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EDITORIAL



Hda mais de duas décadas, a Revista Poiésis vem trilhando um caminho consistente, lastreado em uma histéria que feve inicio no ano 2000
e que lhe garante um lugar de relevancia entre os periddicos cientificos dedicados as artes no pais. Em seu conjunto, esses periddicos,
vinculados &s universidades publicas brasileiras (federais e estaduais), #ém participado do importante movimento politico-social-
educacional das universidades para resistir e conter o desmonte e o refrocesso no tempo presente, enquanto se projeta a retomada das
mudancas e das reformas necessdrias para o pais.

Na mesma medida que a multiplicacéo e a diversificacéo de programas de pds-graduacdo em artes nas diferentes regides sopram
ventos revigorantes, os estudos e as reflexdes estampados nas pdginas dos periédicos cientificos da drea tém propiciado o espalhamento
e o adensamento de debates imprescindiveis para a construcdo de uma sociedade brasileira mais justa, diversa e inclusiva. O dossié
infitulado “TRANSmiss@o: imagindrios radicais frans”, organizado por Thigresa Almeida e Walla Capelobo, pés-graduandes do PPG em
Estudos Contemporaneos das Artes da UFF, é um testemunho robusto dos compromissos politicos e arfisticos da Revista Poiésis e do PPGCA.
O dossié conta com as confribuicdes incisivas de Daimbe da Silva, Ana Mogli Saura, Loren Minzg, T. Angel, Thigresa Almeida, Tiago
Manguebixa, Miro Spinelli, JeisiEké de Lundu e Isadora Ravena.

Somando-se ao dossié, a edicdo 40 segue com a entrevista com Ronald Duarte, realizada por Carlos Eduardo Dias Borges, Ricardo
Mauricio Gonzaga e Josélia Andrade Santos, e a entrevista com Jocy de Oliveira, concedida a Franz Manatta. Enfre as duas entrevistas, a
Pagina de Arfista com o ensaio visual de Marcos Bonisson, infitulado “Balada do corpo solar”.

Em seguida, a edicdo da Revista Poiesis apresenta a instigante reflexdo de leona Machado, jovem pesquisadore e graduande em
Artes da UFF, versando sobre complexas relacées entre arte, autoria e identidade. A secéo Artigos nos oferece os trabalhos de Elisa de
Magalhges e Cleilson Queiroz lopes, além de um terceiro artigo na coautoria de Guilherme Moreira Santos e Vera Pugliese. Fechando
a edicdo, duas fraducdes: a primeira, realizada por Amanda Piefroluongo, Beatriz Pimenta Velloso e Gabriel de Franca Caetano de um
texto de Hito Steyerl, enquanto a segunda, assinada por Adriano Carvalho Araujo e Sousa, nos oferece a fraducéo de um texto de André
Gaudreault e Philippe Marion.

A Revista Poiésis, ao complefar mais um ciclo e chegar & edicdo 40, manifesta o orgulho de ser parte dessa energia que emana do

conjunto dos periddicos cientificos das universidades publicas brasileiras.

Luiz Sérgio de Oliveira

Editor, Revista Poiésis
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CACOS DE DEUS, CACOS DE CASA E CACOS DE RECUSA

SHARDS OF GOD, SHARDS OF HOUSE, AND SHARDS OF REFUSAL
FRAGMENTOS DE DIOS, FRAGMENTOS DE CASA'Y FRAGMENTOS DE RECHAZO

Diambe da Silva *
[Artista independente, Brasil)

RESUMO  Este relato académico reflete as nocdes de metabolismo, coreografia e epidemia (seja a
de HIV, nos anos 1980, ou de Covid, nos anos 2020) sobre o trabalho videogréfico Einstein Remix, de
Diambe da Silva, criado a partir do poema homénimo de Ricardo Aleixo, que é sua matéria prima. Des-
dobramentos sobre o pensamento implicado da filosofia Ubuntu e o conceito de coreopolitica de André
Llepecki decorrem deste trabalho, que acaba por criar outros poemas pela pratica do erro.
PALAVRAS-CHAVE  metabolismo; coro; coreografia; Ricardo Aleixo; escultura

ABSTRACT  This academic report reflects the notions of metabolism, choreography and epidemic
(whether HIV in the 1980s or Covid in the 2020s) on the videographic work Finstein Remix, by Diambe da
Silva, created from the poem of the same name by Ricardo Aleixo, which is its raw material. Unfoldings on
the implicit thought of the Ubuntu philosophy and André lepecki's concept of choreopolitics follow from this
work, which ends up creating other poems through the practice of error.

KEYWORDS  metabolism; chorus; choreography; Ricardo Aleixo; sculpture

Este documento ¢ RESUMEN  Este informe académico reflexiona sobre las nociones de metabolismo, coreografia y
distribuido nos termos da . . - . ~ . ; . .
licenca Creative Com- epidemia (ya sea el VIH, en los afios 80, o el Covid, en los afios 2020) en la obra videogréfica Einstein

mons Afribuicgo-NGo Remix, de Diambe da Silva, creada a partir del poema homénimo de Ricardo Aleixo, que es su materia

Comercial 4.0 Internacio-
nal (CC-BY-NC) prima. De este trabajo surgen desdoblamientos sobre el pensamiento implicito de la filosofia Ubuntu y el

) » _ concepto de coreopolitica de André Lepecki, que acaba creando ofros poemas a través de la practica
© 2022 Diambe da Silva

del error.

PALABRAS CLAVE  metabolismo; coro; coreografia; Ricardo Aleixo; escultura

* Para Alessandra Vanucci.
Diambe da Silva {1993, RJ) ¢ artista visual e tem um corpo de trabalho marcado pelo uso de matérias vivas, sendo recorrente o recurso de tecidos, raizes alimentares
amefricanas, gravuras e coreografias que relacionam arquitefuras com movimentos esponténeos em elaboracées plurais. Sua poética resulta em estruturas méveis, escul-

furas vivas, desenhos de fogo, mantos e outras variantes. E-mail: euvc@89@gmail.com. Orcid: https:/ /orcid.org/0000-0001-5697-2878
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Buscando definir o que é a vida no texto “O que restara
da biologia do século XX?” (1997), Manfred Eigen afir-
ma, ainda em 1993, derivando dos estudos genéticos
gue conhecemos da epidemia de Aids no seu ponto
apice: a vida é um conjunto de condutas analogas a
um programa genético. Situac¢des vitais sdo complexos
gue envolvem processos celulares, tecnologia gené-
tica, capacidades heterogéneas, materiais contidos e
continentes para genomas. Fundamentalmente a vida
se da em sistemas encapsulados; e o que determina

a diferencga entre o que vive e o0 que ndo vive sdo trés
fatores: a vida seria fundamentalmente autorrepli-

cante, mutante e metabdlica. Segundo o autor, essas
trés caracteristicas diferenciam seres vivos de seres
nao-vivos, critério organico que faz, por exemplo, virus
serem em si diferentes de bactérias. Essa diferenca estd
baseada no movimento auténomo de um corpo para
viver, lidar com instabilidades e criar desvios por meio
de informacdes que sdo carregadas, processadas e
buscando se manter viva, automultiplicando. Se, dentro
de um sistema organico, um mutante melhor adaptado
é encontrado, criando variagdes, a distribuicdo anterior
se torna errante e instavel. Metabolismo é lidar com a
instabilidade, no sistema complexo de processamento
de variagdes que existe em organismos vivos. A criagdo
de informacdo no mundo vivo nos ajuda a entender a
pergunta que Eigen atualiza sobre o que é vida? A vida
é, de algum jeito, autorreferente e inerentemente or-
ganizada. Eu ndo sou bidloga, nem ocidental, mas ndo
desconsidero que essa reflexdo me ajudou a entender
0 panorama do que estamos vivendo hoje.

Essa definicdo de vida, uma vida que carrega cédi-

gos, sequéncias de simbolos e que é essencialmente
criadora de teorias dindmicas que por si criam nexos

e fendtipos, parece hoje ser interessante para pensar
arte em meio a uma pandemia da CoViD-19. E cedo
para tracar paralelos entre essa epidemia e aquela, do
HIV, que se manifestam em formas extremamente di-
ferentes de contdagio e letalidade, assim como em seus
indicadores etarios, de sexo/género e nos seus efeitos
corpdreos. Pode-se dizer que, entre os anos de 1982

e 1996, a AIDS, ocasionada pelo virus do HIV, foi uma
doenga quase 100% letal, porque afetava diretamente
o sistema imunoldégico, criando uma deficiéncia. Nisso,
difere do virus Sars, que ocasiona a CoViD, uma crise
respiratéria em incidéncia menor do risco letal. A quan-
tidade de ébitos em fungdo do nimero de contagios é
o que determina a letalidade de uma infec¢do. Desse
jeito, embora o HIV tenha sido mais letal, o Sars tem
sido mais mortal no Brasil do que o HIV? foi no auge do
seu contagio. As duas epidemias criam alteracdes até
entdo inesperadas na atitude das pessoas e no habito
de se movimentarem e de interagirem. Em nivel erdtico
ou ambiental, sdo caminhos que abruptamente ge-
ram diferencas a longo prazo. O entendimento da vida
enquanto um cédigo é também conhecimento perti-
nente para pensar a vida e a arte enquanto programa e
enquanto movimento.

Einstein Remix é um trabalho que fiz sobre varia¢des
do poema de mesmo nome do escritor Ricardo Alei-

Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, p. 136-154, jul./dez. 2022. [DOI: https://doi.org/10.22409 /poiesis.v23i40.52323]



x0. Esse poema, que é todo escrito de maneira visual,
foi enviado a diversas de minhas amigas e parceiras
durante a pandemia e pedi a elas que me lessem, pela
primeira vez, em uma videochamada que estava sendo
gravada, intimamente, com cada uma delas. Todas elas
leram de jeitos diferentes umas das outras.

A leitura de Walter Benjamin (1993), sobre a breve
histéria da fotografia, me fez pensar sobre o valor da
imagem fotografica no seu estatuto de ndo-arte. Aquilo
que Benjamin valora na fotografia é seu carater de
experimentacdo, ou seja, naquilo que nela dificilmente
seria comercializédvel, até o momento em que o autor
escrevia. A fotografia fazia parte de um mundo fabrica-
do, era uma morte com a gestualidade da pintura, por
exemplo. Ao fim do seu ensaio, o autor alemdo tam-
bém assemelha a fotografia a evidéncia de um crime,
no que se pergunta “Mas existe em nossas cidades um
sé recanto que ndo seja o local de um crime?” A mim
vale a pergunta porque considero que a arte, como um
todo, é testemunha de crimes e expropriagdes, exclusi-
vidades, exclusdes. A experimentacdo com Einstein Re-
mix dentro da minha experiéncia busca alargar a nogao
corrente de coreografia como lugar exclusivo do palco.
A danca pode ir para um sentido mais amplo. Proponho
criar uma orquestra, que surge em homenagem a Ri-
cardo Aleixo, aqui assume o lugar de um coro, moven-
do essas nocGes para além do espaco de confinamento,
seja do teatro, seja de nossas casas: vale aqui como
movimento, escultérico, intimo. Também me valho da

definicdo de aura, que segundo Benjamin é aquilo que
ronda “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa
distante por mais proxima que ela esteja”, porque esses
encontros foram sempre Unicos. Desse jeito, a coisa
Unica e distante me foi Util enquanto situacgdo.

