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Editorialooo

Reticéncias...Critica de Arte da continuidade ao trabalho que vem

realizando desde 2008: 0 de ser um campo de possibilidades para
o exercicio experimental da linguagem escrita e o debate sobre arte
contemporanea. Desse tempo de atuagao ja foram publicadas duas edi-
¢oes impressas, além do funcionamento de uma plataforma digital do
projeto, com atualizagao quinzenalmente.

Em vista de seu terceiro ano de atividade, o Reticéncias langa a revis-
ta de nimero 3, com um projeto editorial mais aprimorado. S6 possivel
devido ao apoio via 111 Edital de concurso publico: Prémio de Artes
Visuais 2010, da Prefeitura Municipal de Fortaleza, por meio de sua
Secretaria de Cultura (Secultfor).

A edigao atual traz o tema De gue corpo? para a discussao, a partir
do viés de varios colaboradores entre artistas, criticos, curadores e pes-
quisadores em artes visuais. Na arte contemporanea, em suas multiplas
formas de atuagao, o corpo assume papéis concomitantes de sujeito e
objeto, que aparecem fundidos de modo a simbolizar as subjetividades
criadoras. O discurso sobre a corporalidade rompe com a velha visao
“platonico-cartesiana”, seguindo livre e aberto as poéticas artiSticas,
COmO veremos nas paginas a seguir.

Entao, ficamos por aqui e lembramos: somos apenas trés pontinhos
com possibilidades infinitas de experimentagao. Por nossa disposigao
horizontal, pensamos tudo no mesmo patamar: arte e reflexao, uma
contaminagao mutua e necessaria, que nasce do encontro e do desejo
de sentir-se corposes
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Com pedagos de mim
eu monto um ser atonito

Livro sobre nada, 1996
Manoel de Barros, Mato Grosso - Brasil, 1916.



curto e potente, parece apontar fim certo inco-

sentido por todo o ser humano c@@@mporaneo. O re-

ferido incomodo refere-se a uma generalizada Mseguranga ligada

a busca idealizada de uma identidade estavel e fixa. Sera que ainda

se pode falar em uma identidade inica, em uma esséncia do eu? E

exatamente i que o socidlogo britanico Stuart Hall questiona
em seu livro A Identidade Cultural na pos-modernidade.
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O sujeito previamente vivido como
tendo uma identidade Gnica e e§tavel esta
se tornando fragmentado, compos$to nao
$6 de uma Unica, mas de vérias identida-
des, muitas vezes contraditérias ou nao
resolvidas. O processo de identificagao,
através do qual projetamos nossas iden-
tidades culturais, tornou-se provisério,
varidvel e problemdtico. Esse processo
produz o sujeito pés-moderno, conceitu-
alizado como nao tendo uma identidade
fixa, essencial ou permanente.

A identidade torna-se uma celebra-
¢ao movel, transformada continuamente
em relagao as formas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sis-
temas culturais que nos rodeiam (2000,
p- 12/13). A velocidade da vida contem-
poranea, a virtualizagao das relagoes de
produgao e a intabilidade generaliza-
da que resulta dessas trocas, gera uma
sensagao de eStranhamento em relagao
ao conceito de identidade. Somos cada
um de nés e somos também os outros,
as alteridades, tudo aquilo com que nos
relacionamos. Somos aquilo com o que
compomos.

O sujeito assume identidades dife-
rentes em diferentes momentos, iden-
tidades que nao sao unificadas ao redor
de um “eu” coerente. Dentro de nds hd
identidades contraditérias, empurrando
em diferentes diregoes, de tal modo que
nossas identificagoes e§tao sendo con-
tinuamente deslocadas... A identidade
plenamente unificada, completa, segura
e ccerente ¢ uma fantasia.

Ao invés disso, a medida em que os
sistemas de significagao e representagao
cultural se multiplicam, somos confron-
tados por uma multiplicidade desconcer-
tante e cambiante de identidades possi-
veis, com cada uma das quais poderiamos
nos identificar—ao menos temporaria-
mente (Hall, 2000, p. 13). A exposi¢io
Autorretrato: espelho de artista, organi-
zada pelo MAc UsP, sob minha curadoria,
realizada na Galeria de Arte da Fiesp, em
2001, tentou discutir o modo como os ar-
tiftas tratam a que$tao da identidade no
préprio corpo. Essa exposigao discutia o
contexto do surgimento do conceito de
autorretrato, desde a época das cavernas

até 0 momento contemporaneo.




Dividida em seis médulos, a exposi-
¢ao focava seus trés ultimos modulos na
produgao contemporanea, dividindo-
-a em nucleos intitulados: Simulacro e
a Produgao Contemporanea, As Politi-
cas da Auroimagem e Contemplagio e o
Eu-poetico. No médulo Simulacro, uma
sensagdo de e§tranhamento em relagao
a propria autoimagem era materializada
por parte dos arti§tas através de um in-
comodo em relagao a essa nogao etavel
de identidade.

Numa série de fotografias trabalha-
das digitalmente, Edgard de Souza re-

plicava seu corpo nu fazendo uma es-
pécie de clonagem de si mesmo. Keila
Alaver resgatava a infancia se retratan-
do em fotomontagem como boneca: com
o recurso do computador ela se trans-
forma e transforma seus amiguinhos
em bonecos que es§tao sempre fazendo
alguma coisa eétranha, no caso um deles
parece prestes a enforcé-la.

A artiSta também criou uma boneca
escultural, toda branca, com os membros
unidos por parafusos, uma autoimagem
em tamanho natural que faz lembrar uma
visao hospitalar de corpo. Albano Afon-
so usava camadas de imagens de autorre-
tratos célebres na hi§téria da arte, como
obras de Rembrandt, Albrecht Durer,
por exemplo, e sobrepoe esses autorre-
tratos ao autorretrato de si mesmo.

Usando depois um perfurador, o
artifta cria uma imagem de diferentes
autorretratos em camadas, que se sobre-
poem ao olhar, dependendo do angulo,
confundindo e inétigando o observador.
No mdédulo As Politicas da Autoima-
gem, os arti§tas empres§tavam suas iden-
tidades para o que§tionamento politico
e social. Adriana Varejao retratava-se
em trés obras como diferentes tipos de
mulheres mexicanas.

Som

aquilc
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Essa configuragao de autoimagens,
sem chassis, as telas ficavam enrugadas,
refor¢ando a nogao de marginalizagao do
papel feminino. Tanto Josely Carvalho
como Lourdes Colombo comentavam o
papel da mulher nos paises arabes. Josely
Carvalho, artiéta que vive em Nova Jor-
que, se inseria como te§temunha das per-
das humanas durante a Guerra do Golfo.
Lourdes Colombo criava uma série de
imagens fotogréficas usando a burca, que
passava de adorno ao sufocamento.

Dora Longo Bahia transportava seu au-
torretrato para o cotidiano violento expos-
to nos jornais. A arti§ta se coloca no lugar
das vitimas: Dora Longo Bahia, gravida
de seis meses apanhou do marido porque
quando ele chegou em casa, o jantar nao
eStava pronto. Dora Longo Bahia levou
uma sapatada do irmao porque arrumou
um amante jovem demais para ela. Efrain
Almeida criou um boneco miniaturizado
de si mesmo feito de cedro, apontando para
a pequenez humana diante do universo.

No tltimo médulo, intitulado Contem-
plagoes e o Eu poético, artistas se apre-
sentavam em situagoes de repouso: Sandra
Cinto dormia numa cama entre livros e
desenhos abrindo sua identidade para um
mundo de sonhos e fabulas. José Rufino in-
corporava sua autoimagem a carta enviada
para o avo-paterno, de quem emprestou o
nome, fazendo um deslocamento de iden-
tidades pelo viés da memodria. Lina Kim
criou um espelho na forma de animal, onde
se refletia toda a exposigao, expandindo au-
toimagens e identidades infinitamente.

Yves Klein, “Anthropométrie de

l'époque bleue”, (ANT 82), 1960

Colecdo : Musée national d'art moderne
Centre Pompidou, Paris, France

Foto: cortesia do Yves Klein Archives

Afinal, o eu s6 exi§te porque existe o
outro, operagao que se multiplica numa
sucessao infinita.

Eu sou o Corpo. ArtiS§tas modernos
ja utilizaram o corpo como moldura para
a produgao contemporanea. Yves Klein,
por exemplo, tornou-se célebre por suas
conhecidas Antropometrias, em que os
corpos nus de suas modelos eram pinta-
dos com o célebre azul profundo (tonali-
dade de azul que ficou conhecida como
blue Klein) e depois carimbados sobre
superficies como tecidos e telas. Diferen-
temente dessa atitude, artiStas contem-
poraneos nao lidam exatamente como o
corpo enquanto tela. Nas obras contem-
poraneas, em suas sensibilidades diversas,
o0 corpo assume o papel concomitante de
sujeito e objeto, que aparecem mistura-
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muda de

estado cadavez
que percebe o

mundo

dos de forma a simbolizarem a carne e a
critica, a0 mesmo tempo, mi§turadas.
Maria Rita Khel, em seu artigo O
Eu é 0 Corpo, comenta: “...exifte (ai) um
paradoxo interessante, porque dizemos
sempre meu corpo, como se existisse um
eu em algum lugar externo ao corpo que
¢ dono desse corpo, porque nao existe

nenhum eu em nenhum outro lugar que
nao seja o préprio corpo. Quer dizer, o
eu é o corpo” (2005, p- 110). Essa é de
fato uma das grandes percepgoes que
permeiam a obra dos artitas contem-
poraneos hoje, atentos as tensoes que
se situam em um corpo cada vez mais
idealizado pela induétria do consumo,
confuso em meio a tantas imagens cujos
modelos sao espetacularizados, insegu-
ros na proje¢cao de uma dimensao do
corpo que é sempre aquela que superva-
loriza a forma e o prazer.

O “corpo artiéta”, expressao cunha-
da pela pesquisadora Criétine Greiner, é
justamente o corpo que vibra na contra-
mao desse panorama. Sua poténcia estd
justamente na forma como ele ajudaria a
humanidade a se alimentar de conheci-
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mentos com base na deseStabilizagao de

antigas certezas. (2003, p. 138).

.“Assim como a atividade sexual e a
experiéncia da morte (préxima ou anun-
ciada), a atividade eStética representa no
processo evolutivo uma ignigao para a
vida. Uma espécie de atualizagao de um
e§tado corporal sempre latente e fun-
damentalmente necessario para nossa
sobrevivéncia... Isso significa que todo
corpo muda de e§tado cada vez que per-
cebe o mundo... Mas, dessa experiéncia,
necessariamente arrebatadora, nascem
deslocamentos de pensamentos que se-
rao, por sua vez, operadores de outras
experiéncias sucessivas, prontas a de-
seStabilizar outros contextos (corpos e
ambientes) mapeados in§tantaneamente

de modo que o risco se tornara inevita-
velmente presente. (20035, p. 138).
Greiner explica como o corpo artiéta
torna-se um “desestabilizador de cer-
tezas que nos faz sentir vivos” (p. 139).
Exemplos afloram: Ja nos anos 1960/70,
a cubana Ana Mendieta foi precursora
de uma obra em que o corpo ¢ rituali-
zado e se torna o grande centro de um
debate sobre vida, morte e transcendén-
cia. Hanna Wilke, que faleceu de cancer,
tornou-se modelo fotografico de si mes-
ma, numa série intitulada Znfra-Venus,
ironizando padroes de beleza femininos.
A iraniana Shirin Neshat escreve no
préprio corpo uma hi§téria de descrimi-
nagdo em relagao a mulher no Oriente. A
italiana Vanessa Breecroft cria padroes de
mulheres nuas em série, provocando o olhar
do outro em relagao a prépria objetificagao
do corpo feminino. O norte-americano
Matthew Barney cria uma mitologia pes-
soal em que os corpos se transformam em
um mistura de personagens mitoldgicos,
ciborgs-celtas, em uma série de operagoes
simbdlicas realizadas corporalmente. Ron
Muek, na Inglaterra, replica corpos huma-
nos reforgando neles algumas particulari-
dades que chegam a causar e§tranhamento.
Marc Queen, também pertencente a
nova geragao britanica, cria eStranhas ima-
gens com o préprio corpo; por exemplo,
um autorretrato seu foi feito a partir do
préprio sangue do artista, retirado e con-
gelado para depois entdo ser esculpido e
mantido refrigerado. No marmore, o artis-
ta realizou uma série de esculturas feitas a



partir de corpos com algum tipo de defor-
midade fisica. Spencer Tunick, outro nome
referencial da arte contemporanea, convo-
ca milhares de pessoas nuas que se juntam,
criando uma verdadeira tapegaria humana,
preenchendo e ressaltando espagos fisicos;
trava-se ai um didlogo entre civilizagao e
natureza, arquitetura e organicidade.

A iugoslava Marina Abramovich, um
dos principais nomes da performance
contemporanea mundial, usa o seu pré-
prio corpo para, de vdrias maneiras, in-
citar debates sobre sexualidade, dor, vida,
longevidade e cultura. O trabalho desses
artiStas age como um contraponto poéti-
co a todo um projeto de servidao voluntd-
ria do corpo contemporaneo, escravo da
imagem na sociedade de consumo. Maria
Rita Kehl acrescenta em seu texto:

O trabalho

desses artistas

d

]Q

COr

O

e como um
contraponto

clco

odo um_projeto
deservidao VO

critério de inclusao € o consumo ou a
identificagao com imagens de consumo...

Nas sociedades do espetaculo, s6 va-
lem os sentimentos que pre§tam as ima-
gens adequadas ao discurso midiatico. Os
‘sentimentos desprovidos de midia’ nao
tem reconhecimento, nao tem expres-
s20. Os sofrimentos normais da vida, os
lutos, as perdas, as fases da timidez, de
desanimo, os momentos de recolhimento
necessarios a reflexao e a contemplagao
nao encontram lugar, nao sao respeita-
dos—ou entao se tornam imediatamente
alvo da medicina psiquidtrica” (p.116)ooo
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Como exemplo tém-se as praticas ri-
tuali§ticas: um in§trumento que tornou
possivel a conceretizagao do mundo mitico
e a exposigao de seus conceitos e simbolos
mégico-religiosos. Os rituais se completa-
vam com mimicas, dangas e relatos de len-
das. A partir deles, o homem procurava
curar deengas, eliminar os inimigos, acal-
mar ou incitar a natureza, conqui§tar um
novo regime ontoldgico ou etatuto social
(como € o caso dos “ritos de passagem”).

