associou as personalidades musicais com

grande projecdo midiatica, participando do videoclipe Picasso baby, de Jay-Z, e estabelecendo parceria com a

cantora norte-americana Lady Gaga'®®; em contrapartida, o rapper efetuou contribuicao financeira e Gaga rea-

lizou a gravacdo de um video para divulgar e incentivar a construcido do Instituto Marina Abramovié. Como

resultado dessas acdes, ela acabou recebendo criticas ainda mais contundentes:

[...] a revista de arte Hyperallergic referiu-se a curta danca de Abramovi¢ com Jay Z “o dia em que
a arte performatica morreu”, e até mesmo o New York Times dividiu sua carreira em duas partes,
divididas pela retrospectiva de 2010 e pela exposicdo “The Artist Is Present”. No primeiro, ela é uma
“experimentalista nascida em Belgrado de vanguarda e introspectiva”. Mas desde 2010, ela é uma
“queridinha das celebridades”. [...] Certamente Abramovic¢ esta usando Lady Gaga para publicidade,
exposicdo e financiamento tanto quanto Gaga estd usando Abramovic¢ para credibilidade artistica,
valor de choque e fator legal - e com certeza ambas percebem isso e celebram isso'™ (MICHAELSON,
2013, ndo paginado).

Danto reforca que o carater perturbador dos artistas da década de 1970 carregava o desejo de ndo se con-

formar com as injusticas sociais, além de criticar as atitudes irresponsaveis das geracdes anteriores, 0 que

trouxe a guerra como uma de suas consequéncias mais nefastas, tal como a do Vietna.
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0 desafio vivido pela vanguarda da década de 1960 ultrapassava o vacuo entre a arte e a vida. [...] Isso

é 0 que denomino disturbatory art (arte perturbadora), e a perturbacéo era a marca das performances
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155 Trecho original em inglés: "Once upon a time, Performance Art was
synonymous with shock and danger. In contrast, the control, pedagogy, and
research embedded in those contracts and white lab coats come off as,
to say the least, the tools of predictability. By creating a safe environment
for a notoriously unsafe art (whose perilous reputation is due in no small
part to Abramovic herself), these measures seem designed to clamp down
on the raging id of Performance Art like an equally monstrous superego”.
(STEINHAUER, 2013, ndo paginado).

156 Lady Gaga realizou o workshop Cleaning the house, do "Método
Abramovi¢". Tal método consiste numa “[...] série de exercicios de longa
duracdo para melhorar o foco individual, a resisténcia e a concentragao”.
Fonte: MAI. Cleaning the house, 2021. Disponivel em: <https://mai.art/
cth2021>. Acesso em: 16 ago. 2021.

157 Trecho original em inglés: “But today, she’s often accused of being a
sellout; the art magazine Hyperallergic referred to Abramovic's short dance
with Jay Z "the day performance art died," and even The New York Times
has divided her career into two parts, bisected by the 2010 retrospective
and exhibit "The Artist Is Present." In the first, she's an "avant-garde, inward-
looking Belgrade-born experimentalist." But since 2010, she’s a "celebrity
darling". [...] "The reality is, art has always sold out, and contemporary art
has recognized that. Would it be better for Abramovic to fund her new center
with government grants, if the often-erotic artist could ever score one to begin
with? Surely Abramovic is using Lady Gaga for the publicity, exposure, and
funding as much as Gaga is using Abramovic for artistic credibility, shock
value, and cool factor—and surely both of them realize that and celebrate it".
(MICHAELSON, 2013, ndo paginado).


https://mai.art/cth2021
https://mai.art/cth2021

na década de 1970. Os artistas engajados nesta arte ndo estavam apenas reagindo ao Minimalismo
e ao Conceitualismo; na verdade, o movimento era uma manifestacdo das profundas mudancas na
cultura como um todo, uma perturbacio que reverberava pela civilizacdo como um todo, e que pro-
vocava susceptibilidade especial nos jovens, sob a forma de hostilidade a geracdo anterior, conside-
rada responsavel pelas guerras e desigualdades a definir o mundo que receberiam como legado. A
perturbacéo do final da década de 1960 era uma amplificacdo da recusa em ser subserviente — sob
a forma da chacota do movimento dada durante a Primeira Guerra Mundial, quando os dadaistas
culpavam os burgueses como responsaveis. A vanguarda da década de 1970 inventou a perturbacio
(DANTO, 2010, p. 53, grifo nosso).

Vimos nas acdes de Burden e Pane uma reacio critica por parte dos artistas, que se recusavam a assu-
mir postura subserviente, resgatando, nesse sentido, perfil transgressivo do movimento dadaista em relacio
a Primeira Guerra Mundial, ja que os dadas acusavam os burgueses de serem responsaveis por essa tragédia
humana. Esse perfil, em meados da década de 1970, também movia algumas producdes de Abramovié, que,
assim como Pane e Burden, carregavam critica de carater politico e social, como em Rhythm 5% e Thomas lips.

Panamby relata que ndo desconsidera a obra de Abramovic e reconhece seu “[...] valor epistemoldgico
além de estético e poético, entretanto as relacdes entre o discurso e a pratica dessa relacdo arte-vida levada
as ultimas consequéncias ja ndo me parece mais tdo visceralizante quanto antes” (SILVA, 2013, p. 75). Nesse
caso, a critica estd centrada no grupo seleto de artistas (no qual inclui Abramovic) que integra o mainstream
da performance e que se encontra em consonancia com o “[...] pensamento de um mercado de arte construido
sobre uma mitiga dos egos” (SILVA, 2013, p. 75). Aqui, Panamby (2013) reforca que o trabalho de Abramovi¢
perdeu a poténcia transgressiva da década de 1970, no qual o corpo deixa de ser o “provocador de percep-
cOes”, passando a se orientar por um “capitalismo antropofagico”. Essa poténcia é perseguida nos trabalhos
de Panamby, que se permite experimentar as potencialidades enquanto artista/performer, sejam elas fisi-
cas, afetivas e/ou psiquicas.

Apds analisarmos a obra de Panamby, constatamos que sua producdo incorpora elementos de diver-

sas fontes referenciais, esgarcando limites e extrapolando as fronteiras nas quais estabelece didlogo com o
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158 Foia partir de Rhythm 10 que a artista deu sequéncia a série Rhythms,
que integrou outras agdes, como a Rhythm 5, Rhythm 4, Rhythm 2 e Rhythm
0. Apds a execugdo desta ultima, Marina declarou que a série estaria com-
pleta, assim como as performances envolvendo esse tipo de risco fisico e
emocional. Em 1974, o SKC organizou um festival anual chamado Reunido de
Abril, que contou com a presenga de Joseph Beuys como convidado. Nesse
evento, a artista realizou a performance Rhythm 5, em que ela dispds sobre
0 chdo uma moldura de madeira que tinha o formato de uma estrela com
cinco pontas. Ela jogou gasolina dentro da moldura, ateou fogo a ela, andou
em torno da estrela com os bragos abertos, aparou suas unhas, cortou seu
cabelo com uma tesoura e jogou-o ao fogo. Depois desse breve ritual, a
artista decidiu enfrentar as labaredas e se deitar no centro da estrela, com
0s bragos abertos numa pose de crucificagdo. Uma das chamas comegou
atocar a perna de Marina, mas ela permaneceu imdvel. Ao perceberem que
a performer havia perdido a consciéncia pela falta de oxigénio no centro
da fogueira, dois colegas da artista saltaram sobre a moldura e retiraram a
performer de 4. Apds a performance, Abramovi¢ ficou incomodada com o
desmaio e a partir desse episddio decidiu que “[...] a possibilidade da perda
de controle seria integrada a performance e ndo daria motivo a sua inter-
rupgao prematura”. (WESTCQTT, 2015, p. 78).



universo das modificacdes corporais, dos rituais de origem africana e indigena e das artes (cénicas, visuais,
danca). Tal transbordamento confere densidade ao trabalho, ja que ele resiste a categorizacdes ao preser-
var sua condigao liminar, que, segundo McKenzie (2002), coincide com o lugar da performance pela sua con-
dicdo marginal, que se situa numa espécie de “entrelugar”, permitindo o afrouxamento das normas sociais
para que elas sejam suspensas, desafiadas, tocadas e talvez até transformadas. Com relacdo ao risco fisico,
as obras ndo incorrem num atentado contra sua vida, ja que Espindola atua profissionalmente nas técni-
cas que envolvem perfuracdes no corpo, mesmo que cortes, ferimentos e 0 sangramento sejam consequén-
cias inevitaveis e parte de suas acdes ritualisticas. Aliado a isso, o artista, mesmo tendo cursado mestrado
e doutorado, se mostra um pouco avesso ao ambiente académico e institucional, e para manter certo cara-
ter “transgressor” na sua producédo artistica, se posiciona de modo critico em relacdo ao mercado de arte e a

producdo mainstream em performance.

1.2.3 PRISCILLA DAVANZO (1978-)

Se eu me pintasse de vaca com uma tinta (uma tinta guache ou uma tinta qualquer), eu seria vaca
por um dia, mas se eu me tatuo, se é uma coisa permanente, eu estou me propondo a ser vaca para
sempre. Esta é a diferenca: vocé ndo estd brincando de ser vaca, vocé esta sendo vaca (DAVANZO, 2000).

A artista brasileira trabalha com as mais diferentes linguagens artisticas, como performance, videoarte,
fotografia. Transita mais especificamente entre a body modification™ e a body art, ja que algumas alteracdes
no corpo sdo definitivas e outras sdo realizadas para alguma ac¢do em especifico. Além disso, ela tem uma
trajetoria académica em Artes, com graduacdo e mestrado na area. O seu trabalho inclui algumas interven-
¢Oes no proprio corpo ou no de outrem, envolvendo cortes, costuras na pele e tatuagem, esta tltima de cara-
ter permanente. Ao assistirmos ao documentario intitulado Geotomia (2000), que registra parte de As vacas

comem a mesma comida duas vezes, vemos que um tatuador profissional produziu manchas na pele e em

136 | RISCO POR ATOS DE MUTILAGAO: MARCAS NO CORPO

159 A body modification é um “conceito usado para designar as modi-
ficagOes corporais, executadas das mais diversas formas - desde 0 uso
de produtos quimicos, até a execugédo de intervengdes cirtrgicas” (PIRES,
2007, p. 13). As modificagdes corporais realizadas no corpo podem envol-
ver perfuragdes, cortes, escarificagdes e cirurgias. Entre as mais conhe-
cidas temos as tatuagens, os piercings, as escarificagfes e os implantes.
Também por meio das escarificagdes existe o cutting (incisdo) e o branding
(incisdo feita por queimadura). Essas modificagdes corporais foram disse-
minadas pelos Modernos Primitivos, tendo como precursor Fakir Musafar,
que também praticava as suspensdes corporais (PIRES, 2001).



varias partes do corpo de Davanzo. Com relacdo a isso, a performer relata:

A forma de expressdo plastica escolhida foi a body art (utilizacdo do corpo como objeto-arte) que
propde a necessidade de uma utilizacdo de outros meios e de outros artistas para a exposicao, pois
a obra é o corpo. O trabalho consiste na decorac&o do corpo, com o objetivo de representar de forma
estilizada manchas de vaca, e esta sendo realizado por meio de tatuagem (DAVANZO, 2000).

Ao fazer as manchas sobre a pele da artista, o tatuador diz: “[...] essa mulher é muito corajosa, ninguém
imagina isso que eu t6 fazendo” (DAVANZO, 2000, ndo paginado). Ao vermos a insercdo da agulha que ndo exe-
cuta somente as linhas, mas preenche internamente os desenhos que foram previamente contornados sobre
a pele, é inevitavel nos sentirmos desconfortaveis quando a tinta se mistura com o sangue da artista. Com

relacdo a dor, Davanzo comenta de modo bastante tranquilo e natural:

[...] a dor é uma questdo superengracada porque as pessoas olham para uma coisa que néo é normal,
ndo é natural pra elas e ja sentem dor com tudo. E eu acho isso superengracado porque se ndo tiver
me fazendo dor eu néo t6 sentindo dor, se eu tiver vendo um negécio eu ndo vou sentir a dor da pes-
soa, eu ndo vou trazer aquilo pra mim. Mas tem um monte de gente que as vezes olha e ai, mas isso
déi! Eu acho que as pessoas pensam na dor acima de tudo. Eu acho assim, a dor ela faz parte sd, ela
ndo é o principal (DAVANZO, 2000, ndo paginado).

Nesse sentido, as intencdes de Davanzo se diferenciam das dos precursores da body art da década de 1970,
como Pane e Burden, e, mesmo que submeta o corpo a uma situacao de dor, ela ndo busca testar seus limites
fisicos e/ou psiquicos. Além disso, ndo poderiamos estabelecer conexdes com Orlan, ja que essa artista opera
por meios que anestesiam o corpo (uso de morfina), negando e se afastando da dor como forma de penitén-
cia (PELISON, 2014, ndo paginado). Ao aproximarmos a experiéncia de Davanzo nesse processo de modificar
0 corpo, recorremos aos Modernos Primitivos, que enfatizavam a auséncia de dor fisica durante os procedi-
mentos de intervencdo no corpo, ja que os iniciados tinham a capacidade de alterar seu estado de conscién-
cia a ponto de ndo experimentarem essa sensacdo desagradavel. Sobre tal questdo Musafar ressaltava:
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O aspecto negativo da dor (sensacdo forte e inesperada) existe somente para as pessoas que sao, rela-
tivamente, pouco desenvolvidas. Através da educacdo e da pratica, é possivel transcender, transfor-
mar ou mudar uma sensacdo em uma outra coisa qualquer. O corpo sente a sensac¢do, mas é pos-
sivel aprender a separar rapidamente a consciéncia da sensacio, e assim n&o se trata mais de dor
(MUSAFAR, 1994, p. 12 apud PIRES, 2001, p. 120).

Desse modo, percebemos que a dor fisica para Davanzo é subestimada na acdo da artista, embora néo
possamos afirmar que ela tenha seu estado de consciéncia alterado (como os Modernos Primitivos); o que
chama atencdo no seu relato é que ela ndo se apega ao aspecto negativo da dor, ja que se concentra no resul-
tado do trabalho. Com relacio ao titulo da obra, Davanzo se inspira num trecho da musica Maneiras (1998),
de Arnaldo Antunes e David Calderoni, citada a seguir:

Maneiras

Os sabios ficam em siléncio quando os outros falam
Criancas gostam de fazer perguntas sobre tudo

As maquinas de fazer nada n#o estdo quebradas
Nem todas as respostas cabem num adulto

As pedras sdo muito mais lentas do que os animais
As chuvas vém da agua que o sol evapora

As musicas dos indios fazem cair chuva

Os dedos dos pés evitam que se caia

Os rabos dos macacos servem como bracos

Os rabos dos cachorros servem como risos
Palavras podem ser usadas de muitas maneiras
As vacas comem duas vezes a mesma comida

(ANTUNES, CALDERONI, 1998, ndo paginado, grifo nosso)
Arnaldo Antunes/David Calderoni
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Esse processo da “vaca comer duas vezes a mesma comida”, chamado de ruminacdo, é um comporta-
mento instintivo de autoprotecdo, ja que, ao se alimentar num campo aberto, o animal fica mais vulneravel
ao ataque dos predadores. Num primeiro momento, ele engole o capim praticamente sem mastigar e, depois
que esta num local seguro e em repouso, ele regurgita o alimento em pequenas quantidades para finalizar
sua digestdo. Nesse sentido, Davanzo propde a associacdo do ruminar das vacas com uma atividade do pen-
samento, na qual regurgitamos para depois digerirmos, subvertendo o processo em que tudo é consumido

rapidamente, sem que tenhamos tempo para refletir.

Senti que a artista pensava e atuava de modo tdo proximo ao que sugere Nietzsche no prefacio d’A
Genealogia da Moral, ou seja, a partir de uma rara exigéncia de ruminac&o. A ruminacio é uma forca
imprescindivel ao artista, ao filésofo, ao cientista e aos seres humanos que andam sobre o planeta.
O ruminar é tdo necessario quanto as faculdades da imaginacdo e da memoria, e pode nos guiar
pelas veredas da vida do pensamento. [...] Essa faculdade de ruminar dos bovinos é, na filosofia de
Nietzsche, a imagem da propria atividade do pensamento. Na concepc¢éo de Nietzsche, o espirito é
um estomago! L4 esta tudo aquilo que é instintivo: a natureza, a criacdo, a ousadia, o improviso, as
paixdes. [...] Por que ndo pensar com o espirito-estbmago? Como as vacas quebram a cadeia de pro-
teinas, quebramos os modelos de comportamento, de dominacdo e serviddo. O carater filoséfico do
estdbmago é avesso a cultura de rebanho, que massifica e controla. Este carater esta inserido na pers-
pectiva do novo, do devir. (MELLO, 2019, ndo paginado).

Davanzo contrapde a superficialidade do ser humano ao lento processo digestivo da vaca, pois muitas
vezes devoramos as informacdes recebidas do meio em que vivemos, mas nao as processamos de modo mais
aprofundado (FREY, 2014, ndo paginado). Além disso, ela afirma sua insatisfacdo com a condi¢do humana: o

“[...] ser humano toma as atitudes, ele modifica o que ele quer na natureza, ele modifica o ambiente dele e

ele modifica o ambiente dos demais”; enfim, nesse caso, diz: “[...] eu vou ser animal que é melhor” (Figuras Fiqura 34 - DAVANZO, PRISCILLA. AS VACAS COMEM DUAS VEZES, foto-

34 e 35) (DAVANZO, 2000’ nao paginado). grafia da a 00. Fonte: <https: ehance.net/gallery/1330533:

as-vacas-comem-duas-vezes-a-mesma-comida>

Na dissertacdo de mestrado intitulada Piercing, implante, escarificacdo, tatuagem: o corpo como suporte da
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arte®, a pesquisadora brasileira Beatriz Pires (2001)
ressalta que a tatuagem é considerada a primeira téc-
nica de modificacdo corporal aceita pela sociedade
ocidental contemporanea a partir da década de 1970,
deixando de ser uma pratica realizada na clandesti-
nidade e se libertando do estigma de marca under-
ground. No seu texto, ela também comenta sobre o
processo de Davanzo para se transformar em “mulher
vaca”. Segundo a autora, a performer é “[...] uma das
poucas mulheres a possuir uma interferéncia cor-
poral desse porte™¢ (PIRES, 2001, p. 169). Pires (2001)
menciona que, no ano de 1943, Horace Ridler (conhe-
cido como Grandi Omi) ja havia passado por um pro-
cesso de modificacdo semelhante ao de Davanzo. Ele
se transformou em Homem zebra, realizando o sonho
de trabalhar no circo. O performer chicano, nascido
no México e residente nos EUA, Guillermo Gomez-
Pefia ressalta que o corpo se constitui como o cen-
tro do nosso universo simbdlico e a0 mesmo tempo

como metafora do corpo sociopolitico.

Nossas cicatrizes sdo palavras involun-
tarias no livro aberto de nosso corpo,
enquanto nossas tatuagens, perfuracoes
(piercings), pintura corporal, adornos,

proteses e/ou acessorios roboticos séo
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160 A dissertagéo da autora resultou na publicagdo de livro que se chama
0 corpo como suporte da arte: piercing, implante, escarificagéo e tatuagem,
no ano de 2005.

161 A afirmagdo da autora foi pensada para o inicio dos anos 2000.


https://www.youtube.com/watch?v=eaY8-vYoVYU
https://performatus.com.br/perfil-de-artista/priscilla-davanzo/
https://performatus.com.br/perfil-de-artista/priscilla-davanzo/
https://www.youtube.com/watch?v=eaY8-vYoVYU

frases deliberadas. Nossa identidade de corpo/corpo/artefato deve ser marcada, decorada, pintada,
vestida, culturalmente interposta, repolitizada, desenhada como um mapa, relatada e finalmente
documentada. Quando nosso corpo esta ferido ou doente, inevitavelmente, nosso trabalho muda.
Frank Moore, Ron Athey, Franko B. e outros mostraram isso com seu trabalho, de uma forma boni-
ta e implacavel. Nossos corpos também s&o territdrios ocupados. Talvez o objetivo final da perfor-
mance, especialmente se vocé é uma mulher, gay ou pessoa negra (ndo Anglo-saxdo), é descolonizar
Nnossos corpos; e tornar esses mecanismos evidentes descolonizadores perante o publico, na espe-
ranca de que sejam inspirados e facam o mesmo por conta prépria. Embora respeitemos profunda-
mente nossos corpos, curiosamente ndo nos preocupamos em coloca-los em risco constante. E pre-
cisamente nas tensdes do risco onde encontramos nossas possibilidades corporais e razao de ser¢?
(GOMEZ-PENA, 2005, p. 205).

Nesse sentido, podemos afirmar que, ao se posicionar criticamente quanto a do ser humano, Davanzo
sugere reflexdes acerca do corpo enquanto territério normatizado e colonizado, nem que para isso o colo-
gue constantemente em risco fisico, seja pelas tatuagens ou pelas costuras sobre a pele. Conforme enfati-
zado por Gomez-Pefia, é justamente nas “tensdes do risco” que o artista explora suas “possibilidades corpo-
rais” e a sua “razdo de ser”.

Como uma partidaria das modificacGes corporais, também especulamos que Davanzo foi movida pelo
desejo de se diferenciar e encontrar “marca pessoal” na qual evidenciasse seu carater singular, sendo nas
“tensdes do risco” que a artista explora os limites e as possibilidades do seu corpo, ou seja, a sua “razao de
ser”. Por outro lado, soa contraditdrio pensarmos que no mundo “animal” ela seria apenas mais uma entre
tantas outras da mesma espécie; enquanto humana, faz com que suas marcas corporais a tornem um sujeito
unico, mas que inevitavelmente chame a atencdo das pessoas, como enfatizado por Panamby - sujeitos modi-
ficados corporalmente sdo vistos como “exdticos” e acabam provocando estranhamento ao olhar do outro.

Desse modo, o sentido de pertencimento se restringe a um pequeno numero de simpatizantes e de adeptos.

Os Modernos Primitivos sé se sentem completos quando adquirem suas respectivas marcas pessoais.
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162 Trecho original em espanhol: “Nuestras cicatrices son palabras
involuntarias en el libro abierto de nuestro cuerpo, en tanto que nuestros
tatuajes, perforaciones (piercings), pintura corporal, adornos, protesis,
y/0 accesorios robdticos, son frases deliberadas. Nuestra identidad body/
corpo/artefacto debe ser marcada, decorada, pintada, vestida, culturalmente
intervenida, re-politizada, trazada como un mapa, relatada, y finalmente
documentada. Cuando nuestro cuerpo esta herido o enfermo, inevitablemente
nuestro trabajo cambia. Frank Moore, Ron Athey, Franko B. y otros han
dado muestra de esto con su obra, de una forma hermosa e implacable.
Nuestros cuerpos también son territorios ocupados. Quiza la meta ultima
de performance, especialmente si eres mujer, gay o persona "de color" (no
anglosajona), es descolonizar nuestros cuerpos; y hacer evidentes estos
mecanismos descolonizadores ante el publico, con la esperanza de que
ellos se inspiren y hagan lo mismo por su cuenta. Aunque respetamos
profundamente nuestros cuerpos, curiosamente no nos importa ponerlos
en constante riesgo. Es precisamente en las tensiones del riesgo donde
encontramos nuestras posibilidades corpéreas y raison d'étre”. (6OMEZ-
PENA, 2005, p. 205).



Para eles a lembranca de acontecimentos especiais e as emocdes que estes despertam, devem ser
visiveis e estar registradas sobre o que de fato lhes pertence: o corpo. Certamente, o0 ambiente com
alto apelo visual em que vivemos, estimula o comportamento de que as diferencas precisam ser vis-
tas, e ndo apenas sentidas e intuidas. A marca é escolhida e determinada segundo o gosto estético
pessoal, a ligacdo emocional que determinada imagem exerce sobre o individuo e o controle que este
tem sobre o corpo. A marca aqui, independente da técnica com que foi executada, funciona como um
sinal de inclusdo (PIRES, 2001, p. 62).

Outra tatuagem que chama atencéo no corpo de Davanzo é a frase bordada em tecido que integra um dos
trabalhos do artista brasileiro Leonilson: “Para quem comprou a verdade, os louros, o cetro e o tombo”, como
vemos na figura a seguir (Figura 36).

Para quem comprou a verdade (1991) é o titulo do trabalho de Leonilson no qual ele aborda questdes como
o preconceito e a inflexibilidade, sugerindo que “[...] mesmo homenageado com os louros da vitdria, o sujeito
inflexivel pode chegar a possuir o cetro do poder e conquistar um lugar destacado, contudo a possibilidade
de que suas convic¢des caiam por terra o espreita” (PERIGO, 2014, p. 89). Integrante da geracao de artistas do
final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, Leonilson se viu diante da ardua tarefa de lidar com o fato de ter
desenvolvido Aids (assim como muitos artistas seus contemporaneos), além de assumir a homossexuali-
dade para familiares e amigos. Desse modo, ele encontrou a arte como meio expressivo para refletir sobre
tais questdes, usando o tecido como a “pele” do seu trabalho.

Leonilson também se relaciona com o trabalho de Davanzo quando nos remetemos a obra O perigoso
(1992), em que ele imprime uma gota do seu sangue sobre o papel. De forma semelhante, Davanzo realiza a

obra intitulada D.N.A. reimpressdo (2005), que consiste no corte com bisturi de varias partes do corpo (cos-

tas, barriga, perna, etc.), mas se apropria do corpo de outras pessoas. Apds o0 sangue verter sobre a pele, a

artista faz a impressdo do liquido vermelho sobre papel branco. No video que registra o processo do traba- Figura 36 - D

grafiada a

lho, sdo lancadas palavras que nos incitam a pensar sobre a relacdo entre sangue e corpo, tais como: cadeia o

ehance.net/gallery/13305333
comida>

genética, cédigo de identificacdo, corpo, matriz para impressdo, somatogravura, sangue sobre papel e matriz

autorregeneravel.
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No que diz respeito a presenca de sangue durante algumas acoes artisticas no decorrer do tempo, cons-
tatamos que, na Galeria Judson, em Nova lorque, num evento intitulado Evenings of manipulations, o sul-co-
reano Nam June Paik (integrou o Fluxus) realizou a a¢ao Cutting my arm (1967), na qual o artista se postava
ao lado da violoncelista Charlotte Moorman, vestido com uma camisa branca com as mangas arregacadas.
Com uma lamina de barbear, ele riscou seu braco a ponto de o corte minar o sangue sobre a pele. Também
vestindo camisa branca, o integrante do accionismo vienense Glinter Brus realizou a acao intitulada Die
Architektur des hellen Wahnsinns (1968) no Museu Reiff, localizado na Universidade Técnica da Renania do
Norte-Vestfalia, em Aachen (Alemanha). Além de urinar e defecar no espaco expositivo, cortou com uma
lamina de barbear seu peito, que verteu sangue sobre a pele; aqui, o artista reforca sua intencido de uma “arte
direta”, que, assim como Paik, acaba por ferir o proprio corpo (PECORELLI, 2019).

O trabalho de Davanzo também encontra ressonancia numa producio que envolve performance/body
art juntamente com impressdo de sangue humano sobre papel - como no caso das obras do artista franceés
Michel Journiac. Segundo Pluchart, Journiac é considerado um dos precursores da body art, juntamente com

Pane. Na obra intitulada Messe pour um corps, o artista utiliza seu proprio sangue, conforme descrito a seguir:

Em novembro de 1969, na galeria Daniel Templon, em Paris, Pluchart viu Journiac promover uma
estranha missa catdlica, rezada em latim pelo proprio artista, acompanhado por dois “coroinhas”.
Journiac ofertou ao publico, em vez das hostias, salsichas produzidas a partir de trés seringas cheias
do seu proprio sangue, materializando ali o que era para ele um “arquétipo da criacdo”, onde o homem
se alimenta do préprio homem e do artista. Com “Messe pour un corps” Journiac ofertava o seu corpo
ao publico, mas ndo como um padre oferta, na liturgia, o corpo de Cristo valendo-se da transubstan-
ciacdo do pdo em corpo sagrado. Journiac ofereceu seu sangue numa metonimia radical do corpo,
corpo este que o publico ingeriu e digeriu como arte - o que é no fundo uma interpretacéo téo lite-
ral quanto contraventora da Eucaristia. Na visdo de Journiac, o alimento corporal (o sangue) propi-
ciava ao homem mais energia que o alimento espiritual (a héstia) (PECORELLI, 2019, p. 106).

Numa reperformance realizada em 1975 na Galeria Stadler (cidade de Kingfield, nos Estados Unidos),
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Journiac esta deitado numa espécie de maca, com um garrote preso no seu braco enquanto outra pessoa
insere a agulha de uma seringa em sua veia; o artista permanece impassivel e com o olhar fixo para o alto,
nao demonstrando qualquer reacdao. Em seguida, publica no jornal arTitudes international a descricdao do
“Primeiro estdgio na preparacdo da salsicha de sangue humano”. O sangue foi um material fisico e poético
gue se manteve presente na obra de Journiac até préximo de sua morte, em 1995, incorporando diferentes
significados a partir das mais variadas acdes, como pode ser visto na exposicdo pdstuma, intitulada Ritual
of transmutation & contamination in the present (2017), realizada na Galeria La Belle Revue, na cidade de
Clermond-Ferrand (Franca). Com curadoria de Ilan Michel, foi uma espécie de retrospectiva (ndo cronold-
gica) da producdo de Journiac (MICHEL, [201?]).

Entre as obras exibidas na mostra, temos The blood tickets (1993), em que Journiac usou seu préprio san-
gue para imprimir bilhetes enviados aos seus amigos pelo correio. A realizacdo desse trabalho foi motivada
pela preocupacdo do artista ao presenciar a morte de varios amigos, no inicio da década de 1990, que foram
infectados pelo HIV e desenvolveram a Aids, que nessa época foi fortemente associada a uma enfermidade
que afligia principalmente homens homossexuais. A exploracdo do tema também foi influenciada pela pes-
quisadora norte-americana Susan Sontag no seu ensaio Illness as metaphor and AIDS and its metaphors (1988),
no qual a autora enfatiza que a Aids foi uma sindrome demonizada pela sociedade e acabou estigmatizando
os que foram afetados por ela (MICHEL, [201?]). A obra de Journiac nos remete diretamente a vida e obra do
artista brasileiro Leonilson, que desenvolveu a sindrome no ano de 1991 e, a partir dessa constatacdo, recon-
duziu a sua poética, direcionando-a para a enfermidade. Nesse sentido, relacionamos a Journiac o trabalho
O perigoso (1992), de Leonilson. Como mencionado anteriormente, constitui-se de sete desenhos em que ele
aborda a sua condicdo de conviver com tal sindrome, tendo o primeiro desses desenhos sido realizado com
uma gota do seu sangue contaminado.

Na relacdo do trabalho de Athey com Davanzo, lembramos a performance intitulada Four scenes in a
harsh life (Quatro cenas numa vida dura), exibida em 15 de outubro de 1993 no L.A. Center Theater. A agdo traz
uma série de atos ritualisticos e masoquistas, contando com a participacdo dos performers Divinity P. Fudge,

Julie Tolentino e Pig Pen. Tem duracdo de quase uma hora e defende o corpo gay masculino diante do pre-
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conceito e do estigma que associa os homossexuais com a pandemia da Aids. Num dos momentos da perfor-
mance, Athey realiza varios cortes nas costas de Fudge (Figura 37) e depois imprime o sangue sobre papéis
brancos, que sdo pendurados com grampos num varal giratorio.

Diante desse evento e do fato de Athey conviver com o virus, alguns meios de comunicacdo veicularam
erroneamente que o artista expos o publico ao material contaminado, quando na verdade se tratava do san-
gue do performer Fudge, que ndo é portador de tal sindrome. Com isso, o trabalho de Athey foi duramente
criticado e sofreu censura e boicote por parte de varios espagos de arte (HEMISPHERIC INSTITUTE SPECIAL
COLLECTIONS, ndo paginado).

Outro artista que também efetuou cortes sobre a pele e imprimiu o sangue sobre outra superficie foi o
performer alemao Ulay, que, no ano de 1974, realizou acdes - todas capturadas por polaroides - que envol-
viam automutilacdes, o que incluia cortar a barriga e imprimir o sangue em papel toalha, além de espetar
um broche com formato de avido em seu peito nu e depois registrar o sangue escorrendo na pele (WESTCOTT,
2015). Nessa série de trabalhos, temos a obra intitu-
lada Soliloquy (1974), em que Ulay esta nu, agachado e
de frente para uma parede com azulejos brancos. Ele
esta com uma faca na mao (Figura 38) e com ela corta
a ponta dos dedos. Ao sangrarem, esfrega o liquido
vermelho na parede.

As manchas de sangue resultantes da acao do
artista sobre o azulejo revelam que o corte efetuado
sobre a pele acaba gerando dor, que ndo pode ser tra-
duzida por meio de palavras nem mensurada nos
registros fotograficos, ja que ela esta intrinsecamente

impregnada no corpo de Ulay. No mesmo ano (1974),

ele exp0Os suas Autopolaroides numa galeria chamada

Figura 38 — ULAY. SOLILOQUY, SERIE: POLAROID. 1974. Fonte: <https://www.dazeddi-

Seriaal, trabalho que o artista chamava de experi- gital.com/art-photography/gallery/29276/3/ulay-was-here>.
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° Acesso ao video: https://vimeo.com/47239842

Figura 37 — ATHEY, RON; FUDGE, DIVINITY. FOUR SCENES FROM A HARSH
LIFE. Fotografia: Catherine Opie, 2000. Fonte: <https://tom-isaacs.tumblr.com/
post/117135327229/four-scenes-from-a-harsh-life-ron-athey-and>.


https://tom-isaacs.tumblr.com/post/117135327229/four-scenes-from-a-harsh-life-ron-athey-and
https://tom-isaacs.tumblr.com/post/117135327229/four-scenes-from-a-harsh-life-ron-athey-and
https://vimeo.com/47239842
https://www.dazeddigital.com/art-photography/gallery/29276/3/ulay-was-here
https://www.dazeddigital.com/art-photography/gallery/29276/3/ulay-was-here
https://vimeo.com/47239842

mentos, pois eram concebidas em segredo; o segredo foi exposto muito mais pelo incentivo de alguns cole-
gas e, ao ceder ao pedido, colocou as imagens diante do espectador, que ficou chocado. Isso fez com que Ulay
sentisse que “[...] mostra-las ao publico parecia uma traicdo. Justificadamente, prometeu a si mesmo néo
exibir seu trabalho de novo” (WESTCOTT, 2015, p. 100).

Em uma imagem, a cAmera se concentra em sua acdo para enquadrar seu rosto gritando, parcialmente
escondido por um capuz que desce sobre seus olhos e nariz; sua mio ensanguentada esta espalmada
contra a grade de argamassa preta da parede e sua passagem deixou hierdglifos confusos de san-
gue. Escrita na parede esta a palavra Ungliick: ele é infeliz, miserdvel, sem sorte ou desgracado. [...] A
série mostra uma sequéncia de imagens surpreendentemente diretas, usando uma performance de
provacdo - aqui, para a cdmera - para tentar visualizar a prépria dor no corpo (tanto psiquica quanto
fisica), colapsando a dor emocional e visceral® (JOHNSON, 2019, p. 84, traducdo nossa).

Retomando a producdo de Davanzo, temos outro trabalho que também envolveu cortes sobre a pele e a
impressao do sangue sobre papel; a producdo foi apresentada numa exposicdo’ realizada pela artista no
Centro para os Assuntos da Arte e da Arquitetura (CAAA), na cidade de Guimaraes (Portugal). No evento, uma
das performances de Davanzo intitulava-se A efemeridade da existéncia e a permanéncia da moeda, que con-
sistia em esvaziar um saco de agua contendo pequenos peixes que acabavam morrendo por falta de oxigénio.

Depois da morte desses peixes, Davanzo pegou uma lamina e desenhou um deles em sua m&o. Com o
sangue, confeccionou dez impressdes sobre papel branco, que foram vendidas para o publico presente: cada
um poderia dar o valor que quisesse ou pudesse pagar pela gravura (PELISON, 2014, ndo paginado) (Figura 39).

Enquanto sobrasse gravura, Priscilla permaneceria ali intacta a comercializar o seu sangue, o que nao
aconteceu; todas foram vendidas, afinal a existéncia da performer é tdo efémera quanto a dos peixes
que saltaram até a morte no saco plastico sem agua, é tdo fugaz quanto a cor do sangue sobre o papel. A
moeda sim determina o fim das vidas existentes na performance e perpetua até mais que a marca dei-
xada em Priscilla, a qual é suavizada com o tempo até o desaparecimento (PELISON, 2014, ndo paginado).
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Figura 39 - DAVANZO, PRISCILLA. A EFEME-
RIDADE DA EXISTENCIA E A PERMANENCIA DA
MOEDA. Gravura e performance, 2014.
R [ D R Fonte: <https://performatus.com.br/exposicoes/
: : priscilla-davanzo-lugares-da-escrita/>.