E necessario afirmar que o poema visual de Ricardo
Aleixo é o ponto de partida desse trabalho. Se Ben-
jamin afirma que a fotografia é destruidora do aca-
demicismo da pintura, o poema de Ricardo se usa da
figura de Deus para aludir a uma escrita que a principio
rompe e também compactua os principios fisicos de
Einstein, inventor da teoria da relatividade, teoria em
gue os campos de energia cinética se interrelacionam
mutuamente, criando interdependéncias e variagdes.

Ricardo Aleixo lembra em entrevista de 2002 ao pro-
grama de televisdo Veredas Literarias que a fortuna
critica se avoluma sobre seu trabalho a medida que
seu projeto literario se tornava mais nitido: misturar

a experimentalidade entre poema e imagem com as
mitopoéticas afrodiaspdricas?, espacos e tempos dife-
rentes. Einstein Remix tem, nitidamente, relacdo com
a heranca da poesia concreta, que é uma das bases da
formacado poética/cultural/ética do autor, que vé nesse
movimento a “defesa radical da invencdo em um pais
gue aposta no atraso”. Ricardo afirma que escolhe para
si, com liberdade, essa influéncia, o que quer dizer que
permite ser influenciado por ela e influir sobre ela.
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Influir sobre algo é sempre uma inser¢do no campo, é
“se misturar com o sujo da vida”, diz Aleixo. No poema
Einstein Remix sao misturados espacos preenchidos por
fragmentos de palavras e outros que sdo ocupados por
lacunas. Nele, mesclam-se formas quadradas, seme-
Ihante a um jogo xadrez, que alude ao espaco racional,
ordenado, dicotdmico e maniqueista, entre preto e
branco, mas cujo conteldo em si ndo é nem ordenado,
nem dicotdmico nem maniqueista.

A relacdo de influéncia que guarda com a heranca da
poesia concreta é evidente: é um trabalho que ganha
forca em um campo verbivocovisual, ou seja, alude a
palavra, voz e imagem de uma sé vez. A influéncia do
poema concreto candnico, como aqueles dos irmaos
Campos, nesse poema e em outros trabalhos contem-
poraneos de Ricardo ndo encerra a expressdo do artista
mineiro a esse movimento. No campo da imagem,
especificamente este poema é composto como uma
trama de nucleos que se relacionam mutuamente e
que, por fim, ganham significado mais nitido quando
lidos a moda ocidental: da esquerda para direita, de
baixo para cima e assim sucessivamente, seguindo cada
um dos quadrados preenchidos por fragmentos de pa-
lavras. Ainda assim, a poesia de Ricardo Aleixo muito se
guia pela mitopoética afrobrasileira e pode ser entendi-
da enquanto encruzilhada: territério préprio do encon-
tro entre ruas diferentes, lugar de Exu, um criador de
pegadinhas, abridor das portas do tempo espiralado,

o primeiro a quem se bate cabeca nas religides brasi-
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leiras de matriz africana. Em Einstein Remix, a disposi-
cdo grafica do poema é totalmente determinante de
seu conteldo, no que a pesquisadora Thelma Scherer
(2015) em seu doutorado tece comentario pertinente
sobre a forma-poema, que, segundo ela, ressalta a dis-
tincdo de lugares delimitados para os lugares brancos
e os negros, afirma que o maniqueismo faz parte dessa
forma que, segundo ela, permite as palavras dancarem
em face da distingdo absoluta. O espaco maniqueista
também se da em referéncia a um deus que estd em

jogo e, sobre a diagramacdo, ela afirma:

Sabemos que uma qualquer outra disposi¢ao visual
do poema faria com que a leitura fosse completa-
mente diferente. Ele ndo pode ser apresentado em
outro formato, a nao ser que seja traduzido. |[...]

O que nao impede que o proprio poeta ou pessoa
alheia o traduza para cangéo, video, gif etc., e até
mesmo para outra disposi¢do grafica - que incorreria

em outro poema (SCHERER, 2015, p. 106).

Para mim, a relacdo intuitiva com o trabalho veio antes
de qualguer pesquisa. Meu interesse nasceu em meio
a pandemia de CoViD, quando eu andava lendo esse
poema do Ricardo Aleixo para algumas pessoas minhas
parceiras, até que um dia em vez de ler eu apenas
mostrei a uma pessoa e pedi para uma pessoa ler para
mim. Ela ficou um tempo juntando os pedacos, dada a
organizacdo complexa das palavras. Eu reconhecia niti-
damente Ricardo Aleixo como um dangante da poesia,
mas ali testemunhei a danca com o corpo de quem |é.



Até minha comparsa conhecer o cddigo de juntar os
espacos, eu fiquei ouvindo curiosa um monte de cacos
de som sendo juntados. Eu, que ja conhecia o cédigo e
lia de jeito estdvel, ainda achava que o poema era aqui-
lo que eu lia, mas entdo eu entendi que era também

a parte em que eu ainda ndo entendia. Ficou, mais do
gue nunca, evidente que Aleixo é um artista incrivel, e
que os espacos vazados sdo determinantes para a leitu-
ra, além da prépria forma do poema, tal e qual em uma
gestalt ou em outros esquemas que racionalizam e
relacionam a palavra com a imagem. No limite do erro
de leitura, a relacdo entre figura e fundo acabou se
mostrando coreografica, porque ainda mais importante
sd0 0s espacos vazados: era ali onde as minhas interlo-
cutoras expressavam seu ndo-entendimento da forma,

o grunhido e sua grande forca de criar recombinacées.

Vale ressaltar que a partir daqui, estou sempre me
relacionando com o poema enquanto forma compar-
tilhada, transmitida, entre coreografia e escultura de
nossas intimidades, tangenciando a forma de poema
na direcdo do conhecimento do corpo. O que passou a
influenciar minha relagcdo com ele ndo foi sendo a afeti-
vidade, as vozes, os tempos vazios, os preenchimentos
intencionados e os jeitos de lidar com os vazios da pista
de danca, cada uma de nds na arquitetura de casa. A
gente sabe que epidemias podem durar décadas e me-
Xem com 0s nossos esquemas de sentimento, desejos
de cura, possibilidades fisicas, mentais, corpéreas. Nos
como mundo ja vivemos outras infecgbes e na atual
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epidemia nos é pedido que figuemos distanciadas,

mas certamente vamos sair desse tempo diferentes

do jeito que entramos. Cabe a nds esperar para viver,
espera que é, também, acdo. Entdo eu fazia a proposta
a pessoas que eu conheco “vocé |é um poema para
mim?”, era sempre 0 mesmo poema, ligdvamos o video
e batiamos papo e entdo eu escutava. Precisava ser a
primeira vez que a pessoa encontrava esse poema e,
sendo os encontros sempre Unicos, eram também sem-
pre diferentes, e eu escutando um poema todo novo.
Entdo E. R. veio desse gesto cotidiano, mas no video

s6 entra o poema, coro, danga sentada. Eu pensava

em fazer no espaco fisico. Também poderia ter ficado
pedindo autorizacdo de um espaco ou recursos para
monta-la em muitas telas, mas o que acabei fazendo foi
desdobrar em um espaco virtual do jeito como se mos-
trou possivel e acessivel, em um primeiro momento,

na plataforma digital do Piv6 Satélite. Ali, essas vozes e
corpos foram diagramadas em concomitancia, organi-

zando uma coreografia cacofbnica.

O coro aqui acaba processando uma informacao
seguindo seus proprios jeitos muito diferentes para vo-
calizar, entender ou mesmo de silenciar. Vernant e Na-
guet (2014) desdobram o sentido de coro na tragédia
grega, um género cénico, delimitado no tempo e no
espaco, que tem como tema o pensamento social em
conflito com as escolhas de um herdi que busca fugir
ao designio dos deuses e acaba revelando o verdadeiro
sentido desses mesmos designios miticos. Se o herdi é



personagem individual que se op&e e a0 mesmo tempo
é inseparavel do mito que lhe é designado, o coro é,
nesse género, um personagem coletivo. Ele exprime
temores, esperancas, julgamentos e sentimentos do
publico, sendo ao mesmo tempo coletivo e anénimo e
propriamente lirico: trazem incertezas, flutuagdes, mu-
dancas de sentido e revelam discordancias em relacdo
ao herdi. Esse sentido de coro, que negocia um signifi-
cado heroico ou divino, parece ser préoximo do que foi
experimentado como leitura coletiva de Einstein Remix,
o coro enquanto forma mitopoética de lidar com um
“deus que ndo joga xadrez” e que, na atualidade das
nossas conversas, nos colocava em situagdo de confi-
namento, além de todos os outros posicionamentos
qgue fazem os nossos corpos dissidentes serem em si

pluriversais.

Existe uma palavra de origem grega, que € a “pantar-
reia”, palavra a qual o filésofo sul-africano Mogobe
Ramose (1999) usa para referir a um pensamento que
ndo seja fixado. Segundo ele, a linguagem pantarreica

€ uma linguagem em fluxo, que ndo seja totalmente ra-
cional nem totalmente emocional: ela é Unica, “baseada
e basicamente holonistica” (p. 8), ou seja, mutuamente
racional e emocional. Ele se refere a ideia de pantarreia
para se referir ao pensamento ubuntu, que prevé uma
forma de linguagem n3o fragmentada®, em uma visdo
do verbo e da palavra que seja também a materializacdo
e personificacdo do agente, uma lingua que segundo o
autor é ao mesmo tempo gerundia e gerundiva.

Dentro do pensamento ubuntu, uma filosofia dos povos
Zulu, Suati, Dedele e Ossa, da regido sul do continente
africano, existe uma implicacdo total entre perceber e
agir. Agir é estar percebendo e isso faz sentido a todas
pessoas que praticam a lingua bantu, agindo de modo
ubuntu* e eu uso dessa filosofia para aludir, segundo um
viés ndo-ocidental de pensamento, o reentendimento
da lingua colonial e ocidental que estou usando aqui,
enguanto uma forma de movimento e a¢do. Toman-

do como exemplo o provérbio Kosa ga e theeletswe e
duletse (em portugués, “sentada vocé ndo pode ouvir a
musica”), a percepc¢do da musica, na lingua bantu e no
pensamento ubuntu, prevé e significa agir junto com ela,
dancando. A partir dessa ideia, podemos reconhecer
outramente o habito ocidental de espectacdo, mui-

to caro ao teatro, ao cinema, musica, literatura (vocé
provavelmente estd sentada agora) e as artes da cena
em geral, que entendemos como permanecer imovel
em frente ao trabalho de arte, em estado de contem-
placdo. Dentro desse pensamento, separar a emogdo
contemplativa da acdo de estar imovel diz respeito a um
estado de fragmentacdo do ser, o que ndo deixa de ser,
também, um corpo implicado em todo esfor¢o na sua
fragmentacao sensivel. Nesse sentido, posso influir sobre
o ditado de que estar espectando, esperando, é também
estar agindo. Com isso, concluo: a partir dessa filosofia
de total implicagdo, mesmo a postura de espectadora
nao é uma postura anulada, mas uma postura ativa, que
diz respeito a uma coreografia dos corpos. Ou seja, estar
imoével é também estar dangando.