A presenga do sagrado na arte ¢é in-
trinseca a sua propria hiétéria. E; mesmo,
hoje, em meio a tantos avangos cientificos
e tecnoldgicos. Apesar do enfraquecimen-
to da manifestagao religiosa no mundo
ocidental desde o Iluminismo, percebe-
-se a emergéncia de sintomas capazes de
exprimir na produgao contemporanea
permanéncias do sagrado. Segundo a
professora e pesquisadora Maria Amélia
Bulhoes, em As quesioes do sagrado
na arte contemporanea daAmeérica-Latina,
e§te fenomeno pode ser identificado na
recorréncia aos temas do catolicismo e
dos mitos africanos e indigenas, e§tabe-
lecendo-se pontes entre as tradigoes do
passado e as experiéncias do presente.

Dessa recorréncia a sacralidade nas
poéticas atuais, a alusao e a inserg¢ao de
posturas e procedimentos ritualiticos no
fazer artiStico tém sido bastante expressi-
vas. Promovendo uma relagao espiritua-
lizada do artita e do publico com a arte,
e deSta maneira uma vivéncia especifica
com o sagrado. Os objetos ou as perfor-
mances artisticas podem adquirir o mes-

mo teor miético de um ritual religioso ou
maégico desde que haja entre seus partici-
pantes uma espécie de pacto de crenga e
que etes entrem num si§tema simbélico
que seja partilhado e comum entre todos.

Em muitos trabalhos, sobretudo nas
performances, ¢ possivel encontrar as-
pectos comuns as praticas rituais, como
o sacrifico seguido de sofrimentos fisicos.
Semelhante as cerimonias inicidticas das
antigas civilizagoes, nas quais o nedfito
(o recém-admitido numa dada realida-
de ou etapa da vida social) era debelado
a situagoes de violéncia ou purgagao do
corpo através de mutilagoes, escarifica-
goes, teStes de resi§téncia, entre outros
procedimentos. Alguns arti§tas contem-
poraneos também exploram a exaustao os
limites fisicos e psicolégicos de seu ser,
submetendo-se a situagoes de dor, cons-
ternagoes e até de risco de vida. O neéfito
e o artista vivéncia cada um ao seu modo
uma experiéncia paradoxal, transcenden-
te, de morte simbdlica e ressurreigao.

A dor diante do sacrifico
consentido ndo tem de

ser renegada; é vivida
tragicamente (...) Para

0s gregos, o sacrifico é

um simbolo de expiagao,
purificacdo, apaziguamento,
imploracdo propiciatéria

(...) O sacrifico celebra,
primeiramente, uma vitdria
interior

(Chevalier e Gheerbrant, 2009).
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performances artisticas
podem adquirir 0 mesmo
teor mistico

de um ritual religioso
ou magico desde que haja
entre seus participantes uma

espécie de pacto de crenca
e que estes entrem num S1Stema

simbolico que seja partilhado e
comum entre todos.

Conforme Mircea Eliade, “a importan-
cia do sacrificio jaz no fato de que ele sacra-
liza o ato social e 0 novo relacionamento que
eSte produziu”. Por meio da agao sacrificial,
o artista ¢ levado a catarse. Ele convoca em
si e no outro uma descarga de sentidos e
emogoes. Ao transcender a dor e a punigao
pela arte através da representagao tragica de
suas performances, é como se purificasse
sua alma e atingisse a um plano sublime.

A performance enquanto manife§ta-
¢ao ritual se produz numa intervengao
alquimica que transforma a realidade em
outras possibilidades. A partir dela, o ar-

tiSta atualiza o universo de experiéncias
tendo como base a manipulagao do corpo
e de seus subsidios estéticos e simbdlicos.
A atuagao rituali§tica nas poéticas age na
criagao de novos vetores de subjetivagao,
onde o corpo ¢ conduzido a um espago
intermedidrio entre o real e o numinoso.
A cena rituali§tica acontece em meio a
ete alargamento da dimensao corporal,
que sobrepoe aos elementos critalizados
no cotidiano as forgas da criagao.

fcone deste tipo de trabalho € o ar-
tista Hermann Nitsch, que fez parte do
Acionismo Vienense, um dos movimen-

00019
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tos mais contundentes pelo seu carater se-
minal e pela violéncia impactante de suas
agoes, surgido na AuStria, entre os anos
de 1965 e 1970. Inspirados pelo lema da
redengdo e da liberdade, assumindo um
papel transgressor e, também, messianico,
os acioniStas acreditavam realizar agoes
puras desprovidas de qualquer cardter es-
tético, sem o fim de contemplagao ou re-
flexao, numa busca catdrtica de libertagao.

Nitsch, como explica Micheel Archer
no livro Arte Contemporanea: wma his-
toria concisa, encenava ritos demorados
que envolviam grandes quantidades de
corante vermelho, sangue e a eStripagao
de animais. “Eles eram, para Nitsch,
‘um modo e§tético de rezar’. As agoes
de Nitsch eram experiéncias totais que
abrangiam a e&timulagao excessiva de
todos os sentidos”. Suas performances,
regi§tradas sempre em video, envolvem
a contratagao de varios performers para
desempenhar o papel de assiStentes, to-

dos trajados em veStes brancas que sao
depois mergulhados em sangue e colo-
cados sobre os animais que sao mortos
para o efeito. O artiéta diz que procura
a intensidade das tragédias gregas e que
parte da ideologia cri§ta para desenvol-
ver sua inquietante produgao.

Marina Abramovic, uma das pionei-
ras da performance, leva seu corpo ao
esgotamento dos limites fisicos, como
modo de esvazia-lo e deixd-lo em pron-
tidao para uma experiéncia espiritual
mais plena. No video Balkan Erotic Epic
(2003), a artifta realiza uma performan-
ce ritual, fundamentada em manuscri-
tos dos séculos x1v, XV, XVI € inicio do
x1X, enraizado na cultura sérvia desde
os tempos medievais. Ela faz mengao aos
simbolismos e cultos da Zerra-Mae, da
fecundidade Awmano-agraria e da sacra-
lidade da figura feminina.

O trabalho é compo$to por uma insta-
lagao de sete videos, na qual a artista reto-
ma os antigos rituais pagaos sob um olhar
contemporaneo. Ha homens vestidos em
trajes tradicionais, com eregao, olhando
para a camera. Sao imagens que falam de
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orgulho nacional, energia muscular e se-
xual, como uma causa para a guerra, para
desaétres, mas também para o amor. Hd,
ainda, homens copulando com a terra,
como se fossem amantes, mulheres mas-
sageando os seios enquanto contemplam
o céu, encharcadas pela chuva, cobertas
de lama, com a vagina abertamente ex-
poéta para a terra. Para os camponeses
da regiao balcanica os dérgaos sexuais
femininos e masculinos representavam
in§trumentos de cura, de prevengao de
doengas, de fertilidade, uma forma de co-
municagao com os Deuses.

Em outra vertente, a brasileira Ru-
biane Maia enfatiza a arte como meio de
catarse. A artiéta, na performance Delirio
(2011), trata dos possiveis deslocamentos
entre e$tados do corpo e da mente atra-
vés do uso de psicotrépicos que levam ao
descanso, a lentidao e ao sono. A ingestao
excessiva desses medicamentos unida a
referéncia de alguns elementos dos ritu-
ais alquimicos, como a rosa branca (uma
vez que ¢ uma das flores preferidas dos
alquimistas, cujos tratados se intitulam
frequentemente “roseiras dos filésofos”),
cria toda uma atmosfera de legitimo arre-
batamento, o que lhe permite a saida da
temporalidade humana para uma dimen-
sao metafisica. Sair do tempo € retirar-se
completamente da ordem césmica, para
entrar em outro universo. O tempo é liga-
do ao espago indissoluvelmente.

Enquanto os remédios vao fazendo efei-
to em seu organismo, Rubiane escreve com
pedagos de giz aquilo que vai sentindo. As

Rubiane Maia, Delirio, 2011
Foto Verénica Meloni

palavras, po§tas em circulo (ﬁgura simbdli-
capara o tempo), 530 extensoes de seu cor-
po. Um elo ténue com o real, diluindo-se
com o avango da sensagao letargica em si.
O tempo e a dinamica dos acontecimentos
sao outros. Ela tenta vencer o adormeci-
mento, ha uma espécie de luta interna con-
sigo mesma, mas a sensa¢ao de deslumbre
¢ maior. Esgotada, em certos momentos,
dorme, caindo por cima das palavras, que
viram borroes embranquecidos. Pequenas
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lembrangas do que aconteceu. Reverencia
a passagem do tempo.

Em seu trabalho, a artifta consegue
transformar o tempo material em tem-
po espiritual. Como a prépria alquimia,
que sob outro ponto de viéta, simboliza
a evolugao do homem de um estado do-
minado pela matéria para um etado es-
piritual: transformar em ouro os metais
¢ o equivalente a transformar o homem
em puro espirito.

A pesquisadora Lucia Santaella, em
Corpo e comunicagdo: sintoma da cultura,
nos diz que numa era de possibilidades
ilimitadas, o corpo se torna “uma medida
do excesso, uma medida da possibilidade
de ir além de si mesmo e de suas limita-
¢oes fisicas (...) uma paradoxal espécie de
prazer na dor, uma tensao excessiva que
leva o corpo ao paroxismo do esgotamen-
to, a beira de sua consumagao no limiar da
morte”. Nesse sentido, por meio das ritu-
alizagoes do corpo na performance, tanto
o arti§ta como o espedtador podera atin-
gir a um eétado de transe, a pura trans-
cendéncia do ser pela arte. O contato e
o retorno ao tempo mitico. Nas palavras
de Mircea Eliade: “
por exceléncia, o tempo da cosmogonia,

o tempo de origem

o inftante em que apareceu a mais vasta
realidade, o Mundo”. Hermann Nitsch,
Marina Abramovic e Rubiane Maia pa-
recem saber muito bem dissoocoo

Ana Cecilia Soares ¢ critica de arte e editora da revista e site

Reticéncias...Critica de Arte.



Nao ocupar um lugar
especifico, no espago ou
no tempo, assim como
viver o prazer ou nao

saber a hora da preguica,
¢ e pode ser a ativi(ilde

a que se entrega um
“criador”.

(Hélio Oiticica)

por
Solon
Ribeiro

Artistas do leste-europeu ap6s a queda do muro de Berlim
Foto SOlonRibeirO ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ @ 0 o o o o o «
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Com a arte corporal e as performan-
ces artiticas, o corpo, liberta-se de todo
peso civilizatério que por milénios se
abateu sobre ele. Liberta-se da condena-
¢ao de ser timulo ou prisao da alma.

Nas décadas de 1960 e 70, a arte
alarga tanto suas fronteiras e muda tao
completamente seus cédigos que per-
mite o desenvolvimento de uma relagao
totalmente nova entre o artista e o corpo:
surge a body art decretando o corpo o
suporte da obra de arte.

Livre do aprisionamento da represen-
tagao iluséria apresenta-se como obra
viva, com seus ruidos, impulsos e movi-
mentos para ser atravessado pelos fluxos
mais exuberantes da vida.

O corpo entao convertido em material
de trabalho é submetido a experimenta-
¢oes as mais diversas: alguns arti§tas se
despem, outros se lambuzam de tinta,
comem vidro, se cortam, bebem sangue,
e até levam tiros no museu.

Para Frangois Pluchart — a questao
para alguns artiétas era de fato horro-
rizar o espectador, objetivo muitas ve-
zes atingido através de trabalhos nada
gentis, em que o corpo era submetido a
provagoes fisicas (e por vezes morais) as
mais variadas.

O teéte dos limites do corpo e a expo-
sigao pessoal ao risco e compreendendo
atos de autoflagelagao, eram centrais a
uma série de artistas, dentre os quais a
italiana Gina Pane, a artiéta introduzia,
em agoes aparentemente familiares, um
elemento de terror:

Pelo inicio dos anos 7o, Pane havia
engolido carne moida eftragada en-
quanto assiétia a TV; se cortado com la-
mina de barbear; feito gargarejos com
leite até que sua garganta sangrasse;
andado sobre o fogo; maétigado vidro;
quebrado uma placa de vidro com seu
corpo e subido uma escada cravejada de
pontas cortantes.

O grupo Acionismo Vienense ¢ re-
ferencias para se pensar a arte corporal
e caraterizam-se como a forma mais
violenta e agresiva de tratar o corpo no
ambito artistico de seu tempo e de impor
horror ao espedtador.

Artistas do leste-europeu apoés a queda do muro de Berlim

FotoSOlonRibeiro ¢ o o ¢ ¢ ¢ 6 ¢ ¢ ¢ 6 6 ¢ 0 0 0 0 o




Formado por Herman Nitsch, Otto
Muhl, Rudolf Schwarzkogler e Gunter
Brus, na primeira agao de Herman Nitsch
realizada no atelier de Otto Muhl, no final
de 1962. Muhl derrama e espalha sangue
animal de uns pequenos recipientes sobre
a cabega de Nitsch, que estava vestido com
uma tlinica branca e atado através de umas
argolas a parede, como um crucificado. Na
série de performances nomeadas de Teazro
de Orgias e Misierios, ele utiliza abundan-
temente carcagas de animais e sangue. Para
oartista, o contato do corpo com esses ma-
teriais atuaria como um meio de deliberar
a energia reprimida e de purificagao.

Com a

Art and Revolution, possivelmente a
agdo mais extrema de Gunter Brus, re-
alizada na universidade de Viena, em
1968. Convidado a participar de uma
discusao politica sobre a fungao da arte
na sociedade capitalista, Brus iniciou sua
performance despindo-se, em um audi-
tério cheio de eStudantes, em pé sobre
uma cadeira, o artista feriu seu peito e
suas coxas com uma lamina. Em seguida,
urinou num copo e bebeu. Logo depois,
defecou e espalhou fezes em seu corpo.
Finalmente, Brus deitou-se no chao e
pos a masturbar-se, a0 mesmo tempo em
que cantava o hino nacional austriaco.
Preso imediatamente por difamar um
simbolo do Eétado, Brus teve de se exilar
em Berlim para escapar de uma sentenga
de seis meses de detengao, sendo perdo-
ado pelo governo de seu pais apenas dez
anos ap6s o ocorrido.

arte corporal e as
performances artisticas, o COrpO
liberta-se de todo peso civilizatorio
que por milénios se abateu sobre ele
Libe}rta—se da condenacao de ser

Expoentes do experimen-
talismo nas artes pla§ticas nos
1960 e 1970 no Brasil, Hélio

Oiticica e Lygia Clark tragam um

L ~Y

1 caminho diferenciado de seus contem-
Ou I da pordneos europeus e norte-americanos,
al m a [ |
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numa busca incessante da aproximagao
da arte com a vida, elegem a experiéncia
e a vivéncia como fatores relevantes. Suas
obras propoem outras relagoes sensérias
e corpéreas por parte do espectador.
Segundo Guy Brett, “o que realmente
diferencia os artiétas brasileiros mais ori-
ginais como Lygia Clark e Hélio Oiticica
sa0 os interesses deles pela pessoa huma-
na em sentido completo”.