163 Trecho original em inglés: “In one image, the camera closes in on his
action to frame his screaming face, partly concealed by a hood that comes
down over his eyes and nose; his bleeding hand is splayed against the grid
of the wall's black grouting and its passage has left messy hieroglyphs of
blood. Written on the wall is the word Ungliick: he is unhappy, miserable,
luckless or wretched. [...[The series sequences surprisingly direct images,
using a performance of ordeal - here, for the camera - to attempt to visualise
one’s hurt in the body (both psychic and physical), collapsing emotional and
visceral pain” (JOHNSON, 2019, p. 84).

164 Nota da artista: A exposigao intitulada Priscilla Davanzo: lugares da
escrita foi realizada em setembro de 2014 e teve a curadoria de Paulo
Aureliano da Mata e Tales Frey. A mostra incluiu trés performances ao vivo,
além de videos, fotografias, objetos/instalagdo e conversa com a artista
e curadores.


https://performatus.com.br/exposicoes/priscilla-davanzo-lugares-da-escrita/
https://performatus.com.br/exposicoes/priscilla-davanzo-lugares-da-escrita/

Ja na terceira performance que integrou a expo-
sicdo, temos Sob dgua, na qual a performer apresenta
o resultado da sua residéncia artistica na cidade de
Guimaraes, trazendo a atenc¢do para o rio de Couros,
que margeia a cidade. A partir de histérias e relatos
de moradores que residem nas proximidades desse
rio, numa tentativa de incorporar tais experiéncias,
ela pediu que cada residente devolvesse um pequeno
saco transparente repleto com agua, que serviria de
matéria-prima na sua performance, juntamente com
objetos comprados nos arredores da regido (Figura
40).

Durante a acdo, Davanzo pegou os saquinhos
com agua e os pendurou no seu corpo (na altura do
peito). Tal suspensao foi feita por meio de costuras
diretamente sobre a pele. Percebemos na imagem
(Figura 41) que o peso dos invélucros acaba por criar
uma tensao e repuxar a pele da artista. A perfor-
mance se assemelha a outra acdo realizada em abril
do mesmo ano (2014), na cidade de Sao Paulo, que se
intitula Colecdo*®.

Ao assistirmos ao video, ouvimos os relatos de
Davanzo contando o processo de coleta dos objetos
que integram a performance - cada um deles envolve
uma histdria e tem sua particularidade. Ela vai até a

casa de algumas pessoas para pedir tais itens, entre
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165 Priscilla Davanzo realizou a performance na Mostra Performatus #1,
que aconteceu em abril de 2013, na Central Galeria de Arte (Sdo Paulo).
Aqui, a “[...] Mostra Performatus #1: 0 Corpo como Sujeito e Objeto na Arte
(realizada pela eRevista Performatus, em parceria com a Central Galeria de
Arte e o Instituto Hilda Hilst-Centro de Estudos Casa do Sol), foi um evento
idealizado pelos artistas Hilda de Paulo e Tales Frey, no qual foram congre-
gadas diversas performances ao vivo, conversas com artistas e tedricos,
além da exibicdo de uma exposicdo. O nicleo comum a tudo que foi visto
e discutido é a presenga do corpo do artista como sujeito e objeto na ocor-
réncia da arte. Como resultado, tem-se um embaralhamento dos elemen-
tos fisicos artista/obra/publico e uma dificuldade em se distinguir também
as acoes de criar ou fruir. A arte 'acontece' em alguma zona hibrida na qual
essas distingdes ja ndo fazem mais sentido”. Fonte: MOSTRA PERFORMATUS
#1: 0 CORPO COMO SUJEITO E OBJETO NA ARTEPERFORMATUS, 2014.
Disponivel em: <https://performatus.com.br/mostra/mostra-performatus-1/>.
Acesso em: 30 mar. 2021.

Eis o link para assistir a alguns dos trabalhos apresentados na mostra:
<https://vimeo.com/95520146>. Acesso em: 30 mar. 2021.


https://vimeo.com/106638057
https://performatus.com.br/criticas/lugares-da-escrita/
https://performatus.com.br/criticas/lugares-da-escrita/
https://performatus.com.br/criticas/lugares-da-escrita/
https://performatus.com.br/criticas/lugares-da-escrita/
https://www.youtube.com/watch?v=00lfS9PXGyU&t=1440s
https://performatus.com.br/mostra/mostra-performatus-1/
https://vimeo.com/95520146
https://www.youtube.com/watch?v=00lfS9PXGyU&t=1440s
https://vimeo.com/106638057

os quais temos: folheto de propaganda, desenho, grampo de prender roupa, garrafa plastica de agua, pilhas

descartadas, pote de conserva e até mesmo uma pastilha de freios. Com relacdo as etapas contempladas na

performance, a artista faz uma breve descricao:

parte I

a artista percorre o bairro da Vila Madalena durante 2 semanas em busca de objetos emprestados
ou doados pelos moradores do bairro. A artista pedird a pessoas (transeuntes e moradores) objetos
que elas possam emprestar/dar. Os objetos terdo tamanhos pequenos e médios.

esses objetos sdo recolhidos e levados ao espago expositivo. Ali, em um canto no chao (ou outro espago
predeterminado), eles sdo acumulados, organizados e exibidos em colecao.
parte II

no fim dos dias de colecdo, a artista se senta junto aos objetos e os prende no seu corpo, um a um,
através de sutura. Esse acimulo de objetos no seu corpo gera um misto entre a ideia de colecio e de
decoragdo/design (DAVANZO, 2014, ndo paginado).

Assim como em Sob dgua, a artista costura tais objetos em todo o seu corpo, além de também contar

com a colaboracdo de outra pessoa (no caso, Thiago Soares), que executa tal inser¢cdo com fio de sutura e agu-

lha especifica para essa finalidade. Aqui, a intencdo de Davanzo é propor a reflexdo sobre o “[...] acimulo, o

consumo, o fetiche e o descarte, a inutilidade, a perda da validade, o desuso” (DAVANZO, 2014, ndo paginado),

principalmente em se tratando de uma cidade como Sao Paulo.
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N3&o gosto de pensar num trabalho autobiografico, porque quero que seja biografico também de todos
os participantes. E biografico, mas de muitas pessoas diferentes. A autorreferéncia surge como ponto
de partida apenas. A memoria — especialmente a memdria dos outros - é algo que eu tenho usado
muito nos meus trabalhos recentes, especialmente nas séries Sob Agua (Under Water, Bajo Agua) e

RISCO POR ATOS DE MUTILAGAO: MARCAS NO CORPQ



Colecdo. Entdo juntar isso tudo para mim é realmente algo muito interessante. [...]| Recentemente
eu me dei conta que muito do meu trabalho anterior ja contava com essa participacdo. O “projeto
d.n.a.”, por exemplo, aonde as pessoas vém até mim para serem matriz das minhas somatogravu-
ras. O fato da série “Colecdo” e da série “Sob Agua” também contarem com isso s me abriu mais os
olhos para como esse processo de interacdo e participacdo é importante para a forma do trabalho
final. [...] Eu tenho me visto cada vez mais como uma colecionadora de histérias (e estérias) pes-
soais, de pessoas, de memadrias, de saudades, de afetos (ANGEL, 2015, ndo paginado).

O ato de costura nos trabalhos de Davanzo ja pode ser percebido nas suas primeiras producdes, como na
performance Pour étre plus belle et efficiente — pour étre plus beau et efficient'®¢, que foi realizada pela primeira
vez em 2005, no Parque do Ibirapuera, e reapresentada em 2011 no evento Performa Pag¢o: A¢oes extremas, na
USP (S&o Paulo). A acdo foi dividida em trés partes e envolveu a coleta das flores durante passeio no parque,
a sutura delas sobre o corpo e a reinsercao desses corpos no espaco do parque (Figuras 42-45).

A condicdo efémera das flores pode ser associada a do corpo, pois ambos sofrem a inevitavel acdo do
tempo: como sugere o titulo da obra, para sermos mais bonitos e eficientes, muitas vezes acabamos por nos
submeter a busca inalcancavel do corpo ideal. Aqui, o sofrimento encontra justificativa na sua intencao,
mesmo que, como as flores, tenhamos que nos sacrificar fisicamente, tantas vezes quanto forem necessa-

rias, a fim de preservar o frescor das flores/do corpo.
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Figuras 42, 43, 44 e 45 - DAVANZO, PRISCILLA. POUR ETRE PLUS
BELLE ET EFFICIENTE - POUR ETRE PLUS BEAU ET EFFICIENT, per
formance, 2005. Fonte: <https://www.behance.net/gallery/4097335/
pour-etre-plus-belle-et-efficiente>.

166 Parte da série que integra essa obra foi apresentada com a disser-
tagdo de mestrado defendida em junho de 2006 no Instituto de Artes da
UNESP (S&o Paulo). A realizagdo do trabalho, ou seja, a costura das flores
no corpo da artista teve a colaboragdo de 'freak Garcia’, e a artista também
fez suturas das flores no corpo de Garcia.


https://www.behance.net/gallery/4097335/pour-etre-plus-belle-et-efficiente
https://www.behance.net/gallery/4097335/pour-etre-plus-belle-et-efficiente

Tratando de modificacdes corporais por meio da tatuagem e dialogando com a producdo de Davanzo e
Panamby, a artista austriaca Valie Export®’, embora néo estivesse diretamente ligada aos Accionistas Vienenses,
se assemelha a esse grupo no que diz respeito ao forte conteudo critico-politico, que no seu caso estava vol-
tado para questdes como a desigualdade de género, mais especificamente a condicdo feminina. Ela é consi-
derada uma artista com forte engajamento feminista, que sempre lutou em prol da igualdade e em defesa
dos direitos da mulher, o que se refletia na sua producéo artistica. No trabalho intitulado Body, sign, action
(1970), vemos o registro de uma ag¢ao proposta pela artista, que consiste numa tatuagem confeccionada na sua
perna: um desenho que sugere um prendedor de cinta-liga preso a parte superior da meia-calca (Figura 46).

A artista realizou a tatuagem na presenca do publico, num palco em Frankfurt (1970), afirmando a radica-
lidade de suas performances ao criticar o papel da mulher e a sujeicdo ao fetiche e as fantasias sexuais mas-
culinas. Para ela, a dor sentida durante a gravacio do desenho sobre a pele é um reflexo da condicdo femi-
nina na sociedade (medienkunstnetz, ndo paginado). Segundo Johnson (2019), Export foi a primeira artista a
usar a tatuagem como meio de manifestacdo do seu trabalho, ou seja, como uma apropriacdo artistica sig-
nificativa dessa técnica.

A tatuagem do corpo demonstra a conexao entre o ritual e a civilizagdo. Incorporada a uma tatua-
gem, a cinta-liga significa uma escraviddo anterior, é uma vestimenta que simboliza a sexualidade
reprimida, um atributo de nossa feminilidade ndo autodeterminada. Um ritual social que encobre
uma necessidade corporal é desmascarado, a oposicdo de nossa cultura ao corpo é exposta. Como
um simbolo de pertencimento a uma casta que exige comportamento condicionado, a cinta-liga tor-
na-se uma lembranca. O corpo feminino se desprende e descarta a marca de um mundo que nunca
foi o de uma mulher, para chegar a um mundo humano no qual a mulher possa definir de forma
auténoma sua existéncia'®® (EXPORT, ndo paginado, tradu¢do nossa).

Ulay também realizou tatuagem sobre o corpo, da mesma forma que Davanzo. No ano de 1972, ele gravou
trecho de texto no seu antebraco esquerdo, no qual “[...] a primeira parte era um trocadilho com geracdo; a

ultima significava ultimo recurso, como no mote de guerra da ultima razdo dos reis” (WESTCOTT, 2015, p. 99).
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Figura 46 — EXPORT, VALIE. BODY, SIGN, ACTION. Fotografia da tatuagem, 1970.
Fonte: <http://www.medienkunstnetz.de/works/body-sign-aktion/images/3/>.

167 Valie Export nasceu Waltraud Lehner e, depois de casada, mudou o
sobrenome para Hollinger. No final da década de 1960, alterou seu nome
completo para Valie Export, e muitas vezes o apresenta estilizado, como
‘VALIE EXPORT".

168 Trecho original em inglés: “The tattooing of the body demonstrates
the connection between ritual and civilization. Incorporated in a tattoo, the
garter belt signifies a former enslavement, is a garment symbolizing repressed
sexuality, an attribute of our non-self-determined womanhood. A social ritual
that covers up a bodily need is unmasked, our culture’s opposition to the
body is laid open. As a symbol of membership in a caste which demands
conditioned behaviour, the garter belt becomes a memento. The female body
peels off and discards the imprint of a world which has never been a woman’s
world, in order to arrive at a human world in which women can autonomously
define their existence”. (EXPORT, ndo paginado).


http://www.medienkunstnetz.de/works/body-sign-aktion/images/3/

Desse modo, o trabalho integrou o projeto do artista intitulado GEN.E.T.RATION ULTIMA RATIO.
A intencdo de Ulay era fazer a tatuagem no seu corpo para que depois pudesse remové-la (Figura 47) e

fotografar o processo. Para isso, ele também incluiu o recurso da cirurgia estética.

Uma polaroide mostra o sangue e os musculos reluzindo em um corte perfeitamente retangular feito
em seu braco. Na proxima foto da sequéncia, um enxerto de pele é preso no lugar do corte por ner-
vosas suturas negras. O retangulo de pele nova jamais se fixaria em seu braco devidamente. A a¢éo
indicava a frustracfo crescente de Ulay perante a tendéncia da fotografia em repousar nas super-
ficies. “Eu queria investir mais”, ele diz; queria perfurar a pele. Buscava a interioridade e a auten-
ticidade da fotografia, e a Gnica coisa que podia ser inegavelmente real em uma foto, pensava, era
esse tipo de dor autoinfligida. “Meti o pedaco de pele em formalina por um tempo, para preserva-la.
Depois a sequei”. E fotografou-a (WESTCOTT, 2015, p. 99).

Na primeira parte da acdo, Ulay contratou um tatuador de Amsterdd, chamado Pier de Haan; apds qua-
tro semanas, consultou um cirurgido plastico para remover a pele contendo a tatuagem (ja cicatrizada) e
enxertar um pedaco de pele sem manchas. Assim, temos a pele tatuada como o resultado material da acao,
uma espécie de reliquia (obra de arte), juntamente com os registros fotograficos executados em polaroide.
Segundo Johnson (2019), é bem provavel que essa seja a primeira a¢do que incluiu a cirurgia plastica como
técnica artistica, assim como foi a tatuagem para a artista austriaca valie Export.

R X X L Figura 47 — ULAY. GEN.E.T. RATION ULTIMA RATIO, pele do artista, 1972. Fonte:
Usando uma camera Polaroid e um obturador remoto, Ulay documentou os dois processos e intitu- <https://www.schirmn.de/en/magazine/antsy/10_facts_on_ulay/>.

lou a série de Tattoo/Transplant (1972). Para a obtencdo das fotografias, o cirurgido utilizou um blo-

169 Trecho original em inglés: “Ulay documented both processes and
titled the resulting series Tattoo/Transplant (1972). In order to achieve
obturador, enquanto a operacdo era realizada no braco esquerdo. Ele contratou uma enfermeira para the photographs, the surgeon used a nerve block, leaving Ulay counscious
and physically able to use his rigth hand to hit the shutterrelease, while the
operation was undertaken on his left arm. He hired a nurse to be in attendance
tatuada em solucéo de formol, posteriormente secando-a ao ar para criar uma reliquia totémica de to remove and replace the Polaroid films. After its excision, Ulay preserved the
tattooed skin in formaldehyde solution, subsequently air-drying it to create
a totemic, leathery relic of the action, now framed as a work of art: through
cialmente legivel'®® (JOHNSON, 2019, p. 86, tradu¢do nossa). shrunken, it is still partly legible”. (JOHNSON, 2019, p. 86).

queio de nervo, deixando Ulay consciente e fisicamente apto a usar a mao direita para disparar o
estar presente para remover e substituir os filmes Polaroid. Apds sua excisdo, Ulay preservou a pele

couro da acfo, agora emoldurada como uma obra de arte: por meio do encolhimento, ainda é par-
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https://www.schirn.de/en/magazine/antsy/10_facts_on_ulay/

Ja no contexto da década de 1990 e aproximan-
do-se do universo das modifica¢des corporais de
Davanzo, temos a norte-americana Catherine Opie,
com retratos fotograficos que registram, entre outras
tematicas, a subcultura queer e a vida doméstica,
além de abordar questdes como identidade sexual e
cultural. No autorretrato intitulado Cutting (Figura
48), a artista se apresenta de costas para o especta-
dor e vislumbramos uma cena tatuada em sua pele
na qual temos duas mulheres de maos dadas (pri-
meiro plano) com casa e passaros voando (ao fundo).

A linha que contorna o desenho é vermelha e, ao
observarmos mais atentamente, percebemos que a
cor se constitui pelo sangue, que é exposto devido a
incisdo da agulha na pele. Nesse trabalho de Opie, o
ato de se fotografar poderia ser comparado a acdo de
desenhar sobre a sua pele, assim como Pane imprime
temas que transitam no universo feminino e tam-
bém esbarram em questdes de género.

No que diz respeito aos trabalhos que retratam as
subculturas queer, Opie se posiciona enquanto foto-
grafa e integrante desses grupos; aqui, é importante
ressaltar que, além de ser amiga de Athey, ela tam-
bém fotografou algumas das performances do artista,
como veremos adiante. No autorretrato intitulado

Pervert (Figura 49), Opie estd em frente a camera com
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170 “A Teoria Queer surgiu nos Estados Unidos na década de 90 do século
XX com a relagdo entre os Estudos Culturais e o Pés-estruturalismo fran-
cés, no intuito de questionar, problematizar, transformar, radicalizar e ati-
var uma minoria excluida da sociedade centralizadora e heteronormativa.
Portanto, representa as minorias sexuais em sua diversidade e multiplici-
dade, levando em consideragéo todos os tipos e concepgoes de sexuali-
dade, as quais fazem uma critica dos discursos hegemonicos na cultura oci-
dental. Sua origem remonta as mudangas profundas de meados do século
XX, quando problematicas surgidas fora da academia e, muitas vezes, em

confronto com a dinamica institucional que passara a reger as disciplinas,
foram reconhecidas pelos Estudos Culturais britanicos com sua refutagao
das distingdes hierarquicas que distinguiam cultura erudita e popular e
énfase na experiéncia dos grupos sociais historicamente subalternizados
e explorados”. Fonte: MIRANDA, Olinson Coutinho; GARCIA, Paulo César. A
teoria queer como representagéo da cultura de uma minoria. Artigo apresen-
tado no 3° Encontro Baiano em Estudos sobre Cultura. Universidade Federal
do Reconcavo Baiano, 2012. Disponivel em: <http://www.ebecult.ufba.br/>.
Acesso em: 08 mar. 2021.
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https://www.guggenheim.org/artwork/12201
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o0 rosto coberto com um capuz de carrasco, piercing em um dos mamilos, quarenta e seis agulhas fincadas
ao longo dos bracos e a palavra pervert tatuada no peito. A imagem cria varios pontos de tensdo que se mes-
clam entre o corpo parcialmente nu e centralizado na composicao, o capuz preto que esconde a identidade de
Opie, que nos olha sem que saibamos quem esta por tras do acessdrio, os desenhos no peito, que se inscre-
vem pelas linhas vermelhas cor de sangue (feitas de sangue), e as agulhas, que quase se tornam impercepti-
veis em meio a tantos elementos visuais postos a nossa vista. Os cortes realizados pela agulha da tatuagem
e os possiveis ferimentos provocados pelas agulhas incrustradas na carne parecem contraditérios diante da
postura aparentemente calma da artista, que entrecruza as maos e esta tranquilamente sentada. No traba-
lho de Pane, o corte realizado com a lamina e a insercdo de espinhos sugerem uma espécie de ritual no qual
dor e sofrimento integram a acdo; ja a imagem de Opie gera desconforto visual, mas transmite sensacio de
serenidade da artista frente a tais intervencdes fisicas.

Juntamente com o autorretrato Cutting, Pervert integra uma série realizada pela artista, na qual regis-
tra membros da “subcultura do couro queer”” da regido de Sdo Francisco: todos vestem roupa ou acessorios

de couro preto.

Como essas imagens, seus autorretratos abordam preocupacdes contemporaneas de identidade queer.
Nessas imagens Opie oferece algo profundamente pessoal, até confessional, revelando anseios pode-
rosos que sdo agravados pela grande vulnerabilidade fisica dos atos sadomasoquistas que as foto-
grafias documentam. Ténue, mas claramente visivel em seu peito, a palavra “pervertido” ainda apa-
rece como uma cicatriz, um traco de sua histdéria que se prolonga no tempo”? (MUSEU SOLOMON R.
guggenheim, ndo paginado, tradugdo nossa).

As marcas indeléveis impressas no corpo de Opie (tatuagem e agulha) ndo expdem a artista a uma situagao
de risco fisico; por outro lado, revelam sua vulnerabilidade ao assumir a identidade queer, que “[...] representa
as minorias sexuais em sua diversidade e multiplicidade, levando em consideracdo todos os tipos e concep-
cOes de sexualidade, as quais fazem uma critica dos discursos hegemodnicos na cultura ocidental” (MIRANDA;

GARCIA, 2012, ndo paginado). Nesse sentido, o risco ndo parte de atos infligidos ao corpo da artista, mas da

153 | RISCO POR ATOS DE MUTILAGAQ: MARCAS NO CORPO

171 Grosso modo, a 'subcultura do couro queer' esta associada a roupas
e acessorios de couro preto (jaqueta, bota, quepe, suspensorio, etc.) utili-
zados pela comunidade gay como elemento simbalico ligado a sexualidade,
ao erotismo e as praticas de BDSM.

172 Trecho original em inglés: “Like those images, her self-portraits address
contemporary concerns of queer identity, while couching their content in a
formal tradition recalling the sixteenth-century paintings of Hans Holbein.
In these images Opie offers something deeply personal, even confessional,
revealing powerful longings that are compounded by the great physical
vulnerability of the sadomasochistic acts the photographs document. Ten
years later, in Self-Portrait/Nursing (2004), Opie returned to the genre, newly
suffusing her image with a sense of rapturous contentment, as she holds her
infant son in a classically maternal pose that further evokes art-historical
imagery. Faintly but clearly visible on her chest, the word "pervert" still
appears as a scar, a trace of her history that carries forward through time".
Fonte: MUSEU SOLOMON R. GUGGENHEIM. Disponivel em: <https:/www.
guggenheim.org/artwork/30354>. Acesso em: 08 mar. 2021.


https://www.guggenheim.org/artwork/30354
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intolerancia de grupos heteronormativos, que agridem ou tiram a vida daqueles com orientacio sexual dife-
rente da sua. E importante levarmos em consideracdo que os trabalhos de Opie foram elaborados na década
de 1990 e que o quadro de intolerancia tinha se agravado com o advento da Aids, o que foi evidenciado nas
obras de Athey. Além disso, constatamos que a liberacdo sexual, conquistada na década de 1960, sofreu forte
abalo com o surgimento da Aids, levando a praticas fetichistas, tais como o voyeurismo e o sadomasoquismo,
que objetivavam estimular a libido sem que houvesse o0 ato sexual em si, e contemplando o uso de acessdrios,
como materiais em couro, conforme podemos observar no retrato Pervert (PIRES, 2001).

Em relacdo as acGes que envolvem mutilaces no corpo do artista, recorremos a reflexdo de Féral, para
quem o espaco da performance permite que sejam realizadas transgressoes, pois, ao provocar cortes e feri-
mentos sobre si mesmo, o performer se conecta com o real, confirmando que tais intervencdes (tatuagens,
escarificacdes, cortes, etc.) ndo sdo ficticias. Mesmo que a autora, assim como outros autores apresentados
anteriormente, confirme que a performance da década de 1970 tenha perdido sua forca contestatéria no decor-
rer das décadas subsequentes, vislumbramos que algumas performances brasileiras na atualidade preser-
vam esse embate direto ao colocar o corpo numa situacéo de risco fisico. Em se tratando do corpo em risco,

o performer brasileiro Ianés reflete:

Um corpo em risco apresentado em uma acdo artistica ou em uma imagem, fotografica ou em video,
em que a sobrevivéncia mesma desse corpo é colocada em xeque ou seu desejo violento exposto como
algo obsceno, ainda que de forma controlada, abre uma situacédo de dupla negacéo em relacdo aque-
les que a observam ou participam dela. Ela se d4, de um lado, como reconhecimento radical da fragil
organicidade daquilo que chamarei de humano - humano como animalidade, como vida organica
material —, levando artista e ptiblico a um reconhecimento mutuo que subleva a individualidade de
ambas as partes; pulsdo de morte estetizada, mas também politizada, em um espaco publico. Ainda
que apresentada em uma instituicdo cultural privada, acredito que o espaco da arte seja, ou deveria
ser, sempre publico. Defendo também que um corpo nunca é essencialmente privado, nunca é posse

exclusiva do sujeito nele encarnado (IANES, 2019, ndo paginado).
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O reconhecimento “radical desta fragilidade” faz com que o corpo do artista se veja intimamente implicado
com a proposta da agao: ao se cortar com cacos de vidro (Notari), ao perfurar e suspender o corpo (Panamby),
ao costurar e tatuar em si mesma (Davanzo), constatamos esse grau de risco fisico, ja que tais performances
também lidam com situacdes que podem fugir de controle diante do imponderado. Retomamos aqui a refle-
xdo de Fischer-Lichte, segundo a qual performances que envolvem mutilacdo, risco fisico e sangue provocam
uma “oscilacdo radical” na percepcdo do publico ao deslocar o espectador do contexto trivial e coloca-lo numa
redoma sensorial extraordindria (Almeida). O publico se vé implicado numa cena que para ele pode ser inu-
sitada, que o tira da “zona de conforto”, além de despertar sensacdes desconfortaveis, num misto de medo e

tensio diante da incerteza sobre o desfecho da obra.
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CAPITULO 2 - RISCO POR RESISTENCIA FiSICA: MODOS DE AFRONTAMENTO
2.1 NOTA PRELIMINAR SOBRE A RESISTENCIA FiSICA NA PERFORMANCE

0 que nos interessa discutir acerca da resisténcia fisica na performance é como o artista que se coloca
em situacdo de risco fisico é capaz de suportar e/ou superar adversidades diante de restricdes autoimpos-
tas que possam provocar eventuais marcas/danos sobre o seu corpo; nesse caso, podemos citar a resistén-
cia fisica por restricdo alimentar, exposicdo do corpo a situacdes indspitas, como o frio ou calor excessivo,
gueimaduras com fogo, entre outros eventos que envolvem algum grau de dano fisico. Por outro lado, temos
as acoes performaticas motivadas por forcas externas - no caso, advindas de acontecimentos sociais, politi-
cos, etc., e que demandam algum tipo (em diferentes niveis) de resisténcia fisica do performer, pois acabam
por coloca-lo a um ambiente de vulnerabilidade. Aqui, o artista resiste ao néo ceder nem sucumbir diante de
uma forca oposta e/ou da vontade de outrem.

McKenzie cria aproximacdes com o pesquisador norte-americano Philip Auslander'™, que defende a ideia
de o corpo do performer ser visto, na pés-modernidade, enquanto posicao de resisténcia. Nesse sentido, temos
Féral (2015), que comunga com a afirmacio de McKenzie e Auslander quando afirma que, na arte engajada dos
anos 1970, a performance se manifestava a partir de mutilacées (até mesmo da morte) no corpo e tal envol-
vimento artistico era mensurado pela seriedade com que o artista enfrentava situacdes arriscadas e perigo-
sas. Em contraste com essa década, a autora ressalta que a performance no periodo atual” no inclui mais
o perigo fisico como forma de expressdo, mas o que ela denomina de “violéncia branda”. O enfraquecimento
desse viés mais enérgico da performance veio acompanhado de algumas experimentacdes de cunho tecno-
l6gico. Além disso, a autora enfatiza que a relacdo da performance com o corpo permanece, porém “[...] ndo
tem mais a mesma coloracdo, nem a mesma intensidade. E que as apostas, elas mesmas, mudaram” (FERAL,
2015, p. 147).

A reflex@o de Féral contribui para compreendermos o trabalho do performer com producéo realizada apro-
ximadamente a partir da década de 1980 até os anos 1990, como a do taiwanés Tehching Hsieh, conhecido
pelas suas performances de carater duracional e pelo trabalho intitulado One performance 1981-1982 (Outdoor
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173 0 livro que apresenta as reflexdes de Philip Auslander colocadas no
corpo da tese se intitula Presenca e resisténcia. E importante também enfati-
zar que Auslander “[...] foi nomeado para integrar o corpo docente da Georgia
Tech em 1987, local em que é professor na Escola de Literatura, Midia e
Comunicagao desde 1999. Ele é PhD em teatro pela Universidade de Cornell.
0 Dr. Auslander ensina principalmente na drea de Estudos da Performance,
com interesses particulares na performance de musica, performance e tec-
nologia, e na documentagao da performance. Ele € editor colaborador de
varias revistas de teatro ou estudos de performance baseados nos EUA
ou no Reino Unido. Contribui regularmente para essas e outras revistas e
publicou seis livros, incluindo Presenca e resisténcia: pés-modernismo e
politica cultural na performance americana contemporanea (Universidade
de Michigan, 1992), De atuagdo a performance: ensaios em modernismo e
pds-modernismo (Routledge, 1997), Liveness: performance em uma cultura
midiatizada (Routledge, 1999; sequnda edigdo em 2008) e Performing Glam
Rock: género e teatralidade na musica popular (University of Michigan, 2006).
Ele recebeu o prestigioso Prémio Callaway de Melhor Livro de Teatro ou
Drama por Liveness” (tradugdo nossa). Fonte: <https://www.iac.gatech.edu/
people/faculty/auslander>. Acesso em: 13 jul. 2020.

174 Nesse caso, o periodo referido por Féral é 1989.
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piece, statement). O artista ndo envolveu atos de mutilagdo em suas producdes, mas, por outro lado, se colocou
em situacGes indspitas, que exigiam muita resisténcia fisica, como dormir desprotegido de um frio intenso,
ficar vulneravel as possiveis agressdes fisicas na rua, entre outros imprevistos envolvidos na acdo. O per-
former morou nas ruas da cidade de Nova Iorque durante o periodo de um ano, o que confirma sua resistén-
cia com relacdo aos perigos aos quais ele ficou exposto, tal como ser assaltado, brigar com moradores de rua
e ser preso, ja que o “[...] uso da ilegalidade é um compromisso do artista em lidar com a realidade, muitas

vezes num risco perigoso™” (INGBERMAN, 1982, ndo paginado apud KEE, 2016, p. 74, traduc¢do nossa).

Em se tratando de situacdes limites e arte, hd uma longa histdria de artistas que viveram a vida
sempre nessas bordas da satude e do cuidado com o corpo: ha inumeras biografias de artistas per-
meadas por consumo excessivo de alcool e outras drogas, privacdo de sono, loucura etc. Porém isso
nunca foi considerado arte nem para seu publico, nem para eles préoprios. Por outro lado, Fischer-
Lichte (2008) destaca que sempre existiu e continuam existindo dominios culturais onde praticas
extremas e situacdes limite sdo consideradas ndo somente normais como também louvaveis e res-
peitadas tal como as praticas iogues citadas no inicio deste texto.

Expor o corpo a situacdes extremas e de priva¢des inimaginaveis, permeia, de certo modo, varios
espectros de diferentes dominios sociais e culturais. Praticas ancestrais, rituais e religiosas de dife-
rentes povos nos deixam claro o quanto as experimentagdes com o corpo estiveram sempre presen-
tes, e sob as mais variadas possibilidades (REZENDE, 2016, ndo paginado).

Constatamos que a “eficacia performativa” (McKenzie) na acdo de Hsieh apresenta resquicios de um viés
transgressor (décadas de 1960-70) se considerarmos que seu trabalho foi realizado fora do espaco institucio-
nal da arte. Isso refor¢a sua caracteristica marginal, na qual se identificava (em certo sentido) com os exclui-
dos da sociedade. Por outro lado, evidencia fortes tracos de uma postura de resisténcia, ja que, para conse-
guir sobreviver diante de tantas adversidades as quais estava sujeito ao perambular pelas ruas, foi capaz de
enfrentar aquela situac¢do limite. Tal perfil de resisténcia (décadas de 1980-90) pode ser constatado pelas pri-

vacOes extremas por que o artista passou quando se absteve do convivio social de familiares e amigos, negli-
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175 Trecho original em inglés: “[..] The use of illegality is a commitment
by the artist to deal with reality, often at dangerous risk”. Fonte: KEE,
Joan. Orders of law in the one year performances of Tehching Hsieh.
American Art 30, n. 1, p. 72-91, Spring 2016. Disponivel em: <https://doi.
0rg/10.1086/686549>. Acesso em: 16 maio 2019.
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genciando a saude fisica e mental em prol de uma restricdo autoimposta. Desse modo, detectamos elemen-
tos que delineiam a performance considerada do periodo moderno (transgressora) e a performance de carater
pés-moderno (resistente). No caso da “eficacia transgressora”, a acdo do performer acontece fora do poder
alienador, assumindo uma posicdo mais subversiva com relacdo as estruturas sociais dominantes e levando
em consideracdo o contexto social, politico, econdmico, cultural, etc. Ja a “eficacia resistente” surge no inte-
rior e nas entranhas desse mesmo poder e atua a partir e por meio de mecanismos discretos e sutis, ou seja,

opera com base na propria dinamica institucional. Nesse sentido, McKenzie reforca:

A diferenca entre essas estratégias corresponde também a uma diferenca na maneira como o poder
é concebido: enquanto a eficacia transgressora busca derrubar o totalitarismo do establishment, a
eficadcia resistente busca subverter as hegemonias do “etnofalocentrismo”. Auslander argumenta
que a performance pés-modernista ndo tenta se opor as normas e instituicGes sociais, mas, sim, as
infiltra através de criticas sutis e/ou parddias de midias representativas’” (McKENZIE, 2002, p. 43,
traducdo nossa).

Com base nesses dois modelos paradigmaticos propostos por Auslander e reafirmados por McKenzie, res-
saltamos que as performances das décadas de 1960-70 podem assumir o viés da “eficacia transgressora” e as
performances em torno das décadas de 1980 e 1990, o da “eficdcia resistente”. Se o perfil transgressor carac-
teriza o periodo da modernidade e o de resisténcia o pés-moderno, a pds-modernidade é marcada pela sua
personalidade hibrida: segundo Garcia Canclini (1997), as culturas latino-americanas ja se constituem mes-
ticas pelas “[...] formas sincréticas criadas pelas matrizes espanhola e portuguesa com figuracdo indigena”
(GARCIA CANCLINI, 1997, p. 326), sem falar na influéncia da cultura africana. Nesse sentido, Garcia-Canclini
afirma que o “[...] pés-modernismo n&o é um estilo, mas a copresenca tumultuada de todos, o lugar onde os
capitulos da histéria da arte e do folclore se cruzam entre si e com as novas tecnologias culturais” (GARCIA
CANCLINI, 1997, p. 329).

No final da década de 1980, Garcia Canclini (1997) investigou essa vertente hibrida latino-americana

a partir dos conflitos interculturais na cidade de Tijuana, que se localiza na fronteira entre o México e os
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176 Trecho original em inglés: “[..] The difference between these
strategies corresponds also to a difference in the ways power is conceived:
while transgressive efficacy seeks to overthrow the totalitarianism of the
Establishment, resistant efficacy seeks to subvert the hegemonies of
ethnophallogocentricism. Auslander argues that postmodern performance
does not attempt to oppose social norms and institutions but instead
infiltrates them through subtle critiques and/or parodies of representational
media”. (MCKENZIE, 2002, p. 43).



Estados Unidos. Para o autor, essa metropole pode ser considerada um “laboratdrio da pds-modernidade”,
sendo marcada pelo uso do espanhol e do inglés, assim como de linguas indigenas em algumas localidades.
Além disso, ha o contraste de areas mais interioranas que convivem com hotéis e fdbricas de grande porte,
juntamente com centros culturais seguindo padrdes internacionais. E justamente nesse contexto que temos
GOomez-Pefla como editor de uma revista bilingue com sede em Tijuana e San Diego (E.U.), chamada La linea
quebrada/The broken line, fundada em meados da década de 1980. O proprio Gomez-Pefia é reflexo desse con-
texto hibrido, ja que ele cresceu vendo filmes de charros” e de ficcdo cientifica, escutando cumbias e rolas
do grupo musical Moody Blues™, construindo altares, ao mesmo tempo que filmava em Super 8, além de ler
Corno Emplumado™ e Art forum, assumindo, conforme Garcia Canclini (1997), “todas as identidades possi-
veis”. A estudiosa norte-americana Gloria Anzaldda, no seu livro Borderlands/La frontera: the new mestiza

(1987), menciona a expressdo poética da fronteira:

E uma poética que leva o debate contemporaneo sobre a identidade - antes emanando apenas do
centro - para as margens e fronteiras dos Estados-nac&o. A poética da fronteira se origina da litera-
tura e da arte chicana, mas hoje abrange também a area de fronteira (as Terras Fronteiricas), tanto
do lado norte-americano quanto do lado mexicano. Nesta drea também se escreve a poética do dia-
logo, cuja poliglossia multilingue subverte o monologismo da identidade nacional (STAMBAUGH",

2018, ndo paginado, traduc¢do nossa).