Se corriqueiramente, nds, ocidentalizadas, aceitamos

a espectacdo como postura de anulacdo, é porque age
de jeito eficaz um enunciado poderoso e legitimado
em diversas instancias: nés caimos no consenso que
enquanto espectadoras nosso corpo esta separado

de outros estados, impossibilitado de ser, também, ao
mesmo tempo atrizes, ou agentes. Uma filosofia de
implicacGes, em vez do pensamento fragmentado, nos
coloca em um lugar mais ativo mesmo quando estamos
sentadas, esperando. Desse jeito, considero que Eins-
tein Remix segue uma partitura de movimento, entre
preto e branco, vazio e cheio, mdével e imdvel, e extra-
pola esses maniqueismos que sé podem ser analisados
do ponto de vista de quem pensa se sdo felizes, ou infe-
lizes ao se cumprirem, se agem intencionalmente de
boa ou de ma-fé, mais do que sejam “verdadeiros” ou
“falsos” (TAYLOR, 2020, p. 49).

Ainda sobre por em cena Einstein Remix, dessa vez
como coreografia e também como recusa a um enun-
ciado Unico que pudesse estar expresso naqueles
versos, e mais ainda sobre o processo de incorporagdo
dos enunciados, André Lepecki, no seu texto Or, the
task of the dancer (2013), comenta a nogdo de politica
em Hannah Arendt, deplorada no seu texto A condi¢éo
humana, em que se refere ao “movimento politico” (p.
13) como algo que pelo menos até agora ainda ndo
sabemos fazer. O “at least not yet” é o ponto de partida
do texto de Lepecki, que se dedica principalmente a
entender o que seria a ideia de movimento politico,
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fazendo nessa ideia de movimento convergirem as
praticas de mobilidade em performance e as mobiliza-
¢Oes politicas em cenarios urbanos. O autor faz tam-
bém convergir na ideia de politica, a nogdo arendtiana
do que seria um exercicio experimental de liberdade®,
com a nocdo de Jacques Ranciere, para quem o regime
estético é um regime politico, capaz de partilhar sen-
sibilidades e criar dissensos. O lugar de onde Lepecki
parte, nesse texto, é a conjuncao entre “politica” e
“liberdade”, no que podemos o mote “ndo aprendemos
a nos mover politicamente, pelo menos ndo ainda”, e a
partir dai entender “ndo aprendemos a nos mover com
liberdade, pelo menos ndo ainda”. Se a coreografia é
em si um sistema de obediéncia, o que podemos inferir
das coreografias do teatro, das coreografias de escola
de samba e também das coreografias militares, assim
como todas as artes de espectagdo o sdo, porque es-
peram gue vocé obedeca, o autor se apropria do ponto
de vista de Arendt para afirmar que a coreografia, a
danca, o movimento, apesar de estar sempre relacio-
nada a um enunciado imperativo, é também empobre-
cida quando se resume a relacdo imediata entre falar e
obedecer. Essa relagdo de transmissdo do movimento
seria em si menos politica. O exercicio da liberdade

se expressaria no posicionamento dos corpos uns em
relacdo aos outros, como a partir de algo sempre provi-
sério e incompleto, mesmo que relacionado a um rigor
imperativo, no caminho de ser reiniciado, porque ainda
inconformado. multitude e divergéncia.



Para mim é dificil aludir no meu trabalho a coreografia
enguanto um campo consolidado, mesmo no ponto

de vista de Lepecki. Na verdade, o que intenciono é
alargar a noc¢do de coreografia, assim como alargar a
minha pratica escultdrica junto a essa nocdo. Quando
entendi que este seria um codinome provisério para
alguns de meus conjuntos de trabalho foi, contradito-
riamente, porque eu necessitava aludir a um campo
consolidado como alibi, para poder agir em situacdes
que demandam poder porque exigiriam de mim o uso
da liberdade. Essas situagdes acabam sendo felizes
enguanto coreografias, embora eu pudesse ter usado
outros termos, como performance (mas eu ndo acho
que seja o caso), motim (palavra imediatamente rela-
cionada a politica, que agiria contra mim) ou escultura
social (termo que ndo teria jurisprudéncia para falar
com a policia). A percepcdo dessa face como coreogra-
fia, que se deu a partir da situacdo Devolta, na praca
Tiradentes em vinte dois de janeiro de dois mil e vinte
foi tranquila e conversada junto de minhas ciumplices,
envolvia, assim como se deu, uma estratégia para esca-
par do enquadramento de policiais, monarquistas e de
criticos de arte. Os policiais, principalmente, eu mapeei
semanas antes, em termos de ritmo, tempos, posicdes
na praca e rondas. A partir desse momento, a leitura
de André Lepecki, o pensamento ubuntu e a nocdo de

criminalidade me foram pertinentes.

Vejo portanto uma relacdo de cumplicidade junto as
pessoas que trabalham comigo nos trabalhos que

2]

chamo de coreograficos, que sdo, por fim, trabalhos

de fuga, numa forma de colaboragdo que escapa ao di-
nheiro, a tecnologia e a outros bens que seriam finitos,
ou, como diz Jota Mombaca “SOMOS SIMULTANEA-
MENTE TORNADAS INCOGNITAS E LEVADAS A LUTAR
PELA LINGUAGEM” (MOMBACA, 2017, p. 25): a cum-
plicidade, numa luta sempre derrotada, quanto mais se
usa, mais se tem, ao contrario dos recursos do dinheiro
e outros materiais ou tecnologias, que acabam a medi-
da que sdo usados. Nesse sentido, as coreografias que
tenho usado sdo anti-coreografias: elas esperam a acdo
inesperada, elas sdo agidas por anti-corpos, que somos
nds enquanto dissidéncias, e sdo coreografadas apenas
0 necessario para agir uma situacdo que torne segura

a nossa excecdo. Ndo ha coreografia, mas, ao mesmo
tempo, vem havendo coreografia no que fago. Desse
modo, 0 processo que me relaciona com o poema
Einstein Remix, de Ricardo Aleixo, se torna também
uma coreografia como venho trabalhando essa pratica:
maneira incorporada e ndo ensaiada de criar desvios
dos enunciados ja esculpidos, escultura de novos enun-
ciados. Talvez eu devesse usar outra palavra que nao
essa, mas acredito que usando essa palavra eu torno o
campo mais largo e possivel para corpos como o0 meu,
gue fogem a regra e buscam jeitos estéticos de expres-

Sar suas recusas.
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3X EINSTEIN REMIX, DE DIAMBE

Agrade Camiz

Deus ndo joga dados
Blefe

Arde

Porque arde

Joga porque sabe jogar
maos

Abed

Joga

Por que?

Porque mal sabe

E

Estar

Estar deus

nao joga

Porque ndo sabem
Atar

Deus ndo joga
Amaré

Deus ndo joga amarelinha porque ndo sabe (risos)

Gente?

Deus ndo joga batalha naval
porque ndo sabe a

fundar

Porque ndo sabe afundar

Deus ndo joga memoria
Porque ndo sabe blefar

Oxe
Dificil isso aqui de encontrar?

Oje Onjo, por que rebater
Deus ndo joga paciéncia porque ndo sabe esperar
Eu todinha!

Deus ndo joga xadrez

Vou voltar

Deus ndo joga dados, porque ndo sabe somar

Deus ndo joga cartas, porque nao sabe blefar

Deus ndo joga volei, porque nao sabe sacar

Deus ndo joga futebol, porque ndo sabe chutar

Deus ndo joga basquete, porque ndo sabe encestar
Deus ndo joga par ou impar, porque nao sabe perder
Deus ndo joga sinuca, porque ndo sabe matar

Deus ndo joga amarelinha, porque ndo sabe saltar
Deus ndo joga batalha naval, porque ndo sabe afundar
Deus ndo joga memoria, porque nao sabe...

Acabei de ler esse e esqueci

Por que ndo sabe? Escolher!

Deus ndo joga porque.. pdguer, porque ndo sabe arris-
car

Deus ndo joga pingue pongue, porque ndo sabe rebater
Deus ndo joga paciéncia porque ndo sabe esperar

Deus ndo joga xadrez

Millena Lizia

Deus ndo joga dados

Porque ndo sabe, soma

vOléi

Porque ndos

Porque ndo sabe

Enc

nao joga sino campo

Abes car deus ndo esta

Deus ndo joga porque ndo sabe atar



Escolher de N&o joga quem nao sabe atar

usna Fago? Utebe u por qué?
Ong porque nao sabe Taspe, or que ndo sabe
Deus ndo joga xadrez Abescar, deus ndo jota por que ndo sabe em que
nao sabe esperar N&o sabe, perdeu
Bessd, altar deus ndo jota
Paciencia Arde
Arc Deus ndo joga car
deus ndo joga, Abescar, avolei por que ndo?
pinga N&o joga, basta
Dar, deus, Vet, ndos
Nao, jogabe Sabe per deu
Paro
Besaltar, Parou impa
deus ndo, Par ou impar
ota Porque linha
ndos, atebe erde deu Por quem usa

Ar que ndo sabe afun
linha porque ndo sa

dar, deus ndo joga game Joga porque

arque ndo sabe afun Por que? Porque ndo sabe arriscar

e ndo sabe arrsicar, Rebater deus ndo j6

rebater Gapa paciéncia porgue ndo sabe esperar

deus ndo jo
Deus ndo joga xadrez

joga porque arque, N&o joga dados

deus ndo joga amaré Blefe, arde

linha porque ndo sa dar, Deus ndo joga

deus ndo joga-me Porque ndo ousa
E soma voléi por quem

Mori, a por quem N3do, por quem ndo sabe em g

A 0sa, ong porgue ndo sabe esta ardeu N&o joga sinuca por ogar batalha naval
Bis
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Colher Erz ju, erz ju no

De E uoak
Euod arna erzjusissi
Usna Bel belrne bernenem die argh iassa-as
Ogarfo tebol E eua que ao bed, uden
Porque taspe porque ndo sabe L3 aka eipe uo, uo nos
Arde na Gaerna Naem
Arde usna, usna o joga car Ist ped aud irque opioue
Porque ndo sabe e soma Esse jota bliu eneuaene

Veléi por que ndo
Odca o-oeavii cd opeu-po

Porgque ndo sabe em ques Loes auoa
N3o joga sinuca Arzju-ci dieuna diarsna petoé
Po oga, batalha naval Eipo que ndos
Bis Ndo porque ndo
Colher de usna Ndo sabe por que ndo
Besta deus, ndo
Mori Mor
Morri por quem ousa Morri porque ndo sabe
Nao
Nao