Solon Ribeiro, Mitos vadios

Foto Solon RibeirO e o o o o o o o

O contato com o espago dionisiaco nas
rodas de samba do morro da Mangueira
sao referéncias importantes para a elabo-
ragao das Manifesiagoes Ambientais de
Hélio Oiticica.

O critico Mario Pedrosa comenta a ori-
gem da criagao do Parangolé por Oiticica:
“Foi durante a iniciagao ao samba, que o
artiSta passou da experiéncia visual, em
sua pureza, para a experiéncia de tato, do
movimento, da frui¢ao sensual dos mate-
riais, em que o corpo inteiro, antes resu-
mido na ari§tocracia diStante do visual,
entra como fonte total da sensorialidade”.
Com o Parangolé Hélio Oiticica pro-
poe uma mudanga radical na atitude do
espectador, de mero receptor passivo
para participante na atividade criadora,
Os parangolés sao mais que capas, e§tan-
dartes, bandeiras para serem vestidas ou

O contato com o
espaco dionisiaco
nas rodas de

do morro da Mazi
referéncias import

elaboracao das _Mi
Ambientais



carregadas pelo participante, superando
o préprio conceito de arte, os trabalhos
deixam de serem “obras” para ser pro-
poéta aberta ao publico e por ele comple-
tada. O participante vira obra ao vesti-lo.
Segundo Oiticica trata de “incorporagao
do corpo na obra e da obra no corpo”.

A partir de 1959, com os Relevos,
Bilaterais e Nucleos, Lygia Clark rompe
com a superficie e moldura do quadro,
possibilitando a exploragao do espago
vivido pelo sujeito, antecipando segundo
Mario Pedrosa a importancia do espec-
tador-participante no contexto de uma
obra absolutamente aberta.

Em 1960, Lygia inventou objetos em
chapas de metal articuladas por dobra-
digas e que assumiam formas diferentes
apos a manipulagao pelo expedtador,
que a artista chamou de bichos, Prépria
artista explica “quando o homem brin-
ca com os bichos ele comega a aventu-
ra de se desligar deSte conceito ético e

 samba
1gue€lra sao
antes paraa _
anifestacoes

aprende o desligamento com tudo que é
fixo e morto. ele brinca com a vida, ele
se identifica com ela, se sentindo na sua
totalidade; participando de um momento
unico, total, ele existe”.

Nao e§tamos mais diante de simples
objetos, mas de uma arte em atitude de
didlogo. Em 1964, com a proposi¢ao
Caminhando, a artista prossegue sua tra-
jetéria rumo a completa desmaterializa-
¢ao da obra de arte, Lygia Clark explica:
“para essa experiéncia eu utilizo uma fita
de Moebius, pois ela corta com os nos-
sos hdbitos espaciais: direita-esquerda,
frente-verso, ete. Ela nos faz viver a ex-
periéncia de um tempo sem limites e de
um espago continuo. Mas de todo modo,
o essencial de Caminhando nao esta nis-
S0, Nem mesmo na serpentina que resulta
desse corte, que pofteriormente se joga
fora: s6 importa o ato vivo de fazer”.

Com os Objetos Relacionais 1ygia Cla-
rk abandona o campo unicamente da arte
e comega a fazer experiéncias com fins te-
rapéuticos. Em carta a Hélio ela descreve
esses objetos “Meu caro Hélio, uso tudo
0 que me cai nas maos, sacos vazios de
batatas e de cebolas, capas dos vestidos
que chegam da tinturaria e até as luvas de
borracha que uso quando tinjo meu cabe-
lo!” Dizia na época que era mais psicélo-
ga que arti§ta, ou melhor: “E um trabalho
fronteira porque nao ¢ psicanalise, nao
¢ arte. Entdo eu fico na fronteira, com-
pletamente sozinha” e como diz Paulo
Herkenhoff: “toda a obra de Lygia Clark

passa e orienta-se na diregao do outro”eoo

Solon Ribeiro & artista visual, professor e curador. Formado em
Comunicac3o e Arte pela L'Ecole Supérieure des Arts Décoratifs (FR), autor dos
livros Lambe-Lambe, Pequena Historia da Fotografia Popular e O Golpe do Corte.

Vive e trabalha em Fortaleza.



n artes visuais pela
Jniversidade Federat

5%

30000

~ arte contemporanea
1

Viviane Matesco
reflete sobre as
questdes do corpo ne

partir de um percurs
histérico da relacao
entre corpo, imager
e representacao.

Termos de sentido
distintos, mas que
se entrecruzam
poéticas artisticas




PO e
toes...

000 COmMoO surgiu o interesse
em pesquisar o corpo na arte
contemporanea?

A questao do corpo comega a fazer
parte dos meus eStudos quando escre-
vo o texto Corpo-cor em Helio Oiticica
para o catalogo da xx1v Bienal de Sao
Paulo (1998). No ano seguinte realizei a
curadoria Zm torno do Corpo para o Itad
Cultural, com jovens arti§tas que eSta-
vam centrando suas inveStigagoes em
aspectos corporais. A partir de entao,
desenvolvo uma analise buscando enten-
der como a queétao assume feigoes di-
versas na arte contemporanea brasileira,
através da comparagao de varias conjun-
turas e geragoes de artistas. No ano de
2002 realizei uma pesquisa com o apoio
da Fundagao Rio Arte, na qual efetivei
um levantamento, seguido de um ensaio
sobre o universo de trabalhos de arte
contemporanea em torno da questao do
corpo. Durante esse periodo realizei um

levantamento de artistas, arquivos e pes-
soas que participaram de muitos eventos
e momentos artiSticos; foram entrevis-
tados em torno de 5o artiStas, de diver-
sas geragoes, com a gravagao em fitas,
recolhimento de folders, catdlogos e a
digitalizagao de imagens. Essa pesquisa
teve como resultado a exposigao O Cor-
po na Arte Contemporanea Brasileira,
realizada conjuntamente com o critico
Fernando Cocchiarale para o Intituto
Itad Cultural em Sao Paulo, em 2005.
A realizagao da exposigao com Fer-
nando Cocchiarale foi uma experiéncia
enriquecedora, pois me permitiu refle-
tir e alargar as premissas da pesquisa a
partir do olhar de um curador mais ex-
periente e que foi meu professor. Apds
essas experiéncias desenvolvi um projeto
de doutoramento sobre a questao e, do
universo inicial de cinquenta artiStas,
escolhi dois: Tunga e Artur Barrio para
aprofundar a reflexao.

000 Em Corpo, Imagem e
Representacdo, lancado em 2009,
vocé buscou relacionar estes trés
termos homdnimos ao titulo da
publicacdo. De que maneira isso
foi pensado, uma vez que eles ja
sdo proximos por natureza?

O livro Corpo Imagem e Representagio
corresponde ao primeiro capitulo da
minha tese de doutorado, onde procuro
analisar esses termos para compreender
os impasses da questao do corpo na arte
contemporanea. A nogao de um corpo
primédrio em fungao das performances
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e trabalhos que enfatizam a “corporali-
dade” ficou reduzida a idéia simplita de
que o corpo rompe com a representagao
ao sair da “moldura” e se apresentar li-
teralmente. Certamente que a exposi¢ao
de dimensoes do corpo, antes reprimidas,
profana a idealizagdo de sua imagem e
representagao no Ocidente. O problema
¢ que em muitos textos, corpo, imagem
e representagdo sao tratados como se
fossem termos universais e, no entanto,
tém sentidos distintos em cada momento.
E exatamente esse o cerne do problema
quando se enfrenta a queétao do corpo
na arte: os proprios termos nao possuem
um sentido tnico e é desse caldo que se
nutre a cultura ocidental. Por isso mes-
mo sao utilizados por diversos discursos
a partir de pressupostos diferentes, mas
que eventualmente se entrecruzam. En-
tao, o trabalho no livro foi tentar fazer
um esbogo dessas relagoes para entender
de que corpo ¢é esse que eStamos falando.

Dai a necessidade de uma anélise hi§téri-
ca para compreender como esses termos
se configuram no Ocidente.

000 NO livro, as questdes do corpo
sdo pensadas a partir da série
Vé-nus, de Tunga, e das trouxas
ensanguentadas, de Artur
Barrio. Por que a discussdo gira
especificamente em torno da
producdo desses artistas?

Os trabalhos de Tunga e Barrio fun-
cionam como propulsores de questoes que
perpassam o sentido da arte, para os ho-
mens de periodos mais remotos até os dias
de hoje. Por intermédio deles, compreen-
de-se como um mundo comum se cons-
truiu e definiu sua cultura como ge$tagao
articulada e simultanea do invisivel e do

e o 0 0 o Tunga, Vé-nus (Vénus)
Foto Doug Baz, foi tirada no

Bard College Museum em 1997
Cortesia do artista




visivel. A opgao de refletir sobre a questao

do corpo na arte contemporanea por meio
do e§tudo das obras de Tunga e Barrio,
deveu-se em primeiro lugar a qualidade e
a ressonancia nacional e internacional que
alcangaram. Também porque a questao
do corpo ocupa um papel relevante ao
longo de toda trajetéria dos dois e apare-
ce tanto nas obras performadticas, como
nas in$talagoes, em imagens fotograficas
e videogrificas, nos objetos e fragmentos
corporais. Apesar de percursos diversos,
os trabalhos de ambos apresentam uma
tensao que impossibilita a delimitagao de
categorias como corpo e mente, € nos per-
mite uma reflexao que aborde a arte con-
temporanea através do questionamento da
presenga de um corpo primario.

000 Quando comecgou a
valoriza¢cdo do corpo na
producdo contemporanea?

Em termos da histéria da arte recente,
essa valorizagao ocorre nos anos 1960 e
nao foi por mera coincidéncia. A afirma-
¢ao de uma ideologia de corpo auténti-
co e libertdrio nesse periodo contribuiu
para con$trugao da imagem de um cor-
po puro e centrado na experiéncia fisi-
ca e cotidiana. No entanto, exifte uma
distingao entre trabalhos voltados para
exploragao das capacidades do corpo,
tipicos dos anos 1960 e a afirmagao da
performance que, embora utilize o corpo
como inStrumento, nao fica a ele retrito.
Ao longo da década de 70, a performan-
ce acaba por se impor como meio que

Artur Barrio, SITUACAO T T, 1......... 1970. (22 parte)
Registro fotografico Cesar Carneiro

Cortesiadoartista e e e ¢ e ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ 0 ¢ ¢ o o
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se descola dessa busca e ideologia de um
corpo libertdrio para tornar-se um pro-
cesso mais intelectual.

000 Gostaria que vocé falasse
sobre a relagdo da performance e
seu registro.

A associagao entre performance, fo-
tografia ou video expressa o afa§tamento
do naturalismo tipico dos happenings.
Na década de 60, o corpo era material
da arte apenas enquanto durava o geto,
o acontecimento; e fotografias e filmes
foram usados apenas para documentar
esse momento transitorio. A relagao entre
agdo e imagem adquire novo cardter na
década seguinte, uma vez que nao se trata
mais da fotografia ou filme como regiétro
documental, mas do trabalho realizado
para ser imagem. Nessa nova conjuntura,
poderiamos afirmar que foi exatamente a
consciéncia de representagao imposta por
trabalhos pensados como imagem que
tornou possivel a consolidagao de uma
linguagem do corpo nas categorias per-
formance e videoperformance. A relagao
entre agao e imagem implica uma série
de condicionamentos que esgargam o
efémero e o in§tdvel, marcas da identida-
de inicial da arte corporal. Isso significa
autonomia do meio, que se diStancia do
sentido de evento naturali§tico conteSta-
tério com desenrolar temporal, como no
happening, para se con§tituir em proces-
so mais abStrato e intelectualizado. De
certa maneira, volta-se para a “moldura”,
no sentido de um retorno a consciéncia

de um processo artitico que, embora

nao seja mais aquele tradicional, também
nao se confunde a experiéncia cotidiana.
Como vocé pode ver voltamos a lidar com
08 termos corpo, imagem e representagao.

000 Qual é a importancia do
corpo na arte atual? Como
a corporeidade vem sendo
trabalhada pelos artistas
contemporaneos?

A consciéncia e a crescente importan-
cia dada ao corpo no século xx contrasta
com a repressao a que eStava submetido
até a Era Vitoriana. As representagoes
que o corpo assume eétao relacionadas
aos entraves que o interditaram durante
tanto tempo e aos novos papéis que de-

Artur Barrio, SITUACAO T T, 1......... 1970. (22 parte)
Registro fotografico Cesar Carneiro

Cortesia do artista



sempenha na eStrutura sécioeconomica
desse novo momento. O movimento cul-
tural contemporaneo explora a reabilita-
¢ao do corpo e inveSte em um discurso
contra os filésofos da linhagem “platoni-
co-cartesiana”, e as expressoes artisticas
do imaginario do corpo servem de baliza
para a compreensao dessas transforma-
¢oes. Desse modo, a relevancia da refle-
xa0 sobre o corpo na arte contemporanea
parte da importancia que o tema assumiu
em todas as discussoes atuais. A énfase
na relagao corpo/arte é um fenémeno
que desperta a aten¢ao de muitos estu-
diosos, e grandes eventos internacionais
tém buscado refletir e situar como essa
questao tornou-se mais ampla e comple-
xa da década de 60 até os dias de hoje.

000 As incertezas da vida
contemporanea ndo reforcaria
essa presencga do corpo na arte,
como uma forma de ressaltar
alguma coisa concreta, de sentir
o real, num mundo tdo cheio de
virtualidades?