Nessa “poética da fronteira”, na qual transita o pensamento/producio de Gomez-Pefia, é possivel refor-
carmos o olhar voltado para a performance enquanto “territdrio”, no qual se localizam fronteiras mutaveis
e que abarcam contradicdes, ambiguidades e paradoxos. Nesse sentido, “[...] diluir, borrar e cruzar fronteiras
faz parte desse percurso” (LOTUFO, 2013, p. 1159), conforme sugerido por GOmez-Pefia, que “[...] problematiza
os fluxos, formacGes e composicdes contemporaneas” (LOTUFO, 2013, p. 1159). E nas questdes propostas por
Gomez-Pefia® que se fundam as producGes de alguns performers brasileiros, ja que nossa genética é essen-

cialmente constituida e marcada pelo hibridismo social, politico, econdmico, cultural e outros entrecruza-
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177 Charro é um peéo de rodeio mexicano (charreada).

178 Banda britanica de rock (estilo: psicodélico e progressivo) da década
de 1960.

179 El Corno Emplumado era uma revista editada pelo poeta mexicano
Sergio Mondragdn e pela poetisa norte-americana Margaret Randall.

180 Trecho original em espanhol: “Con este poema abre Gloria Anzaldua
su libro Borderlands/La frontera: The new mestiza, aparecido en 1987 y que
representa uno de los textos clave de la poética de la frontera. Se trata de
una poética que lleva el debate contempordneo sobre la identidad —antes
emanado Unicamente del centro— a los madrgenes y las fronteras de los
Estados-nacidn. La poética de la frontera origina con la literatura y el arte
chicanos, pero hoy abarca también a la zona fronteriza (los Borderlands),
tanto del lado estadounidense como del lado mexicano. En esta zona se
escribe ademds la poética del didlogo, cuya poliglosia multilingiie subvierte
el monologismo de la identidad nacional” (STAMBAUGH, 2018, ndo pagi-
nado, tradugdo nossa).

181 Panamby participou de um workshop ministrado por Gomez-Pefia em
20170. Além disso, foi ele que 0 apresentou para Athey.



mentos. Gomez-Pefia®? (2005) também admite que,
enquanto artista performatico, sempre se coloca em
situacdes nas quais arrisca sua vida e integridade
fisica, tudo isso em nome da arte; porém, ao obser-
var o cendrio artistico, ele relata que sdo raros os
casos de artistas que cometeram suicidio, mataram
alguém ou sofreram acidentes fatais causados pela
performance. Vez ou outra, o performer admite que
ja houve momentos nos quais artistas correram ris-
cos desnecessarios com o intuito de alargar as pos-
sibilidades e dimensdes do trabalho, chegando, em
alguns casos, a colocar o publico em risco, mesmo
que nada de grave tenha acontecido. Em uma das

paginas do seu diario, o artista relata:

Prezado publico: Tenho quarenta e cinco
cicatrizes; metade delas produzidas
pela arte e isso ndo é uma metafora.
Minha obsess&o artistica me levou a
fazer alguns atos flagrantemente estu-
pidos de transgressdo, como viver den-
tro de uma caixa de acrilico por varios
dias exibindo uma identidade ficticia;
crucifiquei-me vestido de mariachi para
protestar contra a politica de imigra-
¢do dos Estados Unidos; visitei o Museu
Metropolitano de Nova lorque vestido
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182 "Fundado em 1993 em Los Angeles, La Pocha Nostra é o projeto defini-
tivo e mais antigo de Gomez-Pefia. La Pocha Nostra € uma organizagao artis-
tica transdisciplinar e sem fins lucrativos, que fornece uma rede de apoio e
forum para artistas de vérias disciplinas, geragées, complexidades de género
e origens étnicas. La Pocha se dedica a apagar as fronteiras entre arte e poli-
tica, pratica e teoria da arte, artista e espectador. Por mais de 25 anos, LPN
tem se concentrado intensamente na nogao de colaboragao além das fron-
teiras nacionais, raga, género e geragoes como um ato de diplomacia cidada
radical e como um meio de criar “comunidades efémeras” de artistas rebeldes.
O trabalho performatico de La Pocha Nostra mistura estética experimen-
tal, politica ativista, humor espanglés e participagdo do publico para
criar uma “experiéncia total” para o publico/leitor/espectador ao vivo e
online. Desenvolvendo continuamente narrativas multicéntricas e proje-
tos de performance em larga escala a partir de uma perspectiva de fron-
teira, La Pocha Nostra cria o que os criticos denominaram “performances
cyber-punk chicanas” e “arte etno-techno”. Na obra, as fronteiras cultu-
rais foram transferidas para o centro, enquanto o suposto mainstream
é empurrado para as margens e tratado como exdtico e desconhecido,
colocando os membros da audiéncia e leitores na posigdo de “estrangei-
ros” ou “‘minorias”. (GOMEZ-PENA, [19--], ndo paginado, traduc&o nossa).
Trecho original em inglés: “Founded in 1993 in Los Angeles, La Pocha Nostra
is Gémez-Pefia’s ultimate and most long-standing project. La Pocha Nostra is a
transdisciplinary arts organization & 507-c3 non-profit that provides a support
network and forum for artists of various disciplines, generations, gender
complexities and ethnic backgrounds. La Pocha is devoted to erasing the
borders between art and politics, art practice and theory, artist and spectator.
For 25+ years, LPN has intensely focused on the notion of collaboration across
national borders, race, gender and generations as an act of radical citizen
diplomacy and as a means to create ‘ephemeral communities’ of rebel artists.
La Pocha Nostra’s performance work mixes experimental aesthetics,
activist politics, Spanglish humor and audience participation to create a
‘total experience’ for both live and online audience member/reader/viewer.
Continually developing multi-centric narratives and large-scale performance
projects from a border perspective, La Pocha Nostra creates what critics have
termed ‘Chicano cyber-punk performances’, and ‘ethno-techno art’. In the
work, cultural borders have moved to the center while the alleged mainstream
is pushed to the margins and treated as exotic and unfamiliar, placing the
audience members and readers in the position of ‘foreigners’ or ‘minorities”.
(GOMEZ-PENA, [19--], ndo paginado).



de El Mad Mex usando uma coleira de cachorro ao redor do pescoco e guiado por uma dominadora
espanhola... Caros membros do publico, querem que eu seja mais explicito que... digamos, depois de
beber uma garrafa de Maestro Limpio™ para exorcizar meus demonios coloniais? Eu lembro de, em
certa ocasido, ter dado uma adaga a uma assistente do publico e ter oferecido meu plexo. (Pausa.)
“Mulher, aqui... meu corpo colonizado” - eu disse desafiadoramente. Ela veio em minha direcdo e,
sem pensar duas vezes, me apunhalou, infligindo assim a minha cicatriz nimero quarenta e cinco.
Ela tinha apenas vinte anos, era porto-riquenha e ndo sabia a diferenca entre performance, rock &
roll e vida nas ruas. Frase terrivel. Apagar'® (GOMEZ-PENA, 2005, p. 211, traducdo nossa).

Além disso, sua postura, enquanto ato de resisténcia, reside no fato de que, para Gomez-Pefia, a perfor-
mance é um “territério” no qual se localizam fronteiras mutdveis que abarcam contradicdes, ambiguidades
e paradoxos. Segundo ele, por meio da performance, é possivel preservarmos certa liberdade que em outros

espacos nos é negada:

“Aqui” a tradicdo pesa menos, as regras podem ser quebradas, as leis e estruturas mudam constante-
mente e ninguém da muita atencdo as hierarquias ou ao poder institucional. “Aqui” ndo ha governo
ou autoridade visivel. “Aqui” o Unico contrato social que existe é a nossa vontade de desafiar mode-
los e dogmas autoritarios e continuar a expandir os limites da cultura e da identidade'® (GOMEZ-
PENA, 2005, p. 203, traducdo nossa).

Ao pensarmos sobre a “permeabilidade da performance” no Brasil, relacionamos tal reflexdo com o artigo
Teoria critica, democracia e esfera publica: concepcdes e usos na America Latina, dos pesquisadores Leonardo
Avritzer's e Sérgio Costa'®. Os autores propdem uma discussdo acerca do espaco publico e, entre outras ques-
tdes, apontam alguns dos “mecanismos de selecdo” pelos quais o Estado detém o poder para definir quais os
atores (sociedade civil) que serdo ouvidos e quais os temas que serdo abordados e trazidos a publico. Nesse
contexto social, eles alertam: “[...] as minorias étnicas, grupos discriminados e mulheres tendem a ser exclui-
dos a priori da esfera publica ou ocupam nela um lugar subordinado” (AVRITZER; COSTA, 2004, p. 711). Tais

grupos minoritarios sdo considerados “contrapublicos” e se constituem como uma forca contraria aos gru-
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183 E uma espécie de limpador multiuso para a limpeza doméstica.

184 Trecho original em espanhol: “Querido publico: Tengo 45 cicatrices; la
mitad de ellas producidas por el arte y ésta no es una metafora. Mi obsesion
artistica me ha llevado a realizar algunos actos flagrantemente estupidos
de transgresion, como vivir dentro de una caja de plexiglass por varios dias
exhibiendo una identidad ficticia, crucificarme vestido de mariachi para
protestar por la politica migratoria de los EU; visitar el Museo Metropolitano
de NY vestido como El Mad Mex y llevado, con una correa de perro al cuello,
por una dominatriz espafiola.. Estimados miembros del publico, ;acaso
desean que sea mas explicito que.. digamos, haberme bebido una botella
de Maestro Limpio para exorcizar mis demonios coloniales? Recuerdo en
certa ocasion, haberle entregado una daga a una asistente del publico, y
haberle oferecido mi plexo. (Pausa.) "Mujer, he aqui.. mi cuerpo colonizado”
- le dije desafiante. Ella vino hacia mi, y sin pensarlo dos veces, me apufiald,
inflingiendo asi mi cicatriz numero 45. Ella sélo tenia 20 anos, era boricua, y
desconocia la diferencia entre el performance, el rock & roll, y la vida callejera.
Pésima frase. Delete..". (GOMEZ-PENA, 2005, p. 211).

185 Trecho original em espanhol: '[...] ‘Aqui’, la tradicion pesa menos,
las reglas pueden romperse, las leyes y las estructuras estan en constante
cambio, y nadie le presta demasiada atencion a las jerarquias o al poder
institucional. ‘Aqui’ no hay gobierno ni autoridade visible. "Aqui” el Unico
contrato social que existe es nuestra voluntad para desafiar modelos y
dogmas autoritarios, y continuar empujando los limites de la cultura y de la
identidade”. (GOMEZ-PENA, 2005, p. 203).

186  Leonardo Avritzer é professor titular da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) e membro do Conselho Consultivo da International Political
Science Association (IPSA). E autor dos seguintes livros: Democracy and the
public space in Latin America (2002) e A moralidade da democracia (1996),
Participatory institutions in democratic Brazil (2009), Los desafios de la
participacion en América Latina (2014). Fonte: Curriculo Lattes. Disponivel
em: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do;jsessionid=79D55
DE791FCF58D028252E7C895C6D4 . buscatextual _0>. Acesso em: 07 jul. 2021.
187  E professor titular de Sociologia da Universidade Livre de Berlim e pes-
quisador associado do CEBRAP (Centro Brasileiro de Anélise e Planejamento,
S&o Paulo). Fonte: CEBRAP. Disponivel em: <https://cebrap.org.br/pesquisador/
scosta/>. Acesso em: 07 jul. 2021.
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pos majoritarios. Sobre tal questdo, podemos reproduzir o exemplo mencionado pelos autores, que apontam
as minorias étnicas, como é o caso dos negros, que tém travado uma luta contra a “didspora africana” e, por
meio do contexto artistico, encontraram vazdo para debater sobre o assunto. Eles citam linguagens artisti-
cas como a performance, a danc¢a e a musica, mesmo que tais manifestacdes tenham ficado a margem do
sistema politico oficial.

Em se tratando desse aspecto, vemos na producdo brasileira em performance, algumas artistas negras
se posicionando de modo a abordar questdes como a ancestralidade, a identidade e a hipersexualizacao da
mulher negra, como Rubiane Maia, Renata Felinto, Carla Santana, Castiel Vitorino Brasileiro, Priscila Rezende
e Ana Beatriz Almeida. Enquanto postura de resisténcia, temos o trabalho de Felinto nomeado Amortecimento's
(2019), que aborda o “[...] resgate do autoamor entre pessoas negras num contexto afrodiaspérico, num pais
no qual ha fortes resquicios da escravidao e de racismo que impactam nas relacdes sociais, psicoldgicas, afe-
tivas e sexuais entre essas pessoas” (FELINTO, 2019, ndo paginado). Nesse sentido, além de os performers se
posicionarem, é importante que os espacos publicos se comprometam a acolher tais proposicdes artisticas e,
desse modo, provoquem debate mais amplo na sociedade, se mostrem cada vez mais permeaveis a tais for-

cas expressivas e possam acolher sistematicamente essas produgdes (AVRITZER; COSTA, 2004).

2.2 MODOS DE AFRONTAMENTO: PERFORMANCES BRASILEIRAS

2.2.1 MAIKON K.'® (1982-)

Nem performance nem danca nem teatro. Maikon K. atua em um nao-lugar movedico, em constante
negociacdo com os cddigos de linguagem e categorias de mercado. Insiste na presenca analdgica do
corpo e no encontro ao vivo. O foco de seu trabalho é o corpo, seja 14 o que essa palavra queira dizer,
e sua capacidade de alterar percepc¢des. Cada uma de suas criagdes quer agir no sistema nervoso do
publico como uma substancia lisérgica especifica. Deixar a audiéncia high, stoned, chapada, revi-

rada, visdes, peias e revelacdes. Tocar o inominavel de assustadora beleza. Perverter a raz3o. Para

162 | RISCO POR RESISTENCIA FiSICA: MODOS DE AFRONTAMENTO

188 Este trabalho de Renata Felinto foi agraciado com o Prémio Pipa 2020.
Roberto Ribeiro Vinhdes, um dos fundadores do Instituto Pipa, enfatiza que a
concepgdo do Instituto esta pautada pela sequinte premissa: “[...] ndo admi-
timos censura de nenhuma natureza. Ndo nos manifestamos institucional-
mente sobre outros assuntos, por mais relevantes que sejam”. O Prémio
Pipa integra instituto que foi concebido em 2009 com trés objetivos princi-
pais: a) ajudar a criar uma alternativa de caminho no meio das artes brasi-
leiras que motive e promova os artistas e a profissao de artista; colaborar
com a organizagao do setor e gerar uma maior insergao da arte brasileira
no cenério global; b) desenvolver um modelo para uma ONG eficiente, na
qual a maioria dos recursos financeiros sdo destinados a cumprir a Missao
do Instituto; c) ajudar o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM -
Rio) a construir uma colegdo selecionada de arte contemporanea. De 2010
a 2018, o PIPA estabeleceu uma parceria com o MAM-Rio, onde as expo-
sic6es dos finalistas foram realizadas. Os finalistas de cada edigdo doa-
ram uma obra ao museu, o que permitiu a ampliagdao do acervo, que teve
36 obras adicionadas a colegdo de arte contemporanea brasileira. Fonte:
Prémio PIPA. Disponivel em: <http://www.institutopipa.com/pt/sobre-o-ins-
tituto>. Acesso em: 07 jul. 2021.

189 0O nome civil do artista é Maikon Kempinski.
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isso se utiliza de sons, palavras, movimento, imagens e atividades ritualizadas. Interessa-se por
dramaturgias hibridas, estados corporais e as relacGes entre sagrado e profano, grotesco e sublime.
Terrorismo xamanico, poéticas escatoldgicas e estados adulterados de consciéncia sdo termos bar-
rocos que ele gosta de usar para explicar o que faz (SILVA, 2021).

O artista curitibano tem formac&o em Ciéncias Sociais na Universidade Federal do Parana (UFPR), com
énfase em Antropologia do teatro, tendo iniciado sua trajetoria pelas Artes Cénicas. Atualmente transita entre
a performance, a danca e o teatro. Seu interesse se concentra na pesquisa do “corpo e sua capacidade de alte-
rar percepcoes”, por meio de “[...] praticas corporais e ritos ancestrais”, influéncia advinda do candomblé e do
xamanismo; com isso, ele elabora algumas técnicas corporais por meio de “cancédo, som néo verbal, danca,
signos visuais e atividades ritualizadas”, além de estabelecer relacdes entre o “sagrado-profano, sexualidade,
intensidades, o grotesco, provocar rituais, testar sensibilidades” (MAIKON K., [20--], ndo paginado).

Atualmente, Maikon K. vive em Berlim (desde 2020) com uma bolsa concedida pela instituicdo Martin
Roth-Initiative®, que intermedeia seu vinculo com a Inter-University Center for Dance Berlin (HZT). O pro-
grama é destinado a artistas que foram censurados/perseguidos em seu pais de origem ou artistas que estdo
em situacdo de risco. Ou seja, a instituicdo acolhe artistas que residem em outros paises e que estdo sofrendo
com governos ditatoriais, tanto por ameacas, constrangimentos quanto por impedimento para a realizacao
do seu trabalho artistico, como foi o caso de Maikon K. com Dna de Dan.

A “danca-instalacdo” Dna de Dan foi apresentada pela primeira vez em dezembro de 2013, na parte externa
(gramado) do Museu Oscar Niemeyer (MON), na cidade de Curitiba (PR); o trabalho é resultado de um projeto
contemplado pelo Prémio Funarte Petrobrds de Danca Klauss Vianna (2012). A pesquisadora Kysy Fischer foi
convidada para integrar a equipe desse projeto, assumindo as funcdes de preparadora corporal e orientadora
de movimento; tal processo de preparacao durou quatro meses e foi descrito detalhadamente na sua disser-

tacdo de mestrado. A acdo partiu de um nome predefinido pelo artista que, segundo ela, aconteceu quando:

H4 sete anos eu estava retirado por 15 dias no meu ritual de iniciacdo religiosa e 14, deitado na esteira,
o nome Dna de Dan me foi mostrado. Neste dia, me comprometi a realizar um trabalho artistico
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190 A Martin Roth-Initiative protege artistas que estdo comprometidos em
seu pais com a liberdade da arte, a democracia e os direitos humanos, per-
mitindo a residéncia temporaria na Alemanha ou em paises terceiros com
o0 proposito de proteger aqueles que estdo sendo perseguidos. Um signifi-
cado especial é dado ao cendrio cultural e a sociedade civil local dos pai-
ses anfitrides que, durante o periodo da bolsa, atuam junto aos bolsistas,
ddo suporte e possibilitam seu desenvolvimento profissional. A Martin Roth-
Initiative visa garantir que, ao final do periodo da bolsa, seja possivel ao bol-
sista retornar em seguranga ao seu pais de origem, ou que as bases para
sua integragdo bem-sucedida na sociedade do pais anfitrido tenham sido
langadas. A atuagdo conjunta entre a Martin Roth-Initiative e seus parceiros,
tanto no mercado interno quanto no externo, expressa o compromisso da
sociedade civil em assumir responsabilidades ao impregnar suas cores ao
mastro”. (MARTIN ROTH-INITIATIVE, [20--], ndo paginado, tradugéo nossa).
Trecho original em inglés: “The Martin Roth-Initiative protects artists who
are committed in their home country to the freedom of art, democracy and
human rights by enabling temporary residence in Germany or third coun-
tries for the purpose of protecting those who are being persecuted. Special
significance is placed on the cultural scenes and local civil society in the
host countries which, during the scholarship period, work with the scholar-
ship holders, provide support and enable their professional development.
The Martin Roth Initiative aims to ensure that, at the end of the scholar-
ship period, it is possible for the scholarship holder to return safely to their
home country, or that the foundation for their successful integration in the
society of the host country has been laid. The joint performance between
the Martin Roth-Initiative and its partners, both domestically and abroad,
expresses the commitment of civil society to take on responsibility and nail
its colours to the mast”. Disponivel em: <https:/martin-roth-initiative.de/
en#pid-229>. Acesso em: 21 ago. 2021.
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dedicado ao meu orixa Oxumaré, que também recebe o nome de Dan, entre o povo de Dahomé - atual
Benin, na Africa Ocidental (MAIKON K., [200--], ndo paginado apud FISCHER, 2015, p. 105).

)

Segundo Fischer, o artista integra religido de matriz africana, que seria uma espécie de “sincretismo’
entre o candomblé e 0 xamanismo, apresentando forte relacdo com a espiritualidade e as praticas ritualis-
ticas. A conexdo entre arte e religido é uma caracteristica nos trabalhos dele, ja que sua pesquisa contempla
0 “[...] encontro do seu corpo com outras esferas para além do conhecido e de levar a plateia a criar relacGes
com o invisivel” (FISCHER, 2015, p. 106).

Com relacdo ao nome da acdo, Maikon K. relata que, no contexto da cultura africana, Dan é um dos nomes
dado a serpente. Mais especificamente na lingua iorub4d, significa “cobra ancestral”; j4 no xamanismo, a ser-
pente também pode se relacionar a figura de um animal que remete a poder e conhecimento. No que diz res-
peito a DNA, advém de um anagrama da palavra Dan, que, por sua vez, se conecta com a “dupla hélice” do

DNA, que tem a forma da serpente.

Passei pelos rituais de iniciacdo do Candomblé, sou filho de Oxumaré, um espirito serpentino que
reflete uma manifestacdo dos Deuses. Minha pesquisa comecou na intersecdo da ciéncia e da cul-
tura antiga. A sabedoria antiga aponta na mesma direcdo que a ciéncia. Eu chamo Dna de Dan de
“danca-instalacdo”. Estou sozinho em uma estrutura de plastico, uma bolha para ser mais preciso.
Essa estrutura é transparente. Parece organica. Me lembra um utero, uma placenta, uma agua-viva.
Ao mesmo tempo, é de plastico e sintética. Eu trabalho dentro dela com meu corpo nu. Meu pro-
cesso consiste em ir para o estudio e resolver as coisas em meu corpo, respirando. Eu acesso minha
ancestralidade usando meu corpo. N&o é nada transcendental. Eu entendo que a informacé&o ja esta
14, como se estivesse em meu c6digo genético™ (MAIKON K., 2015, ndo paginado, traducdo nossa).

A apresentacdo acontece dentro de um ambiente plastico transparente® em formato ovalado (Figura 50),
local onde o artista permanece durante toda a acéo e os participantes também sdo convidados a adentrar

descalcos no espaco. O performer fica nu e sua pele é revestida por uma espécie de cola™, aplicada em todo o
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Figura 50 - MAIKON K. DNA DE DAN. Danga instalacdo, 2015. Fonte: <https://mai.art/
terra-comunal-content/2015/3/24/the-ancestral-body>

191 Trecho original em inglés: “I went through the initiation rituals of
Candomblé, I'm a son of Oxumaré, a serpentine spirit which reflects a
manifestation of the Gods. My research began at the intersection of science
and ancient culture. Ancient wisdom points in the same direction as science. |
call DNA of Dan a "dance-installation." I'm alone in a plastic structure, a bubble
to be precise. This structure is transparent. It looks organic. It reminds me of
a womb, a placenta, a jellyfish. At the same time, it is plastic and synthetic. |
work inside it with my naked body. My process consists of going to the studio
and working things out in my body, breathing. | access my ancestry using my
body. It's nothing transcendental. | understand that the information is already
there, as if it's in my genetic code”. Fonte: MAIKON K. The ancestral body an
interview with artist Maikon K. Entrevista realizada por Ulisses Carrilho em
24 de margo de 2015. Disponivel em: <https://mai.art/terra-comunal-con-
tent/2015/3/24/the-ancestral-body>. Acesso em: 13 jun. 2021.

192 A estrutura plastica foi concebida pelo artista visual curitibano
Fernando Rosenbaum.

193 Essacola é um 'latex’ caseiro desenvolvido pela artista visual Faetusa
Tezelli e sua aplicagdo completa demora em torno de uma hora e trinta
minutos (FISCHER, 2015).
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corpo, que vai endurecendo no decorrer do tempo; para isso, ele permanece imdvel por trés horas, na etapa
de preparacio da “segunda pele”, antes da apresentacdo. Durante esse periodo, o artista realiza respiracGes
muito “curtas”, como as de um bebé, para evitar a quebra da pelicula.

O artista vai se articulando aos poucos com movimentos que se assemelham aos da serpente e a pele vai
ficando cada vez mais craquelada e despedacada, o que remete a troca de pele do animal. No desenrolar do
trabalho, ele acaba se alimentando de parte do material. Aqui, a acdo partiu da imobilidade para o ritmo fre-
nético do corpo, que se contorcia entre gestos e expressdes faciais (Figura 51). Nesse sentido, Maikon K. reforca
gue ndo tem interesse em representar rituais indigenas ou do candomblé, mas em extrapolar tais referén-
cias e “[...] borrar as categorias, do que é danca, do que é performance” (SILVA, 2021).

No ano de 2015, o artista foi convidado por Abramovic para integrar a mostra intitulada Oito performan-
ces, que aconteceu paralelamente a exposicdo do projeto Terra comunal — Marina Abramovic¢ + MAI', no Sesc
Pompeia (SP), o que demandou uma reconfigura¢do no tempo de sua apresentacio, de modo a converté-la para
o formato de longa duracéio, estendendo-a para um periodo de quatro horas, o que exigiu ainda mais resis-
téncia fisica. Segundo o artista, o periodo preparatdrio para a formac&o da pele, que, como comentado ante-
riormente, leva em torno de trés horas, se tornou parte da performance e constituiu um momento no qual o
performer carregou o corpo da energia captada do seu entorno. Num misto de danca e performance, Maikon
K. segue um “caminho” coreografico que norteia as suas acdes, mas que ndo é rigidamente estabelecido por-
que a relacdo com o publico também define o percurso. J& nos anos de 2016 e 2017, o trabalho transitou em
algumas cidades brasileiras pelo Prémio Funarte de Danca Klauss Viana 2014 e circuito Palco Giratdrio do Sesc.
Em 2018 fez parte da Mostra Internacional de Teatro de Sdo Paulo (MITsp) (MAIKON K., [20--], ndo paginado).

Numa das apresentacoes pelo Sesc (julho de 2017), Maikon K. executou a acao em frente ao Museu Nacional
da Republica, em Brasilia (DF), e ela foi interrompida pela intervenc&o da policia, que, além de rasgar a ins-
talacdo, prendeu o artista com a justificativa de atentado violento ao pudor. Além disso, no 15° Festival de
Danca de Londrina-PR (2017), o artista se apresentou no anfiteatro do lago Igapé e, mesmo avisada antecipada-
mente sobre a nudez do artista, uma das espectadoras chamou a policia; diferentemente do caso em Brasilia,

guando a policia chegou, Maikon K. lembra: “eu olhei em volta e perguntei para a plateia se eles iam deixar
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194 A exposigdo Terra comunal — Marina Abramovi¢ + MAI aconteceu no
periodo entre 10 de margo e 10 de maio de 2015 no Sesc Pompeia (SP).
Foi dividida em duas partes, conforme informado no site da instituigao: "A
primeira parte da exposigao, Terra comunal — Marina Abramovic, reune trés
instalagdes de Abramavié: The house with the ocean view (A casa com vista
para 0 mar), que traz a narragdo das agdes da artista durante a performance
de doze dias apresentada em Nova York, em 2002; The artist is present (A
artista estd presente), com as duas cadeiras da exposigdo no MoMA, em
Nova York, e projecdes que mostram de um lado o publico que participou
da performance em 2010 e, do outro lado, Marina Abramovi¢ olhando cada
um deles; e a inédita 572 hours (572 horas), criada a partir da performance
realizada na Serpentine Gallery, de Londres, no ano passado [...]. A segunda
parte do projeto, Terra comunal = MAI (Marina Abramovi¢ Institute), apre-
sentard a maior experiéncia ja aplicada das propostas do instituto em todo
o mundo. O publico poderd conhecer e participar do Método Abramovié,
praticando uma série de atividades imersivas durante um periodo de duas
horas, a fim de explorar as fronteiras da arte imaterial e das performan-
ces de longa duragéo. [...] Vivemos num mundo de constantes distragdes”.
Fonte: Disponivel em: <https://www.sescsp.org.br/online/artigo/8743_TERR
A+COMUNAL+MARINA+ABRAMOVI263+MAI+DESEMBARCA+NO+SESC+POMP
EIA>. Acesso em: 16 jun. 2021.


https://www.sescsp.org.br/online/artigo/8743_TERRA+COMUNAL+MARINA+ABRAMOVI263+MAI+DESEMBARCA+NO+SESC+POMPEIA
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/8743_TERRA+COMUNAL+MARINA+ABRAMOVI263+MAI+DESEMBARCA+NO+SESC+POMPEIA
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/8743_TERRA+COMUNAL+MARINA+ABRAMOVI263+MAI+DESEMBARCA+NO+SESC+POMPEIA

que aquilo acontecesse de novo”. Nesse momento,
0 publico fez um “cord&o de isolamento”, protegen-
do-o da abordagem policial e permitindo que a ten-
sdo se diluisse para que a apresentacdo fosse con-
cluida (REVISTA TRIP, 2017, ndo paginado).

Com relacdo ao ocorrido em Brasilia, o governa-
dor e o secretario da Cultura do Distrito Federal® rea-
lizaram pedido de desculpas por telefone; além disso,
o artista foi convidado a se apresentar novamente na
cidade e argumentou que tal retorno s6 aconteceria
se a arte dele fosse bem-vinda. Dessa vez, munido
de um habeas corpus® preventivo, Maikon K. retor-
nou em setembro no evento Cena Contempordanea 2017
(Festival Internacional de Brasilia) e, juntamente com
Dna de Dan, realizou a performance Fotona (Figura
52). A acdo integrou cento e quinze pessoas nuas e
deitadas sobre o chdo formando um circulo. Ao centro
e de pé, Maikon K. esta nu e postado no mesmo local
onde foi detido anteriormente, numa afronta a cen-
sura da arte no Brasil (ANDRADE, 2017, ndo paginado).

Apds episddio que acarretou a detencdo do artista
em Brasilia (2017), ele concedeu entrevista para a
revista Trip (novembro/2017), confessando que come-
cou a receber diariamente ameacas de morte pelas
redes sociais, além de ser acusado de “peddfilo,

arrombado, esquerdopata”.
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Figura 52 = MAIKON K.'¥”. FOTONA. PERFORMANCE, 2017. Fonte: <https://maikonk.
com/pt-br/fotona>.

195 No ano de 2017, o governador do Distrito Federal era Rodrigo
Rollemberg e o secretdrio de Cultura, Guilherme Reis. Além disso, o Sesc
se comprometeu a arcar com as despesas de advogados e dos materiais,
jé que a estrutura plastica foi rasgada por um dos policiais.

196 “[...] Assim, o artigo 233 do Cddigo Penal tipifica a conduta de quem
'praticar ato obsceno em lugar publico, ou aberto ou exposto ao publico'
sem que, contudo, haja uma indicagdo do que possa ser considerado como
ato obsceno, em tipo penal que, por excessivamente aberto, importa em
violagdo a taxatividade. O que é obsceno? A nudez? O sensual? O erético?
As vestes sumadrias nas ruas, praias e piscinas? A auséncia de roupa dos
mendigos e miserdveis que perambulam pelas ruas de nossas cidades?
Tenho que obscena € a hipocrisia, a miséria, a corrupgao, enfim, obsceno
é tudo que avilta o homem! Arte e cultura, a meu sentir, jamais serdo obs-
cenidades. Desse modo, resta patente a auséncia de justa causa, auto-
rizando o trancamento da persecugao criminal. Diante do exposto, para
conceder a ordem pleiteada em definitivo, trancar a agdo penal n® 0003939-
27.2020.8.16.0014, instaurada contra Maikon Kempinski, conforme funda-
mentagdo. paciente Dispositivo. Ante o exposto, esta 42 Turma Recursal
dos Juizados Especiais resolve, por unanimidade dos votos, em relagéo ao
recurso de MAIKON KEMPINSKI, julgar pelo (a) Concessdo - Habeas cor-
pus nos exatos termos do voto”. A agdo judicial esta transcrita na integra
em “Tribunal de Justiga do Parand TJ-PR - PROCESSO CRIMINAL - Medidas
Garantidoras - Habeas Corpus: HC 0000356-42.2020.8.16.9000 PR 0000356-
42.2020.8.16.9000 (Acérddo)”. Disponivel em: <https://tj-prjusbrasil.com.
br/jurisprudencia/923751862/processo-criminal-medidas-garantidoras-habeas-
corpus-hc-3564220208169000-pr-0000356-4220208169000-acordao>. Acesso
em: 15 jun. 2021.

197 Segundo Maikon K., os participantes da performance Fotona faziam
parte do evento Cena Contemporanea 2017.
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Foi tudo muito rapido. Ano passado eu apresentava o Dna de Dan e nada disso passava pela minha
cabeca. Ninguém me chamava de pedéfilo, ninguém queria me matar. Esse tipo de reacdo me preo-
cupa, ndo sé pelas agressdes na internet, mas também porque comeca a existir uma tens&o em rela-
cdo a incentivo financeiro, uma sensacdo de que nds, artistas, estamos sendo usados de boi de pira-
nha por alguma forga politica. Estamos 14, expostos. Somos alvo fécil, diz. (TRIP, 2017, ndo paginado).

Numa conversa com Anderson Bogéa'®®, o artista relata que o episddio que resultou na sua prisdo em
Brasilia foi motivado pelo contexto politico vivenciado naquele momento, segundo ele, depois do “golpe™. Ele
diz que, no ano de 2017, o cendrio do pais ja estava se modificando e o seu retorno para a cidade foi marcado
por muitas restri¢cdes, como negocia¢do com a Vara da Familia, militar envolvido na organizacdo do festival
e colocacdo de grades em torno da bolha; enfim, eram muitos elementos que ndo tinham relacdo com o tra-
balho em si. Desse modo, o performer acredita que apresentar Dna de Dan no Brasil nos dias de hoje “[...] ndo
vale a pena, é muito esforco montar um trabalho desse e ter que lidar com coisas que néo séo relacionadas
ao trabalho, entdo, vocé tem que responder a uma demanda que nfo é do trabalho” (SILVA, 2021).

Mesmo diante de tais ameacas, o artista relata que segue adiante sem se deixar paralisar pelo medo e,
ao mesmo tempo, se posiciona criticamente, afirmando ndo fazer concessdes por tais intimidag¢oes. Em res-

posta, ele mandou recado para seus perseguidores:

Chego a esta terra devastada.
0 vagabundo eu sou. O viado, o arrombado, o pervertido. O esquerdopata, o comunista, o narci-

sista, o sem talento. O aliciador, o corruptor. Eu sou o bode expiatério do seu cristo.
198 Essa conversa aconteceu no canal do YouTube no dia 19 de agosto de

E aqui eu cito as vossas palavras, que me chegam como ameacas de Facebook. Seus perfis falsos 2021 e contou com a producao da Kotter TV (Curitiba/PR), integrando a série
tém a imagem do filho de deus, da bandeira nacional e do politico que vai salvar o pais em 2018. de entrevistas intitulada Ns: cultura, arte, filosofia. Nesse caso, a discus-
) . ) s&o pautou o trabalho de Maikon K. Anderson Bogéa € doutor em Filosofia

Eu sou pseudo artista. Eu sou boiola. Eu sou bandido. e professor colaborador da Universidade Estadual do Parand (Campus de

Curitiba I - Faculdade de Artes do Parand) desde 2014.
199 0 golpe a que se refere Maikon é o impeachment da presidenta da
replblica, Dilma Roussef, que aconteceu em agosto de 2076.
A obra Dna de Dan provoca varios desdobramentos se formos analisar pelo ponto de vista do risco fisico: =~ 200 Acarta/poesia na integra € possivel visualizar no site do artista. Fonte:
MAIKON K. Disponivel em: <https://maikonk.com/pt-br/fotona>. Acesso
num primeiro momento, vemos que o artista se coloca numa situacdo-limite ao ser besuntado de latex, ja em: 15 jun. 2021.

Eu sou o cancer na tua lingua. Eu sou um virus (MAIKON K.?°°, ndo paginado).
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gue, para evitar o rompimento da “segunda pele”, ele permaneceu imdvel durante o periodo de trés horas,
obrigando-se a respirar muito pouco, quase como um bebé, segundo ele. Além disso, 0 embate do corpo nu
nas apresentacdes em Brasilia e em Londrina provocou reacdo de alguns espectadores, tendo como conse-
quéncias a prisdo do artista, o enfrentamento com a policia e as ameacas de morte pelas redes sociais.

Dna de Dan aconteceu em julho de 2017 em Brasilia e, em setembro (dia 26) do mesmo ano, temos a reali-
zacgdo da performance La béte (O Bicho), do artista fluminense Wagner Schwartz, na abertura do 35° Panorama
da Arte Brasileira, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP). Schwartz estava nu e personificou um
dos objetos da série Bichos, da artista brasileira Lygia Clark. Como na proposta original, o publico poderia
“manipular” seu corpo, de modo semelhante ao trabalho da neoconcretista (Figura 53).