Gueime, game, mi

E ndo sabe arriscar, rebater, eus
Nao j6

Ndo yo

Colher na

Xadrez, esperar ciéncia

Ad-nug, rebater de usno joga

Aud jo

E ndo sabe arriscar ois quer

Ospe quer ué o argue uo

Die no ar deus

Amaré-linha porque oassa

Ndo sabe arde deu besta deu saltar
Deus ndo esnuassissi

Ciencia ape gata e ndo
Sabe esperar

Arne vica opua

Loes, cam renal

Oes puoué auod

Ersn junk si

Die nud e ablua toes
Arlina secrina puoe
QOuar ji te ank aepe nu

Noai-id, oaoaé oaeuacé

Ar narque num

qgue ha cé

ndo deus ar cabesabe

Ulp por que tues taspe arde ndo usa avoléi por que ndo
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Porgue na

Sabe

Porque sabe sabe som, som
Blefar deusna joque

Ndo saberque utar deu parlo
Paro impar porque deus
Num joga amaré

Aquém ndo sabe afume

Afuinhdo aquém ndo sabe arriscar

Paciéncia, rebater, ndo

Paciéncia, ndo esperar

N3o, xadrez

N3o, ndo,

Escolher-na

N3ao matar

Batalhar

Batalhana val

Mori, saltar vou

N3do sinuca

Sinuca estar ndo saber ogan
Por que

Por que

Essabe

Abe Deus, joga porque sabe

Ha porque deus jox abe joga
Eu joga
Nao pé, ar, ndo afun 6

Por que rebater? Nao arriscar
Paciéncia ndo

Nado esperar

Ndo xadrez

Escolher na

AlG, nave mae?
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Walla Capellobo

Lova eipou rave naus

Para vena ossabe encar

Lajé onisse kapd bessa
Letar

Deus mori apor, quem assar

Be-es corlherde linha porca
Ossa
Deus jo angd maré

Paro olimpo atod redeu
Vete basa arde naus deus
Acar, sabe encé deus sabe,
Fun

Ojo pope oonan quem?
Azar ta bate dinu kapd
Jaca tocar nar naus vena
Acar sabe asta eu

Ndo oan jipd noado

Lata, rata sacar pota
Nabe colher di deus
Quem?

Ousa por naus enur ana

Basa uta eu, duda

Dabe zabe sino nupo osa kapo
Deu eipou uma soja joga

Sué ndo emtar

Quem sabe fun deus



NOTAS

1 O virus do HIV foi isolado pela primeira vez em 1982
como responsavel pela AIDS, deficiéncia imune que facilita do-
engas oportunistas e que tem letalidade decrescente no mun-
do desde 2004 (dados encontrados em https://www.unaids.
org/en/resources/fact-sheet, acesso em 9/4/2021) e, no Bra-
sil, desde 2007 com a quebra de patente do Efavirenz, medi-
camento, a sua época inovador, que tem efeito antirretroviral
e que, como tal, é distribuido pelo SUS desde 1996, com a
lei 9.313 (dados encontrados em http://www.blog.saude.gov.
br/index.php/promocao-da-saude/53684-tratamento-brasi-
leiro-contra-hiv-aids-se-consolida-como-referencia-mundial,
acessados em 9/4/2021). Segundo o filme documentario How
to Survive a Plague, de David France, os anos iniciais dessa
epidemia tiveram como epicentro os Estados Unidos e regis-
tram uma média de 500.000 mortes por ano em nivel glo-
bal. No Brasil a taxa de mortalidade em decorréncia de AIDS
é decrescente desde 2010 e a detecgdo do HIV é decrescente
desde 2012. Os indicadores de desenvolvimento da imunode-
ficiéncia (AIDS) é de 57% para pessoas autodeclaradas pretas
e pardas ainda em 2020 (indicadores do Ministério da Saude
disponiveis em http://indicadores.aids.gov.br/, acessados em
9/4/2021). O estudo de Fernando Alves Jota (FioCruz), intitu-
lado Os Antirretrovirais através da histéria, da descoberta até
os dias atuais (2011), aponta 205.000 ébitos em decorréncia
de AIDS somente no Brasil, entre 1982 e 2008, sendo 84% dos
casos na faixa etaria entre 24 a 49 anos. No primeiro ano da
epidemia de CoViD-19 (2020-2021), testemunhamos no Brasil
mais de 300 mil dbitos desde o primeiro caso, sob negligéncia
do governo federal. O virus Sars-cov produz uma doenga de
relativamente baixa mortalidade percentual, mas que se pro-
lifera de maneira facil pela respiragdo, pelo ar e pelo toque,
tornando-se um grave problema de saldde publica. A forma
de as pessoas se aproximarem e se relacionarem certamente
mudou desde entdo. Embora os dois virus sejam incompara-
veis em seus impactos, os dados estatisticos sdo relevantes de
serem colocados em paralelo, dada a proliferagdo global e as
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mudangas comportamentais diversas que ambos vetorizam
de modo amplo.

2 ALEIXO, Ricardo; SOUZA, Helton, 2002, 6".

3 A insisténcia desse assunto, no campo da lingua-
gem, se deve a falsa oposicdo entre “ser” e “vir a ser” no
pensamento ocidental, quando comparada com pensamento
linguistico que deriva do ubuntu, totalmente relacionado com
aqueles que praticam a lingua bantu, que é um pensamento
em fluxo, chamado de reomodo, um modo que, na sua estru-
tura, ndo estabelece a divisdo sujeito-verbo-objeto (estrutura
ocidental que distingue, por exemplo, ser, vir a ser e vindo a
ser). No reomodal, todos os principios do ser sdo moventes,
verbais, posto que o ser é mdvel na expressao bantu.

4 ban é o plural de umu, que é a palvra que se refere a
substancia concreta de ubu, de um jeito que ban (-ntu) e ubu
(-ntu) sdo de algum jeito indissocidveis e mutuamente impli-
cados. O que define ban (-ntu) é o préprio ubu (-ntu), termo
equivalente a ser, enquanto umu é o concreto, algo equiva-
lente ao ente, € nisso que se baseia filosoficamente, com base
da lingua em que esses povos se expressam: quem fala bantu
estd praticando o pensamento ubuntu.

5 Livre tradugdo de “experimental exercise of free-
dom” (LEPECKI, 2020, p. 16).
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RESUMO  Desde uma abordagem que reconhece a ndo separacdo entre vida e obra (no trabalho de
pessoas frans y racializadas), a autora percorre parte de sua pesquisAcéo, producéo e formacdo, que
est¢ diretamente ligada &s lutas anticapitalistas e ao movimento antiarte de sua época. Nesse percorrido,
frazendo elementos singulares de sua vivéncia, cartografa processos que demonstram o deslocamento de
sua prdfica e a atualizacdo de sua radicalidade, ao longo de 16 anos de experimentacédo.
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ABSTRACT  From an approach that recognizes the non-separation between life and work (in the work of
trans and racialized people), the author walks through part of her researchAction, production and training,
which is directly linked to the anti-capitalist struggles and the anti-art movement of her fime. In this journey,
bringing singular elements of her experience, she maps processes that demonstrate the displacement of her
practice and the updating of its radicality, throughout 16 years of experimentation.
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RESUMEN  Desde un enfoque que reconoce la no separacién entre vida y obra (en el trabajo de las
personas trans y racializadas), la autora recorre parte de su investigAccién, produccién y formacién, que
se vincula directamente con las luchas anticapitalistas y el movimiento antiartistico de su época. En este
recorrido, aportando elementos singulares de su experiencia, fraza procesos que demuestran el despla-
zamiento de su prdctica y la actualizacién de su radicalidad, a lo largo de 16 afios de experimentacion.
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1—PRODUCAO DISSIDENTE EM CONTEXTO
ATUAL

Para além de elementos como categoria, segmento,
meio, técnica, catalogo e até mesmo do proéprio fazer:
as criagcOes e producgdes artisticas y intelectuais advin-
das de pessoas trans y racializadas, tendem a borrary
a transbordar todas essas caixas de definicdo, e trazem
um carater proprio (que se dad em diversas manifesta-
¢Oes) de indiscernibilidade entre vida e obra, tornando
sua pratica inseparavel de seu viver — com todas as
glorias e pesares que isso possa trazer.

A vida em suas dimensdes e qualidades variadas, en-
guanto matéria primeira de elaboracdo do fazer artisti-
co e da pesquisAcao, é, por exceléncia, necessariamen-
te, o complexo ecossistema pelo qual desde interacdes
diversas, singulares e ndo bindrias, produzimos acon-
tecimentos y manejamos deslocamentos desde nossos
biomas y localidades (existenciais) mais remotas.

Foi e é, de alguns de nossos preparados, que fermen-
tou e fermentard (ainda mais) tanto o veneno critico-
-radical (ao social), quanto a medicina regenerativa-
-ancestral antimoderna. Tal como temos compostado
a releitura e a inovacgdo de perspectivas, que, inexora-
velmente gerard bio fertilidade cosmoldgica as dignas
rebeldias (que virdo!), e a urgéncia de transformacéo
(cada vez mais incisiva) do real. Isso, estrategicamente,
sera absorvido pela hegemonia do cistema ociden-

tal branco, que, desde muito, parasita e redireciona

nossos esfor¢os para a sua atualizacdo e manutencao.
Mas... seja por contingéncias de estruturas normativas,
seja pelo acesso (muitas vezes cadtico e erratico) a
(fragmentos de) saberes e praticas ancestrais de povos
colonizados, ou seja pela experimentacado radical y
busca por autodeterminacdo y ruptura (im/possivel):
de todos os modos, estamos tratando de nossa vivén-
cia dissidente, como Corpes Crisis em Re-existéncia, em
um Mundo Ordenado®.

Quem somos nos? Todes aquelus que reverberarem no
decorrer das palavras dessa escrita erratica y fizerem
conexdes condizentes y sinceras com sigo mesme.

Nos encontramos em uma empreitada cartografica de
fogo cruzado, em que precisamos (além de lutar contra
a precariedade do individual/racial/sexual, e construir
estruturas amplas e colaborativas de prosperidade)
cuidar, articular e circular nossas andlises y tecnologias
de guerra anticistema, ao mesmo tempo em que o
cistema, contra o qual lutamos, nos espreita cada vez
mais de perto.

Estamos em um contexto (sub-humano) geral de preca-
rizacdo cada vez mais intenso do existir, no qual apatia,
brutalidade, miséria e descaso se somam a amplos e
diversos aparatos de controle repressivo, que sdo a ou-
tra face da tecnocracia e progresso social liberal. Cada
vez mais hipdcritas, a democratica e a da representati-
vidade seguem mobilizando e angariando crentes para
seus cultos de esperanca em gerenciadores de crises.
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Somando a isso, toda especulacdo e direcionamento do
“tema” sob o qual os “debates ecoldgicos” estdo sendo
vendidos hoje, desde ativos naturais na bolsa de valo-
res, a artigos de luxo moral e conceitual para projetos
neocoloniais. Tudo isso, obviamente, servindo desca-
radamente aos interesses mais bizarros das altas elites
mundiais, os maiores destruidores da vida. O impulsio-
nar do capitalismo verde transnacional significa “pro-
teger a natureza” pelo meio da privatizacdo, retirando
cada vez mais o0 acesso de grupos racializades e em-
pobrecides as fontes naturais de nutri¢do da vida; da
mesma maneira que o capitalismo cognitivo se utiliza
da representatividade e da assimilacdo para legitimar
discursos de fachada para a sociedade, ao passo que as
populacdes ditas representadas vivem uma realidade
cada vez mais cruel —inclusive como um efeito “colate-
ral” perverso dessas representacdes imagéticas.