Os discursos variam diante do de-
clinio da presenga fisica em fungao da
A virtualidade
confunde as fronteiras entre realidade e

mediagao tecnoldgica.

ficgao, alteram a percepgao e temporali-
dade e os artistas se posicionam de ma-
neira diétinta diante dessas mudangas. A
proliferagao de imagens de fragmentos
corporais parece refletir sobre sua des-
materializagao. Muitos artistas exploram
a capacidade de novas tecnologias para
refazer os préprios corpos que sao com
frequéncia tecnoldgica, hibrida, ironica
e aberta a diferenga. Se, para a arte dos
anos 1960, o corpo contitui o original
por exceléncia, o ponto zero que nao po-
demos nem falsificar nem banalizar, para
os artiftas atuais as idéias de falsifica-
¢ao, a disposi¢ao cénica e a midiatizagao
tornaram-se familiares, uma base natural
do trabalho. Eles pensam que a diferenga
entre auténtico e falso, verdadeiro e ar-
tificial, original e cépia nao desempenha
nenhum papel relevante na arte. Por
outro lado, muitos trabalhos buscam al-
terar, desenvolver e incitar percepgoes,
como forma de promover novas modali-
dades de experiéncias sensoriaiseoo
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Sigalit Landau, Barbed Hula, 2000

Video, 2 min

© Sigalit Landau

Cortesia da artista e kamel mennour, Paris



nas obras filmi€as de
Sigalit Landau e
gMarina Abramovic
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O esquecimento para Nietzsche ¢ uma
digestao, e a atividade de esquecer corres-
ponde a um processo sem o qual nao nos
livrariamos do ressentimento com relagao
ao incessante escoar do tempo, a sua irre-
versibilidade, nem poderiamos nos inétalar
no novo e sermos felizes. E, sobretudo na
segunda dissertagao da “Genealogia da
Moral”, como aponta a filésofa Maria Cris-
tina Franco Ferraz, que Nietzsche propoe
esse novo sentido para o esquecimento, ja
nao entendido como pura passividade. Es-
quecer seria uma atividade primordial. No
livro Assim _falow Zaratusira, Nietzsche
sugere que a personagem principal deslo-
cou o espirito para o estomago.

Com isso, o filésofo deu um novo lugar
ao corpo, onde esquecer e lembrar fazem
parte de uma atividade desse mesmo cor-
po. E é desse novo lugar, do abrigo da alma
no e§tomago, que passo a falar do corpo
como arquivo, a partir da leitura das per-

formances de Marina Abramovic e Sigalit
Landau. Antes, no entanto, é preciso nos
determos no conceito de arquivo, como o
tomamos aqui. Trata-se, na linha de Fou-
cault, do arquivo que deixa entrever que,
em cada presente, em cada atualidade, so-
mos tomados por uma interse¢ao na qual
aquilo que julgamos saber o que somos co-
exiéte com aquilo que e§tamos nos tornan-
do, mas que ainda nao sabemos o que é.

E como se cada atualidade, é como se
cada configuragao espago-temporal, fosse
um complexo lugar de embates e de simul-
taneas emissoes de signos que buscamos
decifrar, seja como signos de nossas reten-
¢oes, de nossas contengoes, de nossos blo-
queios, de nossas insuficiéncias, seja como
signos de resiténcias ou de afirmagoes
diferenciais anunciadoras de saidas. Se o
lugar do qual falamos da alma ¢ o corpo,
¢ nesse mesmo corpo que se inscreve a
memoria e suas articulagoes com o esque-



cimento como um jogo sensorio-corporal.
Dai porque podemos dizer sobre o corpo
como arquivo, portanto, de um corpo que
comporta e conétréi arquivos.

Tal perspedtiva nos leva a criagao do
conceito de corpo-arquivo, ou seja, de
um corpo onde se efetiva o Arquivo do
qual falou Foucault, qual seja, pleno de
interse¢ao temporal. O corpo é um ar-
quivo de temporalidades distintas, onde
o que julgamos saber o que somos coexis-
te com aquilo que e§tamos nos tornando
e que ainda nao sabemos o que ¢é.

O corpo-arquivo € o corpo da memoria
e memoria do corpo que, tal como explica
Henri Bergson, ¢ uma memoria conétitui-
da pelo conjunto de si§temas sensério-mo-
tores que o habito organizou e que é, por-
tanto, uma memoria quase inStantanea,
a qual a verdadeira memoria do passado
serve de base. (...) Para que uma lembran-
¢a reaparega a consciéncia, é preciso com
efeito que ela desca das alturas da memo-
ria pura até o ponto preciso onde se re-
aliza a a¢ao”. (BERGSON; 1999:280) O
corpo-arquivo se faz do lugar do agora,
tal como Walter Benjamin (1983) falou
do presente —um ponto infinitamente pe-
queno que divide passado e presente. E no
presente que todos os tempos se tocam.

O corpo-arquivo nao € o lugar de ar-
mazenar as marcas do mundo, nao € o
bat no qual se encontram fantasmas. O
corpo-arquivo é presente e o lugar para
onde confluem as diferentes temporali-
dades. E o agora de que fala Benjamin,
que s6 subsite na confluéncia entre a
interrupgao e a fugacidade. O corpo-
-arquivo é da ordem do acontecimento,
que faz saltar pelos ares o continuo do
mundo. O corpo-arquivo ¢ o territério e
a condigao poética do acontecimento.

A partir dessa concepgao de corpo-
-arquivo, Nos Propomos a pensar a per-
formance Balkan Barogue, de Marina
Abramovic. Uma performance realizada
durante 24 horas, seis horas por quatro
dias, durante a Bienal de Veneza, em 1997.

O COTpo-

V4

e

-arquivo
resente e

o lugar para
onde confluem

as diferentes
temporalidades
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Abramovic, a artista performer, senta-se
sobre uma gigantesca quantidade de ossos
de boi ensanguentados e, vestida de bran-
co, limpa cada osso, retirando minuciosa-
mente os re§tos de carnes que e$tao nos
ossos enquanto balbucia lamentagoes sér-
vias. Essa obsessao pela pureza, traduzida
pelo branco dos ossos, o livrar-se de toda
decomposigao da carne, parece encontrar
abrigo na memoéria dos massacres a Kosovo
e a limpeza ética realizada apds 1991.

Os o0ssos, cada um deles, ativa a me-
moéria do genocidio, tendo como referén-
cia o nimero de civis assassinados. Ao
lado de Abramovic sao inStalados trés
monitores de video onde e§tao os retratos
de seus pais e o seu. No video, a artista
danga ao som das cangoes populares e re-
lata a hi§téria de uma lenda sérvia onde
um rato-lobo devora seus semelhantes.
No entanto, Balkan Barogue nao é mais
e apenas uma referéncia a uma instancia
temporal. O paralelo com a histéria da
ex-Tugoslavia exiSte, mas es§td transfor-
mado em seu corpo, nas suas agoes.

Nao se trata de uma memoria que traz
de volta o passado, deste ou daquele peri-
odo, deéta ou daquela experiéncia. Quan-
do Abramovic toma os elementos como a
carne e 0s 0ssos e os leva para dentro de
uma galeria, j4 nao se trata de comunicar
algo, mas de transformar as forgas inscri-
tas nas intersegoes de temporalidades di-
versas. Tal como no arquivo de Foucault,
o que se deixa entrever, em cada presente
da agdo, em cada atualidade, ¢ tomado
por uma intersegao na qual aquilo que se

julga saber o que é coexiSte com aquilo
que se e$ta tornando, mas que ainda nao
se sabe o que é. Podemos pensar a obra
de Abramovic como uma agao de trans-
formagao, de limpeza, mas sobretudo, de
uma libertagao, onde nao ha lugar para
o ressentimento, mas para uma apropria-

¢ao plastica da meméria no corpo.




A obra Balkan Barogque pode ser ex-
perimentada como um dispositivo de
resi§téncia a partir do qual o corpo se
24 horas de a
na galeria ¢ uma radical experimentagao

inventa como outro. A
fisica e psiquica dos limites desse corpo
frente 2 mon§ cidio.
Abran

uosidade do ge
ic diz da defesa da arte como

uma experiéncia nao-alienada. A arte,
diz Abramovic, deve ajudar as pessoas
a se conectarem com elas mesmas. Nao
se trata em Balkan Barogue de rit

limpeza de cor

0, como se fosse pos

apagar ou fixar esse arquivo. Os rituais,
cc explica a artiéta, etao relacionados

com religiao.

Marina Abramovic, Balkan Baroque, 1997 (published 1998)

© Marina Abramovic
Cortesia da Sean Kelly Gallery, New York
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A performance, por sua vez, permite
e eStabelece um estado de consciéncia do
corpo. Ao limpar cada osso, repetidas ve-
Zes, 0s 0SSOS j& NA0 SA0 Mas 0§ 0SSOS, NO
primeiro ou no ultimo ato de limpeza, a
cada um dos ossos limpos, a cada repe-
tigao da agao, ja nao faz sentido falar dos
ossos, mas de e§tados de consciéncia ou-
tro do corpo. Ja nao exite uma definigao
entre o dentro e o fora, o interior e 0 ex-
terior. O Balkan que habita a memdria de
Abramovic sao infinitas dobras barrocas,
infinitas cadeias abertas, um espago infi-
nitamente dividido. Trata-se de um corpo
onde s6 € possivel se explodida toda nogao
de distingao entre inferior e superior, os
dois mundos da tradigao platonica.

E essa operagio, em que cada ato relan-
¢a a outro, onde cada dobra ¢ diStendida
a outra, que faz com que a obra de Abra-
movic ponha em que§tao o filme como
lugar da representagao do mundo. O que
vemos nao sao movimentos que perfor-
mam o mundo no limite do espelho, da
duplicagao das agées que projetam um
universo de imagens que lhes sao anterio-
res. Tal como no trago barroco, a obra de
Abramovic nao é um arquivo que remete
a caverna platonica, mas é uma espécie de
corpo-arquivo que se dobra ao infinito.
E, sendo o corpo, ele préprio, uma ima-
gem, tal como e§td em Bergson (p.177,
1990), ndo se pode esperar desse arquivo
a localizagao de percepgoes passadas ou
presentes, mas o emaranhado das diferen-
tes temporalidades que a obra confere. E
Zaratu$tra que engole sua prépria alma.

Sigalit Landau, Barbed Hula, 2000
Video,2mine e ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ o
© Sigalit Landau

Cortesia da artista e kamel mennour, Paris

A forga politica da agao performativa,
que interfere diretamente sobre os mo-
vimentos da vida, também se traduz sob
o corpo da isrelense Sigalit Landau, em
Barbed Hula, video-performance de 2001.

Trata-se de uma obra onde Sigalit Lan-
dau joga, nua, com um bambolé feito de
arame farpado, em uma praia deserta, en-
tre Tel-Aviv e Jaffa, de coétas para o mar.
O jogo, a brincadeira de manter o bambolé
rodando, através do movimento continuo
do corpo, produz uma incisao sobre o cor-
po da arti§ta. A cada circulo tragado pelo
bambolé de arame farpado em seu corpo
se processa um incessante registro da pas-
sagem. A arti§ta e performer, que se situa
numa linha da body art, dos anos 1960 ¢
1970, experimenta o limite do préprio cor-

po, suas possibilidades.




O corpo violentado de Sigalit Lan-
dau tem um ritmo, onde a cada vez que
o bambolé faz uma nova volta, impri-
me a sobreposi¢do, repete o percurso
de novo de uma nova maneira. A cena
do corpo nu € o da artita, mas também
de outra qualquer isrelense ou de uma
paleétina qualquer, pois nao se pode ver
seu ro§to. E um corpo sem ro§to. Um
corpo sensualizado, mas um corpo es-
facelado, que apenas tem o embate com
a linha do horizonte e o fluxo das dguas
que vao e voltam, como a repetir o mo-
vimento do préprio corpo em seu jogo
de dor. O trabalho traz ainda a nogao de
fronteira, no limite entre a dor e o jogo,
entre a brincadeira e o sacrificio, entre
o corpo fragilizado e o corpo vigoroso.

A mise en scene do corpo nu, desprote-
gido e violentado, e o arame farpado, ob-
jeto exemplar do que separa, daquilo que
impede as passagens, o que eStabelece o
limite e a posse. Um objeto da repressao
fisica, dolorosa, o arame farpado define
a apropriagao territorial e é o dispositi-
vo militar de controle. Barbed Hula traz
consigo também o limite que se demarca
pela presen¢a do mar, uma fronteira na-
tural, e o limite do que préprio corpo, do
que ele é capaz de suportar. A obra é uma
agao de resisténcia a opressao da guerra,
das disputas politicas que se escondem
sob o signo do sagrado. Uma imagem
forte, seca, onde as marcas deixam ver
uma experiéncia no limiar da ameaga da
integridade fisica.

Um COI'PO sensualizado,
mas um COYPO
esfacelado, que
apenas tem o
embate com a
linha do horizonte ¢
o fluxo das aguas

como a repetir o
movimento do



Uma danga tomada pela energia do
corpo aquecido e sua prépria destruigao.
Barbed Hula é uma obra em um tnico
plano-sequéncia de 1 minuto e 52 se-
gundos, visto de uma unica tela. Uma
imagem frontal, que recorta do corpo a
cabecga e as pernas. Um zoom aproxima

o corpo e faz ver mais de perto a impres-
sao das farpas do circulo de arame mar-
car com rasgos a cada volta, a cada novo
retorno, de uma nova forma, o corpo de
Sigalit Landau. Barbed Hula é uma per-
formance cuja duragao se prolonga em

loop e pela repetigao do gesto, o giro so-

Barbed Hula
é uma
performance
cuja duracao

gesto,

O giro sobre

O proprio
COIpo,

que age cOmo

Rl

no Yeal, criar
conexoes com

= avida

Sigalit Landau, Barbed¥Hula, 2000
\7ideo, 2 min



bre o préprio corpo, que age como para

abrir fissuras no real, criar conexoes com

a vida. E quando, na perspectiva de Jean

Comolli (2008:44), a cena da representa-
¢ao ¢ fendida pelo real, permitindo que
o mundo venha perfurar o filme, areja-lo
com a irrupgao do impensavel e do irre-

dutivel. Barbed Hula é performance que
nao representa o real, mas uma eétratégia
do corpo para transborda-lo.

O que vemos em cena ¢ irredutivel a
propria cena, uma vez que ¢ no decurso
de sua agao no tempo, na sua reiteragao
circular do jogo com o bambolé, que se
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pode enfim perscrutar na imagem os
obscuros do presente. Queremos crer
que o que vemos em Barbed Hula, aquilo
que eétd presente em cena, é um dispo-
sitivo (e§tratégia de agdo) para romper
com o modelo da cena como ambito da
representagao do mundo. Sigalit traga
uma fenda no duplo do mundo para pos-
sibilitar uma imagem sem duplo. Sigalit
Landau abre o corpo a experimentagao, ¢
o espago de investigagao dos limites e das
possibilidades do corpo, o limite da resis-
téncia a dor e a autodestruigao do corpo.

O corpo é um arquivo em suas multi-
plicidades e dimensoes e na sua hetero-
geneidade. Pode-se acessar esse corpo,
em seus movimentos, apenas no entre-
cruzamentos de seus fluxos heterogéne-
o0s, nas articulagoes e nas formas como
os poderes se inscrevem nesse corpo.
Nao se trata de um arquivo passivo, de-
posito, ou sujeitado, mas um corpo de
resi§téncia, potente, onde as fronteiras
— politicas, hi§téricas, sociais, poéticas,
sexuais, religiosas — se fundem como a
figura do caleidoscépio ou de um cubo
de elementos modulares.