O ponto de tensdo com esse trabalho aconteceu a partir da divulgacido de fragmentos da performance
num video que circulou pelas redes sociais, causando revolta por parte dos mais conservadores e motivan-
do-os a fazer protestos em frente ao museu, ja que num dos trechos desse material aparece uma menina de
aproximadamente quatro anos tocando o corpo do artista. Nesse sentido, a obra foi vista de maneira parcial

e fragmentada, tirada do seu contexto, conforme justificativa dada pelo museu frente a tal situacao:

0 Museu de Arte Moderna de So Paulo informa que a performance La Béte, que esta sendo atacada
em paginas no Facebook, foi realizada na abertura da Mostra Panorama da Arte Brasileira, em evento
para convidados. A sala estava sinalizada sobre o teor da apresentacao, incluindo a nudez do artista.
0 trabalho ndo tem contetido erdtico ou erotizante e trata-se de uma leitura interpretativa da obra
Bicho, de Lygia Clark, sobre a manipulacdo de objetos articulaveis. As acusacdes de inadequacio séo
descabidas e guardam conex&o com a cultura de ddio e intimidacdo a liberdade de expressdo que
rapidamente se espalha pelo pais e nas redes sociais. 0 material apresentado nas plataformas digi-
tais omite a informac&o de que a crianca que aparece no video estava acompanhada da méae, que
participou breve da performance, e que a sala estava ocupada pelos espectadores. As insinuacoes de

pedofilia sdo resultado de deturpacdo do contexto e significado da obra (VEJA, 2017, ndo paginado).

Em consequéncia da acusacdo de pedofilia, Schwartz teve que depor na 4* Delegacia de Policia de Repressao
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Figure 53 - SCHWARTZ, WAGNER. LA BETE. FOTOGRAFIA DA
PERFORMANCE. MAM, 2017. Fonte: <https://revistacult.uol.com.br/home/
ensaio-polemica-la-bete-mam/>.

° Acesso ao video que integrou a performance La béte
https://www.wagnerschwartz.com/video


https://www.wagnerschwartz.com/video
https://revistacult.uol.com.br/home/ensaio-polemica-la-bete-mam/
https://revistacult.uol.com.br/home/ensaio-polemica-la-bete-mam/
https://www.wagnerschwartz.com/video

a Pedofilia, além de ser investigado num inquérito realizado pelo Ministério Publico de Sdo Paulo para apura-
cdo do caso. A crianca que aparece no video é filha da performer Elisabete Finger, que estava na apresentacio
e participou da acfo, assim como outros espectadores. Além disso, Schwartz recebeu centenas de ameacas de
morte, noticiaram que ele tinha se suicidado e em outra fake news inventaram que foi “morto a pauladas”.
Por algum tempo, o artista ndo andava sozinho pelas ruas, permanecendo na casa de amigos e conhecidos
pelo medo dessa perseguicdo, que também deixou a sua familia em risco.

Com relacdo a investigacdo sobre o caso de pedofilia, o Ministério Ptblico Federal (MFP) pediu arquiva-
mento sob a justificativa de que o video com fragmentos da performance divulgado na internet ndo consti-
tui crime de pornografia infantojuvenil, ja que as imagens ndo compactuam com o que esta apresentado no

artigo 241-A do Estatuto da Crianca e do Adolescente, conforme informado:

“A mera nudez do adulto ndo configura pornografia eis que n&o detinha qualquer contexto erdtico”,
explicou, em comunicado oficial, a procuradora da Republica Ana Leticia Absy, responsavel pelo caso.
“Aintencdo do artista era reproduzir instalac&o artistica com o uso de seu corpo, e o toque da crianca
ndo configurou qualquer tentativa de interac¢do para fins libidinosos” (MPF, 2018, ndo paginado).

Em 12 de julho de 2020, no Programa Vaia Viva, da Radio Madalena, em S&3o Paulo (SP), Schwartz con-
versa com Fernanda Carlos Borges (coordenadora) em La béte continua revelando as pessoas, programa que
foi transmitido via YouTube e Podcast. No bate-papo, o artista comenta sobre publicacdo do Instagram no
inicio do més de julho (2020), em que o perfil Chakabars (estrangeiro) postou imagem de Schwartz nu e de
maos dadas com quatro criangas (Figura 54). Novamente a performance La béte foi retirada de contexto e o

responsavel pelo perfil comenta:

Isso é nojento! Um museu realizou recentemente um evento em que meninas desfilaram em uma pas-
sarela com um homem adulto nu! Senhoras e senhores... esta é a ‘esquerda liberal’ tentando norma-

lizar a pedofilial Comecou! Por favor, compartilhe e crie consciéncia®! (VAIA VIVA, 2020, ndo paginado).
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Figura 54 — PRINT DA PUBLICAGAO DO INSTAGRAM, 2021. Fonte: <https://www.
youtube.com/watch?v=0InZqgbRXwA>

201 Trecho original em inglés: “This is sickening! A museum recently held
an event in which young girls walked a runway with a nude adult man! Ladies
and gentlemen... this is the liberal left trying to normalize pedophilia! It has
begun! Pleas share and create awareness”. Fonte: VAIA VIVA, 2020. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=0InZggbRXwA>. Acesso em: 18
jun. 2021.
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Mesmo apds trés anos do acontecido no MAM, a imagem transitou nas redes sociais por meio do per-
fil mencionado acima, fora do enredo no qual foi apresentada na performance, agora associada a teor poli-
tico de cunho pejorativo e com acusacéo de pedofilia. Além dessa critica, o artista também recebeu em torno
de cento e cinquenta ameacas de morte desde 2017. Relatou que o medo é um alerta para preservar sua inte-
gridade fisica, mas, assim como Maikon K., Schwartz afirmou que a melhor forma de enfrentamento é dar
continuidade ao seu trabalho. Ao aproximarmos a a¢ao de Maikon K. com a de Wagner Schwartz, vemos que,
para além da proposta de cada trabalho, a nudez dos dois artistas foi considerada por algumas pessoas como
extremamente perigosa, por afrontar valores “éticos e morais” da sociedade; por esse viés, o corpo nu foi visto
de modo fracionado, tirando do seu ambiente artistico, numa tentativa de anulamento do sujeito-artista.

Em contrapartida a tais intimidacdes, temos o Festival de Teatro de Curitiba e o Panorama Festival (Rio
de Janeiro), em 2018, eventos nos quais Wagner Schwartz e Maikon K., além de Elisabete Finger®? e Renata
Carvalho?®, realizaram performance intitulada Dominio piiblico, que propde uma reflexdo acerca das violén-

cias sofridas por eles (Figura 55).

Dominio Publico nasce como resposta artistica ao momento que vive o Brasil, onde artistas e seus
trabalhos sdo “censurados e atacados”. O espetaculo concilia politica, poética e pedagogia ao refle-
tir, em uma viagem pela Histdria. A proposta é estabelecer relacGes entre as multiplas interpreta-
cOes projetadas sobre a Mona Lisa e as projecdes criadas pela sociedade sobre as vidas, identidades
e trabalhos de quatro performers em cena (PANORAMA FESTIVAL, 2018, ndo paginado).

Nesse caso, os artistas partem de uma discuss&o acerca de um dos ‘icones’ da histéria da arte. Cada um
deles se apresentou individualmente para o publico num palco e diante de um pdster da obra Mona Lisa, de
Da Vinci. Desse modo, afirmaram “[...] como uma obra pode ser utilizada em diferentes narrativas ao longo do
tempo, incitando as mais diversas reacoes, espelhando os fatos e absurdos de nossas sociedades” (SCHWARTZ,
2018, nao paginado).

Além disso, ao acessarmos o site de Maikon K. para obter informacdes sobre o trabalho, nos deparamos
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202 Elisabete Finger é performer e mae da menina que participou de La
béte no MAM (SP). Ela “[...] sofreu uma avalanche de acusagoes e ameagas,
em meio a inquéritos policiais e interrogatorios politicos, que colocaram em
questdo o papel da mulher, da mae, do publico e da artista no Brasil de hoje”.
Fonte: SCHWARTZ, Wagner. Dominio publico, 2017. Disponivel em: < https://
www.wagnerschwartz.com/dominio-publico >. Acesso em: 18 jun. 2021.
203 Renata Carvalho é atriz e sofreu ataques no teatro: teve “[...] sua peca
— 0 Evangelho segundo Jesus, Rainha do Céu — censurada, e foi impedida de
se apresentar por ser travesti e interpretar Jesus Cristo. Fonte: SCHWARTZ,
Wagner. Dominio publico, 2017. Disponivel em: < https://www.wagnersch-
wartz.com/dominio-publico >. Acesso em: 18 jun. 2021.
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com esta imagem (Figura 56), na qual os quatro artistas estdo nus em meio a uma paisagem bucélica, e parte
de seus corpos foi intencionalmente manipulada digitalmente para ndo serem identificados.

Grosso modo, se lembrarmos que uma obra artistica é considerada de dominio ptblico apds setenta anos
da morte do autor (no caso do Brasil) e relacionarmos com o titulo desse trabalho, poderiamos dizer que o
corpo do performer ocuparia esse lugar da obra. Nesse sentido, estes artistas tiveram seus direitos violados:
pela apropriacdo do corpo de Schwartz por meio de video que foi difamado nas redes sociais, pela prisdo de
Maikon K. com acusacédo de atentado violento ao pudor, pelos inquéritos policiais e investigacdes politicas
sofridas por Elisabete Finger por deixar que sua filha tocasse o corpo do performer, e, finalmente, pela cen-
sura e proibicdo da peca encenada por Renata Carvalho. Aqui, constatamos que a obra/corpo ficou exposta/o
e vulneravel ao risco fisico, mas também ao algoz, pois a sociedade se sentiu autorizada a projetar nela sua
propria sombra.

Atualmente, Maikon K. reside em Berlim (Alemanha) e Schwartz vive em Paris (Franca). Diante das represa-
lias sofridas pelos artistas no Brasil, temos a sensac¢do de viver um retrocesso nao somente cultural, mas social
e politico, no qual retornamos ao periodo das décadas de 1960-70, com a ditadura militar. No que diz respeito
a sua permanéncia fora do pais, Maikon K. relata
que os artistas alemaes atuam da mesma forma que
os brasileiros, enviando projetos para editais. Para o
artista, a diferenca reside no fato de o pais europeu
disponibilizar mais recursos para tal investimento.
Por outro lado, o que ele observou é que, em termos
de conceito/discurso na arte, o artista alemao ainda
estd muito voltado para o seu “préprio umbigo”, e os
artistas brasileiros estdo “muito a frente em certas

coisas”, tal como levantar discussdes sobre pds-co-

. Figura 56 — MAIKON K. DOMINIO PUBLICO, 2018. Fonte: <https://maikonk.com/pt-br/
Se pensarmos na apropriacao do COorpo que sofre dominio-publico>

lonialismo e decolonizacgdo (SILVA, 2021).
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Figura 57 - MANUEL, ANTONIO. 0 CORPOEA OBRA, performance, 1970. Fonte:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33777/o0-corpo-e-a-obra>
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interdicGes, o corpo do artista se posiciona enquanto ato de resisténcia que néo cede e nio se sujeita a tal con-
dicdo. Nesse sentido, a resisténcia fisica é compreendida como forma de resisténcia politica, como na per-
formance O corpo é a obra, do artista brasileiro Antonio Manuel, realizada durante a abertura do 19° Saldo de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em 1970 (Figura 57).

Inicialmente, Manuel enviou proposta ao saldo e teve seu trabalho recusado, sob a alegacdo de que as
obras premiadas ficariam no acervo do museu. Insatisfeito ao ver que seu nome nao estava na relacao dos
contemplados, ele resolveu “completar” a obra durante a abertura do saldo, juntamente com uma modelo da
Escola de Belas Artes, que se chamava Vera Lucia. Ele tira discretamente a roupa, sobe as escadas em direcéo
ao segundo andar, se apoia numa mureta e fica suspenso por alguns instantes; o ptublico aplaude o gesto do
artista, que pretendia questionar os critérios de selecdo e julgamento das obras. Em seguida Antonio Manuel
é convidado a se retirar do museu. Com isso, o ato “[...] passa a ter o carater de protesto contra o sistema poli-
tico, artistico e social em vigor. Sobre a performance, o critico Mario Pedrosa escreve que o artista faz “o exer-
cicio experimental da liberdade™ (PEDROSA apud ANTONIO, 2021 ndo paginado). Ao mesmo tempo, a nudez
acaba por ser uma afronta para os que transitam no local, deixando o performer suscetivel ao risco de ser
preso, ja que funcionarios insistiam para que ele saisse do espaco expositivo. No que diz respeito a acdo, que
aconteceu na década de 1970, e as performances mais atuais de Maikon K. e Wagner Schwartz, constatamos
que o corpo nu ainda provoca as mais diversas reacdes no publico, que muitas vezes extrapolam o ambito
conceitual e/ou poético da obra; em se tratando de K. e Schwartz, os performers também ficaram expostos as
ameacas de morte diante da intolerancia daqueles que interpretaram equivocadamente a obra dos artistas/

dois, alegando defesa contra atentado ao pudor.

2.2.2 PAULA GARCIA (1975-)

Nascida na capital paulista, Paula Garcia tem graduacdo em Artes Plasticas pela Fundacdo Armando Alvares

Penteado (FAAP) e Mestrado em Artes Visuais pela Faculdade Santa Marcelina (FASM), ambas em S3o Paulo.
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Além trabalhar com performance, ela atua como curadora independente e de projetos para o Instituto Marina
Abramovic¢ (MAI). Também participou de exposicdes no Brasil e no exterior (GARCIA, [200-], ndo paginado).

Na dissertacdo de mestrado (2009), Garcia analisa sua producao artistica a partir de 2008, que integra um
conjunto de procedimentos relacionados ao corpo e ao ruido. Aqui, temos a¢des como Corpo ruido #1 (2008),
que envolve seus primeiros experimentos com imas de neodimio?*, aplicados num gorro que cobre sua cabeca
com o intuito de prender retalhos de ferro em seu rosto somente pela forca da atragao (Figura 58).

Nesse trabalho, Garcia se utiliza dos recursos fotografico e videografico para obter imagem que enquadra
somente o seu rosto, o que provoca sensacao claustrofdbica e retira a referéncia do espaco, como se o corpo
estivesse em um “ndo lugar” (GARCIA, 2009).

Ja em Corpo ruido # 2 (2009), a performance se apresenta como uma videoinstalacdo em que o corpo da
artista foi projetado numa escala maior que a do corpo humano. Garcia utilizou paramento especifico con-
tendo im&s para conseguir envolver seu corpo com os retalhos de ferro, que, apés algum tempo, comecam
a se desprender e colidir no chéo, provocando ruido resultante da queda. Durante a a¢do, percebemos que a

performer realiza movimentos sutis para manter seu corpo em equilibrio em func&o do peso sustentado por

ele (Figura 59).
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>
>

204 Segundo Garcia, “[...] os iméas de NdFeB ou Neodimio pertencem a
familia dos imas de Terras Raras, junto com os imas de Sm Co. Sdo cha-
mados de Terras Raras porque Nd e Sm sdo elementos classificados dessa
forma na Tabela Periddica. Atualmente, esses sdo os imas permanentes
mais avangados disponiveis, pois apresentam maior energia. Os iméas de
NdFeB sdo produzidos por metalurgia do pd, a partir de dxidos e metais,
moidos e sinterizados, sendo todas as operagdes executadas sob prote-
¢do de gases inertes (Cf: Brasil Magnets)”. (GARCIA, 2009, ndo paginado).


http://paulagarcia.net/work/corpo-ruido-1/
http://paulagarcia.net/pt/?wy=2008
http://paulagarcia.net/pt/?wy=2008
http://paulagarcia.net/work/corpo-ruido-2/
http://paulagarcia.net/pt/?wy=2009
http://paulagarcia.net/pt/?wy=2009
http://paulagarcia.net/work/corpo-ruido-1/
http://paulagarcia.net/work/corpo-ruido-2/

A ideia de “corpo ruido” tem como uma das influéncias o movimento futurista, no qual artistas como
Luigi Russolo (Arte dos ruidos) defendia que o ruido era a musica da modernidade, como o barulho de carros,
da multiddo na cidade e das maquinas; no caso de Garcia, ela se apropria do som dos retalhos de ferro sendo
colados e soltos do seu corpo durante a performance. Tal experiéncia fez com que a performer pudesse viven-
ciar um misto de sentimentos e sensacdes que transitaram entre ansiedade, medo e prazer, a0 mesmo tempo
que testou os limites do seu corpo ao ficar presa e ainda sustentar o peso dos retalhos de ferro; momentos
de desequilibrio foram sentidos por meio da respiracdo mais acentuada e do tremor em todo o corpo. Além
disso, o seu interesse pelo uso dos imés e dos ferros alude a algumas questGes poéticas, conforme mencio-

nado pela artista:

A pesquisa com os im&s tem como um dos objetivos construir imagens fragmentadas, de carater
cubista, que impregnem multiplos tempos presentes numa Unica imagem, em analogia com a dina-
mica de uma vida acelerada, onde o corpo é compreendido em seus transitos e ressignificado com

a propria paisagem cultural (GARCIA, 2009, p. 61).

A questdo do acaso é outro elemento que integra essa producéo artistica, ja que o desprendimento do
ferro acontece paulatinamente. Em se tratando do magnetismo dos imés, Garcia cria um ponto de tenséo
para discutir questdes que ultrapassam o fisico e se conectam com forcas invisiveis de um sistema de poder
gue atua nas relacoes sociais e é capaz de moldar nossos corpos, sentimentos e subjetividades. Nesse sen-
tido, a artista afirma que as performances propdem “[...] um uso do meu corpo como ‘suporte material sobre
o qual as formas de conflito se inscrevem™ (GARCIA, 2009, p. 63).

No ano de 2011, temos # 3 (série Noise body), apresentada no Performa Pago: A¢des extremas (1* edi¢do), em
Sdo Paulo, sob curadoria de Lucio Agra. Diferentemente das performances anteriores, o publico é convidado
a participar da acdo jogando pregos, retalhos de ferro e até produzindo sons com tais elementos (Figura 60).

E possivel que o espectador acompanhe o desenrolar da acdo desde o inicio. A artista tem o auxilio de

uma equipe, que monta uma espécie de armadura sobre seu corpo, na qual sdo introduzidos imas que sus-
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Figura 60 - GARCIA, PAULA. #3 SERIE: NOISE BODY, performance, 2011
Fonte: <http://paulagarcia.net/work/3-series-noise-body-performance/>

>

Acesso ao video que integrou a performance #3 (série: Noise body):
http://paulagarcia.net/work/3-series-noise-body-performance/
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tentam todo o aparato metalico; ao final, a equipe lanca pregos sobre ela e incita a participacdo do publico na
acdo: jogar mais pregos e os retalhos de ferro, além de brincar com os sons produzidos por tais elementos. No
video, vemos a curiosidade despertada em algumas pessoas, que tocam a estrutura que envolve a performer,
mudam pecas de lugar e inserem algumas outras dispostas no chdo. A sensac¢do despertada pela acio é de
claustrofobia, ja que a artista estd enclausurada em toda essa estrutura, que, segundo Garcia, é uma forma
de afrontar seus medos, como o de ficar presa num lugar fechado. Além disso, existe o risco de se machucar
com os pregos lancados sobre ela, também a presenca do invélucro de ferro que envolve o seu corpo, que, em
vez de proteger, pode provocar ferimentos devido o peso desta estrutura e a friccdo deste material sobre a pele.

No documentario intitulado Noise body (2016), Garcia apresenta a producdo realizada no periodo de 2007
a 2015. Ela inicia comentando sobre uma memdria de infancia: a histéria da bomba atémica, se iria ou néo
“estourar”, 14 no periodo dos anos 1980. Ela se lembra de acordar durante a madrugada devido a pesadelos
originados pela crenca de que o mundo iria acabar, em dado momento, desejou criar um “supercorpo” que a
protegesse do risco iminente da guerra. Se a concepcéao inicial é movida pelo medo e instinto de protecéo, a
proposicdo da artista se desdobra ao criar relagdes conceituais e poéticas acerca das forcas (visiveis e invisi-
veis) as quais estamos sujeitos, seja no ambito pessoal, social ou politico. Aqui, conectamos a obra da artista
com o conceito de redoma sensorial extraordinaria, de Almeida, ja que, ao materializar essas forcas “invisi-
veis” de modo concreto e por meio dos retalhos de ferro e dos pregos, o espectador tem uma experiéncia que
o tira da zona de conforto ao sentir estranhamento diante desse corpo-escultura, ao mesmo tempo que pos-
sibilita reflexdo acerca das camadas que encobrem nosso corpo fisico e social (GARCIA, 2016).

Partindo das mesmas concepcdes anteriores ao integrar elementos tais como inseguranca, incerteza
e risco, que fundamentavam a série Corpo ruido, Garcia inicia nova linha de pesquisa no ano de 2020, pro-
posta que ja vinha esbocando havia alguns anos. Além disso, tal empreendimento, que se intitula Cru®®, tam-
bém explora “[...] questdes relacionadas as forcgas visiveis e invisiveis e a experiéncia de acio violenta em seu
corpo” (GARCIA, 2020).

A performance consistiu numa a¢ao que envolveu colisdo frontal de dois carros, um pilotado por Garcia

e outro por dublé profissional. Ela foi realizada na Arca®®, um galpdo fechado de 9.000 metros quadrados,
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205 Esse trabalho foi selecionado pelo Arte como respiro: multiplos editais
de emergéncia, do Itad Cultural, ano de 2020. No edital, consta: “Com o obje-
tivo de movimentar a economia criativa de maneira répida e eficaz em tem-
pos de pandemia mundial de coronavirus, o Itad Cultural (IC) langa mais
um edital do Arte como respiro: multiplos editais de emergéncia. O terceiro
edital, com inscrigdes abertas a partir das 9 horas do dia 20 (até as 23h59
de 22 de abril), é voltado para profissionais das artes visuais que tiveram
sua rotina modificada neste momento de pandemia e necessidade de sus-
pensdo social”. Fonte: ITAU CULTURAL. Disponivel em: <https://www.itau-
cultural.org.br/secoes/noticias/arte-como-respiro-artes-visuais>. Acesso
em: 27 jul. 2021.

206 “Anteriormente ocupado pela Metalurgica Atlas, também conhecida
como 'Fabrica das Fabricas', 0 galpdo onde hoje € a Arca foi erguido na
década de 1960 e teve papel fundamental no desenvolvimento urbano indus-
trial de Sdo Paulo. A partir de outubro de 2018 ele ganhou um novo nome e
uma nova vocagdo, passando a receber alguns dos eventos mais relevantes
do Brasil em diversos segmentos: desde o showbiz até o corporativo, pas-
sando por premiag0es, conferéncias e eventos para toda a familia. A Arca
tem quase 9.000m2 de area interna e 16m de pé-direito” e capacidade “para
acolher até 6.400 pessoas”. Fonte: ARCA. Disponivel em: <https://arcaspa-
ces.com/about>. Acesso em: 24 jul. 2021.
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localizado na Vila Leopoldina, em Sao Paulo. Num primeiro momento, contava com a participacdo de duzen-
tos e cinquenta convidados, no dia 17 de marc¢o de 2020. Em func¢do da pandemia da Covid-19, o evento pre-

sencial foi cancelado e teve sua transmissao online e ao vivo??’,

A performance foi conduzida com a colaboracdo de uma equipe de especialistas em diferentes areas,
garantindo sua realizacdo com os maximos fatores de seguranca, preparando o corpo do artista,
desde o veiculo até a distancia de controle, velocidade e ponto de impacto, todos os elementos de acdo
foram estudados e calculados para o espaco da ac&o. A criacdo deste confronto cria multiplos desen-
volvimentos simbdlicos: a relacdo entre a acdo humana e forcas externas a ela, a fragilidade da ima-

gem corporal como um registro enquanto elemento de ressignificagdo (GARCIA, 2020, ndo paginado).

A performer relata que o projeto surgiu primeiramente como uma imagem, no ano de 2012, no periodo
em que morava em Nova Iorque. A ideia inicial envolvia a colisdo de um carro com uma viga de metal?®,
que, para a artista, mantinha conexdo com as questdes que ja vinha investigando, como “lancar e se lancar”,
o emprego do ferro e a reflexdo sobre forcas invisiveis: ela usou “[...] o elemento do im&%*® para tratar disso
nas performances anteriores” (GARCIA, 2020). Para viabilizar o projeto, ela contatou uma empresa de dublés
em S&o Paulo, teve uma conversa com uma engenheira “calculista” e, a partir dai, decidiu-se coletivamente
pela colisdo frontal entre dois carros. Dando continuidade aos preparativos, a artista realizou trabalho de
condicionamento fisico, fez trés cursos de dublé e participou de treinamento com profissionais para apren-
der a manejar o carro. Também foram necessarias algumas adaptacdes nos veiculos, como banco especial
para a pratica de automobilismo, cinto de seguranca com cinco pontas, diminuicdo do tanque de combusti-
vel (para quatro litros) para evitar explosdo, uso de macacdo antichamas, gorro e capacete de corrida auto-
motiva (Figura 61).

A artista disse que estabeleceu relacdo de confian¢a com o dublé que conduziu o outro carro, 0 que con-
tribuiu para acalma-la e encoraja-la nos segundos anteriores a colisdo. A performer relata o comentario de
algumas pessoas que assistiram a performance virtualmente, reforcando conexdo com cendario pandémico, ja

que a colisdo dos carros representa (metaforicamente) o impacto que estamos vivendo diante de uma situa-
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a61 - GARCIA, PAULA. CRU, performance, 20
work/cru/>

o Acesso ao video que integrou a performance Cru
http://paulagarcia.net/work/cru

Fig

20. Fonte: <http://paulagarcia.net

207 Atransmissdo ao vivo aconteceu por meio de link (https:/mai.art/cru)
disponibilizado pelo Instituto Marina Abramovi¢ (MAI), j& que a performer
realiza projetos em parceria com tal instituto. A transmissédo s¢ foi possi-
vel porque Paula Garcia se associou a Tandera Filmes, que também produ-
ziu filme documental da performance.

208 A ideia inicial foi abandonada porque a artista percebeu que era
inviavel.

209 Mesmo que na performance Paula Garcia preservasse sua aborda-
gem acerca de forgas invisiveis (econémicas, sociais e politicas), ela deci-
diu descartar o uso do ima nesse trabalho.
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cdo-limite. Garcia também reforca que “[...] sempre quando eu pensava nesse impacto, nesse crash, eu sem-
pre pensava nele num sentido de transformacdo e ndo de morte” (GARCIA, 2020, ndo paginado).

Abramovi¢ comenta que sua concepcio de arte na década de 1970 estava atrelada a uma “espécie de
duvida entre a vida e a morte” e hoje reconhece que, em algumas de suas performances, existia a possibli-
dade de morrer, haja vista a¢des como Rhythm 0 e Rhythm 5. Para Abramovic, era o “gosto azedo da morte”
ao se colocar diante de situagdes de risco extremo. Segundo Danto, tal “percepcdo ndo constitui parte inte-
grante da experiéncia estética”, talvez porque a performance se situe no limite entre arte e vida, e em alguns

momentos tais barreiras sio desmanchadas.

Marina teve noticias da nova forma de arte conferida a performance antes de se tornar performer.
Para ela, o grande apelo do conceito era a promessa de algo radical - uma de suas palavras favori-
tas - e 0 envolvimento de certos riscos. [...]

Minha percepcdo é que este “medo inexprimivel”° pode se tornar um vicio. E o gosto azedo da morte
gue as pessoas sentem em certas situacGes extremas. “Quando eu estava na Iugoslavia”, disse a
McEvilley, “pensava que a arte fosse uma espécie de divida entre a vida e a morte, e algumas de
minhas performances realmente incluiam a possibilidade de morrer, entende, durante a apresen-
tacdo; era algo que podia acontecer”. Como regra geral, esta percepcdo nao faz parte da experiencia
estética.

Na verdade, é a sensacdo que se tem ao dirigir a velocidades maximas, ou descer costas ingremes
perigosas, ou ainda esperar até o tltimo minuto para abrir o paraquedas. A possibilidade da morte
foi, em parte, o que atraiu Marina para este tipo de arte, e 0 gosto da morte expresso por diabos ousa-
dos deve ter-lhe provocado a sensacio de forcar os limites e ultrapassa-los, assim alterando os para-
metros em sua vida (DANTO, 2010, p. 52).

Se, com Abramovi¢, assim com outros artistas da década de 1970 (como Burden), a questdo da radicali-
dade na performance ja foi experimentada, temos a acdo de Garcia, na qual é retomada a “[...] sensacdo que
se tem ao dirigir a velocidades maximas”, como pontuado por Danto. Nesse caso, o trabalho da performer ndo

é uma metafora que associa o risco das a¢des de Abramovi¢ e Burden, mas uma operacao que Garcia efetiva-
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210 Esse "'medo inexprimivel" pode ser compreendido neste trecho do
artigo de Danto: “Em seu trabalho Biography (Biografia) ela descreve um epi-
sddio ocorrido quando tinha catorze anos: uma roleta russa, que fazia parte
de vdrias de suas performances. Naquela ocasido, ela levou um revdlver e
um pente de balas para uma sala. Colocou o pente no revélver, girou, apon-
tou para a cabega e puxou o gatilho. Nada aconteceu. Passou o revolver
para seu parceiro de jogo, e, novamente, nada aconteceu quando ele puxou
o0 gatilho. Em sequida, apontou para a estante de livros, e a bala atraves-
sou a espinha do livro The idiot (O Idiota), de Dostoyevsky. 'Poucos minu-
tos depois, escreveu ela, 'comecei a suar frio, e meu corpo inteiro tremia.
Senti um medo ‘inexprimivel”. (DANTO, 2010, p. 52).



mente concretizou em sua performance, ou seja, ela de fato dirigiu um carro em alta velocidade e, além do
mais, colidiu frontalmente com outro veiculo, que também corria nas mesmas condicdes. Se nos remetermos
ao Futurismo, no qual a artista fundamenta a sua producéo da série Noise body, nos lembramos das pintu-
ras dos artistas do periodo, que se deslumbravam com a velocidade dos carros e pictoricamente aludiam a
tal sensacdo de movimento. Na performance de Garcia, a sensac¢do de movimento é vivenciada pelo corpo da
artista. Se a intencdo era de transformacéo, ela forcou seus proprios limites e, ao ultrapassa-los, alterou os
“[...] pardmetros em sua vida” (DANTO, 2010, p. 52).

Na performance, constatamos que a vida real imita o cinema e quem trabalha na area ja esta, de certo
modo, familiarizado com acGes perigosas. Ndo estamos falando dos carros de choque elétrico num parque
de diversdo, mas de automdveis que, numa colisdo, podem se incendiar ou ferir gravemente seus conduto-
res, tanto que a equipe ja estava paramentada com extintor de incéndio apds a batida. Desse modo, pode-
riamos dizer que a percepcdo do risco no ato da colisdo foi diferente para o dublé em relacdo a artista, pois,
mesmo que o profissional tenha sentido os efeitos causados pela liberacdo da adrenalina, ele ja sabia como o
seu corpo reagiria nessa situacéo. Isso é visivel quando ele conversa com Garcia apds a colisdo, ao vé-la com
as maos e pernas trémulas, além de alerta-la de que seu corpo ficaria dolorido no dia subsequente, em fun-
cdo do tensionamento fisico e do impacto em si. Com isso, poderiamos dizer que a percep¢do do risco é sub-
jetiva e depende de como cada um reage diante de situacGes perigosas; também inferimos que, na percepcao
da performer, a acdo é mais arriscada do que para o dublé; por outro lado, menos arriscada se estivermos
na perspectiva do publico leigo. Se colocassemos a performance numa redoma sensorial extraordinaria, tal
redoma poderia ser mais perceptivel para uns do que para outros, e talvez vislumbrassemos como cada um
administra seus proprios temores diante de uma situacdo que pode gerar reacoes inesperadas e desconhe-
cidas para quem a vivencia.

Como comentado anteriormente, Garcia também atua como curadora independente e, entre seus traba-
lhos nessa area, integrou o projeto Terra comunal - Instituto Marina Abramovic¢, que consistiu na selecdo de
oito artistas para a realizacdo de performances de longa duracdo durante o periodo expositivo; Garcia tam-

bém foi uma das artistas selecionadas e realizou a performance Corpo ruindo. Ela atuou ainda como cura-
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dora no SP-Arte, secdo Performance, no ano de 2018, modificando a dinamica de apresentacdo dessas acdes

durante a feira e sendo considerada ousada para os moldes do evento.

Os trabalhos, apresentados em anos anteriores nos corredores entre os estandes, desta vez foram
alocados num ambiente destacado da feira, de 220 metros quadrados, no final do segundo andar
do Pavilhdo da Bienal, separado do restante da SP-Arte por uma parede vermelha e uma porta de
1,5 metro de largura. Dentro dessa sala, cinco obras de longa duracio eram realizadas simultanea-
mente, durante seis horas seguidas ou mais, interferindo involuntariamente umas nas outras. Tal
decisdo curatorial tirou daquela edicdo da feira a possibilidade de um encontro fortuito com os tra-
balhos e ofereceu aos visitantes uma quebra de ambientacdo - dos estandes comerciais para uma
sala expositiva. Garcia declarou a época ao site da SP-Arte (2018): “Minha intenc&o é que as apresen-
tacGes virem uma Unica cena e o espaco se transmute ao longo do processo de acordo com a dispo-
sicdo dos artistas” (TINOCO, 2019, p. 90).

Entre os artistas que participaram da edicdo que teve a curadoria de Garcia, estd o performer Paul Settibal,
que, além de carreira solo, é um dos integrantes do Grupo EmpreZa. Setubal apresentou a performance
Compensacdo por excesso, que consiste em sustentar uma obra de aproximadamente duzentos e cinquenta
quilos somente com o peso do seu corpo e com o0 apoio de um sistema de roldanas. Com relac¢&o a acéo, o per-

former relata:

“Isso tudo [o sistema que sustenta a escultura] pode desmoronar. E o risco. A performance lida com
essa imprevisibilidade”, diz o artista. A ideia é fazer um contraponto entre o corpo e o peso histo-
rico e comercial de obras de arte. “So faria sentido participar se eu conseguisse lidar com os meca-
nismos da feira e do comércio de arte” (SANCHEZ, 2018, ndo paginado).

A obra suspensa é uma escultura de ferro do artista brasileiro Franz Weissmann, intitulada Coluna verme-
lha (década de 1970), que constitui o acervo de um colecionador particular, cujo valor ndo foi divulgado para a

midia. A acdo foi realizada durante o periodo de quarenta e cinco horas, numa média de nove horas diarias.
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Nesse contexto mercadoldgico e institucional, constatamos que havia alguns riscos: o risco assumido
por Garcia ao reconfigurar o espaco para as apresentacdes das performances, que se conectariam uma com
a outra, considerando que seria a primeira vez que a secdo de performance teria uma curadoria indepen-
dente. Outro ponto diz respeito ao risco fisico implicado na performance de Setiibal, que poderia sofrer alguma
lesdo pelo excesso de peso e pelo tempo despendido na agdo. Finalmente, temos o possivel dano causado na
obra de Weissmann, assim como no espaco expositivo, o que resultaria num prejuizo financeiro. Seja como
curadora ou como performer, verificamos que a presenca do risco permeia a producao de Garcia, seja a que
envolve riscos fisicos ou até mesmo a de ordem institucional; de uma forma ou de outra, a performer acaba

por gerar alguns tensionamentos, tanto do corpo quanto do corpo institucional.

2.2.3 GRUPO EMPREZA (2001)

N&o somos violentos, ndo somos sadicos, muito menos masoquistas, ndo incitamos qualquer tipo de
agressividade ou violéncia, ndo impomos o risco ao outro. Partimos apenas das dores causadas pelo
mundo sobre nossos corpos pobres e frageis, como fonte poética. Para este desafio, é preciso que o
sujeito esteja face a face, com seu lado mais selvagem do ser?! (MORAIS, 2018, p. 82).

Fundado no ano de 2001 como grupo de estudo e pesquisa na arte da performance, o coletivo possui extenso
repertdrio de acées em performance, happenings, producdes audiovisuais e fotograficas. Desde seu periodo
formativo, varios artistas ja deixaram sua contribuicio e atualmente é constituido pelos seguintes integran-
tes, que em sua maioria residem e atuam nas regiées do Centro-Oeste e Distrito Federal: Aisha Kanda, Babidu,
Hel0 Sanvoy, Jodo Angelini, Marcela Campos, Paul Setubal, Paulo Almeida Jorddo, Rava e Thiago Lemos. Settibal
enfatiza que a caracteristica do grupo é ser um coletivo em atividade que ndo segue uma lideranca, pois tem
uma proposta estética com tantos desdobramentos que ndo daria para se fixar somente no conceito/lingua-
gem da performance (MORAIS, 2018).
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211 Paul Setubal, integrante do Grupo EmpreZa, € o nome artistico de
Paul Cézanne Souza Cardoso de Morais, autor da tese de doutorado intitu-
lada Visbes da Caixa de Pandora: fricgbes entre artista, instituigdo e publico
(MORAIS, 2018), que contribuird para embasar o contetdo deste capitulo.