Ao passo que a farsa moderna-colonial-capitalista pare-
ce ja nem mais se importar em (co)responder a diplo-
macia humanitaria? e a questdes sobre “coeréncia” e
“sentido”, operacBes cognitivas altamente sofisticadas
(que contam com estudos humanos ultra avancados e
coletas de dados nas redes) garantem o bom funciona-
mento do sistema, levando a ideia de cddigo binario as
Ultimas (até entdo) consequéncias praticas y reduzindo
o potencial cognitivo da grande maioria de pessoas a
prostracdo antirreflexiva, polarizacdo ideoldgica/es-
peculativa y inabilidade de elaborar ideias y situacées
complexamente.
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E nesse cendrio praticamente mundial, que dissidentes
trans y racializades vém tendo seu trabalho reconhe-
cido dentro de ambientes académicos, nos sistemas

de arte e até mesmo na industria cultural, no Brasil e
no ocidente. Como que se coincidisse de, justamente
na “hora do grande colapso”, o sistema vigente abrir
suas portas para que viéssemos (a ser incluides no
espetdculo da barbarie) fazer as “Ultimas promessas de
salvacdo” — que, a depender de nds, sera (sempre que
possivel) a incitacdo a desercdo de todo e qualquer tipo
de ideia que queira nos levar a recuperar os paradig-
mas ocidentais — o racional, dialético ou progressivo.
Seja um programa, um projeto, uma organizagao ou
qualquer coisa que esteja comprometida com a ma-
nutencdo desse Mundo Ordenado, que, de nds, quer
somente a carcaca.

Os problemas em relagdo ao uso publicitario das “agen-
das” de direitos humanos e preservacao ambiental como
propaganda enganosa da manutenc¢do do status quo
hegemonico, ao meu ver, ainda estdo longe de serem
abordados desde suas consequéncias mais perversas, e
estamos muito distante de ter resultados estruturais ba-
seados em nogBes realmente reparativas, que coloquem
em cheque a heranca colonial e as violéncias que as
mantém. E a tecnocracia que se impde dia a dia, tendo
um papel crucial no agenciamento subjetivo social, com
o poder de nos fazer ver o mundo cada vez mais de acor-
do com o desejo hegemonico. Isso me faz lembrar da
necessidade de nunca perder do horizonte critico-criati-
vo o fomento a destruicdo das estruturas hegemonicas.



2—REMODULANDO PARA SEGUIR

Que o tempo possa abarcar as conexdes, importancias
y implicancias que breves reflexdes como essas podem
suscitar. De todo modo, desde minha posi¢cdao enquanto
artista, negra e travesti-ndo-binari, me é urgente agen-
ciar determinados desdobramentos critico-criativos
para que possamos fazer algumas dobras no tempo,

a fim de estar a altura dos acontecimentos, podendo
abrir espaco em meio as densas camadas de desorien-
tacdo existencial.

A encruzilhada sempre foi para mim um campo de
complexidades, escolhas e movimentos. As vezes, é
preciso perder-se e adentrar trajetos incertos. E nada
garante que se chegard a algum lugar — por isso, mo-
ver-se, atentar-se e modificar-se ndo é s6 uma “esco-
Iha” para quem vive em/de processos. A ideia inicial
deste texto era falar sobre alguns de meus processos
em arte/vida e sobre como tem ressoado em mim a
ressignificacdo cartografica dos meus fazeres politico,
espiritual e artistico. Mas ando sendo interpelada por
guestdes que, ao meu ver, sdo de alta relevancia dentro
de um processo cultural, social e politico, em escalas
que ultrapassam minha praxis e reflexdo, enquanto vi-
vente no Mundo Ordenado. Meu exercicio aqui é o de
trazer questGes que atravessam minha obra e, ao meu
ver, urgem estar na ordem do dia das reflexdes sobre
radicalidades y cocriacbes im/possiveis.

Sendo assim, segue o vento de Qia.

3—UMA TRAJETORIA EM EXPERIMENTACAO Y
ELABORACAO CRITICA RADICAL

Por mais de uma década eu experimentei praticar
acOes interventivas em espacgos abertos, com base (y
dissidéncia) em no¢Ges como tropicalismo, terrorismo
poético, arte sabotagem, situacionismo, antiarte y de-
mais referéncias que foram incorporadas pelos meios
anarquistas, libertarios y contraculturais coletivos que
vivenciei y construi entre outras pessoas. Tomada por
uma grande vontade de transformacdo social e total
descrenca pela justica e seus valores racistas, patriar-
cais e antropocéntricos, tal como os valores sociais
dominantes (e todo o aparato normativo e institucional
formativo), conduzi esses anos de minha vida guiada
por um processo experimental de ativismo radical,

gue possibilitou construir realidades alternativas em
ocupagdes urbanas comunitarias, autonomistas y anti-
capitalistas. Estas manejavam (dentre iniUmeras coisas)
a antiarte como uma expressdo (anti)estética®, que se
utilizava de técnicas e conceitos de diversas disciplinas
artisticas e correntes criticas distintas. Bebendo direta
e informalmente de referéncias Dadaistas, Surrealis-
tas, Artaudianas, Neoistas e, mais que tudo (como ja
citado acima), das proposicdes de Hakin Bey. A Antiarte
pela qual me in-formei levou ao pé da letra a critica a
civilizagdo/modernidade/ trabalho/mercadoria como
ética, o estilo de vida anti-capitalismo/consumo/arte/
trabalho como estética, y as amplas, distintas y cotidia-
nas agOes diretas como politica. Anos antes de chegar a
esse contexto, eu ja fazia parte de um grupo de teatro
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amador experimental, que tinha forte referéncia em
Teatro Fisico, Clown e NO japonés, além de estudos em
Grotowski, Artaud, Stanislavski, entre outres. Esse gru-
po de teatro integrava um projeto politico-pedagdgico
gue congregava marxistas, anarquistas, feministas e hu-
manistas em um cursinho popular, que foi um momen-
to de extrema importancia em minha formacao politica
e artistica, no ano de 2005. E, ainda antes de tudo isso,
tive a grande alegria de ser iniciada musicalmente pelo
meu querido tio Alexandre, que me presenteou com
um violdo e revistas de cifras, o que transformou total-
mente minha adolescéncia e que trago até hoje.

Todo esse repertorio serviu como base de minha cons-
trugdo enquanto uma artista, que teve sua corpa como
instrumento criativo, tendo a musica, a expressao
corporal y a poesia como elementos magicos, dispostos
a serem praticados quando eu bem entendesse.

Entre os anos de 2006 e 2016, de modo indisciplinar,
vivenciei por periodos distintos, desde imersées perfor-
maticas que levavam meses de duracao, até processos
pontuais. A Performance-Ritual integrou cotidianamen-
te minha vida de maneira muito organica e informal.
Intervengdes em espacgos urbanos, como instaurar si-
tuacdes de quebra com a normativa do dia a dia, abrin-
do conversas coletivas nos dnibus sobre diversos temas
ou em experimentagdes absurdas como Clown em
contextos diversos, que vdo desde manifestacbes de
rua a a¢des de terrorismo poético em eventos publicos.
Sem contar as apresenta¢cdes mambembe (com Clown,
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musica, poesia, danga, swing-poi de fogo y Butoh) em
pracas e semaforos (que me sustentou nesses dez anos
como artista de rual).

Intervencgdes em eventos institucionais, como escracho
a politicos* (com o Exército de Palhacos) e agGes-sur-
presa em eventos de arte com Anarco Funk, Bloco Livre
Reciclato y Coletivo Coiote®.

Performances cotidianas de Arte Sabotage em ac¢des
YoMango® interagiam com eventos diversos, como
almocos gratis abertos, ou nas performances Divas’,
na qual me montava Drag Queer e fazia ac8es gigantes
em bando, ou em performances no estilo “show de
auditério” em 6nibus, premiando cobradoris, motoris-
tas y passageires com mercadorias de alto valor, como
vinhos, queijos, grdos, frutas secas, castanhas etc.

Ao questionar a arte e o artista do sistema de artes
hegemonico, sustentado pela heranca de um mundo
construido sob violéncia y exploracdo de povos racia-
lizados (que em contextos outros ndo separavam arte,
espiritualidade, técnica, ecologia e vida), pude questio-
nar ndo somente os agentes e espacos oficiais de arte,
mas a propria categoria. A partir dai, entendi que a
arte, a priori, ndo tem forma nem definicdo y que qual-
guer pessoa (disposta a brincar de fazer) poderia estar
apta a criar (sons, gestos, dizeres, imagens, formas...),
y que qualquer espago poderia receber uma proposta
(de jogo).



Trazendo o carater ludico da cria¢do, passei a brincar
de criar situagGes. Fui realmente longe nisso, a ponto
de ir a carcere por acGes performaticas (y ter de fugir
outras tantas para ndo ir), correr o risco de morte em
situacdes diversas, envolvendo armas de fogo vy violén-
cia fisica. Fui longe no desfrute que a ndo cisdo entre
criar y viver proporcionou a minha construcdo enquan-
to pessoa soberana em um mundo castrador. Vivi o
(meu) tempo(!) dos acontecimentos y percorri milhares
de quilometros sem destino certo, pude conhecer rea-
lidades que somente determinado nomadismo pode
oferecer. Desfrutei do 6cio e do ndo me obrigar a seguir
nada que ndo fizesse sentido. Me permiti até mesmo
negar a raga, o género e o dinheiro. Me suspendi e
tresvirei em mil posturas y movimentos cacando meu
eixo. Aos 34, digo que vivi dignamente! Sdo muitas as
historias y me orgulho muito de ter saido bela, sauda-
vel y ilesa de praticamente todas, tirando um hemato-
ma ou outro, uma coronhada, alguns jorros de sangue
e outras cicatrizes. Consequéncias que compreendia
por 0ssos do oficio.

Toda essa efervescéncia tinha como causa o atraves-
samento de determinadas fronteiras. A fronteira arte/
vida, por suposto, mas ndo qualquer modo de vida
(nem de arte), pois o lance sempre foi a subverséo,

o tensionar, o romper, o transformar. Sim, sempre fui
[Udica y romantica y as fronteiras que pretendem sepa-
rar a arte da loucura y do crime foram as que mais me
instigaram.