O corpo-arquivo nao pode ser aces-
sado pelos métodos tradicionais da his-
toria, pela interpretagao de seus sim-
bolos. Seria pouco encontrar na obra o
seu significado. Dizer do arame farpado
como simbolo da guerra de territérios,
dizer sobre o corpo feminino extirpa-
do de seus prazeres ou dos de§trogos de
uma longa guerra. E preciso pensar uma
economia dos sentidos. O corpo-arquivo

nao revela uma ordem de sentido. Tan-
to Barbed Hula quanto a performance
Balkan Barogue sao obras que poem em
cena um corpo, um gestual e objetos que
fazem referéncia a guerra, e, sobretudo, a
como ete corpo €, apesar de um (o corpo
da artiéta), um corpo multiplo, heteroge-
neo, e lugar de inimeras temporalidades.

O que pode esse corpo-arquivo, na
obra de Sigalit Landau e de Marina
Abramovic? Talvez possa ser melhor dito
através das ultimas obras de Foucault so-
bre uma forma de resi§téncia. Um cami-
nho para fruir essas obras podem talvez
se encontrar nas formas de resi§téncia e
de libertagao face a uniformizagao dos
modos de vida. Ultimo tema das refle-
x0es de Foucault, desenvolvido através
dos eStudos das técnicas de si, como a
arte de governar a si mesmo, que coloca
em cena um conjunto de exercicios fisi-
cos e espirituais visando uma ¢ética de si
orientada por uma certa e$tética ou eéti-
liStica da exi§téncia.

Vale ressaltar que essa eétética da
exiténcia ¢ irredutivel a expressao de
um etrito individualismo e que, por
isso, pressupoe uma etreita ligagao entre
cuidar de si e cuidar do outro, se ocupar
de si e se ocupar do outro, numa inces-
sante reinvengao por melhor resistir a
governabilidade opressiva. De modo que
se pode pensar no corpo-arquivo como
fonte infinita de reinvengao de si e do ou-
tro, contra as formas de opressao, como
ja explicitado por Foucault na analise do
poderes , do seu disciplinamento ou dos



essa estética da existéncia
e irredutivel a expressao de
um estrito individualismo e
que, POr 1SS0,
pressupoe uma
estrelta
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Micheline Torres, Carne
Foto Manuel Vason °

® © 06 06 06 0 0 0 06 0 0 0 0 0 0 0 0

Corpo,
Dancae
Performance,

uma breve reflexao

Goftaria de iniciar eéta reflexao apresen-
tando o titulo do mais recente trabalho da
performer, bailarina e coredgrafa carioca
Micheline Torres: EuPrometo, IStoé Politico’.
Junto com o seu trabalho anterior, Care,
o trabalho integra o projeto Mew Corpo é
Minha Politica, que segundo as palavras da
arti§ta trata disto: corpo e politica, ou, da
arqueologia de eSiar com pessoas e lugares.

Com eéta proposi¢ao — e também com
a intengao de retomd-la mais a frente —
lembramos que a concepgao de corpo na
cultura ocidental sempre eSteve ligada a
questao da imagem e da representagao.

Sobretudo na Europa Ocidental, a fabri-
cagao social do corpo busca a aproxima-
¢ao da perfeigao a partir de um modelo
criado através da influéncia moral do
cri§tianismo. (MATESCO, 2009 p. 19)
Com a Primeira Guerra Mundial,
no inicio do século xx, a representagao
antropomorfica e o projeto humanista,
vigentes até entao, sao destrogados. As
paisagens culturais que contribuiam
para nos conferir localizagoes sdlidas
como individuos sociais — tais como,
classe, género e sexualidade, dentre ou-
tras — também sofrem uma fragmentagao

00049



deseétruturante. Os movimentos de van-
guarda deéte inicio de século sao marca-
dos pela desintegragao da figura humana.

Em meio aos impactos trazidos pela
globalizagao — a descontinuidade, a frag-
mentagao, a ruptura e o deslocamento — o
sujeito pés-moderno jd nao aparece carac-
terizado a partir de uma identidade fixa,
essencial ou permanente, e somos confron-
tados por wma multiplicidade desconcertante
e cambiante de identidades possiveis. (HALL,
2006, p. 13) E nesse contexto que, apds a
Segunda Guerra Mundial, o corpo passa a
e§tar no centro das manife§tagoes artisti-
cas de todas as linguagens.

Nessa breve reflexao, saltamos para o
bairro de Greenwich Village, subtrbio
de Nova York, na década de 1960, local
onde varias pequenas redes de artitas
contribuiam, para a base de uma cultura
alternativa. Era a busca por novos modos
de fazer e encarar a arte, com todas as
contradigoes imbricadas nisso.

A ideia de comunidade ganha mais espa-
¢o, arte e vida sobrepostas, fortalecendo os
valores gregdrios e a reinvengao do cotidia-
no, como condigoes necessarias para a ins-
tauragao de novas relagoes, e, consequente-
mente, novos modos de produgao cultural.
Banes sugere que esses modos alternativos

Essa é a heranca
de todos os artistas
contemporaneos:

suportar estar
diante daquilo
que nos dilacera.

Micheline Torres, Carne
Foto Joao Padua/Portugal




de produgao foram determinantes na mu-
danga social, moldando “a prépria forma
e etilo do protesto politico e cultural no
final do decénio”. (BaNEs, 1999, p. 24)

Uma experiéncia seminal para a danga
contemporanea aconteceu com o Judson
Dance Theater, no inicio da década de
1960, um coletivo de coredgrafos livremen-
te organizado, que acolhia também artistas
de outras linguagens. Instalados no salao
da Judson Memorial Church, os artistas
se dedicaram a experimentagoes unindo a
danga a outras linguagens. Dentre eles esta-
vam Yvonne Rainer, Trisha Brown, Steve
Paxton, Deborah Hay e Lucinda Childs.

O grupo ja vinha de experiéncias inova-
doras de experimentagao na drea da com-
posigao coreogréfica, com Anna Halprin,
Merce Cunningham e Robert Dunn. Nes-
sas inve§tigagoes forjou-se a rejeigao a es-
petacularidade. A imobilidade e os geStos
cotidianos sao incorporados a danga, a agao
ganha §tatus de composigao. A antiga de-
finigao de coreografia — uma sequéncia de
passos organizados e executados harmo-
niosamente dentro de uma musica — defi-
nitivamente nao da mais conta da composi-
¢ao coreogrifica. Eis que surge a pergunta
que até hoje nao se cala: isso & danga?

O corpo passa a ser tratado como algo
externo e manipulavel, um objeto, uma
ferramenta ou como um suporte do dis-
curso. A polissemia de sentidos potencia-
liza a dificuldade de nomeagao e catego-
rizagao das coisas, e se impoe como algo
inconcilidvel. E necessario conviver e nos
relacionar com o que na2o nomeamos, com

tudo o que nao cabe na confortabilidade
de nossas medidas. Isso ¢ politico.

Essa € a heranga de todos os arti§tas
contemporaneos: suportar etar diante da-
quilo que nos dilacera. Nada de ameagador,
portanto, nesse borrao de fronteiras, nesse
movimento de aproximagao entre lingua-
gens: afinizagao por interesses, na busca por
novos — ou simplesmente outros — afetos.

Retomando aqui o discurso de Mi-
cheline Torres, voz e corpo: Segui pe-
los caminhos que o trabalho apontava e
por outros que apareciam pelo caminho e
que eram abertos a facdo de cortar cana-
-de-agiicar. Depois me perguntei se era
danga contemporanea, se era performance
ou se era... wm trabalho. Acho que ¢ um
trabalho, nao importa a categoria®.

Nas palavras do psicélogo Eduar-
do Passos, tudo se trata de pensarmos
formas de acolhimento da experiéncia.
Permanecer. Habitar. 7oda obra de arte

E necessario

conviver

enosYlacionar

com o que nao
nomeamaos,

com tudo o que

nao cabe na

confortabilidade
de NOssas medidas
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¢ wma habitagao. Habitar é um ato de
engendramento de mundo. Eu ocupo
me in§talando, e ao me inStalar crio um
mundo, fago emergir um sentido.

A énfase nos 7odos de fazer como pra-
ticas de criagao persiste. A opgao pela evi-
déncia dos procedimentos de investigagao/
criagdo na propria obra, revela-se eStraté-
gica para a in§tauragao de novos — ou sim-
plesmente ouzros — dispositivos de recepgao,
de partilha dessa obra, onde relagoes menos
hierdrquicas entre artista e publico possam
se conétituir. Investimento assumido na
construgao de uma ética que permite fazer
da vida uma e$tética da exi§téncia, como
nos propos Foucault. Encontrar o Outro
como aquilo que nos é mais incontornavel
e irrecusavel. Ito € politico, eu prometoooo

NOTAS
1. O wrabalho foi apresentado em Fortaleza no
Encontro Terceira Margem, realizado pela
Bienal Internacional de Danga do Ceard, em
outubro de 20r0.

2. Catalogo do trabalho Eu Prometo, isio

¢ Politico 2011 e texto Eu Prometo, islo

é Politico- Uma escrita de arremessos.
ReviSPA Spa das Artes - Recifé 20710.
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Doi1s ou tres
Na arte contemnon



Walmor Corréa, Memento mori, 2008, (Instalacgéo)
Foto Fabio Del Rey

Por Eduardo Jorge

1SOS dO COrpa
oranea brasileira



O que significa a incerteza diante do
uso do corpo na arte brasileira contempo-
ranea? O geéto indeciso que oscila € falho
no momento de catalogar ou si§tematizar
os tipos de uso do corpo, pois na recente
Histéria da Arte Contemporanea Brasi-
leira, a inconstancia e a precariedade sao
duas formas de pensar e problematizar
questoes com as préprias obras. Assim,
o pressupo$to que toca a pesquisa “Dois
ou trés usos do corpo na arte contempo-
ranea brasileira” é fazer do corpo uma
materialidade precdria e, a0 mesmo tem-
po, uma abertura para a imaginagao. O
caminho foi intuido junto a trés artistas
que em plena fase de produgao. E assim
se criou uma vizinhanga para discutir as
obras de Rodrigo Braga (Manaus, 19706),
Milena Travassos (Recife, 1977) e Wal-
mor Correéa (Florianépolis, 1961).

Milena Travassos, Vertigem, 2007,
(StillVideo) e ¢ ¢ ¢ @ ¢ © o o o

L[]

Cada um, ao seu modo, compoe um
ou mais corpos para suas obras. Mas, que
corpos esses arti§tas criam? Ou melhor,
quais corpos Walmor Corréa, Milena
Travassos e Rodrigo Braga montam?
Correéa recria e remonta corpos hibridos,
conferindo-lhes a vida que tiveram (e
que tém) porque os dota de organismo,
tornando-os mortais. O artiSta retira-
-lhes as peles e abre a imaginagao, exu-
mando-a, correndo o risco de humani-

O COYPO
sltua-se no

limite do
tempo, do

desejQeda
memaoria



Rodrigo Braga, Comunhdo I, 2006.
e o000 0 0 0 o o o (Fotografia)

a propria :
exposicao do :
COTrpPO as

INTEIMPEYIES  constuir representusies iccricns par
faZ de suas aquilo que de fato nio conhecemos. Re-

troceder para produzir mais uma vez um

e x p e r ié nc i a_ S maravilhamento, um verdadeiro zromp

Poeil que nos da a ilusao, inclusive, de

.llmltes para O conhecé-los. Walmor Corréa cria corpos

que enganam por tudo aquilo que era
C O r p o prometido pelas sereias: o saber. Enfim,
‘Walmor Corréa retrocede a vida de seres
hibridos e fanta§ticos em um grau, dan-
do-lhes a nogao de uma vida bioldgica, e
zar seres compositos por retirar-lhes de  com isso rende ao espectador um efeito
exi§téncias pouco provaveis para limitd- de maravilhamento e, por fim, parodia
-los em um corpo biolégico a partir de  visualmente o campo do saber.
descrigoes cldssicas de mitos, lendas e Milena Travassos, com seu proprio
hi§térias de diversas literaturas. Isso se-  corpo, desvia-se uma autobiografia (ou
ria um modo de retroceder a vida em um  encena-a de outro modo) em torno das
grau (CAILLOIS, 1998. p. 123) para, assim, metamorfoses do feminino, perpassando
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Pois 0 COI'PDO
é trabalhado, na

arte brasileira,

praticamente a
exaustao, mas essa
exaustao, no entanto,

nao atingiu um limite
gue o esgote por completo
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desde as ninfas e ndiades até aludir, cla-
ramente, a Ofélia de Shakespeare e a pas-
sante baudelairiana. Com o corpo Milena
evoca, sobretudo, o signo da dgua, mas
também se conedta com outros elementos
da natureza, articulando o corpo como
uma das forgas da paisagem e dele fa-
zendo uma aparigao. O corpo situa-se no
limite do tempo, do desejo e da memdria
e, a0 mesmo tempo, no siléncio que lhe é
préprio, inclui a repetigao de gestos coti-
dianos, o que confere a sua aparigao uma
condigao fantasmdtica, sobretudo, quan-
do se insere num ambiente de ruinas.

O corpo nos usos de Rodrigo Braga
passa, em principio, por uma cartogra-
fia, como na série Carta ao Vizinho,
realizada entre 2000 e 2002. O mapa
impresso na pele animal passa por uma
série de transformagoes. A pele do artis-
ta assumiu forga no campo da imagem
e, 0 que antes era impresso sobre a pele

de um animal, passa agora a ser uma ex-
periéncia praticamente etnografica em
regioes inospitas (do sertao do Nordeste
do Brasil a um antigo campo de batalha
na Bélgica, passando pelos lugares mais
reconditos da Amazonia). A relagao que
o arti§ta desenvolve com a animalidade
cria uma série de tensoes para suas via-
gens e produgao de imagens. Nao apenas
Fantasia de compensagio, de 2004, mas a
prépria exposi¢ao do corpo as intempé-
ries faz de suas experiéncias limites para
o corpo. Ao contrario de Milena Travas-
sos, Rodrigo Braga nao cria personagens.
Ao mesmo tempo, sua presenga confere
a imagem uma qualidade performatica.
Isso retira de suas imagens a condigao
fantasmatica inserida na obra de Travas-
sos. O corpo, literalmente, é carne, e o
que em Milena é uma presenga liquida,
em Braga ressoa como uma forte presen-
ca da terra. Visualmente, isso refor¢a o



que ¢ dito pelo artiéta sobre o ciclo bio-
-geo-quimico que conStantemente e$td
moldando os corpos, transformando sua
condigao material em situagao protéica
(entreviéta realizada com o artista duran-
te a realizagao da pesquisa).