Na constituicdo desse corpo-coletivo, desde o inicio de sua trajetdria, o Grupo EmpreZa reine um
repertdrio absolutamente néo trivial de corpos: néo necessariamente oriundos do mundo das “artes
do corpo” ou das “artes do movimento” - os emprezarios e emprezarias enfatizam a diversidade dos
corpos a cada gesto, cada som e cada movimento. Ativando, assim, concepc¢des plurais de subjeti-
vidade e mundo, revelando, ainda, um aspecto crucial acerca da convivéncia no seio da multiplici-
dade subjetiva da vida: as relacdes de codependéncia. Tonica vertebral da producéo do GE. Em algu-
mas das acGes que lidam com a dependéncia, corpos diferentes se transformam em unidades que
exploram n&o somente os limites da individualidade, como também problematizam esses limites
a partir da perspectiva do espaco, entdo compartilhado. Cientes da ndo solidao dos corpos, de modo
antropéfago, o Grupo EmpreZa institui situacdes de devoracdo, como na ambigua frase “Eu como
Vocé”, que intitula um de seus manifestos (GRUPO EMPREZA, n&o paginado).

Na sua tese de doutorado, intitulada Visdes da Caixa de Pandora: fric¢des entre artista, instituicdo e ptiblico

(2018), Paul Cézanne Souza Cardoso de Morais, ou melhor, Settibal (nome artistico) traz reflexdo sobre o tipo

de acdo realizada por esse coletivo artistico e se se trata de performance; juntamente a isso, aponta o lugar

da performance e o uso do termo nos dias de hoje:
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[...] ante as modas recorrentes sobre o termo performance (hoje, quase toda acdo nas artes a partir
do corpo tem sido chamada de performance), devo arriscar o entendimento desta maneira de operar
sob a dptica do Grupo EmpreZa: a performance mais se aproxima de uma acéo, negociagéo ou inci-
sdo em determinado tempo/espaco, cuja poténcia se da na experiéncia viva e direta, no compartilhar
da experiéncia em dado instante. O sangue corre direto pela contusédo, pelo corte, pelo cateter, evi-
tam-se ao maximo quaisquer intermédios. Da doacdo da carne para negociar com determinada pro-
posta, realiza seu trabalho. E neste sentido que o entendimento de performance parte de uma acdo
que gera uma experienciacdo. Ndo ha o interesse em uma conclusio da negociacédo, pois a poténcia da
acdo estd no momento em que o corpo agencia o trabalho. E uma energia que impacta o corpo com o
seu desenvolvimento e acompanhamento, sua poténcia estd na vivéncia do ato (MORAIS, 2018, p. 73).
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O Museu de Arte do Rio (MAR) foi inaugurado em 1° de marco de 2013 e integrou o projeto de revitalizagao
da area central no Rio de Janeiro, tendo o curador e critico de arte brasileiro Paulo Herkenhoff como o pri-
meiro diretor cultural desse aparelho do Estado. Durante sua gestao, ele pretendia trazer jovens artistas de
varias regides que vivem fora do eixo Rio-S&3o0 Paulo, e uma dessas escolhas foi o Grupo EmpreZa (GE). Com
isso, aconteceu a exposicao intitulada Eu como vocé, que teve inicio em 13 de maio de 2014 e findou em julho
do mesmo ano, uma retrospectiva da trajetdria do grupo, composta por duas areas: Eu como vocé e Sua vez. A
primeira parte apresenta a documentacao (fotografias e videos) das performances realizadas pelo grupo, a fim
de que o publico tivesse uma compreensado acerca de sua producéo artistica. Ja na segunda parte, Sua vez, 0s
empreZarios e empreZarias ocuparam o espaco expositivo durante o periodo destinado a eles, trazendo grupos
e artistas convidados, que integraram uma espécie de atelié coletivo, partilhando experiéncias, experimen-
tacOes e o processo de criacdo juntamente com o publico. Nesse sentido, “[...] como da a ver o titulo da sala,
0 publico é chamado a, como interlocutores e/ou participantes, ter sua vez na obra do EmpreZa, bem como
em processos ampliados de criagdo” (GRUPO EMPREZA, 2014). Além disso, o EmpreZa também realizou a¢des
que extrapolaram o limite do museu, invadindo cal¢adas, janelas, entre outros locais nos arredores do MAR.

Esses grupos e artistas convidados fazem parte da histdria do GE e se vincularam a um programa de resi-
déncia que consistia na vinda e estadia por um periodo de sete dias ao longo da exposicio; esse programa de
residéncia vinha ao encontro da proposta curatorial do museu e os convidados se hospedaram junto com o
EmpreZa num casardo na regido da Gamboa (RJ). Entre os artistas/grupos envolvidos estavam: Grupo GIA (BA),
0 ERRO Grupo (SC), o coletivo N6s Temporarios (MG), os ex-empreZarios Alexandre Pereira (AP), Fabio Tremonte
(SP) e Mariana Marcassa (SP), além dos artistas individuais Shima (MG) e Anna Behatriz (GO). Finalmente,
tiveram a participacdo de Vida Seca, j;por qua? e Corpos Informaticos (DF) (ROQUETO, 2014). No espaco Sua vez,
o grupo realizou o Serdo performdtico®? (Performative soirée), no qual aconteceram em torno de vinte e uma
performances, que mobilizaram mais de quarenta artistas (do grupo e de outros coletivos). Entre essas apre-
sentacdes, ocorreram “serdes” com algumas das seis performances mais marcantes do grupo. Setubal traz
uma analise justamente acerca dessa exposicdo, que, além do embate dos artistas com o publico, revela ten-

sdo provocada entre o coletivo e a institui¢cdo, no caso, o Museu de Arte do Rio (MAR), que estava sob a cura-
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212 "0 Serdo performatico é um conceito pensado e desenvolvido pelo
Grupo EmpreZa partindo da palavra 'Serdo, que significa trabalho realizado
fora do horario do expediente; oficio noturno que se pode estender até a
manhé seguinte, tipico do trabalho corporativo e da referéncia ao termo
'Sarau'. O Serdo performatico consiste em um conjunto de performances
que podem ser apresentadas simultaneamente e/ou sequencialmente, em
um mesmo espago-tempo, partilhando ou ndo um mesmo eixo poético. E
um trabalho poliptico, pensado originalmente para ser um evento realizado
pos-expediente de trabalho, resgatando, entdo, essa ideia de hora extra
empresarial”. (GRUPO EMPREZA, 2014).



doria do diretor cultural Paulo Herkenhoff:

Paulo Herkenhoff (2012) se refere ao Grupo EmpreZa como um coletivo radical que se instaura no
limite da dor, da exposicdo, do risco e da fragilidade do corpo como frente estética: os anseios, os
medos, as crises, as dores, o sofrimento, a raiva, a violéncia, mas também o lirismo, a singeleza e os
momentos de alegria. Tudo isso que o humano civilizado insiste em dividir, repousar entre natureza
selvagem e civilizada, bem e mal, feio e bonito, para o Coletivo sdo tracos inerentes ao ser (MORAIS,
2018, p. 19, grifo nosso).

Setubal enfatiza que o EmpreZa carrega em seu curriculo uma série de crises de ordem institucional em

funcdo da natureza do seu trabalho, que, além da nudez dos corpos, utiliza materiais organicos, como terra,
0SS0, sangue, agua, urina, fezes de vaca, e executa acdes que colocam os corpos em situacdes de risco. Em
entrevista, Babidu Barbosa, um dos integrantes, destaca que as performances realizadas pelo coletivo envol-

vem situacdes dolorosas, mas tais agdes pressupdem a exposicao dos seus participantes a um “risco calculado”: °

Pesquisamos, desenvolvemos e discutimos sobre todo e qualquer elemento do trabalho: a necessi-
dade, a vontade, a viabilidade e os significados de cada coisa. Somos cautelosos para nao colocar-
mos em risco grave algum membro do ptblico ou do Grupo Empreza. Trabalhamos como pessoas
comuns, pois somos comuns, ndo temos um preparo especial para nada, apenas lidamos com ques-

tdes que atingem muitas pessoas, de forma poética (REVESTRES, ndo paginado, grifo nosso).

Entre as negociagdes, o grupo viabilizou a realizacdo da performance Como chama (2014) (Figura 62), que
utilizava o fogo como elemento principal, o que demandou a atencdo do museu no que diz respeito a segu-
ranca do espaco, das obras e das pessoas.

Numa entrevista realizada em 2018, o GE relatou que ndo é contrario aos espacos institucionais, desde
que tal ocupacdo aconteca de modo critico e colaborativo. Os integrantes do grupo reforcam que n&o preten-

dem passar a ideia de que tal posicionamento é um combate ao espaco expositivo, sendo:
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[...] fica parecendo uma coisa meio manifesto futurista né... que a gente quer colocar fogo nos museus.
N&o é, nés ndo somos anti-institucionais, a gente quer colaborar com a instituicéo, a gente quer
transformar. Acho que o papel da instituicdo que abriga a arte ndo é formatar a arte e sim ganhar
o formato que a arte naquele momento tem (COTRIM, 2018, p. 32).

Argumentando influéncia do espirito dadaista e explorando os limites do corpo fisico e da negociacdo com
espacos artisticos, as acdes do GE soam como transgressivas, a0 mesmo tempo que ndo negam suas relacdes
institucionais, tal como a participa¢do no projeto Terra comunal, que aconteceu no Sesc Pompeia (SP) no ano
de 2015, sob o crivo de Abramovié. Os integrantes do GE reconhecem que a performer é uma figura “institucio-
nalizada” no cendrio artistico e que, de certa forma, se conformaram ao contexto expositivo; por outro lado,
reforcaram questionamento acerca dos parametros impostos, tal como a participacdo imersiva ao Método

Abramovic Cleaning the house:

Em nossa participacao, colocamos em questao e negamos essa ideia de “cleaning the house”, a ideia
de um corpo limpo. O Grupo EmpreZa ndo acredita num corpo limpo. Entdo, pra nds era muito mais
uma coisa de “messing the house”, a gente fugia de madrugada pra fumar e comer goiaba (COTRIM,
2018, p. 50).

Quatro a¢des simultaneas aconteciam na sala Sua vez durante o Serdo performdtico. A sala estava escura
e 0 publico se mantinha em total siléncio, acompanhando cada uma das manifestacées. Na primeira acéo,
temos a artista parada no alto dos degraus de uma escada, de costas para o publico, acendendo velas no topo
do aparato; de tempos em tempos lanca ao ar uma vela acesa, que acaba caindo no chio e provoca susto nos
espectadores desatentos. Na segunda acdo, temos outro artista, com uma espécie de prato confeccionado de
parafina e velas acesas dentro do recipiente; o artista vira o prato e o material derretido escorre sobre o seu
rosto e acaba endurecendo seu bigode e barba, além de provavelmente queimar sua pele pela alta tempera-
tura do material. Na terceira acdo, temos outro performer, agachado na sala, acendendo velas numa espécie

de capacete confeccionado de parafina; ele coloca o aparato sobre a cabeca e comeca a andar ao redor da sala
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enquanto incendeia paginas desfolhadas de um livro com imagens dos grandes mestres da histéria da arte.
Durante essa caminhada, a parafina escorre sobre sua roupa, ao mesmo tempo que ele lanca as imagens em
chamas ao chdo (MORAIS, 2018). J4 na quarta e ultima ac¢fo, temos outro artista, que acende velas numa ban-
deja, que também parece ser de parafina, coloca o objeto sobre as costas e engatinha por todo o espaco expo-
sitivo; ao final e com certa dificuldade, ele retira a bandeja em chamas e a deposita no chdo. Ao assistirmos
ao video, vemos alguns membros do Corpo de Bombeiros ao redor dos artistas, com extintores de incéndio,
e é perceptivel a tensdo desses profissionais durante o desenrolar das acdes. Nesse sentido, tais performan-
ces estdo carregadas de um clima mais nervoso, ja que aos nossos olhos as a¢des soam como extremamente
arriscadas, tanto pelas possiveis queimaduras provocadas no corpo do artista quanto pelo risco iminente de

incéndio no museu.

Uma disposicao ao asco, pois, um dos trabalhos apresentados pelo Grupo EmpreZa naquela ocasido
continha fogo e quase acionou o sistema anti-incéndio, que era integrado a todos os andares e espa-
cos expositivos da instituicdo. Houve um alvoroco por parte da producdo, uma vez que o trabalho ja
havia iniciado e seria necessario desligar os sensores para que eles ndo disparassem e molhassem
cerca de 160 obras expostas no local. Um paradoxo ocasionado pela friccdo: o mesmo sistema que
salvaguardava a colecdo colocou em risco todas as obras ali expostas por conta de uma obra apre-
sentada. Mesmo que a curadoria estivesse ciente do fogo da obra, tal informacido ndo tinha chegado
até a equipe de seguranca. Uma justaposicdo: de um lado o artista com sua obra capaz de colocar
em risco a instituicdo e de outro a instituicdo, que tem como uma das principais frentes o zelo pela
obra do artista (MORAIS, 2018, p. 146).

Como uma extensao das atividades da exposicao realizada no MAR, o grupo foi convidado a participar do
Simposio Caliban de Psicanalise, que aconteceu no periodo compreendido entre novembro de 2014 e outubro
de 2015. A proposta era que o EmpreZa apresentasse uma performance para um publico muito especifico, na
sua grande maioria constituido por psicanalistas. O grupo desenvolveu a acdo e foi embora, retornando no

ano seguinte para participar de uma conversa nesse mesmo evento.
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0 simpdsio aconteceu num auditdrio lotado e composto por psicanalistas que assistiam ao evento, ou
seja, a conversa entre quatro palestrantes se desenrolava numa mesa postada no palco. Durante a sessao,
os performers estavam sentados na plateia e vestidos como qualquer outro ouvinte. Em dado momento se
levantaram da cadeira, tiraram suas roupas e comecaram a cortar o corpo com uma lamina. Um dos psica-

nalistas, Miguel Calmon, assistia ao simpdsio e declarou em entrevista para Settibal:

Eles comecam a bater os ossos no chao, fazendo muito barulho, quebrando tudo o que tinham dis-
posto no chdo. Era dificil acompanhar o que os colegas diziam. Toda a atenc&o se desviava para o
inusitado da cena. Batem com os ossos nas placas de aluminio, contra seus rostos. Alguns colegas
na mesa pararam de falar e acompanhavam a cena. Bem na minha frente, uma daquelas pessoas
que julgara estranhas, levanta-se e comeca a se despir. Era uma mulher jovem. Bonita. De peito nu,
pega uma lamina que guardava junto a calcinha e comeca se cortar. Tive impetos de intervir. Mas
entendendo ser uma performance, portanto um ato deliberado daquele grupo, me contive. Ela san-
gra nas maos e espalha seu sangue pelo rosto. Percebo que em cantos diferentes do auditério, outros
fazem o mesmo. Estou estarrecido. A medida em que mais se cortam, mais sangue e mais seus cor-
pos vao se pintando de vermelho (CALMON, 2015 apud MORAIS, 2018, p. 175).

A acdo continuou com um dos performers (no caso, Setubal), que permaneceu nu, carregando um livro
ensanguentado nas maos, nada menos que o Anti-Edipo, do filésofo Gilles Deleuze e do psicanalista Félix
Guattari. De modo semelhante ao Serdo performdtico, o artista arranca paginas do livro e, em vez de quei-
ma-las e joga-las no chéo, da as folhas de papel manchadas de sangue para alguns participantes da plateia e
do palco. Aqui, o ato de entregar as laminas ensanguentadas do livro de Deleuze e Guattari, segundo Setubal,
habitou o campo dos discursos; além disso, o autor relata que alguns psicanalistas comentaram que se tra-
tava do préprio anti-Edipo ou Caliban entregando papéis maculados de sangue como um ato simbdlico que

colocava a prova o proprio discurso psicanalitico.

Atingido fortemente pela cena, me perguntava: ‘Sera que as palavras que usamos para nos comu-
nicar e que temos a pretensado de poder tratar das dores humanas, ndo valem mais nada? Foram
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esvaziadas de todo seu vigor, de modo que agora para comunicar algo humano teremos que recor-
rer ao sangue proveniente dos corpos cortados, aos 0ssos quebrados e a paginas escritas com san-
gue?’. Chocado, via o sangue pingando no chdo. Ninguém interveio. A conferéncia prosseguiu até o
final (CALMON, 2015 apud MORAIS, 2018, p. 182).

A reacdo de Calmon - ficar chocado ao ver o sangue pingando no chdo - é caracteristica do publico que
presencia performances que envolvem sangue e mutilacdo, que, como ja comentado por Fischer-Lichte, “[...]
provocam uma oscila¢do radical na percepc¢do do publico, uma “tensdo” entre esse corpo material do artista
e um corpo recoberto de significado” (FISCHER-LICHTE apud PECORELLI, 2019, p. 38). O ato de cortar a pele para
verter sangue e em seguida imprimi-lo sobre papel remete aos trabalhos citados anteriormente, como é o
caso de Journiac, Leonilson e da performance Four scenes in a harsh life, em que Athey realiza tal operacao
com o sangue de Fudge. Nestes trés ultimos trabalhos, o liquido vermelho prop&e reflexdes para além da inci-
sdo na derme, ja que aborda questdes relevantes no inicio da década de 1990, como a pandemia da Aids, que
acometia principalmente o publico homossexual masculino.

O dia 13 de maio, abertura da exposi¢cao do EmpreZa no MAR, rememorou a data de promulgacdo da Lei
Aurea, que extinguiu a escraviddo dos negros. Essa data foi intencionalmente escolhida, ja que o museu esta
situado nos arredores do Porto de Maua, local em que atracou o primeiro navio negreiro no Rio de Janeiro. Na
oportunidade, o coletivo realizou a acdo Vila Rica, em que alguns integrantes estdo vestidos com traje social
(tipico do grupo de empreZarios) com cateter em uma das veias do antebraco e um deles estd em pé e des-
calco, dentro de uma bacia de aluminio com pedras. Numa das méaos segura folhas de ouro e deixa o sangue
escorrer no outro braco em direcdo ao recipiente apoiado no chdo. Outros integrantes do grupo estdo proxi-
mos da bacia e com o brago (com cateter) apontado em direcao a ela (Figura 63).

Aos poucos, 0 sangue se acumula no recipiente, juntamente com folhas de ouro, que o performer piso-
teia para integra-las ao liquido vermelho. O artista que esta dentro da bacia é negro e, como numa espécie
de ritual, a performance retrata simbolicamente o sofrimento do povo escravizado. Mesmo se diferenciando

das intencdes poéticas do EmpreZa, encontramos semelhancas formais com a acdo I'm not your babe (1995-
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Figura 63 - GRUPO EMPREZA. VILA RICA, 2014. Fonte: <http://www.premiopipa.com/
pag/grupo-empreza/>.
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1996), do performer italiano Franko B. (1960), que, além de inserir o cateter nos dois bracos para que o sangue

fosse expelido do seu corpo, integrou componentes ritualisticos que envolvem dor e sofrimento, num pro-

cesso “[...] purificador em busca da liberdade total” (KEIDAN, 1998, ndo paginado), semelhante as sangrias de

cunho terapéutico.

No texto intitulado Blood on the tracks: the performance work of Franko B. (1998), de Lois Keidan?s, a

autora situa o trabalho do artista no que ela denomina Live art, apresentacdes realizadas na Gra-Bretanha

gue advém da performance, do teatro experimental e das praticas interdisciplinares do final dos anos 1980 e

inicio da década de 1990. A Live art também integra diferentes contextos culturais e discursos criticos, cons-

truindo novas estratégias para a expressdo das identidades e desenvolvendo praticas ao vivo (KEIDAN, 1998):
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A Live Art pode ser um espaco para abordar e refletir sobre uma gama complexa de questdes e ideias
pos-modernas. Pode problematizar conceitos de formac&o de identidade e hibridismo e negociar
nocoes de sexo, sexualidade e o impacto da AIDS. Pode abrir discursos mais amplos sobre o desloca-
mento social e novas estratégias para navegar no amor, na vida e na morte. Pode também oferecer
um espaco seguro para o interrogatério do que muitos podem considerar tabus ou manifesta¢des de
vidas vividas in extremis. A medida que chegamos ao final do século, muitas coisas que antes eram
tidas como “verdades” estdo em jogo e 0 mundo pds-moderno estd sendo desconstruido e reconstruido
de maneiras significativas. A medida que a ciéncia leva o corpo para outra dimensdo; & medida que
as ortodoxias religiosas ocidentais perdem seu papel e relevancia, a medida que as novas tecnolo-
gias revolucionam o contato humano, a medida que os individuos embarcam em buscas pessoais
por significados fin de siécle, a medida que o corpo novamente se torna mais transgressivo e menos
reto e o sangue humano se torna um simbolo da morte em vida, as questdes em torno do corpo na
sociedade e a sociedade no corpo adquirem uma urgéncia e uma poténcia. O trabalho de Franko B.,
baseado nos tabus de seu proprio sangue e carnalidade e investigando a estreita fronteira entre a
experiéncia “vivida” e “performada”, esta no centro das possibilidades perigosas e de alto risco
oferecidas pela pratica da Arte ao Vivo? (KEIDAN, 1998, ndo paginado, tradu¢do nossa, grifo nosso).

Retomando novamente a performance intitulada I'm not your babe (1995-97), considerada uma de suas
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213 A Live Art Development Agency, conhecida pela sigla LADA, é uma
organizagdo artistica com financiamento publico, fundada em Londres
(1999) por Lois Keidan e Catherine Ugwu.

214 Trecho original em inglés: “Live Art can be a space for addressing
and reflecting a complex range of postmodern issues and ideas. It can
problematise concepts of identity formation and hybridity and negotiate
notions of sex, sexuality and the impact of AIDS. It can open up broader
discourses around social dislocation and new strategies for navigating love,
life and death. it can also offer a safe space for the interrogation of what
many might consider to be taboos or manifestations of lives lived in extremis.
As we reach the end of the century many things that were once held up as
‘truths” are up for grabs and the postmodern world is being deconstructed and
reconstructed in significant ways. As science takes the body into yet another
dimension, as Western religious orthodoxies lose their role and relevance,
as new technologies revolutionise human contact, as individuals embark on
personal searches for fin de siecle meanings, as the body yet again becomes
more transgressive and less straight and as human blood becomes as much a
symbol of death as of life, questions around the body in society, and society in
the body, acquire an urgency and a potency. Franko B's work, drawing on the
taboos of his own blood and carnality and investigating the narrow boundary
between ‘lived” and ‘performed’ experience is at the centre of the dangerous
and high—risk possibilities offered by Live Art practice”. (KEIDAN, 1998).



obras mais arriscadas, o artista, nu, cobre todo o
corpo com tinta branca e faz incis6es nas veias dos
dois antebracos para inserir canulas de borracha,
semelhantes as dos procedimentos cirurgicos. Ele
estd numa sala escura (como uma masmorra), com
uma luz branca e circular projetada sobre ele; é o
centro das atencdes do publico, que assiste a perfor-
mance em siléncio (Figura 64).

O corpo se posta mudo e quase imdvel por entre
a fumaca; num primeiro momento, B. fica em pé
com os bracos esticados para baixo e dessa forma o
sangue parece espirrar mais rapidamente no chao,
por meio das duas canulas de borracha. Depois, ele
se senta sobre as pernas, o que torna mais visivel a
poca de sangue acumulada no chdo; mais tarde, o
artista aparece deitado, indefeso e caido (Figura 65);

finalmente, trés pessoas surgem e amarram os pés

de Franko B. com uma corda para suspendé-lo no ar.

Figura 64 - FRANKO B. I'M NOT YOUR BABE, performance. 1995-96.
Fonte: <http://www.franko-b.com/Im_Not_Your_Babe.html>. Acesso em: 26 fev.2021

O corpo branco e impassivel, quase escultdrico,
denuncia sua realidade carnal por meio do sangue ° Acesso a0 video: hitps://vimeo.com/126801925
extraido de dentro dele, a0 mesmo tempo que con-
firma sua vulnerabilidade. Nessa acdo e nas apre-

sentacdes subsequentes (até 2006), o trabalho de B. se

assemelha com as investigacdes (artisticas e sociais)

Figura 65 - FRANKO B. I'M NOT YOUR BABE, performance. 1995-96. Fonte: <http://

W

v.franko-b.com/Im_Not_Your_Babe.html>. Acesso em: 26 de fev.de 2021

dos artistas de performance e body art dos anos 1960-

70, por envolverem elementos tais como dor, san-
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gue, sacrificio e ritual. Porém, ele enfatiza que sua performance carrega “o impeto criativo de seus impulsos
e neuroses pessoais” e se preocupa em evocar a beleza de icones que incorporam a dor e o sofrimento, como

o martirio de Sdo Sebastido nas acdes de Athey.

I’'m Not Your Babe Part 1 foi parte de uma série cumulativa de pecas performaticas de Franko B., que
se relacionam conceitualmente, se ndo formalmente, ao seu trabalho em video e artes plasticas. Ele
disse que seu trabalho performatico esta preocupado com o impeto criativo de seus préprios impul-
SOS e neuroses pessoais, ndo como terapia, mas como um processo purificador em busca da liber-
dade total. Porém, o que conecta principalmente todas essas pecas é que em seu centro esta o corpo
abjeto, abstraido, ensanguentado e nu de Franko B., evocando belos icones a partir de imagens de
dor e sofrimento e conseguindo tornar o insuportavel suportdvel?s (KEIDAN, 1998, ndo paginado, tra-
dugdo nossa).

Juntamente com a dor e o sofrimento, a presenca do sangue de Franko B. é recorrente nas suas obras.

Sobre isso o artista relata:

[...] gqueria trabalhar com sangue, mas ndo podia usar o sangue de outra pessoa. Ndo uso sangue de
animal nem trabalho com sangue falso porque néo estou interessado em teatro. E como se o corpo
fosse uma tela e o0 sangue a tinta. E 0 mesmo procedimento como se estivesse a dar sangue, sd que
eu sangro numa tela. Faco estas performances porque me fazem sentir vivo (VALENTINA, 2010, ndo
paginado).

Ciente dos riscos que implicavam suas performances, B. se precavia com algumas medidas preventivas,
como a presenca de seu médico pessoal que sempre esteve durante as apresentacdes, se mantinha proximo
ao palco. Além disso, o artista adotou a pratica de realizar somente trés performances por ano, ja que era
necessario despender um tempo para que seu corpo pudesse se recuperar da hemorragia.

Voltando a producéo do GE, no Serdo performadtico realizado para o evento do projeto Terra comunal (2015),
o0 coletivo apresentou a acdo Vesuivio, que também envolveu o uso do sangue, que, por meio do cateter, é lan-
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215 Trecho original em inglés: “I'm Not Your Babe Part 1 was part of a
cumulative series of performance pieces by Franko B., that relate conceptually,
if not formally, to his work in video and the plastic arts. He has said that his
performance work is concerned with the creative impetus of his own personal
drives and neuroses, not as therapy, but as a purifying process in pursuit of
total freedom. However, what primarily connects all of these pieces is that
at their centre is the abject, abstracted, bloodied and naked body of Franko
B., evoking beautiful icons from images of pain and suffering and managing
to make the unbearable bearable”. (KEIDAN, 1998).



cado num dos integrantes. Para isso, eles relataram que tomaram “[...] um AAS para dar uma raleada no

sangue, para que se evite vasoconstricdo, mas o resto é o corpo que vai dizer e ndo existe técnica para isso”

(COTRIM et al., 2018, p. 18). Com relacdo a presenca do sangue nas suas performances, o grupo enfatiza:

Agora, a questdo do sangue... Todo mundo sabe que a superexposicdo do signo esfria [...]. Agora, isso
deve ser um motivo bom o suficiente para que a gente deixe de trabalhar com esse signo? Na minha
opinido, ndo. Eu acho que a gente tem que forcar, continuar forcando na poténcia que esse signo
tem, por mais que alguém olhe para aquilo e fale assim: “para mim aquilo ali ja virou ketchup”. E a
mesma coisa do corpo nu... todo mundo trabalha com corpo nu em performance ha décadas e nem
por isso o corpo nu deixa de ser forte, causar problema e incomodar para caralho. A nudez nao per-
deu a sua forca s6 porque ela ja foi excessivamente mostrada e vista. Eu acho que nesse caso o san-
gue em especifico, como foi colocado ai, também n&o (COTRIM et al., 2018, p. 48).

A curadora, pesquisadora e critica de arte brasileira Daniela Labra comenta que ja faz algum tempo que

0s espacos expositivos tém recebido trabalhos contendo fluidos corporais (sangue), além de fezes e urina;

nesse sentido, a presenca dessas substancias ndo deveria provocar estranhamento. Mesmo assim, tais ins-

tituicGes ainda ndo aceitam muito bem propostas com tal contetido. Aqui, ela salienta que, em alguns casos,

como o de obras que possam causar danos a saude, os dirigentes também levam em consideracdo o bem-es-

tar e a integridade fisica de funcionarios, artistas e publico. J4 do ponto de vista do GE:
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Quando vocé ocupa uma instituicdo dessas, vocé esta lidando com tudo isso ao mesmo tempo. Nunca
o sistema foi tdo controlado, tdo vigiado, tdo asséptico, vocé tem o trabalho especializado da museo-
logia, e quando se faz um convite ao EmpreZa, que trabalha com materiais naturais e pereciveis, é
uma abertura ao confronto. Estamos lidando com instituicdes que ndo estdo, de jeito nenhum, pre-
paradas para lidar com estes materiais pereciveis ou com o corpo nu. O museu néo esta preparado
para isso, em toda a nossa experiéncia institucional nés ndo topamos com nenhuma instituicéo
preparada para esse tipo de acio e ai se comeca o embate, se come¢am as negociagdes... (COTRIM et
al., 2018, p. 33).
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Dando sequéncia a performance Vila Rica, do GE, o artista agora esta sozinho e apoia as mé&os no chio,
utilizando seus pés como pincéis que impregnam a parede do museu com o liquido derramado sobre a bacia,
juntamente com as folhas de ouro (Figura 66). Ao mesmo tempo, a presenc¢a do sangue com acdes violen-
tas voltadas para o corpo delata a influéncia dos Accionistas Vienenses na producdo do GE, confirmando seu
espirito transgressor. Aqui, a transgressdo ndo se da somente pelo uso do sangue e do corte na pele, mas pelo
conjunto de a¢des de impacto que testam o limite fisico dos integrantes.

Apos a acdo, ficaram os resquicios numa mancha na parede que simboliza a histéria maculada com o
sangue de tantos negros mantidos escravos no Brasil. Setiibal presenciou a performance e, enquanto inte-

grante do grupo, traz a seguinte reflexdo sobre Vila Rica:

E a possibilidade da emoc&o coletiva que imanta a experiéncia de arte. Em Vila Rica, a pintura resul-
tante é um amontoado sensorial de nossas emocdes, é uma mancha de sangue que marca as paredes
e a histdéria da nacdo brasileira. E um pais que chora a injustica e crueldade histdrica. Talvez fosse
uma tentativa de rememoracdo, como ensina Benjamin (2015). A Histdria é agora. Todos ali, ainda
gque ndo derramassem seu sangue, sentiam os odores e escutavam os barulhos das gotas que cai-
ram no chéo, e do pisotear dos seixos quebrando o siléncio sepulcral dos visitantes. Viveram aquele
momento. Tomaram parte daquela experiéncia (MORAIS, 2018, p. 112).

No que diz respeito as acdes que podem envolver riscos diante de atos de mutilacdo, uma das medidas de
seguranca adotadas pelo museu foi contar com a presenca de uma enfermeira nas performances considera-
das arriscadas, com o intuito de preservar a integridade fisica dos artistas e do publico. Nesse sentido, tam-
bém pudemos constatar que o médico pessoal de Franko B. se mantinha préximo do artista, caso este neces-
sitasse de atendimento em situacGes emergenciais; também vimos que Athey consultava seu médico para

obter orientacdes sobre a injecdo de soro fisioldgico no saco escrotal durante algumas de suas apresentacdes.

0 impactante trabalho com o préprio corpo dos artistas, também sob a dimens&o de organismo vivo,
é parte da critica institucional do Grupo EmpreZa ao MAR, inclusive mediante cortes, aflicdes fisicas,
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Figura 66 - GRUPO EMPREZA. VILA RICA, 2014. Fonte: <http://www.premiopipa.com/
pag/grupo-empreza/>.
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ingestdo de farmacos, perigos, queimaduras e presenca de sangue. Para o atendimento e preven-
¢ao de problemas houve nessas ocasides a presenca de enfermeira (CONSELHO, 2014, ndo paginado
apud MORAIS, 2018).

Outro ponto que chama a atencdo na performance € o contato que os trés performers tiveram com o san-
gue um do outro, além da proximidade do publico com o material durante a apresentacdo, o que pode ter pro-
vocado certa apreensdo por parte de alguns espectadores. Aqui, também podemos mencionar a performance
do simpdsio de psicandlise, em que os participantes tiveram proximidade com o sangue impresso nas folhas
distribuidas pelo performer, assim como a obra de Athey Four scenes in a harsh life, que sofreu represalias da
imprensa mais conservadora. Mesmo que a performance de Athey tenha sido realizada num periodo em que
havia muitos tabus acerca da Aids (década de 1990), percebemos na reflexdo de Setubal que as a¢des do Grupo

EmpreZa sao capazes de suscitar questdes que ainda pairam, como o medo e o estigma da doenca.

Evidentemente que o sangue circulando sobre as pessoas traz os fantasmas da AIDS, e o museu, em
qualquer situacio, deve ser seguro e parecer seguro, para que seja também uma indicacdo de que
esta indicagfo preza seguranca e que a seguranca de um museu é tarefa de todos. A presenca de uma
enfermeira, cuidava de tudo que eventualmente pudesse ser necessario, um desmaio, uma conta-
minacdo, mas também tinha a ideia de demonstrar que havia um senso de responsabilidade com
relacdo a vida das pessoas. Ndo é que o Grupo EmpreZa estivesse ameacando a vida das pessoas,
mas é preciso que as pessoas dentro do desconforto das situacGes presenciadas, que elas ndo sentis-
sem a necessidade de abandonar as situacdes por se sentirem ameacadas, de uma forma razoavel,
de se sentir ameacada, essa foi uma preocupac¢do (HERKENHOFF, 2015, ndo paginado apud MORAIS,
2018, p. 166).

Setubal reforca a importancia de o EmpreZa se posicionar durante os delicados processos de negocia-
cdo envolvidos na exposicdo Eu como vocé, entrando num acordo que pudesse contemplar as partes, tanto os
artistas quanto as equipes de seguranca, museologia e seguro. Para além dessas questdes de ordem institu-
cional, o performer salienta que o grupo nao perdeu de vista aquilo que a arte tem como seu melhor efeito,
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que é “[...] provocar a imanéncia das questdes que permeiam a vida, excitar o espectador” (MORAIS, 2018, p.
149). Pensando nos pontos de fric¢do provocados pelo Grupo EmpreZa durante o periodo expositivo, Setubal
propde uma reflexdo sobre quem esta implicado no risco da arte hoje. Seriam os artistas, as instituicGes, os
criticos e/ou os curadores? Diante desse questionamento, o artista se apoia na fala de Herkenhoff, que traz
alguns apontamentos sobre o assunto a partir da arte brasileira: “O Brasil esta produzindo modelos de iden-
tidade, objetos para o mercado, mas néo existe aquilo que para mim é invencdo de um frescor do risco da
arte” (HERKENHOFF, 2015, ndo paginado apud MORAIS, 2018, p. 149). Os modelos de identidade a que se refere
Herkenhoff podem ser constatados na participacdo cada vez mais efetiva de artistas brasileiros nas feiras de
artes que acontecem no Brasil e fora dele, ja que existe uma demanda do mercado para incorporar parte dessa
producdo nacional. Diante disso, Settibal finaliza essa provocacdo lancando outra pergunta, quase que numa
tentativa de resposta a proposicdo de Herkenhoff: “[...] de que se trata entdo um possivel frescor do risco da
arte, sendo a possibilidade de que os espacos sejam imantados pelas proposicdes artisticas?” (MORAIS, 2018,
p. 149).

No ano de 2016, Goiania foi sede do evento Dada 100" Anniversary, em homenagem ao centendrio do
grupo Dadé aqui no Brasil, em parceria com o Cabaret Voltaire Zurique (Suica), o Balaio Produgdes Culturais e
o Grupo EmpreZa, sendo 0 espaco em que estd situado esse coletivo eleito como a sede oficial do Dada nacio-
nal. Essa histdria teve inicio em 2002, quando o Cabaret Voltaire Goiania surge, em parceria com a Sociedade
Brasileira pelo Progresso da Ciéncia (SBPC), juntamente com a Universidade Federal de Goids. A partir dai,
Babidu (integrante do EmpreZa e produtor cultural) abriu o espago cultural (sede do coletivo), no qual sdo rea-
lizadas atividades que ndo podem integrar a programacao oficial da SBPC. Adrian Notz é diretor do Cabaret

Voltaire Zurique e afirma que tal escolha se justifica:

[...] a conexdo do Grupo EmpreZa com o movimento dadaista ndo poderia ser melhor. “Pela constitui-
¢do na forma de um coletivo de artistas, que atuam a partir da performance arte, happenings e acoes
de intervencdo em espacos publicos, operando um imaginario provocativo e critico as mais diver-

sas questdes da arte, cultura e sociedade, o Grupo EmpreZa traz consigo uma forca ética, politica e
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estética que os aproxima intimamente dos artistas e dos manifestos do movimento dadaista” (100
ANOS DO DADAISMO, 2017, ndo paginado).