A antiarte, para mim, sempre teve muitos y amplos
significados. Seja no posicionamento enquanto artista
marginal y artista de rua, trazendo a discussdo sobre

a necessidade de tornar minha arte acessivel ao povo
trabalhador, que quase ndo tem acesso a uma perfor-
mance, uma musica ou uma poesia que aborde, com
intensividade y de modo ndo normativo, temas existen-
ciais profundos que pouco circulam na vida da maioria.
Seja enquanto questionamento da elitizacdo da catego-
ria artista e a reflexdo sobre quem/como pode sé-lo (y
viver disso) no brasil —junto a critica a divisdo técnicay
social do mundo organizado para o trabalho.

O uso da arte enquanto conceito geral permite um
certo nivel de experimentacdo y suspensdo da norma,
desde que enquadrada em contextos que possam

ser lidos como artisticos (pelos criticos, a policia, os
psiquiatras y a sociedade em geral). Mas, para além
dos enquadramentos e das histéricas discussdes que
permeiam (desde o senso comum a) os sistemas de
arte (e sua legitimacdo como tal), existe uma maleabi-
lidade (prépria da arte) que ainda permite jogar com o
imagindrio que temos sobre o real e o que pode ou ndo
acontecer, e isso permite abrir fendas de possivel no
tempo/espaco, ainda que momentaneas.

Em um processo cotidiano expandido de Artesania
do Viver, que articula estética, ética y politica, a luta
contra a censura e pela libertacdo de dissidentes se
torna um amplo fazer (também artistico), com pro-
cedimentos variados que vao desde a pedagogia a
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suplica, passando pelo convencimento até chegar ao
(inevitavel) confronto.

Ocupar espacos de forma ndo autorizada. Instaurar
acontecimentos intempestivos. Colocar minha corpa-
-vetor em situacGes diversas como forma de rasgar o
véu colonial.

Mais que tudo, pretendia transformar a mim mesma,
sem grandes expectativas do que sucederia —enquanto
processo politico de emancipacdo social —, mas ja sabia
gue alguma das sementes plantadas no percepto de
guem comungava daquele momento comigo poderia
germinary, quem sabe, crescer y florescer.

4— A URGENCIA DE DESLOCAMENTOS

Certa vez, visitando amigues no conjunto residencial
da USP, papedvamos sobre uma ceia de natal que seria
feita pela assisténcia social da universidade em parce-
ria com um grupo de estudantes cristdos da moradia
afinados com a politica repressora da instituicdo. No
desenvolver da conversa, em tom de deboche, alguém
comentou sobre ir tirar uma onda na ceia, y entdo pro-
pus uma procissdo de natal, j4 me baseando nas Perfor-
mances de Terrorismo Anarco Kuir, de Elton Panamby.
Eu sugeri uma “procissdo” e uma pessoa entendeu
“prostituicao”, foi dai que surgiu, entdo, a ideia da per-

formance “Prostituicdo de Natal”. Era 23 de dezembro
de 2011 e ninguém que estava ali topou participar da

performance, mas eu ja tinha para mim que a faria,

SAURA, Ana Mogli. De como pratfiquei e pratico (parte de minha) anfiarte.

35

sem saber exatamente o que faria, mas munida de um
como. E que eu havia acabado de chegar de uma tem-
porada de 6 meses em uma vivéncia altamente intensa®
no Rio de Janeiro (que considero parte de um momen-
to extremamente relevante para a producdo trans/kuir
artistica contemporanea) e estava reverberando toda a
intensidade de ag8es coletivas que so iriam se intensifi-
car e aprofundar, até chegar as Ultimas consequéncias
das Acdes Estético-Politicas® de 2013/14.

Eu ja estava tinindo e ndo precisaria de muito para
fazer a acdo. O natal seria na casa da familia de meu
padrasto, que é bem diferente da casa de minha mae,
onde eu esperava ser o evento. A ideia era desfilar as
00:00 com trajes fetiche e mascara de meia calca, toda
de preto, e foi isso que aconteceu. Ninguém esperava
algo assim, algumas pessoas riram e um homem mais
velho teve disparos no coracdo. Minha mae dizia rindo,
“é o papai noel dele”, e depois, quando eu estava a
caminho de ir para a rua, ordenou com braveza para
gue eu parasse. Eu, como uma filha respeitosa que sou,
o fiz e encerrei a “cena”.

Esse ocorrido ficou “por isso mesmo” naquela noite.
Seus desdobramentos mais importantes sé sucederiam
depois, em ambientes mais propicios ao didlogo. Apds
alguns meses, em um almoco familiar na casa de minha
made (em um contexto totalmente diferente de onde fiz
a performance) com todes reunides, tivemos a oportu-
nidade de ter uma longa e agraddvel conversa na qual
eu pude explicar (novamente) o porqué de eu fazer



as coisas que faco. E, aos poucos, o pensamento se
expande e as coisas vdo mudando. Essa conversa é algo
em aberto que venho cultivando no tempo com minha
familia, muito antes dessa acdo. Essa conversa é outra
maneira que tenho de praticar meu re-deslocamento
(anti)artistico, cultivando a radicalidade da ndo separa-
bilidade em um registro outro. Registro esse que seria
o lado na moeda oposto a dita “vida publica”, esta ulti-
ma pela qual experimentei diluir palco, plateia e artista.
Essa conversa tece um fio que conecta o impeto das
acBes de rua a uma sutilizacdo do percepto, pelo qual
percebo a urgéncia de direcionar minhas qualidades ar-
tisticas a se dedicarem (mais) a abertura do imaginario
no campo familiar. Ou seja, deslocar o espaco (para o
dito campo “Privado”) e remodular a intencdo. Isso tem
operado lindas mudancas na pesquisa e abordagem
pelas quais conduzo tanto minha ecologia-de-si, no que
diz respeito a ética-estratégica de re-existéncia coletiva,
guanto as formas de elaborar minhas praticas pedago-
gicas reformulando paradigmas e abrindo novas formas
de fazer essa minha antiarte.

O alavancar das discussdes decoloniais no Brasil
reverbera em meu fazer-pensar tal como o colapso
dos movimentos!® que me motivaram a experimentar
radicalmente em ac¢des de risco. Os movimentos que
me in-formaram na antiarte ja sdo o passado, mas suas
tendéncias sempre foram o futuro. Hoje, outras pes-
soas (mais jovens) vivem e reinventam essas estruturas
libertarias, mas a coletividade e o sentido comum que
guiavam minha geracao se dissolveram deixando frag-

mentos espalhados aqui e ali. Nesse contexto, venho
produzindo (cartograficamente) minha antiarte partin-
do do transito (que estou efetuando desde 2015) entre
o0 movimento contracultural libertario e anticapitalista,
gue possibilitou, digamos, um “modo de vida antiarte”
para uma reelaboracdo. Uma reelaboracdo: econbmi-
ca, pratica, conceitual, técnica, estética, ética, politica
e afetiva que possa acertar as contas da reparagao
histérica de uma artista negra e travesti — que apos ter
vivenciado uma arte visiondria totalmente anticapita-
lista em contextos (a)diversos, chega agora (no game)
em tempo de produzir material fértil, fazendo coro as
contribui¢des decoloniais de seu momento historico.

Esse re-deslocamento que venho falando &, no fim das
contas, mais uma linha de pesquisa que estou exe-
cutando, mas que, ao se cruzar em temporalidades e
estruturas (distintas das que vim falando), por um lado,
torna tudo “uma outra coisa” e, por outro, da segui-
mento as principais linhas de sustentacdo da pesquisa-
-praxis. E que, na verdade, a “n3o-separacdo-radical”
entre publico/privado e arte/vida sempre esteve na
minha pesquisa e obra. Darei trés exemplos.

1) Em 2006 eu vivenciei uma imersdo Clown, morando
na rua por quatro meses seguidos (por contingéncias
da vida transrracial, e ndo “somente” por uma “livre
pesquisa”) na qual, estive nesse periodo praticamente
todo o tempo em performance. Essa “vivéncia artisti-
ca” de extrema intensidade e exposi¢do constante (as
violéncias que a populagdo de rua vive somadas a meu
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antiautoritarismo da época) me colocaram no limiar
(artistico) das precaridades entre loucura e crime.
Nesse periodo, fui detida duas vezes em performance y
tive um surto nos Ultimos momentos da imersdo. Todos
os dias foram dias performaticos. Foi ai que comecou
para mim a Performance-Ritual.

2) Entre 2006 e 2008, a pratica de YoMango como “arte
de viver para as novas geracGes”!! trouxe a nogdo de
novos gestos para abertura de novos caminhos como
“performance do cotidiano”*?. Faziamos performan-
ces coletivas (y distribuiamos dinheiro gratis!®) que se
correlacionavam com outros movimentos politicos,
atrelando y expandindo os sentidos de nosso Mango.
Abasteciamos nossas casas y de nossas visinhes, fazia-
mos grandes festas, esbanjavamos o contra-consumo
de um modo que dinheiro nenhum jamais podera fazer,
inventdvamos disfarces y adaptdvamos roupas para
Mangar, desativdvamos alarmes, arranjavamos situa-
¢Bes de falso roubo'* para causar. Tudo isso cotidiana-
mente. Uma dessas aventuras também me rendeu 5
dias de prisdo.

3) Desde 2011, o Butoh tem remodulado minha praxis,
trazendo o Ritual-Performance em um carater mistico,
demonstrando portais de acesso a outros mundos a partir
da praxis artistico-espiritual. A partir dai, nocdes como
Ancestralidade sem Origem, Tempo-Espago-Outro e Reali-
dade-Onirica formam um campo consistente que permite
abordar minhas elaborag®es desde escalas y dimensdes
incomensuraveis — podendo levar toda essa conversa para
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outros ventos, que ndo serdo abordados aqui.

Entdo, ainda em deslocamento nesse processo (de um
ativismo-artistico radical para uma — mistica y — afetivi-
dade-artistica radical), sem saber exatamente onde vou
chegar com tudo isso (mas com objetivos tracados),
sigo retomando os desdobramentos que a Prostituicdo
de Natal gerou, para depois poder falar de um trabalho
que tem me gerado muita cura y alegria —as sessdes
artisticas de depilacdo que faco com minha mae.

Oito anos apods a performance “Prostituicdo de Natal”,
fui convidada para fazer algo relacionado com o tema
em um evento feminista. Ja fazia algum tempo que
vinha pensando em como exportar qualidades da per-
formance para uma pratica pedagdgica y esse convite
serviu como uma meia arrastdo. Tive a grande alegria
de elaborar a oficina de prostituicdo de natal em cone-
xdo com as discussGes do movimento organizado de
trabalhadoras sexuais, as investigacGes artisticas y pe-
dagdgicas de Diran Castro® acerca de suas (inquietan-
tes e alucinantes) pesquisas envolvendo a prostituicdo
como forma de coletar dados sobre a formacdo subje-
tiva do homem-cis-hétero-branco, y com as discussdes
dos feminismos puta/negro/trans, além da abordagem
decolonial.