Em linhas gerais, trés situagoes cor-
porais. Por um viés semantico-verbal
poderiamos dizer que as imagens de
‘Walmor Corréa, Milena Travassos e
Rodrigo Braga, respectivamente, seriam
parddicas, liricas e tragicas. No entanto,
afirmar isso ingenuamente seria 0 mesmo
que parar um trabalho que se inicia, uma
vez que exiStem contaminagoes mutuas
dos corpos. Walmor Corréa, por exem-
plo, joga com trdgico ao tornar mortais
os corpos de seres hibridos, e seu Me-
mento mori — mais especificamente suas
caixinhas de musica com esqueletos de
passaros alterados e minuciosamente
montados em pose de danga, ao som de
Benito de Paula — passa por uma dimen-
sao lirica do conjunto inusitado. Assim,
nao se trata de acomodar as situagoes
corporais a géneros, ¢ 0 questionamen-
to feito em torno de “arte”, “brasileira”
e “contemporanea” talvez tenha, agora,
um sentido mais preciso. Quando dize-
mos “o corpo na arte brasileira contem-
poranea” ja eStamos dizendo, de algum
modo, que tipo de corpo e de experiéncia
¢ essa. Pois o corpo é trabalhado, na arte
brasileira, praticamente a exau$tao, mas
essa exau$tao, no entanto, nao atingiu um
limite que o esgote por completo. Alids,
foram esses e§tados do corpo nas obras de

‘Walmor Corréa, Milena Travassos e Ro-
drigo Braga que despertaram o interesse
para “trés ou mais usos do corpo”. Se en-
cerrdssemos a pesquisa comportando o
corpo em géneros, e§tarfamos fechando
os “trés usos do corpo”; e os trabalhos de
cada arti§ta, ao contririo, abrem esse uso,
para aquém e além da imagem.

Por fim, o que significa “usar o corpo”?
Usar o corpo pode dizer de uma acepgao
marxiéta, pautada num valor de uso, que
nos leva a pensar no corpo funcional, que
nos transporta, senta, se alimenta e cum-
pre socialmente o ciclo bioldgico de nas-
cer, crescer, reproduzir-se e morrer. Na
perspeétiva de uma criagao eétética, usa-se
0 corpo sempre para engana-lo, para criar
desvios a morte, para trapacear seu esgota-
mento. Os corpos produzidos por Walmor
Corréa, Milena Travassos e Rodrigo Braga
sao corpos paradoxais, que nao se gastam
em seu uso. Sao corpos que trazem algo de
muito antigo e sobreviverao a outros cor-
pos apenas empregados em um uso e§tri-
tamente biolégico e funcionaloso

BIBLIOGRAFIA
CAILILOIS, Roger. “Mimetismo y psicasienia™.
El mito y el mundo. Mexico: Fondo de Cultura

Economica, 1998.

Para conhecer mais:
www.walmorcorrea.com.br
www.rodrigobraga.com.br

Vertigem, de Milena Travassos, pode ser
assistido no youtube:

hutp://www, youtbe.com/watch>v=16L2 Phin3 f¢

Eduardo Jorge é escritor e pesquisador. Possui bacharelado em
Comunicagéo Social pela Universidade de Fortaleza (Unifor) e € mestre em Teoria
da Literatura pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Desenvolveu a
pesquisa Trés ou mais usos do corpo na arte brasileira contempordnea no contexto
da Bolsa Funarte de Estimulo a Producéo Critica em Artes Visuais (2010).
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Os que tomarem contato com este conte-
tdo por contagio secunddrio, que pode se
dar por meio de comentarios ou quaisquer
tipo de citagoes geradas a partir do texto,
também poderao ser inoculados, e podem
desenvolver os sintomas que se iniciam
em espagos de tempo e complexidade di-
versas, Como aconteceu comigo.

O presente texto ¢ uma experiéncia
textual-performativa de tragos ensaisti-
cos', onde apresento alguns desdobra-
mentos que se produzem por via de gestos
no campo visual e discursivo. Eéte expe-
rimento tem como ponto de partida um
de meus trabalhos mais recentes, a per-
formance intitulada 4rze depois dos anos
1960/1970: Uma e trés (situ)agoes. Tan-
to na performance citada, quanto na pre-
sente experiéncia, texto e imagem produ-
zem atritos de ordem poética, conceitual e
temporal. Tais atritos aparecem por meio
de encontros e esgargamentos que a apro-
priagao poética de um dado trabalho de
arte, bem como aspectos de seu contexto
hiétérico, provocaram em meu trabalho.

Durante a performance Uma e trés
(siru)agoes, me utilizo de agdes corporais
bdsicas (como a escrita, a leitura em voz
alta e o contato visual com o publico), de
excertos de textos escritos por artiStas
conceituais e experimentais (que discu-
tem a natureza da arte, o e§tatuto do ar-
tita, ete.), e, ainda, de alguns dispositivos
técnicos como a fotografia e o video. Os
elementos que configuram eéte trabalho,
fazem referéncia a produgao artistica dos
anos 1960 e 1970, colocando em ques-

Confesso que 1ssc
mergulhos mais

1 ATSBST

ou simplesmente

tao os limites entre apropriagao, citagao
e metalinguagem. E importante dizer que
haviam diétingoes bem demarcadas entre
a produgao de arti§tas conceituais e expe-
rimentais nas décadas de sessenta e seten-
ta. Tais divergéncias se devem nao s6 aos
proprios artistas vinculados a cada um dos
grupos “que de modo geral, nao desenvol-
veram interlocugao entre si”, mas também
aos hi§toriadores e criticos de arte da-
quele momento. E§ta me parece ser uma
das principais que§toes que a performan-
ce Uma e wrés (sin)agoes faz referéncia:
colocar lado a lado a produgao textual de
ambos 0s grupos de artiStas (conceituais e
eXperimentais) e moStrar como essa inter-
locugao acabou acontecendo, independen-
te da divergéncia entre eles ou mesmo da
classificagao redutora de alguns tedricos.
Os avisos que fiz no inicio deste texto,
tém como objetivo alertd-los de um aco-
metimento sofrido por mim, depois de to-
mar contato com o trabalho de arte inti-
tulado Uma e trés cadeiras, realizado pelo
artiSta conceitual norte-americano Jose-
ph Kosuth, no ano de 1965. Nesta obra,
o artiéta retine no espago expositivo trés
modalidades do que conhecemos como
um objeto utilitario de nome cadeira, dis-

postas na ordem que descrevo a seguir:
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jogam dados com

1) uma fotografia [impressa
em tamanho real] de uma
cadeira;

2) o objeto cadeira;

3) adefinicdo de diciondrio,
ou verbete, da palavra
cadeira.

Um dos procedimentos que Kosuth
explora em seus trabalhos, em especial
em seus primeiros trabalhos conceituais,
é o da taulotogia (espécie de cobra que
morde o préprio rabo). A tautologia se
define, em suma, como uma proposi¢ao
analitica onde o atributo ¢ uma repeti¢ao
do sujeito. No entanto, o que me chamou
a atengao no trabalho de Kosuth, ¢ o que
eSta para além da tautologia: fui capturada
ao perceber, naquela obra, tantas que§toes
que ndo eétao ali literalmente e que com-
poe, a meu ver, seu coeficiente artistico®.

Os sintomas provenientes desta “inocu-
lagao poética” ou “captura”; aqui descritas
anteriormente, se manife§taram em mim
com uma rapidez descomunal. Confesso
que isso ocorre comigo quando experimen-
to mergulhos mais profundos em trabalhos
de arte, em especial os que confundem,
transbordam, co§turam, escarificam ou
simplesmente jogam dados com visibilida-
des e enunciados. Passado o grau mais agu-

me provocou, comecei a notar que minha
percepgao do mundo incorporou outros
tons (no sentido cromético e sonoro da pala-
vra). Vi que aquela experiéncia tinha trans-
formado minha relagao nao s6 com as ima-
gens e palavras que habitam o mundo, mas
também com seus significados e conceitos.
Com efeito, essa mudanga se manifes-
tou por via de minha pratica artiStica, e
seu sintoma mais visivel foi a produgao
da performance Arte depois dos anos
1960/1970: Uma e trés (situ)agoes. O
primeiro elemento conétitutivo da per-
formance é uma fotografia produzida
antes de sua apresentagao, realizada no
mesmo local e com os mesmos objetos
utilizados na situagao performativa. Essa
fotografia ¢ dispoéta no espago expositi-
vo, junto aos objetos fotografados (car-
teira escolar, microfone, textos) e ainda:
uma lousa branca, um pilot preto e um
apagador. Tal configuragao espacial dos
objetos, bem como a performance, sao
registradas em video, que é projetado em
tempo real no mesmo lugar em que a agao
acontece, como uma espécie de desdobra
do ge$to performativo. Sendo assim, o
trabalho se organiza em trés momentos
que produzem, cada um, trés zonas de
acontecimento do que conhecemos como
performance, e que descrevo a seguir:

1go quando experiment

- COHTUT

do ia conva:esceng:a € essa moculag%o
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1) ANTES DA ACAO:

1.1) uma fotografia [impressa
em tamanho real] de uma
performer sentada em
uma carteira escolar, com
um microfone e alguns
textos;

1.2) uma carteira escolar e um
microfone;

1.3) Uma lousa branca, em
branco.

2) DURANTE A ACAO:

2.1) uma fotografia [impressa
em tamanho real] de uma
performer sentada em
uma carteira escolar, com
um microfone e alguns
textos;

2.2) uma carteira escolar onde

a performer encontra-
se sentada, 1é trechos
selecionados de textos
escritos por artistas nas
décadas de 1960 e 1970

e olha nos olhos dos
espectadores durante os
intervalos da leitura, que
é amplificada por um
microfone;

2.3) Uma lousa branca onde

a performer escreve

o titulo e as palavras-
chave que se referem a
essa performance [Arte,
Artista, Performance,
Fotografia, Video, etc. (...)],
que sao apagadas também
pela performer depois que
a leitura termina.

3) DEPOIS DA ACAO:
3.1) uma fotografia [impressa

em tamanho real] de uma
performer sentada em
uma carteira esgolar, com
um microfone e alguns
textos;

3.2) uma carteira escolar e um

microfone;

3.3) Uma lousa branca onde

a performer escreveu a
definicao de dicionario,
ou verbete, d




Passada a primeira realizagao desta
performance fui convidada a reapresentd-
-la3, fato que provocou um refluxo do pro-
cesso que acabo de descrever até agora:
mais uma vez meu corpo reagiu a inocula-
¢ao ja descrita, novamente se produziram
diferenciagtes a partir da (situ)agio repe-
tida. A repetigdo “que é prépria do in-
consciente, da linguagem e da arte, como
escreveu Deleuze”, acabou por provocar,
neéte caso, uma reconfiguragao. Constatei
entao algo que ja havia percebido antes:
cada apresentagao de um trabalho per-
formativo, ou de qualquer outro tipo de
trabalho de arte, deriva na reconfiguragao
dos mundos que ele produz. ESte texto
atualiza tautologicamente uma perfor-
mance, que por sua vez € constituida pela
apropriagao, citagao e tautologia de uma
obra referencial da arte conceitual. Outro
procedimento importante para a perfor-
mance citada e o presente texto, é o da
metalinguagem: uma linguagem que des-
creve outra. Kosuth nos chama atengao
com seu trabalho para as camadas cons-
titutivas da linguagem, como elas estao
ligadas a seus enunciados e visibilidades, e
além. Minha performance procura apon-
tar, por via dos procedimentos que acabo
de descrever, a auséncia de conexao entre
o tempo da agao, a forma dos enunciados,
e o espago das visibilidades. As zonas de
acontecimento sempre escapam umas
as outras: quando o espago de definigao
presentificado pela lousa branca contém
escritas as palavras-chave referentes a
agao, elas jd nao dao conta da dimensao

que os textos lidos alcangam; o regi§tro
em video, por sua vez, enquadra somen-
te a conjungao fotografia/agao/espago de
defini¢ao, mas nao captura o entorno e
nem sua dobra projetiva, escapando de
si mesmo; quando por fim a performan-
ce ¢ definida por seu verbete, o préprio
acontecimento ja nao e§td mais em curso.
Aparece entao uma espécie de torgao to-
poldgica (também conhecida como fita de
moeebius), que se produz conceitualmente,
através do que os trabalhos enunciam:

ENUNCIADO [UMA E TRES CADEIRAS]:

operacdo signo-significado
+ espacgo expositivo

+ intencdo do artista

obra de arte

ENUNCIADO [UMA E TRES (SITU)ACOES]:

apropriacdo poética

+ producdo (situ)acional
+ intencdo do artista
obra de arte

Estes enunciados, cada um a seu modo,
sao constituintes de obras de arte que ad-
vém de procedimentos complementares,
mas ndo lineares. A repeti¢ao pleondstica
kosuthiana, aguga nossa percepgao para
os significados que povoam seu entorno.
Ainda que seja pela repeti¢ao exaustiva,
o artiéta nos dd a ver o que eétd para além
da simples conjungao de imagem, objeto
e verbete. No entanto, a sincronia entre
os termos, a verdade logica proposta pela
filosofia analitica (campo do qual Kosu-
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th é um 4vido leitor), etd ali. A torgao
conceitual entre os dois trabalhos pode
ser observada nesse momento limitrofe:
impossivel haver um encadeamento 16gi-
co-sincronico em Uma e trés (sine)agoes,
efta € sua disruptiva afirmagao.
Conforme avisei no inicio desse texto,
ele é uma experiéncia textual-performativa.
Compartilho agora o porqué de minha
escolha em pensar/escrever “performati-
vamente” e nao “performaticamente”. O
termo performatividade é um neologismo
cunhado pelo filésofo da linguagem inglés
John Langshaw Austin. Através do desen-
volvimento da teoria dos atos da fala, Au$tin
pesquisou na linguagem cotidiana, como
podemos dizer algo performativamente, ou
seja, onde dizer é fazer. Em breves palavras,
Auétin encara a linguagem como agao,
como forma de atuagao sobre a realidade
(e portanto como conétituinte dela e nao
como sua representagéo). Para além desse
feliz neologismo e da teoria que ele carrega,
o significado dos sufixos de performativo
e performatico j4 me parecem esclarecer
minha escolha. A palavra peyformatico, por
definigao, esta ligada a espetdculo e seu
sufixo atico tem o papel de indicar perten-
cimento. Esse termo sempre me pareceu
enrijecer a nogao de performance, uma
linguagem artitica que tem origem fron-
teiriga entre muitos campos da arte, e que
ainda hoje perpetua sua moveéncia. Diferen-
te dessa rigidez identitaria e espetaculosa
que a significagao do termo performatico
indica, os sufixos azivo e atividade, presentes
nos termos performativo e performatividade,

parecem adjetivar com mais fluidez e gene-
rosidade a pratica que se relaciona com o
campo da arte da performance.