Ao aproximarmos a producdo do GE com o Dadaismo, encontramos heranca transgressora que permeia o
espirito das acdes realizadas pelo coletivo ao propor embate critico com o espaco institucional de arte, mesmo
que inserido e reconhecido por esse contexto. Se o Dada se fundava na negacédo desse lugar, ao mesmo tempo
gue assumia postura provocativa, que confrontava o publico e as instituicdes, no momento subsequente, se
viu “acolhido” pelo mesmo espaco que outrora fora alvo de suas contestacdes. No caso do GE, temos um cole-
tivo em performance que se encontra a margem do contexto cultural Rio-Sdo Paulo, mas que consegue se
articular e encontrar visibilidade para o seu trabalho, tanto nacional quanto internacionalmente. Suas pro-
ducdes, mesmo imbuidas de postura contestadora, sdo reconhecidas e se deixam ser reconhecidas no mains-
tream das artes, haja vista terem sido escolhidos por Abramovic¢ para integrar o projeto Terra Comunal (2015),
no Sesc Pompeia (SP). Além disso, o grupo foi contemplado com premiacdes importantes, como o 5° Prémio
CNI SESI SENAI Marcantonio Vilaga (SP), em 2015, e 0 29° Panorama da Arte Brasileira, no MAM-SP (2005), con-
tando com apresentacdes em galerias (Galeria Vermelho) e outros espacos, como museus pelo Brasil e fora
dele. Embora a producio do GE provoque tensionamento de ordem institucional, obrigando seus integrantes
a confrontarem dirigentes dos aparelhos culturais, como aconteceu no Museu de Arte (RJ), que, segundo eles,
se mostrou aberto somente a pequenas concessoes, vemos que se confirma a tese de Burger, de que a insti-
tuicdo artistica acaba por se tornar mais permeavel ao carater transgressor da arte, talvez pelo reconheci-
mento do trabalho desses artistas pela critica e a0 mesmo tempo pelo mercado da arte. Por outro lado, o con-
fronto estabelecido pelo GE n&o é visto como algo novo, ja que artistas de periodos anteriores, seja no Brasil
ou no exterior, também geraram embates com os espacos institucionais, tanto em performance quanto com
outras linguagens artisticas. Tais negocia¢des acabam por resultar em acordos plausiveis em conformidade
para artistas e instituicdo, o que ndo acontecia em algumas acdes da década de 1970, como a Aktion 33, do
accionista vienense Brus, que culminou na prisao do artista.

Se Féral reforca que a performance perdeu o carater transgressor da década de 1970 e, nesse sentido,
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enfraqueceu a poténcia poética nas producdes subsequentes, precisamos refletir sobre o modo como tais pro-
posic¢des se relacionam/posicionam com o contexto (social, histérico, cultural, politico, entre outros) atual.
Priscila Arantes, idealizadora do projeto Performa Paco: Acdes extremas (2011) e diretora técnica do espaco
nesse periodo, enfatiza que a performance “[...] é uma linguagem do contemporaneo, é uma linguagem que
trabalha para além das bordas, das especificidades, coloca em debate a questdo do ndo limite e do limite.
Também porque eu acho que a performance d4 a possibilidade para a prépria instituicdo se repensar e pen-
sar” (PERFORMA PACO, 2011). Aqui, temos posicionamento do ponto de vista institucional validando a perfor-
mance como uma linguagem que carrega esséncia na qual se propde a confrontar limites e fronteiras, seja
do corpo e/ou do seu entorno, até mesmo do proprio espaco expositivo. Porém, é importante ressaltar que
Arantes, além de administradora da instituicdo, atua como critica e curadora de arte, o que, ao nosso ver,
a faz se preocupar em contrabalancar os interesses institucionais e artisticos. Nesse sentido, cabe também
mencionar a posicao de Herkenhoff durante as negociacdes com o GE: atuando em duas frentes, como dire-
tor do Museu de Arte do Rio (MAR-RJ) e ainda como curador e critico de arte, ele se colocou no papel de admi-
nistrador de conflitos que atendiam as exigéncias do espaco expositivo ao mesmo tempo que buscavam pre-
servar a carga poética na producdo do coletivo. Se Arantes comenta que o papel da performance também
contempla a possibilidade de a instituicdo se “repensar e pensar”, mesmo que tal afirmativa ja ndo carre-
gue o frescor que o vislumbrado em meados da década de 1970 (periodo em que as performances comecaram
a conquistar seu espaco nesse ambiente cultural), hd que pensar nos modos de tensionamento que tal lin-
guagem tem provocado com esse espaco, seja ele publico ou privado. Nesse sentido, nos propomos a refletir
sobre o comentario do artista, pesquisador e professor de performance brasileiro Lucio Agra, que atuou como
curador do Performa Paco: Acdes extremas. Ele ressalta sobre a relevancia do evento, que deu visibilidade a
producdo de artistas (mais e menos conhecidos), além de garantir “[...] a possibilidade de um futuro muito
interessante para o universo da performance” (PERFORMA PACO, 2011). Com relacdo a proposta, ele enfatiza:

A ideia do Acdes extremas é tentar também ultrapassar essa ideia da performance sé como risco do
corpo, mas se pensarmos nas acdes de Flavio de Carvalho, producdes que vdo para varios limites,
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limites do corpo, limites do entendimento, limites da realidade ou da nado realidade, dos limites do
que seria artistico e ndo artistico. Entdo, nds temos aqui uma pléiade de artistas que trabalham com
estas fronteiras todas (PERFORMA PACO, 2011, ndo paginado).

Quando Agra afirma que pensar na ideia da performance enquanto acdo extrema no contexto contem-
poraneo brasileiro é “ultrapassar” a concepcdo dessa linguagem como “risco do corpo”, compreendemos que
tal reflexdo abarque, de modo mais estendido, como cada performer nos propde a pensar acerca dos limites
que nos afetam diariamente, seja pelo limite autoimposto, que acontece de modo evidente a partir de inter-
vencdes corporais (Panamby), ou por aqueles que se manifestam de modo mais sutil (Garcia).

Ao retomarmos as acoes do GE e pensarmos na relacao do trabalho desse coletivo com o mercado de arte,
assim como a de outros artistas da performance, constatamos que tal transacdo ainda é escassa no Brasil.
Além das galerias de arte, observamos que a Feira Internacional de Arte de Sdo Paulo — SP-Arte mantém secdo
de performance?¢ desde 2015, e a partir de 2019 a selecao foi realizada somente com artistas representados
por galerias?’. Por outro lado, o que nos causa surpresa é o fato de um colecionador particular curitibano ter
adquirido duas obras do GE - no caso, Triptico Matera (2013) e Maleducacdo (2016). Por se tratar de uma obra
efémera, o proprietario que adquire uma performance é detentor de uma série de documentos contendo clau-

sulas acerca das condi¢des impostas para realizacdo de cada acdo. Nesse sentido, podemos considerar que:

Diferentemente da aquisicdo de uma pintura ou escultura, na compra de performances, o colecio-
nador leva para casa apenas papéis: um passo a passo de como a acdo deve acontecer. Além disso,
adquire o direito de realiza-la. [...]. No caso do Empreza, a logistica é mais complicada, pois envolve
os dez integrantes do grupo. “Maleducacéo”, por exemplo, sé acontece com o minimo de cinco mem-
bros, que devem chegar ao local cinco dias antes da execucdo, com caché, transporte e hospedagem
inclusos. No contrato em negociacio, além do limite do nimero de apresentacdes, ha também pos-
sibilidade de veto, por parte do grupo, se existir divergéncia politica ou moral quanto a exibico da
obra. Qualquer registro, como fotos e videos, ndo podera ser comercializado. Normalmente, quando
se trata de performance, essa documentacdo muitas vezes é vendida como arte. Recentemente, o
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216 Desde a insercdo da secdo de performance (2015) no SP-Arte, foram
vendidas duas obras: a primeira aconteceu no ano de 2016, em que a cole-
cionadora Cleusa Garfinkel comprou Parangolé, de Cristiano Lenhardt, repre-
sentado pela Bard Galeria. A obra foi custou RS 25 mil reais e foi doada
para 0 MAM-SP. Ja a segunda foi adquirida pela organizagdo do SP-Arte
no ano de 2019 e a performance contemplada foi Atoritoleituralogosh, de
Cristiano Lenhardt, no valor de RS 20 mil reais, doada para a Pinacoteca
do Estado de Séo Paulo.

217 Segundo Marcos Gallon, que, além de curador da segdo de perfor-
mance da SP-Arte, é diretor artistico do festival de performance Verbo, rea-
lizado anualmente pela Galeria Vermelho (SP) desde 2005, a feira “[...] res-
tringiu sua selegéo a artistas representados por galerias, propés a SP-Arte
a doagdo de uma obra a uma instituicdo publica - a primeira realizada pela
feira num intervalo de 10 anos - e acertou com a diretora Fernanda Feitosa
um valor prévio para a aquisi¢do. Essas trés condigoes estabelecem para-
metros que até entdo ndo eram claros no Brasil e que, ao serem pratica-
dos pela maior feira de arte do pais, possuem forga para impulsionar uma
mudanga de cultura entre os colecionadores” (TINOCO, 2019, p. 91).



Empreza modificou uma das clausulas, permitindo, em situacdes de excecdo, que outras artistas os
representem. “Sdo0 muitas questdes envolvidas. Se f6ssemos esperar para resolver todas antes de ven-
der, ndo venderiamos”, diz Jodo Angelini, um dos integrantes do grupo®® (RAHE, 2016, ndo paginado).

Se pensarmos nas producdes em performance das décadas de 1960 e 1970, que se contrapunham a ldgica
do mercado de arte, constatamos que, no contexto atual, alguns artistas mudaram sua postura, o que ja vinha
acontecendo desde os anos 1980. Mesmo assim, quanto a outras linguagens artisticas (como a pintura), essa
relacdo da performance, do ponto de vista mercadoldgico, é bastante lenta no Brasil. Alguns colecionadores
de arte mais conservadores ainda se mostram receosos de adquirir uma obra imaterial, situacdo pouco dife-

rente dos compradores mais jovens. ISso é

[a]lgo impensavel para a performance conforme concebida nos anos 1960 e 1970, um género artistico
avesso a repeticdo e a comercializacdo de obras. Tal postura foi relativizada a partir dos anos 1980,
em grande parte devido a uma mudanca de postura dos artistas — ndo apenas os de performance,
mas os contemporaneos de modo geral (TINOCO, 2019, p. 89).

A premissa apresentada por Biirger — de que os movimentos artisticos das vanguardas histdéricas assu-
miam postura transgressora e de negacéo das instituicGes artisticas, mas no momento subsequente tais ins-
tituicdes acabavam por assimilar e acolher tais producdes — pode ser confirmada se pensarmos em Marcel
Duchamp. Em funcdo da guerra, ele se mudou para Nova Iorque e, na época, se mantinha com recursos finan-
ceiros provenientes da “[...] venda de obras do Cercle de Puteaux?, aulas de francés, etc.” (GREFFE, 2013, p. 87).
Dialogando com os dadaistas e sendo avesso ao mercado oficial de arte, Duchamp seduziu marchands, como

o italo-americano Leo Castelli, que reconheceu a importancia histérica e comercial de seus ready-mades.

Quando se perguntava a Leo Castelli, considerado, com razdo ou ndo, o0 maior marchand de arte do
final do século XX, como ele escolhia suas obras, ele respondia com duas palavras: “Marcel Duchamp”.
O fato de ser curta ndo impedia que essa resposta fosse ambigua, pois em certa medida pode-se ver
nela até mesmo uma traicdo a Duchamp, que, alids, tinha pouca estima pelos marchands de arte
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218 0 trecho de texto da citagdo integra matéria do jornal Folha de S.
Paulo.

219 0O grupo de Puteaux integrava artistas como o irmao de Duchamp,
Jacques Villon. No ano de 1912, eles conseguiram realizar uma grande expo-
sicdo, conhecida como Salon de la Section d’0r, momento em que puderam
comercializar suas obras sem intermedidrios e manter agentes e galeris-
tas afastados do evento.



estabelecidos, como se sabe. Pode-se interpretd-la, com efeito, como uma prova da incitacdo a qual-
quer coisa sempre mais escandalosa, risivel ou transgressiva. Ora, Duchamp sé aceitava transgres-
sOes a partir do momento em que elas serviam ao espirito, o que talvez nem sempre seja possivel
verificar quando se vé a natureza das obras “apadrinhadas” por Castelli. Em todo caso, isso mos-
tra a importancia de Duchamp, sem duvida ainda maior nos Estados Unidos do que na Franca. Essa
influéncia deve-se a que Duchamp é um dos que irdo fazer o maximo para mudar o paradigma das

obras de arte herdado da Renascenca, o da invencao da arte (GREFFE, 2013, p. 84).

Em contraposicdo a artistas como Panamby e Espindola, o GE se posiciona criticamente diante das ins-

tituicGes, a0 mesmo tempo que se encontra inserido na dinamica desse circuito, haja vista sua participacéo

em eventos artisticos nos espacos organizacionais. Como comentado anteriormente pela pesquisadora bra-

sileira Bianca Tinoco, alguns artistas contemporaneos mudaram sua postura frente as entidades artisticas

e ndo consideram problematica (no caso do GE) a relacio estabelecida com elas. Ou seja, contestam o espaco

expositivo da mesma forma que se empenham num processo de negocia¢do na qual seja possivel estabele-

cer acordos que contemplem ambas as partes, apesar dos riscos de restringirem (ou amenizarem) sua liber-

dade e a poténcia poética dos seus trabalhos.
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2.2.4 MARCUS VINICIUS (1985-2012)

Meus trabalhos tracam um mapa psiquico pessoal que expressa quem eu sou. Contudo, néo séo ape-
nas sobre mim nem para mim. Sdo profundamente tanto pessoais como arquetipicos. Tratam do
escuro desejo que se desconhece. E uma busca de uma poética do cotidiano que vislumbra no limiar
o0 excepcional, a transfiguracdo, o sublime, mas sei que estes sdo apenas instantes que ficam guar-
dados em desenhos, instalacdes, fotografias e videos. Por ter vivido momentos limite de tanta inten-
sidade, esse homem, personagem, ser, segue caminhando, ndo se consome; e por mais que cami-

nhe, olhe, viva, sofra, ¢ um homem comum. Afinal, tudo é tdo simples...
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E, de uma forma ou outra, é autobiografico. (FREY, 2013, n&do paginado). °

O brasileiro Marcus Vinicius, também conhecido por M.V., foi um performer nascido em Vitdria (ES), que,
apesar de morrer aos vinte e sete anos de idade?, teve uma producao intensa, tanto nacional quanto inter-
nacionalmente, seja como artista, pesquisador ou curador independente. Era graduado em Artes Visuais
pela Universidade Federal do Espirito Santo-UFES (2007) e fazia doutorado em Arte Contemporanea Latino-
Americana (2008) na Universidade Nacional de La Plata (Argentina), mas faleceu antes de concluir o curso.
Ele coordenava a coluna LAP! - Laboratdrio de Acdo & Performance (em 2012 passou a se chamar Laboratorio)
na revista Escdner Cultural®®. 1dealizou e executou o evento Trampolim??, uma plataforma de encontro com
a arte da performance, juntamente com a performer capixaba Rubiane Maia (2010-2011). Com relag¢do a pro-

ducao de M.V., podemos dizer:

Ele cria trabalhos em video, fotografia, instalacido, desenho e performance desde 2007. O corpo
tem sido seu assunto e meio. Explorando os limites fisicos e mentais de seu ser, ele resistiu a dor,
a exaustdo, ao siléncio e ao perigo na busca pela transformacdo emocional e espiritual em traba-
lhos duracionais. Explora dicotomias: acdo/inatividade, movimento/quietude, presenca/auséncia.
Siléncio, lentidao, gestos minimos sdo caracteristicas comuns reconheciveis em suas obras (CARGO
COLLECTIVE, ndo paginado).

Considerando seu ultimo trabalho, M.V. viajou no dia 31 de julho (2012) para participar da Second Land
Art Biennial Mongolia LAM 360° (de 5 a 17 de agosto), intitulada Arte e politica, em que o artista realizou a acdo
The visible and the unconscious no deserto da Mongodlia, se defrontando com terras de vegetacio rasteira,
sob sol intenso, além de explorar seus limites corporais nos dias que antecederam a sua morte (Figura 67).

No catalogo da bienal, M.V. faz um breve relato acerca da sua experiéncia no deserto, descrevendo o que

sentiu e a percepcao do seu corpo no espaco:

Quando chego no Deserto de Gobi, a surpresa do siléncio. O siléncio esta petrificado. O siléncio
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220 Declaragdo do artista Marcus Vinicius gentilmente cedida por sua
irm4, Erika de Souza Santos. Fonte: FREY, Tales. “A(s)cender: Consideragéo
sobre a vida e a obra de Marcus Vinicius”. eRevista Performatus, Inhumas,
ano 1,n. 2, jan. 2013. ISSN: 2316-8102.

221 Marcus Vinicius de Souza Santos foi encontrado morto por funcio-
narios do hotel onde estava hospedado, em Istambul, na Turquia. Ele tinha
viagem marcada para retornar ao Brasil e foi vitima de mal subito no dia 3
de setembro de 2012.

222 A Escéaner Cultural é uma revista virtual chilena (Santiago - Chile) que,
entre seus temas, aborda a arte contemporanea e tem publicagdo mensal.
0 enderego virtual da revista com as publicagdes realizadas por M.V. pode
ser acessado no enderego: http://revista.escaner.cl/node/6501.

223 "0 TRAMPOLIM nasceu do desejo de facilitar e impulsionar a produ-
¢éo e projecdo da arte da performance na cidade de Vitéria (ES), possibi-
litando a ativagao e visibilidade necessadrias para o seu desenvolvimento.
A plataforma foi um espago de encontro de artistas do Brasil, Argentina,
México, Colémbia, Polénia, Espanha, Itdlia, Bélgica, Venezuela, Israel, Japdo,
Estados Unidos, Canada, Alemanha, Coreia do Sul, Escécia, Cuba, Finlandia,
Irlanda e Porto Rico, que compartilharam e discutiram acerca da bagagem
que cada um carrega a partir de suas proprias particularidades, caracte-
risticas e possibilidades. Em seis edig0es, realizadas de outubro de 2010
a margo de 2011, o TRAMPOLIM reuniu mais de cinquenta artistas, numa
experiéncia poética ao encontro da préatica da arte da performance e o dia-
logo entre artistas e publico, servindo aos participantes da plataforma para
abrir o espectro de ideias e conexdes, e ir além dos padrdes ja existentes
de eventos de performance. 0 TRAMPOLIM foi uma iniciativa independente
do LAP! Laboratério de Agédo & Performance, com apoio da Secretaria de
Estado da Cultura, através do Fundo de Cultura do Estado do Espirito Santo,
e conta com a parceria da Secretaria Municipal de Cultura e da Secretaria
de Produgdo e Difusdo Cultural da UFES". Fonte: O TRAMPOLIM. Disponivel
em: <www.plataforma-trampolim.com>. Acesso em: 01 jan. 2019.


http://revista.escaner.cl/node/6501.
http://www.plataforma-trampolim.com
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da espera. Senti uma troca de energia
muito forte com o lugar e eu que pen-
sava que o desafio de estar na Mongdlia
seria o de enfrentar a emergéncia de
sujeitos, energias e informacdes explo-
dindo ao redor e isso agora me obriga-
ria a abrir mais do que olhos, ouvidos
e mente. Corpo aberto. Corpo entregue
ao deserto. Magicamente, caminhando
pelo deserto em busca de um lugar para
performar, encontro um galho dourado
caido no chdo entre pedras e flores. Eu
sinto uma forc¢a brilhar intensamente,
olhei ao redor e vejo que estou cercado
por arvores douradas (Altan Hargana).

Essas plantas douradas nascidas em < MASHE Gy .g AR Fakie., SoT :
todo o deserto, ndo crescem mais do que ' o -

’ q Figura 67 - VINICIUS, MARCUS. THE VISIBLE AND THE UNCONSCIOUS. SECOND
50 cm e nunca devem ser removidas LAND ART BIENNIAL MONGOLIA LAM 360°, Reserva Natural Ikh Gazriin Chuluu em

Dungobi, na Mongolia, 2012. Fonte: <http://revista.escaner.cl/node/6501>.
da terra porque as arvores sdo a prote-

cdo das familias que moram aqui. Definitivamente, este era o lugar onde eu iria executar a perfor-
mance [...]. A performance me localizou em um espaco onde o visivel e o0 inconsciente convergem
em uma abordagem exploratdria de minha vulnerabilidade fisica e psicoldgica, como uma tenta-
tiva de entender minha maneira de agir ou de viver. Eu acredito que uma sensacao de melancolia
morre sob cada experiéncia de arte comovente: apesar da temporalidade da beleza imaterial. A arte
projeta um ideal inatingivel, o ideal de beleza que toca momentaneamente o eterno.

As pedras que coloquei ao redor do buraco sdo como fotos e marcas de etapas. A paisagem que cerca
meu corpo reflete sua possivel acdo sobre ele. As pedras articulam a forca da terra ao redor do meu
corpo. O movimento, equilibrio e a escala sdo sentidos inconscientemente pelo corpo como tensges.
Numerosas sensacdes corporais e espirituais foram vividas durante o processo deste trabalho [...].
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http://revista.escaner.cl/node/6501

N&o é so o deserto que se move. A performance, o visivel e o inconsciente resultam em um caminho
através dos espacos interiores barulhentos, mas cheio de vida senciente, combinando seus encan-
tos em uma ilusdo de danca de beleza impassivel e solitaria.

O artista é guerreiro. E a guerra nunca termina®“ (VINICIUS, 2012, ndo paginado, tradu¢do nossa).

0 corpo de M.V. se relaciona intimamente com o espaco no qual esta inserido - nesse caso, ele se integra
a paisagem do deserto ao pintar a pele com pigmento dourado das arvores como uma espécie de camufla-
gem, que, ao se juntar com as pedras, reforca a ideia da integracdo desses elementos num Unico corpo, que
se conecta organicamente. A poténcia dos trabalhos do performer reside no ressignificar ambientes abando-
nados (ou longinquos e indspitos), integrando ou ndo elementos de extrema singeleza (pedras) e buscando
a “invisibilidade” do seu corpo no espaco no qual esta interagindo. Além disso, nas principais performances
do artista, era recorrente o uso de elementos tais como o fogo (velas e pdlvora), o tempo, o espaco, o reflexo
(uso de espelho). Seu corpo era posto em situacdes limite, nas quais explorava a capacidade de resisténcia
fisica e psiquica.

Conectando a obra de M.V. com as performances da década de 1970, temos Pane, com a acio O condicio-
namento (1973), na qual ela se deita numa cama de estrutura metalica com velas dispostas sobre o movel. A
artista esta vestida e sente o calor das chamas aquecendo/queimando sua pele, acdo em que a dor se torna
um fator inevitavel. A acdo termina quando todas as velas se derretem e se apagam. Ja na reperformance
(da série: Seven easy pieces, 2005) de Abramovic, que se prop0s a executar a mesma acdo de Pane durante o
periodo de sete horas, as velas sdo trocadas a medida que derretem. Nesse sentido, encontramos reverbera-
cOes da producao realizada na década de 1970 num trabalho ressignificado por Abramovi¢ em 2005, que mos-
tra algumas semelhancas formais com a obra de M.V.; no caso, o uso da vela/cera/fogo como elemento que
possibilita testar os limites fisicos do corpo pela dor provocada com as queimaduras na pele. No trabalho de
Pane e Abramovic, isso acontece pela acdo do calor; ja em M.V. e em algumas acées do GE, a cera liquida é
lancada diretamente no corpo, formando uma segunda pele sobre os performers.

No que diz respeito a exaustao fisica, ndo é uma caracteristica somente do trabalho de M.V., mas de
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224 Trecho original em inglés: “When I arrive in the Gobi Desert, the
surprise of silence. Silence is petrified. The silence of waiting. | felt a very
strong energy exchange with the place, and | think in the challenge is to be in
Mongolia and to face the emergence of subjects, energies and informations
exploding all around and that would oblige me to open more than eyes, ears
and mind. Open body. Body handed over to the desert. Magically, walking by
the desert looking for a place to performing, | find a golden branch fallen
on the ground between stones and flowers. | feel a force shine intensely,
look around and see that I'm surrounded by Golden Trees (Altan Hargana).
These golden plants born in the entire desert, not grows more than 50
cm and should never be removed from the land because the trees are the
protection of families living here. Definitely, this was the place where | would
perform. [...] The performance located me in a space where the visible
converge and the unconscious in an exploratory approach of my physical
and psychological vulnerability, as an attempt to understand my way of acting
or living. | believe that a sense of melancholy dies under every moving art
experience: despite the temporality of immaterial beauty. The art projects an
ideal unachievable, the ideal of beauty that touch momentarily the eternal.
The stones that | placed around the hole are pictures and brands of steps.
The landscape that surrounds my body reflects its possible action on it.
The stones articulate the force of the land around my body. The movement,
equilibrium and scale feel unconsciously through the body as tensions.
Numerous body and spiritual sensations were lived during the process of this
work. [...] Is not just the desert that moves. The performance, the visible and
the unconscious results in a path through the interior spaces noisy but full
of sentient life, combining her charms at a dance illusion of beauty unmoved
and lonely. The artist is warrior. And the war never ends”. (VINICIUS, 2012).



varios outros em performance, como o de Abramovi¢, Burden, Pane e, entre os brasileiros, do Grupo EmpreZa.
Nesse sentido, Marcus Vinicius realizou performances que envolviam acdes extremas, com a duracdo de um
minuto ou até mesmo de vinte e oito dias seguidos, que resultavam em grande desgaste corporal e emocio-
nal (FREY, 2013).

Movido pela sua paixdo, Marcus Vinicius ofereceu a sua propria carne a arte. Esgotou-se com extremo
empenho em mostras, bienais, festivais do Brasil e do mundo e garantiu, devido a veracidade das
suas concepgdes, espago (sob homenagem) em um cotado evento ligado a arte da performance, divi-
dindo holofotes com artistas consagrados, tais como Yoko Ono, Jill Orr, Hermann Nitsch, Snezana
Golubovié, Jan Fabre, Valie Export, Joseph Ravens, entre outros, durante a primeira edicdo do evento
Venice International Performance Art Week, que ocorreu em Veneza entre os dias 08 e 15 de dezem-
bro de 2012 (FREY, 2013, ndo paginado).

No ano de 2016, foi realizado lancamento do livro intitulado Marcus Vinicius: a presenca do mundo em
mim?>, organizado por Erly Vieira Junior®¢, uma compilacio de fotografias, escritos autorais, videos e obje-
tos deixados pelo artista apds a sua morte. Todo esse acervo foi doado pela familia para a Galeria de Arte do
Espaco Universitario, na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES). O processo de desvendar o universo de
M.V. resultou no livro, que é coletanea dos trabalhos, acompanhados de entrevistas do performer/de amigos
dele, entre os quais Rubiane Maia. Em entrevista, que é parte integrante do livro, Maia relatou que Marcus
Vinicius foi um grande incentivador de sua arte, além de trabalharem juntos no evento Trampolim, como
comentando anteriormente. Ao pensar nas performances de M.V., a artista estabelece conexdo com questoes

gue também permeiam as suas acoes e, nesse sentido, ela afirma:

Pro artista de performance que se coloca muito no lugar do risco, ele vai entender que aquilo ali é
muito sério e ele esta pronto para proteger e interferir no momento que for necessario. A gente é
meio cacador das zonas de fronteira. Essa delicadeza que o meu trabalho suscita e que os trabalhos
do Marcus também suscitavam, estdo nesse lugar de cumplicidade e na fronteira. Muitas vezes a
delicadeza so é possivel dessa forma. O lugar do risco é justamente o que vai trazer a ativacdo desse
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225 A Galeria de Arte Espago Universitario da Universidade Federal do
Espirito Santo (UFES) recebeu doagéo do acervo contendo a produgéo artis-
tica de Marcus Vinicius (M.V.) no ano de 2015. No dia 23 de junho de 20716,
sob curadoria de Julio Martins, Shima e Rubiane Maia, foi realizada a expo-
sicdo Marcus Vinicius, apresentando obras do performer que integram esse
acervo. Além disso, no dia 20 de julho do mesmo ano, foi langado o livro
Marcus Vinicius: a presenga do mundo em mim, organizado e escrito por Erly
Vieira Junior, tendo coprodugéo da Editora Pedregulho e da galeria de arte
da universidade. A publicagéo do livro aconteceu mediante recursos forne-
cidos pelo Fundo de Cultura do Estado do Espirito Santo (Funcultura), ja que
foi um dos projetos contemplados no Edital Setorial de Artes Visuais (2015).
226 Doutor em Comunicagao e Cultura pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro (2012), é professor adjunto IV no Departamento de Comunicagéo
Social da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) e professor no
Programa de Pés-Graduagdo Comunicagéo e Territorialidades (POSCOM), na
mesma instituicdo. Fonte: ESCAVADOR. Disponivel em: <https://www.escava-
dor.com/sobre/4749984/erly-milton-vieira-junior>. Acesso em: 31 jul. 2021.


https://www.escavador.com/sobre/4749984/erly-milton-vieira-junior
https://www.escavador.com/sobre/4749984/erly-milton-vieira-junior

processo [...] Eu acho que ele (Marcus) era mais extremo que eu, mas talvez ele sd encontrasse as
frestas nesse lugar, esse lugar que era, as vezes, muito duro, o lugar da dor (VIEIRA JUNIOR, 2016, p.

34, grifo nosso).

O artista produziu, entre 2008 e 2010, uma série de trabalhos (videoperformances) que tratam da inves-
tigacdo dos limites e das poténcias do corpo, assumindo risco fisico em acGes nas quais ele quase se asfixia
num saco plastico, como na performance intitulada Plastic bags can be dangerous (2008). Tal performance
foi apresentada em video na exposicdo Gemelos en pugna: Eros y Tdnatos®, que aconteceu em junho de 2010,
no Espaco Cultural Nuestros Hijos?® (EcuNHi), em Buenos Aires (Argentina) (Figura 68).

Um dos curadores da mostra, Pablo De Monte, traz uma reflexao sobre o tema da exposicao, relacio-
nando as figuras mitoldgicas de Eros e Tanatos a pulsdo de vida e morte, respectivamente, segundo a visdo
psicanalitica freudiana. Para Lacan, vida e morte ndo podem ser compreendidas como opostos, mas faces
da mesma moeda. A estrutura psiquica se empenha em alcancar a homeostasia, que, de acordo com Freud,
é regida pelo principio do prazer, e tudo o que escapa dessa busca de equilibrio é da ordem do instinto, no
caso, instinto de morte. Monte acrescenta que tal suposicdo interpretativa nédo é suficiente quando estamos
tratando da arte, ja que o artista extrapola os limites teorizantes. Com relacdo a postura frente a tais ques-

tdes, o autor complementa:

E o reino da intuicdo onde ele se sente confortavel. As imagens que nos fornecem destes grandes
temas sdo constituidas por signos reconheciveis e outros indecifraveis. Essas ocultacées, essas ausén-
cias, reinem uma pluralidade de significados, que estdo em sintonia com o sentido intercambiavel
de Eros e Tanatos. Nos nos movemos entre essas duas dimensd&es que orientam nossa vida. As obras
desses artistas interpretam essas preocupacdes, essas forcas que todos sentimos, mas das quais so
a arte pode nos aproximar. Sao imagens fortes, onde o0 nosso olhar ndo encontra satisfacdo; ao con-
trario, o olhar é posto em crise, é quebrado pelo objeto que todos conhecemos, mas que tentamos
esconder ou ignorar. Sabemos que essas energias temidas ou desejadas transcendem o imaginario
para se tornarem um simbolo poderoso de quem somos (MONTE, 2010, ndo paginado).
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Figura 68 - VINICIUS, MARCUS. PLASTIC BAGS CAN BE DANGEROUS II. BOLSAS DE
PLASTICO PUEDEN SER PELIGROSAS I, frame do video, 2009. Fonte: <https://i.ytimg.
com/vi/stzgckekkwA/hgdefault.jpg>.

Acesso ao video da performance:

° Digital video 04'27" Ed. 5+ PA GEMELOS EN PUGNA. Eros y Tanatos.
ECuNHi - Espacio Cultural Nuestros Hijos, Buenos Aires, Argentina.
https://www.youtube.com/watch?v=stzgckekkwA&t=1s

227 Aexposicdo teve a curadoria de Marcelo Pelissier e Pablo De Monte,
responsaveis pela elaboragéo dos textos que integraram o catalogo, dispo-
niveis no enderego: <http://www.arsomnibus.com.ar/web/muestra/geme-
los-en-pugna--eros-tanatos>. Acesso em: 01 ago. 2021.

228 0 Espago Cultural Nuestros Hijos é parte constitutiva da Associagdo
das Mées da Praga de Maio, em Buenos Aires (Argentina).


http://www.arsomnibus.com.ar/web/muestra/gemelos-en-pugna--eros-tanatos
http://www.arsomnibus.com.ar/web/muestra/gemelos-en-pugna--eros-tanatos
https://www.youtube.com/watch?v=stzgckekkwA&t=1s
https://i.ytimg.com/vi/stzgckekkwA/hqdefault.jpg
https://i.ytimg.com/vi/stzgckekkwA/hqdefault.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=stzgckekkwA&t=1s

A performance foi apresentada em video e, mesmo que de curta duracdo, remete a agonia do artista pela
respiracdo ofegante de quem esta quase “sufocado” no interior da embalagem, subvertendo as recomendacdes
comumente inscritas em sacolas plasticas: “ATENCAO! Para evitar sufocamento, manter esta sacola plastica
longe de criancas e bebés. Ndo usar esta sacola em bercos, camas, carrinhos e cercados”. Ao reconhecermos
que a vida é regida por Eros, sentimos a presenca de Tanatos e, diante da angustiante experiéncia do artista,
que desafia e é impulsionado pela pulsdo de morte, também agucamos a nossa curiosidade (desejo) de saber
como é confrontar os nossos proprios limites para além do medo, da resisténcia fisica e dos interditos sociais.

Trazendo para um contexto mais atual, relacionamos a obra de M.V. com a ac¢dao de Maikon K., contem-
plado no projeto Arte como respiro: multiplos editais de emergéncia, do Itat Cultural (2020). O trabalho se
intitula Self care e foi realizado por meio de video com duracdo de quatro minutos, no qual o artista “veste”
um preservativo masculino na cabeca e, por meio da respiracdo, consegue estourar esse material plastico e
se libertar dele; assim como na experiéncia de M.V., Maikon K. nos deixa agoniado pela sensacéo claustro-
fébica e de aprisionamento, ja que a impressdo causada é que ele fica completamente sem ar no interior da
“capsula plastica”. Com relacdo a essa obra, ele torna a acéo lidica, mas ao mesmo tempo arriscada, num

limiar entre Eros e Tanatos:

Esta é uma meditacdo ativa e de resisténcia. Tudo que vocé vai precisar é de uma camera, um pre-
servativo e sua cabeca. Apds vestir o preservativo ndo se pode usar as mios, apenas os pulmades.
Essa acdo pode ser refeita por qualquer pessoa, com diferentes propdsitos: gerar impulsionamento
nas midias sociais (Instagram, Facebook ou grupos do Whatsapp), entreter amigos numa reunido
de Zoom; surpreender seu parceiro/sua parceira sexual; protestar contra as medidas de distancia-
mento social; contribuir para uma reflexdo a respeito das relagdes contemporaneas; criar um meme;
aumentar sua forca interior; passar o tempo; desmoralizar a funcdo de artista.

Tal acdo pode levar a morte. Recomenda-se cautela e medo.

A responsabilidade é sua. Se vocé for suficientemente esttipido para fazé-la, ndo esteja sd. Peca que
alguém fique ao seu lado (MAIKON K. [20--], ndo paginado).
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Marcus Vinicius realizou um projeto de performance (videoperformance) ao vivo que se chamou Resistance?
(2010), em que apresenta seu corpo enquanto espacgo de experimentagdes e testa sua resisténcia fisica, psi-
coldgica e politica. 0 inicio da acdo acontece quando outra pessoa (co-performer) raspa o cabelo de M.V. com
maquina de barbear; em seguida, o proprio artista comeca a enrolar e pressionar a propria lingua com fio
branco a ponto de deixa-la sem a irrigacdo da saliva. A respiracdo ofegante da a sensacdo de uma experién-
cia dolorosa e sufocante. Ele sugere um corpo que ndo tem voz, ja que a interdicdo da sua fala o impede de se
reafirmar no mundo. Além disso, constatamos que o performer transitava por varios meios audiovisuais para
apresentar o seu trabalho, seja presencialmente ou virtualmente, possibilitando que sua producao tivesse
maior visibilidade, no Brasil ou fora dele. Esse é um aspecto que chama a atencdo: muitos performers brasi-
leiros nfo sdo tdo conhecidos nacionalmente, porém tém uma intensa producéo fora do pais. Especulamos
gue uma das razdes para que isso aconteca se deva ao fato de existir uma quantidade consideravel de fes-
tivais/eventos/residéncias artisticas de performances no contexto internacional, fazendo com que muitos
artistas locais tenham projecdo no exterior. No caso de M.V., o performer iniciou a carreira em Vitdria (ES) e,
mesmo proximo da capital fluminense, percebia a caréncia de discussdo e contato com a performance, fator
que o motivou a conceber e realizar o projeto Trampolim (comentado anteriormente). No ano de 2008, tran-
sitou por terras argentinas ao cursar doutorado na Universidade Nacional de La Plata, o que contribuiu para
a repercussao de seu trabalho além das fronteiras brasileiras (Figura 69).