Co-incidir prostituicdo e natal pode evocar a forca de
uma critica-radical-sexual que aponte toda a farsa do
legado da familia branca-cis-hétero normativa. Ao
presentificar algo do universo da prostituicdo no even-
to anual mais importante de celebragdo dos valores



ocidentais hegemonicos (que conecta tradi¢do catdlica/
cristd y capitalismo/consumismo), trago um elemento
de assombracdo que traz como poténcia a exposicao
das fragilidades e hipocrisias que sustentam a familia
tradicional. O homem-cis-hétero mente e trai, e isso

€ aceitdvel dentro das narrativas normativas do amor
romantico e da monogamia. A esposa (no geral) ja
casa sabendo que vai ser traida e ja existem diversos
roteiros que tratardo de legitimar e normalizar essa
realidade. Acontece que quando evoco — desde as
sombras y neuroses do imaginario normativo — a figura
da prostituta dentro do ritual familiar-natalino, uma
contradicdo aterradora se levanta y traz todo um “nado
sentido de ser/estar” no Mundo Ordenado. Pois, como
afirma, ao meu ver, a maxima das elaboracdes putas
sobre o social: é a puta quem sustenta a familia. Ou
seja, é a existéncia dessa profissdo — que ndo a toa é
marginalizada, estigmatizada e precarizada por instan-
cias morais, juridicas y culturais — que, “invisivelmente”,
na “obscuridade” de territérios e corpas demonizadas
pelo patriarcado, sustenta algo da economia libidinal/
afetiva, fundamental a reproducdo do hétero-capital/
social. Se vemos, a luz da performance normativa, a
esposa-dona-de-casa como elemento fundamental a
reproducdo do capital, é nas sombras que opera uma
outra forma da divisdo do trabalho sexual, de extrema
importancia para a gestdo da norma.

Acontece que, ao avesso da esposa-dona-de-casa, a
prostituta produz autonomia financeira e soberania
para fazer o que bem entender de sua corpa/vida. E,

mais do que autonomia e soberania, que ja sdo grande
coisa, algumas prostitutas tém oferecido material criti-
co-radical que tem colocado o status quo em cheque,
desde seu labor.

Nas oficinas de prostituicdo de natal, abordo a prosti-
tuicdo como alguém que ja se prostituiu, mas nunca
teve o oficio como ganha-pdo, me reconhecendo
nesse campo muito mais pela minha experiéncia em
pos-pornografia, situando, desse modo, meus limites
nessa discussdo. Me entendo como uma entusiasta,
apoiadora vy agitadora cultural (pro-regulamentacdo
do oficio) y pelo fim da putafobia. Minha abordagem
nessa oficina passa por todo esse campo critico-concei-
tual para depois dedicar-se a estética, na qual fazemos
“uma puta ceia”, brincamos na manjedoura y, o mais
divertido, objetificamos homens-cis-héteros-brancos
como arvore de natal.

Em outras palavras: a oficina propde uma espécie de
guerrilha lddico-familiar, pontual e aberta, por meio de
praticas insurgentes que, por algum momento, desfa-
zem o sentido do espago-tempo, evocam assombra-
mentos, provocam a légica normativa e profanam o
evento.

5—AFETIVIDADE RADICAL

Em 2018, fui convidada para performar no KUCETA
pdspornografias!®, um evento anarquista construido
por pessoas trans-kuir. Esse convite me possibilitou
realizar dois grandes desejos em um sé movimento, o

Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, p. 29-42, jul./dez. 2022. [DOI: https:/ /doi.org/10.22409 /poiesis.v23i40.54881]



de executar um deslocamento (que eu ja deslumbrava
ha algum tempo) no campo pds-pornd y o de materia-
lizar em performance uma agdo que vinha ritualizando
hd alguns anos com minha mde em sessdes de depila-
¢do. Em uma linda co-incidéncia, tive a grande alegria
de conseguir executar esse encontro, que gerou uma
poténcia ainda maior tanto para a performance quanto
para o evento, abrindo espaco imagético para outras
possibilidades de dissidéncia pds-pornografica. Desde
a primeira década dos anos 2000, tive acesso a ideias
que ja manejavam deslocamentos no campo pornogra-
fico e propunham desde a autonomizagao até a recon-
figuracdo do desejo e sentido da producdo de filmes,
textos etc. Embora essas ideias reverberassem pouco,
elas existiam e tinham sua forca. Desde muito tempo,
trago o desejo de abordar praticas y elementos que sdo
associados diretamente a sexualidade, fora de um con-
texto sexualizante. A ideia, mais que tudo, é descristali-
zar, alterar o percepto y expandir o uso da corpa — seja
para a dita “pratica sexual” ou seja pela liberacdo/de-
sassociacdo direta de gestos que foram completamente
capturados pelo regime sexista.

Hoje, como mae de uma crianca e educadora de
jovens, considero extremamente importante essa
tarefa de liberar a imaginacdo ludica y sexual para que
as criancas y jovens tenham a oportunidade de poder
viver os fluxos de seu corpo, fora dos regimes de vio-
|éncia sob o qual o imaginario sexual estd submetido.
Desterritorializar o corpo y o desejo, falar aberta e tran-
quilamente sobre todo y qualquer aspecto que venha
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a compor essa conversa, informar y autonomizar a fim
de possibilitar a criacdo de uma ecologia sexual no qual
essas criangas e jovens possam criar para si modos
dissidentes de se viver as sexualidades baseados em
cuidado, consenso y respeito.

“O Mais Profundo é a Pele — Oficina de Depilacao
Subjetiva” foi o nome que dei a essa performance-ritual
gue pratiquei com Heliana Batista da Silva, minha mae.
Tratava-se de uma sessdo depilatéria em que minha
mae faria a depilagdo como uma oficina no qual ela
abordava aspectos técnicos da depilacdo, ao passo que
ela também respondia perguntas elaboradas por mim,
e que foram entregues ao publico, que lia as perguntas.
As perguntas abordavam questGes relativas as conver-
sas que tinha com minha mae sobre género e sexuali-
dade y sobre minha transicdo. Abrindo o evento, essa
performance altamente afetiva e intimista, trouxe um
clima familiar tal que parecia que estdvamos em casa.
As criancgas corriam para |a e para cd, meu padrasto
hora ou outra aparecia, y todes ali testemunharam um
momento histérico dentro da pds-pornografia no Brasil.
Quatro anos apds essa performance, tive a oportuni-
dade de refazé-la em um outro contexto, dessa vez a
convite da Casa Chama, para compor a exposi¢do Cor-
pos em Movimento — Danca e Resisténcia, na galeria de
arte Konsthall C¥, na Suécia. Nesse contexto, gravamos
o filme “O Mais Profundo é a Pele — Depilagdo Subjetiva

como TRANSformacao corporal”. Partindo da Perfor-
mance-Ritual enquanto cocria¢do de si como obra (de

cura). O filme traz imagens da depilacdo completa, da



confecgdo de uma assemblage cartograéfica, y de uma
danca com a assemblage na beira da represa. A assem-
blage foi feita de textos dos meus cadernos com anota-
¢des de mais de 15 anos, xerox antigos de imagens de
performances minhas, uma boneca montada com peda-
¢os de cera utilizados na depilacdo, y tela de galinheiro
y barbante vermelho presos em pregos. As imagens da
depilacdo sdo sobrepostas por imagens da confeccdo (y
efeitos de filtro), enquanto a conversa entre minha mae
y eu preenche a tela com um sentido singular, tornando
tudo uma coisa sé y, em outros momentos, imagens da
danca —ao som da Jarana mexicana tocada por lzul ipés
—na beira da represa, amarram o ritual. O mote sugeri-
do por mim para a conversa dessa vez € a espiritualida-
de y a ancestralidade de nossa familia — que é abordado
desde a percepcao de minha mde sobre o compartilhar
de meus processos de transicao.

Na exposicdo, o filme é acompanhado por cartazes que
trazem imagens de minhas performances de ruay da
primeira performance com minha mae do Kuceta, isso
conecta diretamente a trajetdria da minha antiarte,
tracando parte do percurso que narrei aqui. Este texto,
como todos os que venho publicando, faz parte da
montagem de uma cartografia que possa dar conta de
re(a)colher minhas a¢des no tempo, para que possam
perdurar (e ressignificar) em novas a¢des. Fazendo do
movimento anterior poténcia para mover no presente
a producdo de um futuro.

NOTAS

1 Me utilizo da referéncia de Denise Ferreira da Silva, na
gual entendo Mundo Ordenado como a trama do ocidente que,
desde uma violéncia colonial (fundamental a sua existéncia)
baseada em propriedade, racializagdo, patriarcado e antropo-
centrismo, organiza sistematicamente o espago, o tempo, as
categorias, os valores e 0s sentidos. Entendo Mundo Ordenado
como a instituicdo da modernidade como projeto colonizador
gue pretende capturar y significar todas as dimensé&es do real,
segundo seu sistema totalizante e universalista: seja na compre-
ensdo temporal do acontecimento como Histérico e linear, ou
na alteridade e no Si como Sujeito, e na outridade como Objeto,
ou ainda na Lei como gerenciadora do espaco y do (con)viver,
assim como a Razdo, seu sentido e porqué. Entendo Mundo
Ordenado como aquilo que apaga y dissimula veementemente
as bases que o criaram y o sustentam, ou seja, sequestro, escra-
vismo, invasdo, roubo, estupro, destruicdo e epistemicidio.

2 Vide a resposta global a pandemia. Se ainda havia
alguma duvida quanto ao carater necropolitico dos valores
gue regem a vida que o colonial estado-capital nos impGe
a ferro e fogo, a pandemia sem duvida colocou (mais) em
evidéncia qual o real sentido “desse” mundo.

3 O conceito de antiestética no meio Anarcopunk que
vivenciei na verdade tratava de uma estética dissidente em
oposicdo a uma estética padrdo, convencional ou aceitavel.

4 Parte dessa e de outras experiéncias narradas aqui
também sdo abordadas no texto “Incorpora¢Ges Monstruosas”,
publicado na edi¢do 10 do Jornal de Borda, Mogli Saura 2021.

5 Dentre algumas, se destacam as a¢des em parceria
com Solange To Aberta, nas quais ela nos convidava a invadir
seus shows em experimentacGes delirantes. Em 2012, no Paco
das Artes em S&o Paulo, quando em meio a dancas y sensua-
lizacdo, possuidas pelo funk de solange, pichamos as paredes
brancas do museu com sangue y fezes — que terminou por
encerrar o show no meio da apresentagdo por conta do cheiro
de merda. Por fim, eu cantei bixa pobre, que encerrou a noite.
Em 2011, no encerramento do Festival Panorama no Rio de
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Janeiro, fizemos uma performance-manifestacdo do Anarcofunk
contra-gentrificagdo, com ao menos 40 pessoas que, distante
de serem uma plateia, estavam juntes em defesa das ocupa-
¢Bes urbanas que se encontravam no entorno de onde estava
sendo a festa, dentro de um contexto muito mais complexo,
que envolvia a presenca de um evento artistico representando
a gentrificagdo em curso da zona portudria y centro da cidade.
O projeto Porto Maravilha desalojou dezenas de ocupacdes do
movimento de luta por moradia, incluindo a Okupacdo Flor do
Asfalto, que pariu diversos projetos contraculturais y antiartis-
ticos, dentre eles o Anarcofunk y o Bloco Livre Reciclato. Parte
desse contexto historico esta relatado na publicagdo “Do Punk
pro Funk, do Funk pro Fake —uma histdria de dissidéncias y
atualizagdes na cena contracultural brasileira”, Mogli Saura, Selo
Monstruosas, 2011. A publicagdo, que é um Zine, traz também
uma entrevista minha para o Selo Monstrousas.