Ainda que minha busca neéta experién-
cia textual tenha sido (re)ativar uma vivén-
cia performativa passada, encaro eSte texto
como mais uma camada da dimensao per-
formativa do meu trabalho de arte. O que
enunciei aqui, na pele da escrita “a mesma
pele que eétd sendo tocada pelos corpos de
vocés agora, no momento da leitura” por-

tanto, ¢ parte indissocidvel da obraceo




NOTAS

1. O texto que apresento agora ¢ wma hibridagdo féita a partir de dois textos anteriores: o
primeiro foi apresentado no 1V Simpdsio da Associagdo Brasileira de Pesquisadores em
Cibercultura, em novembro de 2010, e 0 segundo foi apresentado como parte das atividades
do grupo de orientagio conduzido por Suely Rolnik, minha orientadora de doutorado, no
Niicleo de Estudos da Subjetividade da PUC-SP, em dezembro de 2010. E importante
deSiacar que neSias duas situagoes, o texto foi lido para os ouvintes-espedadores. Como parte
de ambas as apresentagoes, algumas imagens foram exibidas durante a leitura, tendo sido
duas delas escollidas para compor a presente versdo, [eita especialmente para esia publicagio.

2. Algo que seria, conforme enunciow Duchamp, a relagio entre o que o artisia tem a intengio de
expressar, e ndo consegue, e o que ndo intenciona mas esia ld.

3. A primeira apresentagdo aconteceu na mosira Performance Presente Futuro, no Oi Futuro
do Flamengo, Rio de Janeiro/RJ, em setembro de 2009 e a segunda na mostra Arquitetura

da Pele, no Museu Vitor Meirelles, Floriandpolis/SC em novembro de 2009.
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DESENPENHO.

Daniela Mattos ¢ artista, pesquisadora e curadora independente. Mestre em Artes

Visuais pelo PPGAV-EBA/UFRJ (2007), atualmente é doutoranda no Nucleo de Estudos

da Subjetividade, PUC-SP. Sua tese esta sendo desenvolvida com enfoque na questdo da
performatividade como dispositivo poético para a escrita do artista. Realizou o projeto 00067
curatorial da exposi¢ao A Performance da Curadoria, no Paco das Artes em Sao Paulo.
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"Poucas coisas se parecem tanto com a morte como o amor
realizado. Cada chegada de um dos dois é sempre Unica, mas
também definitiva: ndo suporta a repeticao, nao permite
recurso nem promete prorrogac¢ao. Deve sustentar-se ‘por

si mesmo’ e consegue. Cada um deles nasce ou renasce no
proprio momento em que surge, sempre a partir do nada,

da escuridao do ndo-ser sem passado nem futuro;comeca
sempre do come¢o, desnudando o carater supérfluo das tramas
passadas e a futilidade dos enredos futuros”

Produzindo, hi cerca de 6 anos, traba-
lhos artiSticos relacionados ao que cha-
mamos de performance, em arte con-
temporanea, Aslan é um desses artistas
capazes de nos convencer de que de fato
tudo é performance. Para isso ele tem
argumentos diversos: conceitos, gestos,
convicgao e dividas, e todo um desem-
penho, capaz de passar, relacionar vérios
significados, sugestoes de pensamentos
perceptivos e interpretativos.

Aslan Cabral, Adeus Mundo —

» o0 000000 00 0 o o Goodbye World, 2006

Ivan Klima

Certa vez, em meio a realizagao de
uma exposi¢ao de uma série de fotogra-
fias onde ele aparece morto, intitulada
Adeus Mundo — Goodbye World, Aslan
nao se deu por satisfeito com a di§tante
relagao entre o luto da morte, que o fez
iniciar tal série de fotografias, e o proje-
to de montagem e apresentagao exposi-
tiva da mesma. Embora eétivesse claro,
pelo préprio titulo, e pelas imagens que
compbem a série que a suge$tao seria
fnebre, pelo fato do arti§ta nao usar
sangue, maquiagem... As fotografias,
em conjunto (no total de 36) acabavam
por lidar com o tema de uma maneira
asséptica e glamourizada. Sendo assim,
Aslan iniciou um percurso, busca con-
ceitual de elementos situacionais que
pudessem reafirmar parte da sua inspi-
ragao inicial.

Mas qual seria a inspiragao inicial,
Aslan?

00069



70000

“No ano de 2003, viajei para expor em
terras eStrangeiras em um grande evento
que reunia mega equipe, dezenas de artis-
tas e durante esse periodo recebi a noticia
de que uma das produtoras desse evento
havia falecido, por conta de um virus muito
raro. Ao saber disso imaginei como seria o
martirio de uma familia a produzir a volta
do corpo para o Brasil, o velério e todo o ri-
tual, que exige eficiente produgao/adminis-
tragao para que tudo saia bem, na medida
do possivel... E também pensei que nunca
me havia passado pela cabega o fato de que
eu também poderia morrer longe de casa.

Todos nés imaginamos uma morte assis-
tida por parentes, em casa, ou 20 menos no
pais onde nascemos. Nao é? E assim eu fui
praticando a minha prépria morte, em to-
das as cidades onde eu passava. Paris, Mar-
seille, Berlin, Aix en Provence, Sao Paulo,
Rio de Janeiro, Fortaleza, Bogotd...”

E nao surpreendentemente a platafor-
ma capaz de trazer a densidade inicial do
trabalho foi a performance. Aslan iniciou
uma pesquisa, junto a médicos, de medi-
camentos capazes de fazé-lo adormecer
profundamente durante um longo periodo,
e que o deixasse inconsciente, pois havia
decidido que realizaria o seu préprio vel6-
rio na abertura da exposigao da série que
havia sido selecionada para o a pauta 2007
do Projeto Trajetorias para expor em uma
das galerias Fundagao Joaquim Nabuco.

E nao foi ficil convencer os médicos
de que se tratava de um trabalho arti§ti-
co sem que parecesse loucura. Tanto que
ele nao conseguiu os medicamentos com

E assim CU
ful praticando
aminha

prépria morte,
em todas as

cidades onde €U
passava

os médicos que contactou. Mas, durante
outra viagem conheceu um porto-rique-
nho, com quem viveu um romance, ¢ ele,
médico, foi quem lhe entregou um paco-
te fechado e disse:

“Isso € o que vocé precisa para fazer
a sua performance. Aqui vocé tem duas
doses, uma para um teéte, que deve ser
feito um més antes. E a outra para o dia
da abertura da expo/realizagao. Por fa-
vor, nao tome nada alcodlico ou qualquer
outro medicamento 24 horas antes ou
depois de ingerir esses coquetéis (eram
cerca de 6 comprimidos por doso) e se
algo de errado acontecer, pega para que
me liguem, mas nao revele meu nome”

Por volta das 18h do dia 12 de setem-
bro de 20006, o corpo de Aslan, de cons-
ciéncia ausente, passou por todo proce-
dimento de preparagao de um cadaver
para um funeral. Diante de tal situagao, a
sua préopria mae, Marta Cabral, acompa-
nhou o processo completo, lavou e velou
o corpo de seu filho. A cerca de 21:00
a galeria onde a série Adeus Mundo era
exibida, e onde os convidados brindavam
sorridentes com tagas de vinho e cham-



Aslan Cabral, Adeus Mundo —Goodbye World, 2006

pagne, um caixao, fechado, sendo carre-
gado por parentes e amigos adentra a sala
e toma conta da atengao de todos.

La eStava o artiéta, conhecido por ser
uma pessoa muito bem humorada, comu-
nicativo..., mudo, ausente... Muitos espe-
ravam o momento onde ele se ergueria do
caixao, arrancando gargalhadas e sustos
dos que ali eStavam presentes. Mas isso
nao aconteceu. Durante 30 minutos, As-
lan permaneceu “morto”, sem responder
aos toques, flashs, e até mesmo ldgrimas de
quem se deparou com a densidade e luto
que, mesmo tdao comuns, nao e§tao nas
pautas das conversas de amigos, parentes.

Um ano apés esse agao, Aslan pediu a
mao de uma grande amiga em “casamen-
to”. Tratava-se de uma performance, um
contraponto ao Adeus Mundo, a fim de
que esse ciclo (amor e morte) ficasse claro
para sua vida, e sugerido para reflexao para
qualquer pessoa que conhecesse a sua obra.

“Depois de uma agao tao extremis-
ta, percebi que seria capaz de qualquer
coisa para expressar, sugerir através da
arte. Desde entao, muita coisa mudou.
A consciéncia dessa relagao intima e
conceitual,me fez perceber a potencia-
lidade e responsabilidade da minha arte
para com o re§to do mundo”seo

Aslan Cabral ¢ artista visual, vive e trabalha no Recife, onde desenvolve
estudos e trabalhos em performance e pintura. Também é sécio-fundador do
atelier coletivo La Ursa e participa do Colegiado Nacional de Artes Visuais.
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possibilidades de relag:ao com o espago a partir de tal mesperada e
riéncia. Vivi siléncios desdobrados na invisibilidade do med corp
desafio de um corpo que vence um 'pequeno vao. Leveza'lirica con
posta 4 um peso dramitico. Hoje, através deste texto, pretendo expo
M

quanto fui seduzido pelas respostas encontradas.
+ O que me ocorreu naquela tarde de junho de 2007, na Avenida Bei-
ra- -Mar, enquanto quase desnudo, silencioso e em posigao fetal durante
44 minutos, foram as minhas_primeiras experiéncias com os limites - -,
do corpo e de relagao com o espago, com os percursos cotidianos e as«{ >

. s, . . e - . . - .

minhas praticas na cidade. Desde entao, agoes, improvisagdes, interven—+ & " <

- a -

. 3 - 3 . " _
. % " coes,apropriacoes, exploracao do espaco urbano, seus fluxos e sentidos

¥ S Qa2 APFODI MCOLS, €EXPIOFA( PaG 0,

_sdo preeminéntes de minha produgao poctica, que trata de reinyentd-los.

« . - Tal processo foi, posteriormente, denominado Estratcgias do corpo®. - .

“~ << .. " Nele, 6 meu corpo tem sido o sujeito ¢ o meio. Explorando os meus ahn

4 . limites fisicos e mentais, Proguig (re) significar as priticas cotidianas, . o5

. 1 o olhar e os taminhosinscritos nas e pelas cidades em que fransito. >

Vivemos tempos eni-que a_pritica do espago urbano “define e redefine

‘ o espago-social, historico e geopolitico das.cidades. As avenidas, ruas, * - *
calgadas e mercados sustentam uma circulagao de pessoas, mercado- 3
rias e c6digos oficiais € alternativos incomparaveis as expeétativas des ™
planejamentos urbanos modernos. Novos sujeitos inserem-se na cena
urbana contemporanea, contracenam com a arquitetura da cidade g.‘com ‘

I-os discursos oficiais e reconﬁ.guram as polltlcas das cidades.,,” + L

-t T _ Ararfe se'aesloca dos-espacos "Techados“ﬁ'(‘)‘s"égf)agos abertos. Detxan™ = - w
. - do,para tras o tom expressivo_e'individualista de décadas anterioses; ~

_‘%_ _ * _ encontra novas vias de produtlv1dade artitica na confrontag:ao com 05 - ;
e lugares da vida'eotidiana e das 'pessoas Os artistas encontram a esfera - & -
-~ g “piblica’como espago.produtivo;como terreno de debatg, anilise e cons-
- trugao. As'sim, apropriamo-nos de forma critica dos/ espagos percorri- de 3005y

dos através do‘olhar artistico, da apreensao subjetivaJe'objetiva produ-
+ - zindo registros, anotagoes, mapas, textos e, posteriormente, propondo . “ ' »
novas relagoes com estes lugares e redesenhando a postura do artista em '
s face da complexidade da realidade do espago.
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Comego a refletir e esmiu-
gar as sutilezas de cada um
desses campos de expressao
do ser humano e apontando
a diferenga obvia, que pode
ser enunciada de forma quase
tautologica, dizendo-se que
performance ¢é performance
e arquitetura ¢ arquitetura.
Por outro lado, ao olhar com
mais cuidado as questoes colocadas atual-
mente pela performance e pela arquitetu-
ra, percebo que hd evidentes moétras de
uma convergéncia ou, talvez possa dizer
até mesmo, de uma superposigao entre os
dominios das duas atividades. Isso se faz
notar quando observo que profissionais de
ambas as dreas comegam a usar os mMesmos
termos e as mesmas e§tratégias para tratar
do corpo, de sua exi§téncia no espago e de
sua relagao com o tempo.

Na verdade, podemos dizer que o cor-
po, 0 espago e o tempo sempre foram t6-
picos centrais no desenvolvimento da per-
formance e da arquitetura e nao ¢ dificil
levantar uma série de similaridades entre os
dois campos. De imediato me vem a mente
o fato de que ambas, performance e arqui-
tetura, lidam com o corpo no espago, ou
para ser mais preciso, lidam também com
a imagem desse corpo que se movimenta
pelo espago. Uma questao que me preocu-
pava era qual o grau de liberdade dado ao
habitante, usudrio de espagos que prescre-
vem usos e modos de comportamento.

Sigo sem respoéta, mas acredito no uso
da indeterminagao como abertura para

a possibilidade de criagao. Eéta parece
ser também uma questao essencial para
a performance — a relagao entre a prede-
terminagao de um espago e a liberdade de
invengao no tempo da agao, acrescentando
ainda a participagao do publico. A con-
sideragao dessa tensao entre um desenho
prévio e a agao, na verdade, aponta para
uma consideragao do tempo como algo
irreversivel (a flecha do tempo como nos
recorda Ilya Prigogine)?, trazendo em si
a possibilidade da criagao. Diante da irre-
versibilidade do tempo, o corpo se trans-
forma em pega-chave da arquitetura como
o0 agente que articula o tempo e o espago
na performance, dentro de uma relagao
cada vez maior com a indeterminagao.

Se no inicio do século xx Le Corbusier,
um dos expeentes da arquitetura moderna,
propunha o “passeio arquitetural” como
uma grande inovagao, no qual o habitan-
te desvelaria a arquitetura ao percorreé-la,
vemos hoje arquiteturas onde o corpo nao
s6 desvela o espago, mas na verdade altera
as qualidades do préprio espago quando
nele se movimenta. Aqui, o corpo passa
efetivamente a “construir” a arquitetura,

Marcus Vinicius, Ocupagédo urbana experimental I [Beira-Mar]
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Os artistas encontram a
esfera publica como €SPaCO

produtivo, como t€YYeno N
de debate, analise e CONSTrUCao

certamente uma arquitetura que se faz e
refaz na relagdo com o habitante.