Na ocasido do IKRA Dance & Performance Art Festival Haparanda-Tornio®®, que teve curadoria de Johannes
Blomgqvist, M.V. realizou a acdo intitulada Before the dawn, that be endless... (2011), com duracao de vinte e
guatro horas, que, além de se relacionar com questdes tais como a resisténcia e os limites fisicos, abordava
as condicGes de luminosidade intensa no inicio do verdo local. Trata-se de uma performance/site specific -
fruto da residéncia Midnight sun®'-, realizada numa espécie de coreto de uma praca publica, cuja estrutura
o artista vedou com filme pldastico (PVC), criando uma pelicula protetora. Apds, ele preencheu quase todo o
espaco interno com velas brancas, fixadas ao chdo com a cera derretida de cada uma delas, sentou-se e foi

acendendo-as aos poucos e aleatoriamente.
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Figura 69 - VINICIUS, MARCUS. RESISTANCE. Frame do video, 2010. Fonte: <https://
avnode.net/performances/resistance>.

° Acesso ao video da performance Resistance (2010)
https://www.youtube.com/watch?v=i0LgjbR-BTO

229 Esse projeto de performance ao vivo, intitulado Resistance (2010), foi
apresentado no Live performers meeting, evento promovido pela AVnode,
que é uma rede internacional e banco de dados de artistas e profissio-
nais que organizam atividades no campo das artes cénicas audiovisuais.
Também integrou o Low Lives 2 — International Festival of Live Networked
Performances, pelo EI Museo del Barrio (Nova lorque), com curadoria de
Jorge Rojas.

230 0O IKRA Dance & Performance Art Festival Haparanda-Tornio é um fes-
tival que acontece anualmente, produzido pelo Dance in the North (D.i.N),
que estd localizado no municipio de Pited, na Suécia. O evento acontece
nas cidades de Tornio e Harapanda; Tornio é um municipio da Lapénia
(Finlandia) e Harapanda é uma cidade localizada no norte da Suécia. Séo
consideradas cidades-irmés por serem vizinhas e terem lagos econdémicos
e culturais estreitados por tal proximidade.

231 Essa residéncia artistica aconteceu no periodo de 15 a 20 de junho
(2011), foi organizada pela Performance Art in Norrbotten (municipio da
Suécia que faz fronteira com a Finlandia) e realizada em Harapanda-Tornio.


https://www.youtube.com/watch?v=i0LqjbR-BT0
https://avnode.net/performances/resistance
https://avnode.net/performances/resistance
https://www.youtube.com/watch?v=i0LqjbR-BT0

Nesse cubiculo forrado de plastico, apresento um pedaco de mim e do meu vazio. Siléncio. Agora,

cicatrizes. Pequenas queimaduras. Dor por todo o corpo. No entanto, o desejo de transformar tudo
em noite... poesia. E antes do amanhecer, isso serd infinito®? (VINICIUS, 2011, ndo paginado, tradu-
¢80 nossa).

Num momento da performance, vemos o artista deitado e dormindo; depois, o dia vai amanhecendo e
ele reacende as velas, até percebermos que o sol estd muito intenso; sem camisa, ele se levanta, pega um
punhado de velas acesas e joga cera quente e liquida sobre a cabeca e o corpo. Algumas pessoas param em
frente ao coreto e observam a acdo em siléncio. Com o mesmo maco de velas acesas, ele derrete a pelicula
plastica a ponto de ela se romper e viabilizar a sua saida do espaco (Figuras 70, 71 e 72). Ao assistirmos ao video
da performance, temos sensacdo claustrofébica de vermos o artista enclausurado no espaco, o que é intensi-
ficado pela fumaca e pelo calor das chamas. Também, é possivel visualizar seu semblante introspectivo e, ao
mesmo tempo, marcado pela exaustdo fisica, ja que permanece fechado nesse lugar durante vinte e quatro
horas, posicionado de modo desconfortavel e disputando espaco com as velas dispostas no ch&o. Além disso,

o ritual de jogar cera quente sobre o seu corpo novamente é repetido nessa acdo, o que nos sugere sensacao
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Figuras 70, 71, 72 = VINICIUS, MARCUS. BEFORE THE DAWN, THAT BE ENDLESS...,
2011. Fonte: <https://cargocollective.com/marcusvinicius/BEFORE-THE-DAWN>.

232 Trecho original em inglés: “On that cubicle covered with plastic, |
present a piece of me and my emptiness. Silence. Now, scars. Minor burns.
Pain throughout the body. Yet the desire to make everything into the night
turns... poetry. And before the dawn, that be endless”. (VINICIUS, 2011).


https://cargocollective.com/marcusvinicius/BEFORE-THE-DAWN

dolorosa pelas queimaduras provocadas na pele.

Na performance, constatamos que o fogo é um dos elementos que integram a acao.
Nesse sentido, relacionamos o trabalho a série intitulada The presence of the world in
me (Part I), que aconteceu no ano de 2011, teve a duragao de vinte e oito minutos e foi
executada no Diverse Universe Performance Festival Stiftelsen, na cidade de Bergen
(Noruega), promovido pela International Contemporary Art Foundation. O artista
mantém certa distancia do publico, que esta sentado no chéo, assistindo a perfor-
mance; M.V. apoia dezenas de velas em suportes individuais, acende cada uma delas
e se senta ao lado numa cadeira. Permanece em siléncio por um periodo e se levanta
novamente para pegar um grande maco de velas acesas. Volta a se sentar para verter
o liguido quente da cera sobre a cabeca, a ponto de cobrir toda a sua face. Em seguida,
ele apaga as velas e as lanca ao chao.

J4 The presence of the world in me (Part II) aconteceu no mesmo ano, teve dura-
cao de trinta e sete minutos e foi apresentado no evento Diverse Universe Performance
Festival pela Plataforma Estocolmo, Suécia; na acdo, o artista estd de pé, em frente a
um espelho e de costas para o publico. Ele segura algumas velas acesas na mao e, da
mesma forma que na performance anterior (Parte I), lanca cera liquida e quente sobre
o rosto; de olhos fechados, se vira e fica de frente para os espectadores, e suas maos
quase se queimam pelas chamas, que se aproximam da pele (Figura 73).

Ao assistirmos a performance de M.V., notamos semelhancas nas caracteristicas
formais e poéticas entre ela e algumas acdes do Grupo EmpreZa??, ja que os trabalhos
se definem pelo aspecto duracional, além de utilizarem elementos, como o fogo, com
uso de vela, conforme podemos vislumbrar na obra Serdo como chama (2014), em que
um dos artistas joga cera quente e liquida no rosto (Figura 74).

Mesmo considerando a vela/fogo como um elemento ja explorado nas perfor-

mances da década de 1970, constatamos que a presenca desse material ainda se man-
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233 0 Grupo EmpreZa sera estudado de modo mais aprofundado no decor-
rer desta tese.


https://www.youtube.com/watch?v=rX9_GVmDz5Q
https://www.youtube.com/watch?v=oKBe9pMVeXE
https://www.youtube.com/watch?v=uWcShMVtH1Q
https://www.premiopipa.com/pag/grupo-empreza/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://performatus.net/perfil-de-artista/marcus-vinicius/
https://www.youtube.com/watch?v=rX9_GVmDz5Q
https://www.youtube.com/watch?v=oKBe9pMVeXE
https://www.youtube.com/watch?v=uWcShMVtH1Q

tém em algumas producdes atuais - nesse caso, pelas
mais diversas intencdes poéticas, seja reperformando
uma producdo histdrica, impregnando-a de contetdo
simbdlico ou destituindo-a desse carater. Podemos
observar que tal procedimento foi utilizado na perfor-
mance do curitibano Fernando Ribeiro®4, que se inti-
tulada Sobre o ndo simbdlico (2016), realizada no festi-
val La Plataformance, em Sao Paulo (Figuras 75 e 76).

No site do artista e em conversa com Ribeiro,
temos uma descricdo detalhada da performance, na
qual ele reforca que, como ja mencionado no titulo,
ndo pretende explorar nenhum contetido simbdlico,
ja que a vela e o fogo sdo elementos que poderiam
suscitar tais reflexdes para além do ato realizado no
momento presente. Deste modo, ele explora as espe-
cificidades matéricas e se concentra na acao propria-
mente dita, que envolve a manipulacdo do material. A
partir dessa experiéncia ele vé a possibilidade de via-
bilizar novos sentidos e significados (RIBEIRO, 2016);
mesmo assim, é possivel constatarmos que tal acdo
testa os limites fisicos de Ribeiro - no caso, a dor pro-
vocada pelo liquido derretido sobre a pele. Assim, é
possivel aproximarmos tal intencdo as performan-

ces de M.V. O performer relata:
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Figuras 75 e 76 - RIBEIRO, FERNANDO. SOBRE 0 NAO SIMBOLICO, 2016. Fotografia:
Rodrigo Munhoz.. Fonte: <https://fernandoribeiro.art.br/br/>.

Acesso ao video da performance
Sobre 0 ndo simbdlico

° Performance, 18'40"
Festival La Plataformance, 2016.
https://vimeo.com/168750413

234 Artista da performance e curador, vive e trabalha em Curitiba, Brasil.
Ribeiro se destaca como um dos principais artistas da performance do
Sul do pais. Sua trajetdria conta com mais de dezessete anos dedicados a
performance art, tendo participado de diversos eventos nacionais e inter-
nacionais. Também atua como curador de performance na p.ARTE e Bienal
de Curitiba. Fonte: RIBEIRO, Fernando. Disponivel em: <https://fernandori-
beiro.art.br/br/>. Acesso em: 02 ago. 2021.


https://fernandoribeiro.art.br/br/
https://fernandoribeiro.art.br/br/
https://vimeo.com/168750413
https://fernandoribeiro.art.br/br/
https://vimeo.com/168750413

Entro no espaco carregando uma maleta prateada. Tiro os sapatos e meias deixando-os em um canto.
0 contetido da maleta so é revelado quando eu a abro. Ela esta repleta de velas, sendo 6 velas de 7
dias e 40 velas normais. Todas da cor marrom. Tiro as velas de 7 dias, faco uma fileira com elas,
colocando-as lado a lado e as acendo. Depois, construo uma torre com essas velas, fixando uma em
cima da outra. Para isso utilizo uma vela comum para ajudar. Por fim, coloco a vela comum na ponta
superior da torre. Apds construida a torre, pego de 4 a 6 velas por m&o na maleta e as acendo com o
fogo da torre. Apds as velas acesas, as derreto sobre os meus pés. Derreto as velas até o momento em
que consigo segura-las e logo apds as jogo acesas no chdo. Em seguida, pego mais velas na maleta e
volto a derreté-las em meus pés. Repito essa acdo até acabar com as velas da maleta e estar com o
pé coberto de cera marrom. Com as ultimas velas, apago a vela acesa na torre derretendo-a. Com as
velas apagadas, levemente retiro os pés da cera derretida, deixando o molde deles no ch&o (RIBEIRO,
2016, ndo paginado).

Outra artista que se interessou pela investigacdo do mesmo material foi a mexicana Aguirre, que rea-
lizou a agdo Autorretrato no calor (2010), com duracdo de uma hora e trinta minutos, por ocasido do evento
FAFI Trampolim - Performance Meeting Platform, na cidade de Vitdria (BR). E importante ressaltar que a per-
formance integrou o evento, organizado por M.V. em Vitdria, que aproximava a producido nacional e inter-
nacional, intercambiando conhecimento e compartilhando experiéncias. Aguirre também explora os limites
fisicos e a resisténcia do corpo que é exposto ao calor. Na acdo, a artista acende velas pequenas dispostas no
chdo. Acima delas ha uma espécie de rede, na qual a artista fica suspensa no ar, mas de modo muito preca-
rio e fragil (Figuras 77 e 78), o que acaba despertando tensdo no publico.

Os performers mencionados se colocam em situac¢do na qual testam seus limites fisicos ao suportar dores
pelas provaveis queimaduras na pele. Reiterando o que foi comentado anteriormente, esses trabalhos estabe-
lecem conexdes com performances histéricas, como O condicionamento (1973), de Pane, que desperta interesse
na producdo de jovens artistas, e a reperformance de Abramovi¢ no ano de 2005, que reconfigura a acéo para
o formato de longa duragdo. Abramovic¢ também realizou a performance Rhythm 5 (1974), que incorporava o

fogo como elemento da acdo, pressupondo a dor autoinfligida e o risco fisico por se expor a queimaduras na
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pele. Nesse sentido, para além da literalidade do gesto e do uso de elementos impregnados pela histdria da
performance, é inevitavel ndo nos deixarmos seduzir pelas velas, que e sugerem carater ritualistico (mesmo
ndo intencionado pelo artista) e “[...] fomentam sentimentos de transitoriedade e instabilidade®s” (VINICIUS,
[20--]), algo que dura somente alguns instantes. Ao mesmo tempo, deixar a cera liquida escorrendo sobre a
cabeca e bloqueando os sentidos da visdo, quando temos M.V. postado em frente ao espelho durante a acao,
insinua um olhar para além do visivel, ja que suas performances “[...] estabelecem um didlogo entre o real
e 0 imagindario”»¢ (VINICIUS, [20--]). Ao despertar o sentido tatil da pele queimando com o calor da cera®, a
dor provocada por essa experiéncia faz com que M.V. se aproxime de sua propria fisicalidade e de sua cone-
x30 consigo mesmo e com o mundo a sua volta. Nesse sentido, o performer cumpre a missao de explorar os
limites fisicos e os que vdo além do préprio corpo: “E minha missdo transcender meus limites e me conec-

tar com todos: uma natureza idealizada, um universo simbdlico”* (VINICIUS, [20--], ndo paginado).

2.2.5 FRANZOI%® (1969-)240

Franzoi é artista visual, ator, curador, diretor teatral, performer e professor. Tem formacao académica em
Educacdo Artistica (1991) pela Universidade da Regido de Joinville (UNIVILLE), com poés-graduagdo em Pratica
Social da Arte (1993) pela Escola de Comunicacao e Artes (ECA/USP) e Univille. Transitando entre a carreira
académica e a de curador, exerce também a funcéo de artista visual, tendo realizado varias exposicdes no
Brasil e no exterior, desde o ano de 1989 até os dias de hoje (FRANZOI, 2021).

Em 1988, quando Franzoi cursava Educacdo Artistica na Univille, juntamente com algumas colegas de
turma criou o grupo de performance Papirus. Além de estudar de modo mais aprofundado tal linguagem artis-
tica, o grupo realizava ag¢des que provocavam reflexdo critica de modo leve e jocoso diante de temas cotidia-
nos da época, seja do contexto politico, social e/ou cultural de Joinville (SC). O jornal local A noticia era usada
como fonte de inspiracdo, e Franzoi se preocupava com a concep¢éo das acdes, desde a abordagem tema-

tica da performance até a sua execucdo formal. Foi dessa maneira que aconteceu a primeira performance do
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235 Trecho original em inglés: “[...] that foster feelings of transience and
instability”. (VINICIUS, [20--]).
236 Trecho original em inglés: '[...] establish a dialog between the real and

the imaginary". (VINICIUS, [20--]).

237 No caso da performance A presenga do mundo em mim (Parte I1), 2011.
238  Trecho original em inglés: “[...] It's my quest to transcend my limits and
to connect with the all: an idealized nature, a symbolic universe”. (VINICIUS,
[20-]).

239 0 nome civil do artista, nascido na cidade de Tai6 (SC), é Carlos
Alberto Franzoi.

240 Foirealizada entrevista com o artista no ano de 2018, nas dependén-
cias da Udesc, totalizando trés encontros presenciais. Ja no ano de 2021,
a entrevista foi online, em fungdo da pandemia da Covid-19.



grupo, que se apresentou num congresso de educac¢do. No decorrer do tempo, o Papirus comecou a ter visi-
bilidade, chegando a ganhar prémio em saldo de arte. Nesse periodo, era integrado somente por Franzoi e
pela performer Linda Poll*.

Entre as acOes realizadas pelo grupo/pela dupla, temos Poros submersos na terra respiram (2000), exe-
cutada numa tertudlia, evento que acontecia no jardim do Museu de Arte de Joinville-SC. Por envolver situa-
cdo de risco, Poll apresentava resisténcia em realizar tal performance e sé foi convencida por Franzoi depois
de dois anos de insisténcia. Ao chegar ao museu, a dupla se dirigiu ao lago do jardim, e Franzoi se deitou no
gramado para que Poll pudesse medir as dimensdes do seu corpo e cavar uma cova numa profundidade de
setenta centimetros, ou seja, sete palmos abaixo da terra. Apds, o performer adentrou no buraco, coberto com
manta mortuaria?? e depois com terra e grama. Para assegurar a respiracado do artista, mesmo que de modo
bastante precario, ele foi enterrado com uma espécie de mangueirinha de plastico na boca*?. Eles combina-
ram previamente de Poll retird-lo apds uma hora, mas um imprevisto o obrigou a antecipar o término da
acdo: uma menina presenciou a cena desde o inicio e se apavorou pelo fato de Franzoi ter sido enterrado vivo.
Ao ouvir a menina comentando insistentemente com a mae o ocorrido, ele interrompeu a agao para con-
versar com a garota e tranzquiliza-la*. Situacdes que fogem do controle durante a acdo acabam por inter-
ferir no desfecho da performance, haja vista a interrupcao de Franzoi, a prisdo de Maikon K., em Brasilia, e
a apresentacdo? de Athey no Rio de Janeiro. Para entrar numa espécie de “transe”, é necessario ter muita

concentracdo, ja que sdo varias camadas envolvidas até chegar a esse estado, como comentado por Franzoi:

Sim, ha diferentes camadas. A de estar fazendo a performance em frente a uma audiéncia acessando
algo que vai além de um “roteiro”. Os estados mais profundos que sdo despertados tanto pela dor
quanto pela sensacdo de estar sangrando. S8o0 as camadas mais profundas que sdo mais imprevisi-
veis. No sdbado (23/06/12) os técnicos pularam duas ou trés vezes o ponto de puxar as cordas ou ilumi-
nar, muitas coisas deram “errado”, entdo eu tive que lutar para nao tentar controlar que nio estava
acontecendo da maneira planejada, mas no final tudo deu certo (CASTRO; NOGUEIRA, 2012, p. 70).

A artista cubana Ana Mendieta saiu de sua terra natal para estudar nos Estados Unidos ainda na adoles-
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241 Linda Poll, artista visual, nasceu na cidade de Santana do Livramento
(RS), mas sua trajetéria artistica se desenvolveu em Joinville (SC), desde a
sua formag&o académica em Educagéo Artistica na Univille (SC).

242 as performances abordam a questdo da memaria, entdo era recor-
rente o uso de objetos significativos para eles. No caso, a manta mortua-
ria era uma toalha bordada herdada da avo de Poll.

243 Essa mangueirinha era parte de um trabalho artistico de Franzoi, cha-
mado de Respiradouro.

244 Segundo Franzoi, a mae da menina ndo respondeu a seus questiona-
mentos porque ficou completamente imersa na performance. Apés alguns
dias, em contato com Franzoi, ela disse que assistir a agdo despertou um
sentimento libertador, porque naquele momento teve a oportunidade de
elaborar o luto pela morte de seu pai, pois na época ndo conseguiu fazé-lo.
245 Athey participou do projeto Entre lugares: Rio-Londres, no Teatro Sérgio
Porto, em 2012, no Rio de Janeiro (RJ). Na ocasido, apresentou a perfor-
mance St. Sebastian 50th.



céncia. Vivendo no limiar entre duas culturas, Mendieta utiliza o corpo como instrumento de reflexdo acerca
de sua condicdo de mulher latina morando em terras norte-americanas; aqui, estamos no inicio da década
de 1970, periodo em que as questdes acerca do feminismo também estdo sendo debatidas. A partir disso, a
artista investigou e resgatou “[...|] conceitos e crencas provenientes da cultura Taina, desaparecida desde a
colonizagdo em Cuba, e das culturas pré-colombianas da Mesoameérica” (TANGERINI, 2020, ndo paginado), que,
durante viagens ao México, a motivaram a elaborar a série Silhuetas (1973-1980) (Figura 79).

Em alguns desses trabalhos, Mendieta nos permite vislumbrar um corpo que sugere a desmaterializa-
¢do do corpo fisico, como na primeira imagem da segunda coluna, que se intitula Imagem de Iagul (1973).
0 corpo nu, deitado numa tumba asteca e coberto por flores, tenta simular seu desaparecimento. Na obra,
Mendieta alude as “[...] antigas crencas mesoamericanas onde ndo havia a oposicdo tragica entre a vida e a
morte, sendo que, como num fluxo continuo, a morte era uma prolongacao da vida” (TANGERINI, 2020, ndo
paginado). Mesmo num contexto final da década de 1980 (inicio dos 90), vemos que GOmez-Pefia ainda traz
a tona essa discussdo acerca do latino que vive nos E.U.A; porém, o modo como ele incorpora essa identi-
dade é mais plural: “[...] confrontado por uma gama de diferentes identidades (cada qual nos fazendo ape-
los, ou melhor, fazendo apelos a diferentes partes de nds), dentre as quais parece possivel fazer uma esco-
lha” (HALL, 2003, p. 75).

Ao aproximarmos a obra de Franzoi com a de Mendieta, percebemos semelhancas formais e poéticas no
que diz respeito a morte e ao perecimento do corpo fisico no local de seu (possivel) sepultamento. Mendieta
buscou se conectar com sua heranca ancestral a partir de lugares e rituais das culturas pré-colombianas,
reafirmando sua origem latina. Como vimos, a morte, para as antigas crencas mesoamericanas, era com-
preendida como prolongamento da vida, porém o sujeito contemporaneo se afasta da sensacdo de angustia
provocada pelo tema. Nesse sentido, Franzoi promove esse confronto, o que gerou misto de estranhamento
e desconforto no publico.

A acdo do grupo Papirus também remete ao trabalho da performer Melissa Garcia Aguirre, que reali-
zou Autorretrato 003*¢ (Em terra) no ano de 2009. A artista estd com carrinho de m&o cheio de terra e uma

enxada, o lugar é publico e se assemelha a uma praca na qual transitam muitas pessoas, enquanto outras
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Figura 79 - MENDIETA, ANA. SILUETA WORKS IN MEXICO, PIGMENTED INKJET
PRINTS, FOUR PARTS, 13 1/4 X 20 INCHES (33.7 X 50.8 CM); EIGHT PARTS, 20 X 13
1/4 INCHES (50.8 X 33.7 CM), 1973-77/1991. Fonte: <https://www.icaboston.org/art/
ana-mendieta/silueta-works-mexico>.

246 A performance de Aguirre foi apresentada no VI Encontro de
Performance Art do Museo Universitario del Chopo, no México (DF), no
ano de 2009.


https://www.icaboston.org/art/ana-mendieta/silueta-works-mexico
https://www.icaboston.org/art/ana-mendieta/silueta-works-mexico

estdo sentadas em bancos. Aguirre deposita a terra no chao, faz um pequeno monte com ela e depois enterra
a cabeca; o restante do seu corpo permanece do lado de fora e ela fica nessa posicdo durante uma hora e qua-
renta minutos, tempo da duracio da performance, que ndo sofreu nenhuma interferéncia por parte dos tran-
seuntes. Diferentemente de Franzoi, essa acdo ndo sugere carater ritualistico, mas desperta a nossa atencao
para sabermos o que é essa situacdo tdo inusitada em plena praca publica, que altera a percepcao dos tran-
seuntes (Figuras 80 e 81). Brincar de se enterrar na areia da praia ou tentar esconder um cadaver sdo asso-
ciacGes que acabam vindo a mente ao vislumbramos a imagem da acdo, porém o que se sobrepde € a sensa-
cdo claustrofdbica. Aqui, os performers apostam na resisténcia fisica do corpo para superar tal obstaculo, ao
mesmo tempo que tomam consciéncia de que o ato de respirar nos conecta com a vida.

A partir do ano de 2006, os performers tomaram a decisdo de seguir carreiras solo, interrompendo as pro-
ducdes do grupo Papirus. Franzoi deu continuidade aos seus trabalhos em performance. De modo geral, as
obras do artista sdo permeadas por questdes recorrentes, tais como a memoria, a dualidade®” e a fisica quan-
tica; ele acredita que a energia quantica é propulsora para suas performances, alegando: “[...] brinco com o
espaco tempo, ndo existe o tempo do agora, existem saltos quanticos” (GUNZI, 2018). Ele também refor¢a a pre-
senca de elementos formais e poéticos que perpassam pela 6tica da acumulacdo, seriacio e repeticdo, como
podemos vislumbrar em algumas séries de trabalhos que se replicam até completarem seus ciclos, seguindo
as intencdes poéticas do artista.

Em 2007, Franzoi iniciou a série Corte em nds, no qual ele dialoga com o espaco publico, escolhendo o
cruzamento entre duas ruas que conectam a cidade em varias dire¢des (norte, sul, leste e oeste), no caso, a
Avenida Juscelino Kubitschek com a Rua Nove de Marco, em Joinville (SC). Tal cruzamento “corta” a metro-
pole por duas vias publicas e simboliza o espaco urbano como um organismo do qual fazemos parte e que
nos constitui enquanto corpo social que nos afeta nos diferentes contextos - econdmico, histdrico, social ou
politico. Durante um periodo de dois meses (sabados das 10h as 12h), o performer observou o ritmo do tran-
sito nesse cruzamento, até que pudesse detectar o “ponto cego”, que era a area de seguranca dessa via publica,
no qual permaneceria durante a performance?s, Sentado numa cadeira e localizado no “ponto cego”, Franzoi

dispds sete frascos de vidro em seu entorno, separou pequeno tufo de cabelo, deu um no, cortou e o inseriu
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Figuras 80 e 81 - AGUIRRE, MELISSA GARCIA. AUTORRETRATO 003 (EM TERRA).
PERFORMAGIA, Fotografia: Pancho Lopez, 2019. Fonte: <http:/melissacorporalidad.
blogspot.com/>.

247 0 artista afirma que tudo na vida € dual, pois nos constituimos por
opostos, como morte e vida.

248 No dia da agao, ele contatou amigos e parentes para realizar o regis-
tro por meio de fotografia e video, mesmo que ndo soubessem o desenro-
lar do trabalho.


http://melissacorporalidad.blogspot.com/
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num dos recipientes. Ele repetiu a operacéo até ficar careca e preencher todos os frascos com suas madei-
xas. O corte do cabelo é compreendido como uma metafora, ja que o ato de Franzoi é realizado justamente
quando os carros atravessam (cortam) a via publica.

No ano de 2008, Franzoi realizou a segunda performance da série Corte em nds, que aconteceu no mesmo
“ponto cego” do cruzamento movimentado no centro de Joinville (SC). Ele estava vestido de branco, pés des-
calgos, sentou-se numa cadeira e comecou a fazer a barba com navalha. Primeiramente, a guarda munici-
pal pediu que o artista se retirasse do local, por ele colocar a sua vida e a de outras pessoas em risco; diante
da recusa, a policia militar foi chamada, encerrou a performance e levou o artista algemado para a Central
de Policia. O performer explicou ao delegado que se tratava de uma performance artistica e que néo tinha a
intencdo de interromper o transito, ja que ele era parte constituinte da acdo; na presenca do seu advogado,
Franzoi foi liberado da delegacia sem sofrer prejuizos de ordem legal. Mesmo que por motivos diferentes, nos
lembramos novamente da prisdo de Maikon K., que aconteceu em Brasilia. Além disso, retomamos a a¢édo do
performer tcheco Tomas Ruller, registrada numa série fotografica contendo dezoito imagens de 1988, que reve-
lam seu posicionamento critico acerca da invasdo russa (Figura 82). Tal a¢do acabou gerando processo juri-
dico contra ele, que na sequéncia foi absolvido de uma condenacio a prisdo num tribunal em Praga, quando
seu advogado alegou que ele era um “artista performatico”. Nesse sentido, é possivel afirmar que viver num
pais opressor, em que a liberdade de expressdo pode colocar a vida do cidaddo em risco, encontra ressonan-
cia nas manifestacdes artisticas, nas quais o performer (no caso, Ruller) estd na iminéncia de incorrer no
mesmo tipo de risco, como o de ser preso.

Taylor (2003) enfatiza que muitas performances contemporaneas buscam preservar algumas tradicdes de
carater representacional, com o intuito de formar uma cadeia viva de memoria e de contestacdo nédo advinda
somente do contexto artistico, mas também do histodrico, social e cultural. A autora compara situacdes em
gue os poderes civis e/ou eclesiasticos buscaram substituir algumas praticas ritualisticas dos povos indige-
nas, adaptando-as a comportamentos considerados “apropriados” — no caso, civilizados. Por meio dessa dou-
trinacdo, tais poderes tinham o intuito de submeter os indios a demonstracdes de obediéncia e, como reforca

Taylor, de aquiescéncia.
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Figura 82 - RULLER, TOMAS. 8.8.88, performance, 1988. Fonte: <https://agora8.org/
pulsepro/data/img/gallery/Kmb-ch2/4Ruller.jpg>.
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Isso claramente envolveu a transformac&o da relacdo entre espaco, tempo e pratica cultural. A igreja
tentou se impor como o Unico locus da vida religiosa e secular “sagrada” e organizada espacial e tem-
poralmente. Todos os povos indigenas foram condenados a viver na cidade com “uma boa igreja e
uma s, a qual todos podem vir”. A ladainha de proibi¢des buscava impor novas praticas espaciais

(segregadas) e tornar visivel a nova hierarquia social: “Os indios ndo devem viver nas florestas [.c]

” o«

sob pena de acoitamento ou prisdo”, “os caciques ndo devem realizar reunides, nem sair a noite,
depois que soam os sinos para as almas do purgatdrio”. “Todas as pessoas devem dobrar o joelho
diante do sacramento”® (TAYLOR, 2003, ndo paginado, tradugdo nossa).

Dessa forma, a performance de Ruller reafirma a memoéria (individual e/ou coletiva) acerca de um pas-
sado politico hostil e opressor, trazendo a tona essa questdo para que nio caia no esquecimento e incorpore
um posicionamento critico e contestador, mesmo que o artista tenha incorrido no risco de ser preso (como
realmente foi). Ele resistiu a se submeter ao poder opressivo do Estado, refutando um comportamento obe-
diente e aquiescente para reafirmar uma acio que nfo esta livre das amarras dos contextos social e poli-
tico - de uma forma ou de outra, encontrou vias que negaram tal assujeitamento. Ao retomarmos Fabbrini,
lembramos que a década de 1970 inaugura o periodo da arte contemporanea, ao mesmo tempo que a perfor-
mance se caracteriza pelo perfil transgressivo herdado das vanguardas artisticas, propiciando manifestacoes
de forte cunho politico, que, no caso de Ruller, provocou impacto nos ambitos social e politico, resultando
na sua prisdo. Esse embaralhamento entre arte e vida fez com que seu advogado tivesse que recorrer a jus-
tica clamando por liberdade e, em nome da arte, encontrou argumentos plausiveis para a absolvi¢do. Nesse
sentido, pensamos se a arte seria um meio “seguro” de nos manifestarmos e incorrermos em alguns riscos,

conforme reflexao de Melendi:

[...] a arte parece ser um dos tnicos lugares onde é possivel interiorizar os conflitos e elabora-los
como experiéncia. Ao provocar rupturas, perturbacdes, percepcdes alteradas, a obra de arte desper-
taria um estranhamento que nos impregnaria com o conhecimento da realidade social. A arte con-
temporanea tem demonstrado possuir uma poténcia de elaborar imagens que logram uma certa
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249 Trecho original em inglés: “This clearly involved the transformation of
the relationship between space, time, and cultural practice. The church tried
to impose itself as the sole locus of the ‘sacred” and organized religious and
secular life both spatially and temporally. All indigenous peoples were ordered
to live in town with a ‘good church and one only, to which all may come’. The
litany of prohibitions sought to impose new (segregated) spatial practices
and make visible the new social hierarchy: ‘Indians must not live off in the
forests [.c] under pain of whipping or prison’, ‘the caciques shall not hold
gatherings, nor go about at night, after the bells are sounded for the souls in
purgatory’, ‘All people must bend the knee before the sacrament"”. (TAYLOR,
2003, ndo paginado).



intermiténcia temporal, pois, fugindo dos discursos formal e meta-artistico, se debruca, muitas
vezes, sobre assuntos escamoteados pela narrativa histdrica, tanto do passado recente quanto do
distante (MELENDI, 2017, p. 16).

Se Ruller provocou embate de carater critico acerca do contexto politico de seu pais, Franzoi confrontou
motoristas e pedestres com uma cena incomum na paisagem urbana de Joinville, obrigando-os a reconfigu-
rar a percepc¢do acerca do seu entorno e do cotidiano, além de se posicionar num lugar no cruzamento via-
rio que nos propde a refletir acerca dos nossos préprios limites (fisicos, geograficos, juridicos) e do lugar que
ocupamos no contexto da cidade, seja ele social, politico, cultural. Ademais, Franzoi enfatiza que a perfor-
mance sugere introspeccéo dos transeuntes no que diz respeito as mudancas que acontecem em nossa vida.

O performer reforca:

O corte, significa os cortes que temos em nossas vidas, os cruzamentos simbolizam os diversos cami-
nhos que podemos escolher por causa dos acontecimentos. A barba simbolizou uma transformacao.
Se hd mudancga externa, é porque ocorreu uma mudanca dentro de ndés - explica (NSC TOTAL, 2008,
ndo paginado).

Apds um periodo de treze anos, temos a performance que integra a mesma série das acdes realizadas em
2007 e 2008, sendo agora nomeada de Corte em nds: nova realidade (2020). Trata-se de uma ac¢do concebida no
més de marco, justamente no inicio do periodo de isolamento pela pandemia da Covid-19. A ac&o foi produ-
zida num apartamento em Joinville (SC) e integrou o projeto Mantenha uma distdncia segura®°. Além disso,
o trabalho foi selecionado pelo Arte como respiro: miiltiplos editais de emergéncia, do Itau Cultural. Devido
ao isolamento, a obra foi apresentada por meio de video (videoperformance) e fotoperformance, na qual o
artista aparece vestido de branco, sentado numa cadeira e com uma navalha nas maos. Ele comeca a depi-
lar os pelos dos pés e de parte da perna, provocando cortes que sangram; depois, retira os pelos das maos e
bracos, para finalmente raspar a cabeca, o que inclui cabelos, sobrancelhas, barba e bigode (Figura 83).

Se, nas duas performances anteriores da mesma série, ha um embate direto do artista com as pessoas,
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FIGURA 83 - FRANZOI. CORTES EM NOS: NOVA REALIDADE, fotoperformance, regis-
tro Leticia Franzoi e Vinicius Franzoi, 2020. Fonte: <https://www.choquecultural.com.
br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/>.

250 Essa performance integrou o projeto Mantenha uma distancia segura,
concebido pelos artistas Cyntia Werner, Franzoi, Jan M.0., Linda Poll e
Sérgio Adriano H.


https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/

0s carros e a paisagem urbana, agora, o que chama nossa atencdo é o contraste de vé-lo isolado na quaren-
tena; se, antes, a discussdo permeava um corpo social que se relacionava diretamente com o seu contexto,
aqui, vemos um sujeito que insinua uma posicao mais introspectiva e busca explorar camadas mais profun-
das de si mesmo. Marco Rolla® faz uma comparacao entre o tempo distendido durante o isolamento e as
performances de longa duracéo, ja que temos um alargamento da nossa percepcdo acerca dos limites entre

Nnosso corpo e o espaco intimo:

H4 alguma semelhanca no tempo que a pandemia nos colocou com o tempo provocado por uma per-
formance de longa duracéio, considerando que na performance, outro tempo é construido para sur-
gir uma nova percepcéao. Isto estd acontecendo com todos em seu espago intimo, no tempo presente
e no limite da casa/corpo. Dentro deste limite existe o “risco”, que é um outro dado fundamental da
performance e também nos ronda agora. O limite, na verdade, é o que nos da a liberdade de expan-
sdo porque sabemos onde extravasarmos e néo deixar extrapolar este contorno sem consciéncia e
presenca (ROLLA, 2020, ndo paginado).

0 performer mantém distanciamento social para evitar os riscos de contaminac&o pelo coronavirus, ao
mesmo tempo que propde uma reconexao entre o corpo fisico e psiquico como um processo purificador. Nesse
sentido, sdo perceptiveis algumas semelhancas com as ac¢des de Pane, ja que ambos utilizam um objeto cor-
tante sobre a pele, que acaba por verter sangue, assim como vestimenta na cor branca, que reforcaria uma
suposta ideia de “limpeza”. Do mesmo modo que a performer francesa, Franzoi nos propde uma reflexdo pro-
funda diante de um risco real - no caso de Pane, sobre a violéncia na Guerra do Vietn3, e do artista catari-
nense, sobre a gravidade do momento que vivemos, durante a pandemia.