Neséta participagao, no ver e ser visto,
e§ta o eStabelecimento de uma di§tancia
critica entre o publico e o performer. A
rigor, o surgimento dessa linha diviséria
¢ que distinguiu o ritual das outras ma-
nifeStagoes, como o teatro e danga. Nes-
se sentido, o ato de habitar se aproximou
mais do ritual do que da performance, ja
que na arquitetura o habitante é perfor-
mer e audiéncia simultaneamente, ope-
rando um intercambio fluido neéta fungao
de ver e ser vi§to. Assim, o ato de habi-
tar se assemelharia ao ritual, enquanto
reafirmagao de uma visao de mundo, e a
performance enquanto reinstalar de uma
visao de mundo outra. Penso que a arqui-
tetura reafirma e assegura o lugar do meu
corpo no mundo e a performance indaga
e repropoe o lugar desse corpo no mundo.

A série de performances Ocupagio wr-
bana experimental tornou-se um jogo que
transcende a funcionalidade do lugar e
a eStetizagao associadas ao espetaculo e
apresenta uma exploragao da arquitetura e
da performance em seu potencial de cons-
trugao e criagao em que ¢é considerado de
forma incisiva o tempo como uma flecha
irreversivel. Tal irreversibilidade criou um
momento particularmente frutifero no que

concerne a inser¢ao do corpo no mundo, a
nossa exi§téncia como seres habitantes de
um tempo e espago singularizados, e assim
parece sinalizar uma inclusao mais vasta
de meu corpo na totalidade do mundo,
inclusive na totalidade de um mundo que
esse préprio corpo reinventa e constroioco

NOTAS

1. Em 2007 realizei duas agoes da série
Ocupagio urbana experimental, sendo a
primeira na Avenida Marechal Mascarenhas
de Morces, popularmente conhecida como
Beira-Mar, em Vitoria, e a segunda em frente
a Pardquia Santo Antonio da S¢, na cidade de
Diamantina, em Minas Gerais — por ocasiao
da residéncia arti§tica no projeto ACasa.

2. Venho empregando o termo ESiratégias do
corpo em processo poeticos desde 2007 até os
dias atuais. O termo possui forte relagio com
0 campo das ciéncias, mas o mew interesse ¢ o
ilimitado de eSiratégias langado no campo da
arte, suas novas e continuas possibilidades.
Minhas eiratégias operam como wm pequeno
dispositivo que desperta a sensibilidade a
partir do mais intimo, do pequeno gesio,
wtilizando recursos materiais simples e
cotidianos, criando encontros casuais e de
Surtiva possibilidade de wma aventura poética.
Maiores informagoes em www.marcusvinicius. ik

3. Iha Prigogine

Marcus Vinicius & artista, pesquisador e curador independente. Licenciado em
Artes Visuais (Performance) na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES). Atualmente
é doutorando em Arte Contemporanea Latino-americana na Universidad Nacional

de La Plata (UNLP). Coordena o LAP! - Laboratdrio de Acdo e Performance. E um dos
idealizadores do TRAMPOLIM - plataforma de encontro com a arte da performance.
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Por Junior Pimenta

“Centros urbanos modernos
nao destroem a experiéncia
humana. O que a destrdi é a
civilizacdo que adotamos”
Milton Santos
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Posicionado ao lado de um poéte, ergue uma
das patas onde realiza o ato de urinar. Pode-
riamos pensar nessa agao de evacuagao de
um liquido amarelado, composto por dgua,
uréia, dcido urico, sal e outras sub$tancias;
como produto resultante da excregao renal,
parte de um processo natural.

Porém, essa urina tem um odor com-
pletamente diferente das outras, nao ¢
apenas um excremento. O animal faz da
urina uma marca expressiva, e constitui
uma relagdo de dominio. Realizando,
assim, demarcagao do seu territorio, ou

seja, uma urina territorial.

Poderia estar falando de um cachorro,
mas o animal em queétao aqui ¢ da raga
humana: o arti§ta Yuri Firmeza. Acao
onde ele utiliza parte dos o, 5 a 2 / de
urina que produz por dia para realizar o
trabalho Demarcagio de territorio.

A urina vazada no chao, depois da
demarcagao territorial feita pelo artiéta,
pode ser entendida, também, com uma
extensao corporal, o prolongamento de
seu organismo.

Sobre o conceito de territorialidade,
Edward Hall, em A Dimensao Oculta de-
fine como: “um conceito bdsico no estudo
do comportamento animal, é geralmente
definida como o comportamento através
do qual um organismo, de modo carac-
teri§tico, reivindica uma drea e a defende
contra membros de sua prépria espécie.”

No momento atual onde limites ter-
ritoriais sao questionados, onde existem
lutas em defesa das possessoes de terra...
A ideia de territério na sociedade em que
vivemos, € algo que parece eStar direta-
mente atrelada a propriedade, ao poder,
ao espago a ser defendido, a exclusao,
a0 dominio. E, assim, como os animais
apresentam seus mecanismos de de-
marcagao territorial, o homem também
inventou muitas maneiras de defender
aquilo que considera sua prépria terra,
determinando, inclusive, marcas limites.
A invasao deSte espago € passivel de pu-
ni¢ao. No entanto, a relagao de territério
proposta pelo arti§ta nao se reétringe a
fixagao territorial de um espago. Ele par-
te para outro posicionamento.
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Yuri Firmeza, Demarcacgdo de territorio
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Cortesia do artista

Pensar o ato do arti§ta como uma
forma de reivindicar uma irea. Uma vez
que, no momento, Nnao mora mais em
Fortaleza, cidade onde vivia, além de
eftar sempre em transito por outros lu-
gares, cada qual com suas caracteriéticas
particulares. Entao, podemos ver essa re-
lagao nao apenas como um deslocamento
pelas cidades, mas como uma vontade de
pertencimento a cada uma delas. Mais do
que se defender contra outros “animais”.

Segundo Stuart Hall, em A4 identidade
cultural na pos-modernidade, no mundo
contemporaneo podemos entender que o
que exiéte de fato sao identidades frag-
mentadas. Entao, quando as pessoas se
identificam com um determinado lugar,
tendem a imprimir-lhe atributos, os sig-
nos pessoais. E mesmo como um estran-
geiro por ai, a nogao de espago vital é
necessariamente ligada a de territdrio, re-
conhecendo eSte como uma necessidade
humana de base, mesmo que tempordria.

Perante as formas de demarcagao
territorial, onde os muros e$tao cada vez
mais altos, com cerca elétrica, elementos
cortantes... A agao realizada pelo artiSta é
um posicionamento simples e fragil, afi-
nal a qualquer momento pode surgir ou-
tro animal mais forte e reivindicar aquele
espago como seu. Mas diferente da con-
duta adotada pela sociedade de isolamen-
to e individualismo, talvez esse mato pos-
sa servir para dois, e com isso e§tabelecer
conexoes simbdlicas e fisicas. E de forma
poética, conseguir derrubar os muros es-
tabelecidos nessa sociedade tao desigual.

Mesmo com tantos perfumes e de-
sodorantes, cheiros artificiais que ca-
muflam nossos sentidos e transformam
o mundo em uniformidade olfativa.
Muitas vezes ao caminharmos pela rua,
sentimos o odor de urina de pessoas que
realizaram o mesmo ato de Yuri Firme-
za. O odor ¢ algo importante nesse pro-
cesso territorial; e como aponta Edward
Hall, a memoéria vem com muita poténcia
quando relacionada ao olfato.

Entio, terminando minhas reflextes
sobre o trabalho de Firmeza, nio em
forma de conclusao, mas com alguns
queétionamentos: Serd que pelo sentido
territorial, essa urina tem um odor dife-
renciado como nos outros animais? Ou,
sera que ao ser armazenada dentro de uma
garrafa, e manuseada por outra pessoa, a
urina continuaria sendo uma extensao do
corpo e da agao do arti§ta? Lembrando
que o artista ja expos esse trabalho, tanto
com o regi§tro em video das demarcagoes
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pelas urbes, como também em uma pe-
quena garrafa cheia de mijo. Essas foram
duas formas de disposi¢ao da mesma pro-
poéta no espago expositivo.

Na ultima edigao do spa das Artesro,
no Recife, apds algumas cervejas, como
¢ de costume no final de cada dia da se-
mana... Caminhdvamos pela Rua Capitao
Lima, apés sair de um bar que eStava fe-
chando para outro ainda aberto. No mes-
mo trajeto, quando no meio da rua, num
lugar bem escuro, vejo Yuri Firmeza pré-
ximo a um muro, mijando... Dai, depois
fiquei pensando: Se ele tem um trabalho
que consiste em demarcar territrios
através da urina, entdo essa agao realiza-
da no Recife seria mais outro territério
demarcado pelo artista?> Um lugar em
que ele gostaria de fazer parte, ou quem
sabe poderia ser apenas uma necessida-
de fisiol6gica? Afinal depois de algumas
cervejas ¢ algo normal. Mas do que defi-
nir o que € ou nao ¢ arte, o que importa
aqui ¢ ressaltar essa aproximagao da arte
e da vida, algo tao presente na produgao
atual, onde os arti§tas criam mecanismos
ou se apropriam de mecanismos ja exis-

Yuri Firmeza, Demarcacgdo de territorio
Cortesiado artista © © @ o o o o o o o o

tentes para realizar proposigoes perten-
centes a um universo muito pessoal... En-
tao, agora vou dormir um pouco, ja sao
quase 7 horas do dia de Nossa Senhora
de Assungao em Fortaleza.ooo

Junior Pimenta ¢ artista visual e editor da revista e site

Reticéncias...Critica de Arte.
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W onrou-me o convite do Janior

Pimenta para participar deste

] . .
projeto e quis fazer com que

|
NSRS
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minha participagao nele cum-

prlislse a fungao que Robert Bringhurét diz
ser a principal do tipografo: Zonrar o texo.

A partir de nossa primeira conver-
sa sobre o projeto tive a consciéncia de
que o corpo, tema deéta edigao, deveria
etar representado em toda o design da
reviSta. Mas como fazé-lo? As decisoes
foram tomadas a partir da leitura atenta
dos textos que compunham a publicagao.

O texto de Marcus Vinicius analisa
as relagoes entre o corpo e a arquitetura
através da performance. Sem explicitd-lo
ele explora os limites de uma relagao ja
descrita por outro Marcus, o Vitruvius,
arquiteto romano do século 1 a.c, que ji
havia utilizado as proporgoes do corpo
humano para projetar as proporgoes de
edificios e outras obras. O eStudo deStas
proporgoes nos leva ao nimero conhecido
como ¢ (phi), nzimero dureo, ou proporga
divina, algo em torno de 1,618...

ESta proporgao foi utilizada por mui-
tos escribas antigos, egipcios, indianos,
tipégrafos do renascimento, etc., para dar
as pdginas formas que se aproximassem

0 1XV2

por Humberto Alves
de Araujo

gul

de um ideal de perfei¢ao, muitas vezes de
cunho religioso. Leonardo Fibonacci, ma-
tematico italiano do século x111, descreveu
eSta proporgao através de uma série numé-
rica em que cada niimero seria a soma dos
dois mimeros precedentes: 0. 1, 1, 2, 3, 5, 8,
13, 21, etc. Quanto maiores forem os dois
numeros da sequéncia tomados mais o re-
sultado de sua divisao se aproximara do ¢.
Pretendiamos utilizar uma pégina que se-
guisse esssas proporgoes, mas por motivos
técnicos tivemos que trabalhar com uma
pagina baseada no racionalismo germani-
co, que utiliza outra propor¢ao, explicitada
no titulo deste texto. Este espago, conhe-
cido como tamanho A5, foi dividido entao
em uma grade de 8 x 13 modulos, que
foram utilizados para posicionar todos os
elementos, textos e imagens desta edigao.

Também a tipografia foi escolhida le-
vando em consideragao eSta proporgao,
uma vez que varios tipégrafos e caligra-
fos ja haviam expressado as relagoes en-
tre as proporgoes das letras e as do corpo
humano, como Luca Pacceli; em seu D¢
divina proportione, magnificamente ilus-
trado por ILeonardo da Vinci. Uma obra
curiosa que trata deta questao ¢ Clam-
pfleury: Lart & Science de|la deue &

e representar
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wraye Proportion des Lettres Attiques, do
francés Geofroy Tory, de 1524, de quem
utilizamos um de seus desenhos na capi-
tular do primeiro pardgrafo deste texto.

A tipografia elegida para os textos foi a
[barra Real, desenhada por Gerénimo Gil
em 1780 e redesenhada para o meio di-
gital por José Marfa Ribagorda. Além de
trazer eStas proporgoes, a Ibarra tem tam-
bém o eixo varidvel, o que remete a0 mo-
vimento do corpo, na danga e na perfor-
mance, no dinamismo que isso imprime ao
texto. Eéta € uma caracteriStica dos tipos
barrocos, que guardam em si as caradte-
risticas deSte periodo da histéria da arte e
da humanidade, como a busca de conciliar]
as contradigoes, reais ou aparentes, do ho-
mem com seu entorno e com seu interior,
com seus aspectos racionais e emocionais/
religiosos, tensoes que aparecem em di-
versos textos deéte nimero como, por
exemplo o texto de Ana Cecilia.

O texto de Ana Cecilia também re-
sume muito bem isso, ao comentar a
persi§téncia deStas tensoes nas perfor-
mances contemporaneas em um tempo
com tantos avangos tecnoldgicos e cien-
tificos. Isso nos levou a escolha da nossa
segunda tipografia utilizada, a Museo,
tipo desenvolvido por Jos Buivenga, de
aparéncia mecanica, mas com curvas al-
tamente elegantes que dao a eSta fonte
motivos para o sucesso que tem alcanga-

II#II

varra Real
Geronimo Gil

do. Utilizada nos titulos, legendas, é nos
deStaques que acrescentamos as paginas
que esta tipografia ¢ levada a um e$tado
de experimentagao tipografica similar ao
descrito por Ana Cecilia: “alguns artis-
tas contemporaneos também exploram a
exaus$tao os limites fisicos e psicologicos
de seu ser, submetendo-se a situagoes de
dor, conéternagoes e até de risco de vida”.
Assimnos permitimos utilizara Museo
explorando os limites da pagina, nos
quais ela poderia ser mutilada pela gui-
lhotina no momento do acabamento edi-
torial, explorando os limites da legibili-
dade, como no exercicio metalinguitico
das paginas 60-61.

Em suma, um projeto gratificante, do

qual sinto-me honrado em participarooo

Humberto Alves ¢ mestre em Letras e professor de Design Grafico, isto &,
uma expressao barroca ambulante. Tem trés livros escritos, mas nunca editou ou

publicounenhum; o que comprova o teorema da casa do ferreiro.
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