Ja a obra Entre nds, o siléncio®? (2015) é concebida para dois aqudrios quadrados de vidro (60cm de lar-
gura x 90cm de altura), dispostos lado a lado, com uma distancia de sessenta centimetros entre eles; ao cen-
tro, uma caneca de aluminio apoiada no chéo. A performance se inicia quando o artista esta sentado em posi-

cdo de l6tus numa das caixas, que contém uma mangueira plastica transparente que derrama a agua
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251 “Marco Paulo Ribeiro Rolla (Sd0 Domingos do Prata, Minas Gerais,
1967). Pintor, desenhista, artista performatico. Em 1990, forma-se na
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)".
Fonte: MARCO Paulo Rolla. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura
Brasileira. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2021. Disponivel em: http://enciclopedia.
itaucultural.org.br/pessoa10196/marco-paulo-rolla. Acesso em: 28 jul. 2021.
252 A performance Entre nds, o siléncio foi apresentada na 442 Coletiva
de Artistas de Joinville, no Museu de Arte de Joinville (SC), no ano de
2015, sob curadoria de Simone Landal. J& em 2018, tal agdo aconteceu
em individual realizada na Fundacdo Cultural Badesc, em Floriandpolis
(SC), sob curadoria de Juliana Crispe. Fonte: CHOQUE CULTURAL. Rede
choque apresenta: Franzoi, 2020. Disponivel em: <https://www.choquecul-
tural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/>. Acesso em:
26 jul. 2021.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10196/marco-paulo-rolla.
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10196/marco-paulo-rolla.
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/

Figura 84 - FRANZOI. ENTRE NOS, 0 SILENCIO, 2018. Fonte: Acervo do artista Figura 85 - FRANZOI. ENTRE NOS, 0 SILENCIO, 2018. Fonte: Acervo do artista

lentamente no interior do aquario (Figuras 84 e 85).

A premissa inicial do trabalho era que o artista ficasse submerso até o momento em que atingisse o seu
limite fisico e ndo suportasse tal situacdo; outro desfecho dependeria de o publico interagir e tirar a agua
com a caneca ou retirar a mangueira e desloca-la para a outra caixa de vidro (Figura 86). Segundo relato do
artista, algumas pessoas tiveram reacdes inusitadas: uma mulher pegou uma caneca grande para retirar a
dgua rapidamente e outra pessoa (conhecida do artista) finalizou a performance ao retirar o artista da caixa
de vidro, abracando-o e chorando em seguida. E importante ressaltar que, durante toda a acdo, o artista pre-
cisa ter muita consciéncia do seu corpo para néo boiar e ficar atento ao batimento cardiaco para ndo entrar
em hipotermia.

Ao final da acdo, temos uma videoinstalacdao que consistiu em projetar o registro da performance, em
gue as imagens incidem sobre a dgua contida no interior das caixas de vidro (Figura 87).

0 médico de Franzoi o alertou sobre os riscos aos quais estaria sujeito. Por esse motivo, acompanhou a
performance a distancia, ciente de que, se o performer olhasse para ele, era o sinal necessario para inter-

vir e interromper a apresentacao. Entre as implicacdes fisicas envolvidas na acéo, havia o risco de o artista
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Acesso ao video que integrou a videoperformance Corte em nds: nova reali-
dade (2020): https://youtu.be/uW_hhlY_cqE

Tempo de duragdo: 2'27" - Registro: Leticia Franzoi e Vinicius Franzoi.
Edicao: Sérgio Adriani H

Acesso ao video que integrou a performance Entre nds, o siléncio (2018):
https://youtu.be/RCrPCQIG6GW
Tempo de duragdo: 544" - Registro e edigao: Karine Joulie


https://youtu.be/uW_hhlY_cqE
https://youtu.be/RCrPCQIG6Gw
https://youtu.be/uW_hhlY_cqE
https://youtu.be/RCrPCQIG6Gw

sofrer choque térmico, pois a 4gua entraria lentamente na caixa e o corpo ndo seria capaz de reconhecer essa

mudanca de temperatura. Ao mesmo tempo, Franzoi se colocava numa posi¢cao na qual delegava a respon-
sabilidade ao outro, assumindo relacdo de “confianca” com o espectador, como Abramovi¢ na performance
Rhythm 0. Na percepcdo do publico, tal acdo é vista com apreenséo e siléncio, em virtude do risco iminente
de afogamento. Alheio as medidas de precaucio tomadas pelo artista, o espectador se encontra implicado
na performance, tornando-se corresponsavel pelo desfecho da acio, o que pode ser confirmado pela atitude
de algumas pessoas, que removeram a dgua do recipiente e até mesmo retiraram o artista da caixa de vidro.

Em outra obra, O que se faz presente I (2017-2018), o performer realizou sete apresentacdes na Bienal de
Curitiba, sendo uma na abertura oficial do evento e outra no encerramento geral. O artista estava com os
pés descalcos, vestido de branco e se deitou na caixa de vidro sobre o pd de talco que o acomoda, simulando
a posicao do morto: deitado, olhos fechados e maos entrecruzadas. Permaneceu dessa maneira durante toda
a acao, despertando a curiosidade dos que ali passavam. Usualmente, a acdo envolve os espectadores, que se
relinem para assistir a ela e, em alguns casos, interagem com ela, prevendo uma rela¢do dindmica entre um
e outro. Nesse caso, o artista estava deitado e imodvel, numa espécie de simulacio (representacdo) de morte,
que, na sua intencional passividade, sugere que o publico investigue mais atentamente o sujeito posto numa
caixa de vidro em meio ao espacgo expositivo. Chegamos a suspeitar que se refira a uma escultura hiper-rea-

lista, mas nos intrigamos com sua discreta respiracdo até nos deparamos com o artista se movimentando
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https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/

lentamente, se levantando, saindo da caixa e se reti-
rando do espaco expositivo®? (Figuras 88%“e 89).

Em se tratando da questdo do risco, Franzoi teve
dificuldade para encontrar profissional especiali-
zado que confeccionasse a caixa de vidro, mesmo
que o processo de elaboracao fosse semelhante ao de
um aquario. Considerando a dimens&o de um objeto
capaz de suportar duzentos quilos de talco e o peso do
proprio corpo, as chances de o vidro estourar durante
a performance eram grandes, a ponto de o artista ter
recebido algumas recusas no aceite da encomenda.
Depois de muita insisténcia, o pedido de Franzoi foi
atendido (Figura 89). Além disso, durante a agdo, o
performer permanecia em torno de quarenta e nove
minutos deitado sobre o talco. A cada sete minutos,
respirava profundamente. Isso fazia com que o mate-
rial, extremamente tdxico para o organismo humano,
se levantasse numa espécie de névoa, o que obrigava
o artista a uma “apneia”, até que o pé assentasse na
caixa. O restante da apresentacdo era marcado por
“microrrespiracdes”, imperceptiveis para o publico.

Estabelecemos conexao dessa obra de Franzoi
com a performance de Galindo intitulada Cortejo, na
qual a artista é colocada num caixdo confeccionado
a partir de suas medidas (assim como ocorreu com

Franzoi), conforme apresentado na Figura 90.
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Figura 88 — FRANZOI. 0 QUE SE FAZ PRESENTE I , performance, fotogra-
fia: Tirotti, 2017. Fonte: <https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/
rede-choque-apresenta-franzoi/>.

Figura 89 - FRANZOI. 0 QUE SE FAZ PRESENTE, instalacédo, caixa de vidro
(50x50x180 cm), 200 kg de talco industrial, fotografia: Sérgio Adriani H., 2017.
Fonte: <https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/
rede-choque-apresenta-franzoi/>.

Figura 90 - GALINDO, REGINA JOSE. CORTEJO, 2013. Fonte: <http:/artperformance.
over-blog.fr/article-cortejo-regina-jose-galindo-2013-125171103.html>.

Acesso ao video que integrou a performance O que se faz presente (2017):
o https://youtu.be/7yPkLF65Uow
Tempo de duragéo: 436" — Registro: TiroTTI

253 Apo6s a realizagdo da performance, mas durante o periodo expositivo,
a caixa de vidro permanece no espago enquanto instalagdo, com uma luz
pontual @ambar incidindo nela.

254 Essa performance/instalagdo (2017-18) integrou a 132 Bienal
Internacional de Curitiba, no Museu Oscar Niemeyer (Curitiba-PR), e teve
como curador-geral Ticio Escobar e, como curador da exposigdo Dualidades
humanas, Luiz Carlos Brugnera. Esse trabalho também fez parte da 452
Coletiva de Artistas de Joinville (2016), no Museu de Arte de Joinville (SC),
com curadoria de Josué Mattos. A performance O que se faz presente |
foi realizada em uma caixa com talco; jd na agdo O que se faz presente
Il (Fundagdo Badesc em 2018), o artista utilizou cinzas no lugar do talco.
Franzoi pretende realizar sete vezes essa performance, nas quais ele troca
um dos sete elementos (riquezas do solo), que evidenciam a relagéo do
ser humano com o coletivo (talco, cinzas, pd de ouro, p6 de prata, café,
terra e sal).


https://youtu.be/7yPkLF65Uow
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
https://www.choquecultural.com.br/pt/2020/08/29/rede-choque-apresenta-franzoi/
http://artperformance.over-blog.fr/article-cortejo-regina-jose-galindo-2013-125171103.html
http://artperformance.over-blog.fr/article-cortejo-regina-jose-galindo-2013-125171103.html
https://youtu.be/7yPkLF65Uow

Ao vislumbrarmos a imagem do trabalho, vemos que Galindo esta deitada no caixdo numa sala prepa-

rada para um funeral. Depois, o caixdo é fechado e carregado por um carro funerario pelas ruas de Guatemala,

numa alusio a convivéncia diaria com a morte, que transita pela cidade e esta muito proxima dos cidad&os.

Com relacdo a acdo, a artista observa:

Viver em uma cidade de risco é viver com a ideia da morte sempre proxima. Vivemos com a acei-
tacdo de que tudo é possivel e vivemos a vida com muita ansiedade, pois sabemos que a qualquer
momento podemos perder. Sabemos quanto vale a vida porque sabemos como a morte déi. Meu corpo
permanece dentro de um caixdo feito com minhas medidas. O caixdo permanece dentro de um carro
funerario. O carro funerario faz um passeio por algumas ruas da Cidade da Guatemala, enquanto o
publico acompanha a procissdo (GALINDO%S, 2014, ndo paginado, traducdo nossa).

Galindo trata de questdes relacionadas ao seu contexto cotidiano, posicionando-se criticamente e denun-

ciando a violéncia urbana, as injusticas, a discriminac&o racial e de género. Por meio de performances con-

sideradas radicais, a artista testa os limites do proprio corpo, de modo a provocar inquietacdes no publico e

esbarrar em questdes de ordem ética. Sua producédo inicia no ano de 1999 e, desse modo, podemos considerar

que a maior parte dos seus trabalhos aconteceram nos anos 2000. Algumas das suas ac¢des envolvem certo

grau de risco fisico:
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Entre as estratégias criadas para desestabilizar os ambientes em que faz circular suas proposicdes,
Galindo tem insistido em manter-se atenta ao sufocante entorno contemporaneo. Assim, sempre
presente, na via publica ou em recinto fechado, a criadora nos permite conhecer um complexo regis-
tro de suas mais complicadas decisdes — quando, por exemplo, submete seu corpo sempre ao penul-
timo limite de uma incessante busca que incorpora inclusive o risco fisico, o medo e a exaustéo de
um final sempre inesperado. Nunca ausente em suas performances, em imersao plena e consciente,
em primeira pessoa, é autora de uma trajetéria de combate performatico que subverte o habitual e
processa as incertezas de cada cotidiano (FAZZOLARI, 2018, p. 340).
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255 Trecho original em espanhol: “Vivir en una ciudad de riesgo es vivir
con la idea de la muerte siempre cercana. Se vive con la aceptacion de que
todo es posible y nos vivimos la vida con ansias porque sabemos que en
cualquier momento podemos perdela. Sabemos cudnto vale la vida porqué
sabemos como duele la muerte. Mi cuerpo permanece dentro de una caja
de muerto hecha a mis medidas. La caja permanece dentro de un carro
funerario. El carro funerario hace un recorrido por algunas calles de la ciudad
de Guatemala, el publico hace el recorrido mientras acompana el cortejo”.
(GALINDO, 2014, ndo paginado).



Encontramos algumas aproximacdes com a obra de Mendieta e Galindo, ja que estamos tratando de
mulheres latino-americanas que abordam o tema da morte. A morte é sugerida por Mendieta ao revisitar
lugares e simular um funeral em tumbas astecas para resgatar suas origens ancestrais. No caso de Galindo,
a cerimoOnia finebre é o modo de a artista confrontar o medo constante, por residir numa “cidade de risco”,
na qual todos estdo sob a mira da morte. Da mesma forma que Galindo, Franzoi aproxima o tema da morte
do contexto atual, assunto ja abordado por ele na obra Poros submersos na terra respiram (2000); a recor-
réncia confirma o interesse de Franzoi em trazer a discussdo a tona de modo mais expandido, ja que, em
O que se faz presente, defende uma abordagem voltada ao comportamento do sujeito contemporaneo, pro-
pondo reflexdes sobre corpo, espaco, memoria, fronteiras entre consciéncia e inconsciéncia, visivel e invisi-

vel, vida e morte. Assim,

0 trabalho reivindica a noc&o de ciclo, da passagem inexoravel de tudo que se estende na temporali-
dade com questdes tdo delicadas quanto perturbadoras para o entendimento de aspectos fundamen-
tais da existéncia. Na medida em que se desdobra no espaco e no tempo lembra que tudo que um dia
teve inicio no mundo manifestado, outro dia fenece, desaparecendo naquilo que tinha de circuns-
tancial. O objeto deixado no espaco depois da acdo do artista é o documento que sinaliza o caminho
para os que estdo a procura, assim como a marca do corpo, que por meio do reflexo, adquire corpo-
reidade e presenca, recupera na acdo, um recomeco. Pois é disso que parece falar essa obra: do luto
que todo nascimento retém; ou da celebrac¢@o que toda perda carrega. Por isso os ciclos (CHOQUE
CULTURAL, 2020, ndo paginado).

Didi-Huberman, no livro intitulado O que vemos, o que nos olha, resgata Stephen Dedalus em Ulisses, de
James Joyce, em que o personagem vivencia a morte de sua méae e tem um vislumbre acerca de préprio desa-

parecimento. O autor reitera:

Eis por que o tumulo, quando o vejo, me olha até o &mago - e nesse ponto, alids, ele vem perturbar
minha capacidade de vé-lo simplesmente, serenamente - na medida mesmo em que me mostra que
perdi esse corpo que ele recolhe em seu fundo. Ele me olha também, é claro, porque imp&e em mim
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a imagem impossivel de ver daquilo que me fara o igual e o semelhante desse corpo em meu pro-
prio destino futuro de corpo que em breve se esvaziara, jazerd e desaparecerd num volume mais ou
menos parecido. Assim, diante da tumba, eu mesmo tombo, caio na angustia - a saber, esse “modo
fundamental do sentimento de toda situacfo”, essa “revelacéo privilegiada do ser ai”, de que falava
Heidegger... E a angustia de olhar o fundo - o lugar - do que me olha, a angustia de ser lancado a
questdo de saber (na verdade, de ndo saber) o que vem a ser meu proprio corpo, entre sua capaci-
dade de fazer volume e sua capacidade de oferecer ao vazio, de se abrir (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38).

Ao “olhar” a morte do outro também sou “olhado” por ele, ja que o lugar desse corpo esvaido de alma é o
nosso reflexo projetado enquanto “destino futuro”. Somos capturados por uma “angustia de olhar o fundo”,
gue é justamente mirar os olhos para o espaco ocupado pelo ente que partiu e que, a0 mesmo tempo, se mos-
tra como o “lugar” que se constitui enquanto “vazio”. Muitas vezes, cerramos os olhos para escaparmos da
inevitavel e premente angustia. E justamente por essa “anguistia de olhar o fundo” da caixa de vidro, na qual
um sujeito esta deitado, de olhos fechados e méaos entrecruzadas, que somos capturados e seduzidos pelo
enigma: é um homem ou uma escultura? Estd dormindo? Indagamo-nos sobre o que esta fazendo naquele
lugar e o siléncio ensurdecedor de sua passividade provoca em nds uma inquietude entremeada pela angus-
tia de ser olhado por esse lugar para o qual resistimos em direcionar nosso olhar, mas que inevitavelmente
nos olha e nos faz pensar acerca dos diferentes ciclos por que passamos durante a nossa existéncia e acerca

da fugacidade do tempo, que acaba por revelar a nossa vulnerabilidade.
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CONCLUSAO

A escolha dos performers brasileiros estudados na presente tese se deu mediante investigacdo de pro-
ducdes que envolviam algum tipo/grau de risco fisico e que tivessem sido desenvolvidas a partir dos anos
2000. Dessa perspectiva, comecamos o trabalho de modo mais organico, que contou com a contribuicio de
colegas, amigos e professores; depois disso, partimos para a leitura de livros, artigos, dissertacdes e teses,
catdlogos e revistas de arte, pesquisas virtuais em sites institucionais, como o do Prémio Pipa, bienais (Sao
Paulo, Curitiba, Mercosul), festivais de performance (Performance Arte Brasil, Manifestacdo Internacional
de Performance, Trampolim), exposicOes de performance (Performa Paco: A¢des extremas), galerias de arte
(Nara Roesler, Vermelho), sites e blogs de artistas, Instagram de artistas e instituicdes, sites especializados
em performance (Performatus), feiras de arte (SP-Arte), entre outros meios afins.

Também, foi realizada pesquisa em festivais e eventos internacionais, nos quais, para nossa surpresa,
verificamos a presenca de muitos performers brasileiros. Observamos alguns artistas brasileiros com uma
producéo relevante em performance, porém, ao se voltarem mais especificamente para as apresentacdes nos
festivais (nacionais e internacionais), acabaram se tornando mais conhecidos entre seus pares do que pelo
publico em geral e, consequentemente, no circuito de arte nacional. Por outro lado, ao serem convidados ou
contemplados em tais festivais, vemos que isso reflete o reconhecimento da area acerca da importancia dessa
producéo, haja vista os performers analisados nesta tese, como Elton Panamby, Maikon K. e Marcus Vinicius
(embora ja falecido). Nesse sentido, é inevitavel ndo pensarmos que o baixo investimento nacional em cultura
inviabiliza a proje¢do mais efetiva da produ¢do em performance (assim como de outras linguagens artisti-
cas), fazendo com que os préprios artistas tenham que se mobilizar para encontrar formas de mostrar seus
trabalhos, como é o caso da p.Arte - Plataforma de Performance Art, em Curitiba, e o Trampolim, organizado
por M.V. e Rubiane Maia no Espirito Santo. Ressaltamos que este tltimo evento foi contemplado num edital
de lei de incentivo local, mas com recurso financeiro bastante limitado. Acreditamos que o fato de M.V. resi-
dir na Argentina (em funcdo do doutorado) deu projecdo ao seu trabalho, que avangou em outras frentes e
para além do circuito brasileiro, como aconteceu com Davanzo, que atualmente reside em Portugal. O que nos
chamou atenc¢do recentemente foi a presencga, na 34* Bienal Internacional de S3o Paulo (2021), da performer
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Musa Michelle Mattiuzzi, que estabelece didlogo muito proximo com a producdo de Panamby. Assim como
Maikon K., Mattiuzzi reside atualmente em Berlim (Alemanha), que, segundo K., disponibiliza mais recursos
financeiros para projetos artisticos, além de proporcionar networking com artistas locais e de outros paises.

Coincidéncia ou nfo, alguns artistas brasileiros que integraram a presente tese participaram do evento
Performa Paco: AcOes extremas (2011), entre eles Panamby e Espindola, Paula Garcia, Priscilla Davanzo e Marcus
Vinicius. Além disso, no projeto Terra comunal (2015), idealizado por Abramovic¢, temos os artistas Grupo
EmpreZa, Maikon K. e ainda Paula Garcia, uma das curadoras do programa que integrou a participacao de
oito performers brasileiros. Outra constatacao foi o fato de a maioria dos artistas escolhidos nesta tese terem
realizado mestrado ou doutorado na area de Artes; no caso, Davanzo e Garcia fizeram mestrado, Panamby e
Notari tém mestrado e doutorado, Setuibal (Grupo EmpreZa.) concluiu doutorado e M.V. faleceu quando fina-
lizava seu doutoramento. Todas essas pesquisas académicas estdo relacionadas com a producdo desses per-
formers, o que acaba enriquecendo e ampliando o material de pesquisa sobre o trabalho deles. Salientamos,
no entanto, que esse nao foi o critério que determinou nossa escolha na tese. Tal fato também destaca a rele-
vancia da pds-graduacdo brasileira em Artes Visuais na producéo e consolidacido da performance como area
de trabalho e investigacao.

Nesta pesquisa, partimos da premissa de que o carater transgressivo da performance foi herdado das
vanguardas artisticas histdricas (1910-1930) e tais reflexos reverberaram nas acdes das décadas de 1960-1970,
em contraste com as décadas de 1980-1990, nas quais prevaleceu o viés reflexivo das proposicdes artisticas.
Ao nos aproximarmos do contexto nacional contemporaneo, temos as producdes brasileiras em performance
marcadas por uma personalidade hibrida, uma vez que as culturas latino-americanas se constituem mesticas
desde a sua origem, ao carregarem influéncias das matrizes espanhola e portuguesa, juntamente com a indi-
gena e a africana. Nesse sentido, percebemos que o pressuposto defendido nesta tese se confirma, ao levar-
mos em consideracdo que as acoes de performers como Panamby e Maikon K., além de herdarem o “modelo
ritualistico” das performances histdricas das décadas de 1960-1970 (como em Nitsch), sdo fortemente influen-
ciadas pelas raizes fundantes do contexto sociocultural brasileiro, ja que incorporam elementos dos rituais
indigenas e africanos em algumas das acGes apresentadas no corpo da tese. Porém, temos a obra de Panamby
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embasada nas acdes de Athey da década de 1990, sendo ambas influenciadas pelo universo das modificacGes
corporais, que, aos nossos olhos (de espectadores), soam como transgressoras em vez de reflexivas.

0 perfil transgressivo era denunciado pelo grau de risco fisico envolvido nas acdes performaticas, que,
nas décadas de 1960-1970, se manifestava de modo mais pronunciado: os performers se colocavam diante de
situacGes mais perigosas e suscetiveis as lesGes corporais. Em contraste, temos as décadas de 1980-1990, nas
quais a exposicao ao risco fisico aconteceu de modo mais brando em comparacio as décadas anteriores. Ja
nas performances brasileiras a partir dos anos 2000, percebemos que os artistas ainda se colocam em posi-
cOes arriscadas, porém a exposicdo ao risco fisico acontece de modo “controlado” - ou seja, ao vislumbrar-
mos a acdo em que o carro de Garcia se choca frontalmente com outro veiculo, constatamos o preparo da
performer, que realizou cursos para dublé, paramentou o carro e a si mesma com todos os equipamentos de
seguranca, além de contratar dublé profissional para pilotar o automovel oposto. Também podemos citar o
Grupo EmpreZa, que pressupde a presenca do risco fisico durante as a¢des do coletivo, mas se preocupa em
minimizar possiveis danos causados durante tais acdes. Da mesma maneira, temos Franzoi, Athey e Franko
B., que contam com orientacdo profissional e até com a presenca de seus médicos durante as apresentacdes
como medida preventiva diante de eventuais imprevistos. Nesse sentido, concordamos com Almeida quando
afirma que os performers preservam uma necessidade intrinseca de produzir situacGes de risco e tal expo-
sicdo é motivada por “elementos ancestrais”, ou seja, por uma vontade de se colocar a prova e se expor aos
“desejos sinestésicos de situacdes-limite”. Aqui, nos parece que os performers contemporaneos brasileiros
tenham chegado a um “meio-termo”: continuam se expondo a tais riscos fisicos, mas encontraram formas
de ponderar os danos.

Tal ponderacdo sugere pensarmos que a percepcdo do risco é subjetiva, pois temos os eventos que extra-
polam os limites dos sentidos ordinarios e fogem daquilo que é conhecido. Desse modo, vivemos uma expe-
riéncia “extraordindria”, segundo a reflexdo de Almeida. Nesse sentido, constatamos que a performance de
Notari foi motivada pelo enfrentamento do medo apos ter sofrido uma sequéncia de assaltos: o risco real se
imp0s, restando o temor diante da situacio de perigo, além de uma sensacdo de que algo estava prestes a
acontecer. Notari se posicionou de modo a confrontar tal inseguranca, ainda que exposta ao risco fisico de
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se cortar durante a performance, ndo se assujeitando as circunstancias sociais que acabam por nos tornar
reféns. Safatle contribuiu para pensarmos que, na acdo de Notari, é possivel olharmos a situacio de insegu-
ranca sob outra perspectiva, nos indagando sobre qual é a nossa posicdo no contexto social. Quem sabe, pos-
samos vislumbrar outros modos de respostas acerca do que “me é possivel”, do que “sou capaz de fazer” e do
que “sou capaz de pensar” - outras vias de afeto, que ndo limitem a nossa visdo acerca do futuro, para que
ndo figuemos paralisados, reféns do medo e da constante inseguranca.

Concluimos esta tese justamente quando acabo de receber e-mail da Metropolitana Gestao Cultural (SP)
sobre workshop intitulado Eu quero cometer um crime_transgressoes performdticas, que sera realizado pelo
performer Maikon K., momento em que ele abordard o seu processo criativo. O interessante é que o artista
partird do conceito de “transgressdo” como o elemento que conectara os trés encontros. A proposta é que o0s
participantes possam pensar como a arte provoca reflexdes e estranhamentos diante de uma pretensa nor-
matividade social. Além disso, Maikon K. parte do pressuposto de um corpo que néo se identifica apenas como
humano, tal qual em Dna de Dan, em que estabeleceu conexdes com a serpente e assim pensou na possibi-
lidade de “por” o mundo em risco. Com base nessa premissa, K. propde uma reflexdo sobre a performance
num campo expandido, que transpassa a ideia de “pureza” e contamina as esferas da arte, da comunicacao
e do entretenimento.

A proposta de Maikon K. evidencia a caracteristica transgressiva do seu trabalho, mais especifica-
mente Dna de Dan, que foi analisada nesta tese, além da diluicdo entre as fronteiras da performance, que,
pela prépria formacado do artista, ndo se limita ao teatro, nem a danca ou as artes visuais. Isso pode ser con-
firmado até mesmo pelo canal de divulgacdo do seu workshop, que estd mais voltado para espetaculos tea-
trais, embora o performer faca residéncia em Berlim numa escola de danca e participe de editais e eventos
das artes visuais. K. inicialmente denominava Dna de Dan de apresenta¢do de danca, ja que parte de alguns
elementos “coreografados”, mas, durante a interacdo com o publico, tais referéncias iam se diluindo grada-
tivamente. Em se tratando de sua producéo, esse transito pelo teatro, danca e artes visuais nédo é conside-
rado problematico para o performer, pois sua discussdo esta centrada na investigacdo de um corpo hibrido
contaminado por varias influéncias, que, além de caminhar nessas areas, se alimenta de fontes como os
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rituais de matriz africana advindos do candomblé. Nesse sentido, percebemos aproximacdes com Panamby,
que também transita nessa fronteira “liminar” ao resistir a categoriza¢des (conforme vimos com Féral) e ao
buscar referéncias nos rituais indigenas, enquanto dialoga com o universo das modificacdes corporais.

Reunindo todos os componentes que integram a performance de K. e Panamby, aos nossos olhos de
espectadores, estamos diante de um evento sensorial “extraordinario”, que, segundo Almeida, “extrapola” os
limites dos sentidos ordindrios, pois nos defrontamos com uma espécie de sincretismo sensorial e, a partir
dos nossos sentidos, acessamos o universo do intangivel. Nesse ponto, é possivel vislumbrarmos que a nossa
percepcdo do risco reside nesse lugar no qual ndo nos sentimos confortaveis justamente por perdermos a
referéncia e fugirmos dos nossos conhecidos parametros sensoriais. Desse modo, ao vermos K. respirando
muito pouco durante a preparacdo da segunda pele em Dna de Dan e o sangue vertendo na pele de Panamby
ao retirar as flechas do seu corpo em A sagracdo de urubutsin, o nosso olhar leigo acaba por potencializar o
risco fisico envolvido na acdo dos performers, gerando um misto de tensdo e medo quando assistimos a tais
apresentacoes.

A pesquisa desta tese contribuiu para nosso entendimento acerca do carater hibrido de acGes perfor-
maticas como as de K. e Panamby, que, ao diluir/borrar fronteiras, se mostram avessos as categorizacoes,
a0 mesmo tempo que transitam num universo do extraordinario. Esse extraordinario pode se aproximar de
um carater espetacular, que, no caso de Panamby, acaba por integrar uma série de elementos visuais, sono-
ros, gustativos e tateis, como em Pérolas aos porcos; aqui, foi fundamental conhecermos a obra de Athey,
gue, juntamente com a reflexdo de Pires, nos possibilitou compreendermos a influéncia dos shows alterna-
tivos que também trazem esse apelo sensorial de modo bastante acentuado, incluindo componentes como
nudez, sangue e ferimentos, numa espécie de ritual ancestral. Esse perfil cénico também é bastante explo-
rado nas obras de K., que, além de Dna de Dan, tem acdes que preveem o uso de fumaca (como em Neblina
canibal) para evocar um corpo dito “xaméanico”. E importante salientar a aproximac&o entre o contexto artis-
tico e o universo das modificagfes corporais (segundo Musafar), que envolve tatuagens, perfuracdes e sus-
pensdes, e integraram os trabalhos de Davanzo, Panamby e Espindola, além de Athey e Opie. Ainda que a dis-
seminacdo dessas praticas ja venha acontecendo deste os anos 1970 no Ocidente, quando elas s&o retiradas
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do seu contexto (de sua “tribo”) e inseridas numa apresentacdo performadtica, acabam por reforcar tal estra-
nhamento. Freud nos ajudou a pensar acerca dessa sensacéo inquietante, ja que a conexdo do estranho freu-
diano se localiza no limiar entre o conhecido (performance e, de certa forma, as modifica¢des corporais) e o
desconhecido (juncdo desses universos), tornando assustador aquilo que nos é familiar.

O carater extraordinario/espetacular também foi possivel vislumbrarmos na obra de Garcia, que nos
aproximou do universo cinematografico, como se estivéssemos presenciando um set no qual seria gravada
uma cena de acdo. A locacdo de um galp3o, o uso de veiculos de corrida e a contratacdo de dublé para “con-
tracenar” com a performer, todos esses elementos contribuiram para que acessassemos esse clima num dia
de filmagem, porque possibilitaram nos “transportarmos” do lugar comum e nos inserirmos numa redoma
sensorial extraordindria, mesmo que tenha sido real (e ndo ficcional) o risco fisico a que estavam sujeitos os
“atores”.

Diferentemente das acGes artisticas nas vanguardas modernas, calcadas na negacdo do passado e na
instauracao de algo novo e inusitado - e aqui reside o “efeito do choque” -, acreditamos que as producgoes
em performance no contexto atual (a partir dos anos 2000) pressupdem a possibilidade de uma ressignifica-
cdo do passado, seja das proprias vanguardas, das performances histéricas das décadas de 1960-1970 ou até
de conteudo (temas, questdes, elementos) advindo do contexto social e/ou cultural. Nesse sentido, podemos
mencionar Seven easy pieces (2005), em que Abramovic reperformou a¢des “classicas” de artistas como Beuys,
Pane, Export, Bruce Nauman, Vito Acconci, incluindo acdo que ela mesma realizou em 1975 - no caso, Lips
of Thomas. Em se tratando da tatica de “apropriacdo” como estratégia no contexto contemporaneo, segundo
afirmacdo de McKenzie, a¢des como as do Grupo EmpreZa e de Marcus Vinicius incluem elementos como o
fogo/vela, presentes em trabalhos como os de Pane e Abramovi¢, mesmo que com intencdes diferentes. Além
disso, o uso de fluido corporal, como sangue, também é incorporado pelo GE, embora tenha sido amplamente
explorado nas a¢des dos anos 1960-1970. Nesse caso, acreditamos, assim como o coletivo, que o sangue con-
tinua a provocar efeito que altera a percepcdo do espectador e cria friccGes com o espaco expositivo, o que é
reforcado por Daniela Labra.

Com excecdo de Panamby, que se mostra resistente ao contexto mainstream das artes, concluimos que
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a relacao dos performers com o ambiente institucional acontece por meio de negocia¢dao, embora alguns
momentos sejam marcados por tensdo e embate entre as partes, como foi o caso do GE durante a exposicao
no Museu de Arte do Rio. Nesse sentido, a recusa da instituicdo artistica pelas vanguardas difere da postura
dos performers brasileiros, ainda que a producao vanguardista tenha sido assimilada por tais instituicdes no
momento subsequente. Além disso, cabe comentar que até Panamby se rendeu ao espaco institucional aca-
démico, com o mestrado e o doutorado, participando também de eventos como o Performa Paco.

Acreditamos que os performers contemporaneos acabam por assimilar o aprendizado com a perfor-
mance do “passado”, apropriando-se de conteudos que, de alguma maneira, facam sentido para eles (ou sugi-
ram reflex30) e ressignificando-os no contexto politico, social e cultural. Concordamos com a afirmacgao de
Féral de que, mesmo na preservacdo do carater transgressivo nas performances atuais, vemos a insercdo de
uma “violéncia branda”, talvez porque os artistas tenham consciéncia de que tais limites ja foram extrapola-
dos nas performances histdricas. Desse modo, faz mais sentido o que alguns deles denominam de um certo
“risco calculado”. Ainda que se exponham a tal risco fisico, os performers sdo categoéricos ao afirmar que néo
tém o desejo de morte nem agem de modo tdo inconsequente durante a acdo, conforme relatado por Garcia e
alguns integrantes do GE. Por outro lado, também concordamos com Schechner quando afirma que, embora
as acOes performaticas acontecam de modo mais controlado, ainda assim estéo suscetiveis aos imprevistos
e sujeitas aos riscos eventuais, ja que lidamos o tempo todo com o impoderavel.

Conscientes do seu passado histdrico (artistico e social), os performers analisados nesta tese debatem
questdes relevantes do seu proprio tempo/local e se posicionam diante dele, como a violéncia urbana que
acaba por resultar numa série de assaltos nas cidades brasileiras, o que motivou a acdo Symbebekos, de Notari.
Também podemos mencionar a obra Vila Rica, que rememora nosso triste passado histdérico, maculado com o
sangue de tantos negros mantidos escravos no Brasil. Nesse sentido, concordamos com Taylor quando afirma
que as performances “funcionam” como atos vitais de transferéncia e, por meio delas, é possivel refletirmos
sobre o contexto social do qual fazemos parte, além de rememorarmos nosso passado. Da mesma forma que
nos constituimos enquanto natureza cultural (mestica) hibrida, nos assemelhamos a esséncia complexa da
performance, que circula tanto nas artes visuais quanto nas artes cénicas e na danca.
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E importante enfatizar que esta pesquisa ndo se encerra com o término da tese, ja que, 3 medida que foi
sendo finalizada, constatei que alguns autores e artistas poderiam integrar o trabalho e contribuir com as
reflexdes propostas, abrindo outras indagacdes sobre o tema. Nesse sentido, saliento que, em funcao do tempo,
ndo foi possivel incorpora-los no corpo do texto, devido as demandas do meu trabalho como professora, assim
como as restricGes impostas pela pandemia da covid 19, que limitou as condicGes para a pesquisa de campo.

Entre as producdes que poderiam constituir o corpo da pesquisa, temos os trabalhos da performer brasi-
leira Oriana Duarte, como a a¢ao Os riscos de Eva (2005), na qual ela pratica esportes radicais tais como bun-
gee jump, rapel e escalada, se colocando em situacdes limitrofes para liberacdo de adrenalina. Outro traba-
lho da artista se intitula Selvagem sabedoria (2004), ela conviveu uma semana trancada num recinto fechado
com uma cobra-cipd. Ja na tese de doutorado da pesquisadora britanica Mary Elizabeth Richards, Resisting
the limits of performing body, sobre as praticas de performance “masoquistas”, a autora examina o traba-
lho de uma série de artistas contemporaneos, sobretudo os que estdo preocupados em abordar ou subverter
os limites fisico e psiquico do corpo. No livro do autor francés Paul Ardenne Extréme: esthétiques de la limite
dépassée, temos o estudo sobre o “fendmeno da civilizacdo”, no qual ele analisa os “fabricantes e provedores
de eventos e/ou imagens”. Segundo ele, essas pessoas tém como objetivo comum o de chocar o espectador
“sedento” por emocdo. Finalmente, temos o pesquisador norte-americado Michael Fallon com o livro Creating
the future: art & Los Angeles in the 1970s, no qual ele revisita o que nomeia de Endurance art ou “arte da resis-
téncia fisica”, motivado pela investigacdo da arte californiana da década de 1970, mais especificamente pelas
acoOes arriscadas de Burden, que demandavam grande resisténcia fisica.
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