6 YoMango é um ativismo surgido dos movimentos
anticapitalista de Barcelona, Espanha, no inicio dos anos 2000.
Se trata de praticar expropriagdo de mercadorias em grandes
centros comerciais da elite transnacional de modo cotidiano y
fluido. Para tal desenvolvem-se performances, técnicas y apara-
tos. Os Mangos podem ser compartilhados ou distribuidos em
outras a¢des, ou podem saciar necessidades basicas.

7 Ver jornal de Borda 10.
8 Ver “Do Punk pro Funk, do Funk pro Fake”.
9 Conceito-praxis elaborado pelo Coletivo 28 de

Maio, no texto “o que é uma agdo estético-politica? (um
contramanifesto)”, no qual, determinadas praticas performa-
ticas, possivelmente lidas em um registro de arte, entendem-
-se aquém e além do campo do sistema de arte. De modo
anticapitalista, contra o mercado da arte, na contra-arte,
promovendo, mais que tudo, resisténcias e modos de vida
alternativos ao que esta imposto sistematicamente.

10 Esse tema foi bem abordado na entrevista que con-
cedo ao selo Monstruosas, no qual falo sobre esse colapso
de forma mais ampla, trazendo também as qualidades que
tal experiéncia com o fracasso reverberou em minha obra.
Ver em “Do punk pro Funk, do Funk pro Fake”.

11 Titulo do livro do Situacionista Raoul Vainegen.

SAURA, Ana Mogli. De como pratfiquei e pratico (parte de minha) anfiarte.

12 Nogdo que me chegou pelo artista Elton Panamby.
13 Mercadorias Mangadas = “dinheiro gratis”.

14 AcGes YoPito, na qual se retira um alarme de uma
mercadoria e 0 esconde na roupa para soar o alarme. Entdo,
sem mercadoria alguma, a pessoa com o alarme “causa”,
enguanto outras a¢Ges podem acontecer simultaneamente
no estabelecimento, ou ndo.

15 Artista plastica, prostituta, educadora e pesquisado-
ra, Diran pesquisa a construgdo do homem-cis-hétero-branco
brasileiro, rico, entre 18 e 25 anos, a partir da prostituicdo

e do lugar de escuta, localizando e visibilizando aquilo que

a colonialidade insiste em dissimular e naturalizar. Trazen-

do a tona tanto a alienagdo desse homem em relagdo a si
mesmo quanto a omissdo estratégica, a qual garante seus
privilégios de se utilizar de praticas sexuais condenaveis pelo
regime heterossexual, sem deixar de ser hétero, e matar

e ndo ser condenado, por ser branco. Em seu processo de
pesquisa, Diran desenvolve didlogos com seus clientes, nos
quais consegue obter informacdes para suas estatisticas, ao
mesmo tempo em que provoca esses homens a se repen-
sarem, na medida precéaria do possivel. Seu trabalho tem
trés eixos, onde elabora, em cada um, determinado aspecto
da pesquisa, sendo estes: “Seus filhos também praticam”,
“Colo de mae” e “Hipocrisia da carne”. A artista revela como
a heterossexualidade/normatividade estad pautada muito
mais por uma performatividade social, do que por um desejo
e compreensdo de si como tal. Além de tudo, Diran realiza
palestras socioeducativas sobre o tema, colocando o publico
contra a parede ao fazer um giro decolonial, trazendo o foco
da violéncia estrutural para a cis-hétero-branquitude mas-
culina que mata, saindo da convencdo hipdcrita, chegando
ao cerne da questdo. Seu trabalho é um dos mais potentes e
certeiros que me deparei nos Ultimos tempos, ao extrapolar
a ecologia-de-si em direcdo a ecologia-da-alteridade, funda-
mental no que diz respeito a compreensdo exata da base, de
violéncia estrutural.

16 Com curadoria de Bruna Kury y Paulx Castello.

17 Com curadoria de Isabel Lofgren.
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RESUMO  “"Cenas do corpo e segredo” fricciona processos de autogestacéo que escapem aos
campos burocrdticos de identidade, propondo novos imagindrios e esfratégias de emancipacdo as
corporalidades. Através do campo do segredo enquanto espaco de forca polifica e recusa as realidades
hegemonicas, se visibiliza a tecitura de outras maneiras de acontecer e relacionar. Se apresenta aqui um
estado de relacao alterado pela compreensdo do mundo onde os acontecimentos se implicam.

PALAVRAS-CHAVE  implicacao; mistério; interespécie; comunicacdo; continuidade

ABSTRACT  "Cenas do corpo e segredo” rubs the processes of self-management that escape the bure-
aucratic fields of identity, proposing new imaginaries and strategies of emancipation to the corporalities.
Through the field of secrecy as a space of political force and refusal of hegemonic redlities, the weaving of
other ways of happening and relating is made visible. Here is presented a state of relation altered by the
understanding of the world where events are implied.

KEYWORDS  implication; mystery; interspecies; communication; continuity

RESUMEN  "Cenas do corpo e segredo" roza los procesos de autogestién que escapan a los cam-
pos burocrdticos de la idenfidad, proponiendo nuevos imaginarios y estrategias de emancipacion a las
corporalidades. A través del campo del secreto como espacio de fuerza politica y de rechazo a las
realidades hegeménicas, se hace visible el tejido de otras formas de suceder y relacionarse. Aqui se
presenta un estado de relacién alterado por la comprension del mundo en el que estan implicados los
acontecimientos.

PALABRAS CLAVE  implicacién; misterio; interespecies; comunicacién; continuidad
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RESUMO O trabalho utiliza a linguagem da fotografia, atravessando e atravessada pela arte corporal,
para tratar de processos de luto, luta e vulnerabilidades. O corpo modificado e os fluidos corporais revi-
ram, remexem e remonfam memorias. Busca fazer eco. E, quem sabe, fazer luz em um mundo construido
para oferecer trevas para nds, as fravas.

PALAVRAS-CHAVE  modificacéo corporal; arte corporal; trans; dissidente; meméria

ABSTRACT  The work uses the language of photography, traversed and crossed by body art, to address
processes of mourning, struggle, and vulnerabiliies. The modified body and bodily fluids revise, stir and
reassemble memories. It seeks fo echo. And, who knows, make light in @ world built to offer darkness to us,
the locks.

KEYWORDS  body modification; body art; frans; dissident; memory

RESUMEN  la obra utiliza el lenguaje de la fotografia, atravesado vy traspasado por el arte corporal,
para abordar procesos de duelo, lucha y vulnerabilidad. El cuerpo modificado y los fluidos corporales
revisan, revuelven y retnen los recuerdos. Busca el eco. Y, quién sabe, hacer luz en un mundo construido
para ofrecernos oscuridad, las cerraduras.
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E DEPOIS?

Fotografias contam histdrias e nos afetam de uma
maneira muito especifica e muito diferente do que um
texto pode ou poderia fazer. Sou atravessada, penso e
sinto a transformacao das coisas no tempo. Ter tempo
(de vida) é um privilégio e, a0 mesmo tempo, um tipo
de maldicdo. O tempo em si é essa complexa, intensa e
cadtica contradicdo...

Gosto de pensar e de sentir a transformacdo das foto-
grafias no tempo.

Ainda que implique entrar em contato com algum nivel
de dor. E ndo sé...

Gosto de pensar e saber que as fotografias ficardo
quando eu ndo mais estiver aqui. E tudo temporario. As
fotografias expandem e brincam com o tempo.

Gosto de pensar que a forma com que as pessoas olha-
rdo e serdo afetadas pelas fotografias organizadas para
esse ensaio agora serd completamente diferente daqui

uma semana, um més, dez anos. Cinco segundos. E, a
relacdo mudara radicalmente, principalmente quando
meu corpo fisico for sé pd... E memoria. E, talvez, eco.
Eco. E quem sabe luz em um mundo construido para

nos oferecer trevas.

As fotografias organizadas para esse ensaio dangcam
sobre o espectro do luto e da luta, com o fino véu do
desespero do desejo de morrer e da batalha rebelde
para continuar (com vida). Falam sobre compromisso e
vulnerabilidade. Contam sobre conexdo e elos. E, acima
de todas as coisas, o amor. Ainda... Had amor.

Ao amor e ao tempo,

T. Angel
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RESUMO  Escapar. Fugir. Criar rotas de fuga. Escapulir. Esvair-se. Todas essas sdo qualidades de cor-
pos dissidentes, corpos que aqui nos interessam sob a perspectiva de criacdo de zonas fronteiricas que
permitam a sua tofal e plena acdo de contraversdo dos géneros. Sob a ética da anfiarte, da néo-arte, da
arfe ndo intencional e da performance associada &s acdes estético-politicas, o artigo se apresenta como
uma experimentacdo sobre as questdes que afravessam os corpos fransvestigeneres.

PALAVRAS-CHAVE  performance; acées estético-politica; dissidéncia; fuga; captura

ABSTRACT  Escape. To run away. Create escape routes. slip away. fade away. All these are qudlities of
dissident bodies, bodies that interest us here from the perspective of creating border zones that allow their
total and full action of gender contraversion. From the point of view of anti-art, non-art, unintentional art
and performance associated with aesthetic-political actions, the article presents itself as an experimentation
on the issues that cross fransvestigeneric bodies.

KEYWORDS  performance; aesthetic-political actions; dissent; escape; catch

RESUMEN  Escapar. Huir. Crear rutas de escape. deslizarse. desvanecerse. Todas esfas son cualidades
de los cuerpos disidentes, cuerpos que aqui nos interesan desde la perspectiva de crear zonas fronterizas
que permitan su accién total y plena de contraversién de género. Desde el punto de vista del antiarte,

el no-arte, el arte no infencional y la performance asociada a acciones estético-politicas, el articulo se
presenta como una experimentacién sobre las cuestiones que atraviesan los cuerpos fransvestigenéricos.
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A performance, concebida enquanto uma manifestacdo
antiartistica a partir da de-collage, se aproxima da

ideia de acdes estético-politicas, essa por sua vez uma
criacdo antiartistica e conceitual do Coletivo 28 de
Maio. Uma das questdes conceituais que poderiam
aproximar as duas manifestacdes é que ambas
recorrem a uma ac¢do antiartistica, ou seja, a destruicdo
completa do regime e da ideia da espetacularizacgdo.

A performance assume a caracteristica de antiarte

ao langar-se na tentativa de uma aproximagao entre
artevida. A acdo estético-politica, ao recusar os regimes
disciplinadores das delimitacdes artisticas, alcando-

se a um campo expandido da recusa da arte onde o
importante é produzir uma agao e que ela contamine,
produzindo reverberac¢des de forma indisciplinada. Nas
palavras de Jorge Vasconcellos e Mariana Pimentel — que
integram o Coletivo —, a acdo estético-politica, em um
dos seus devires conceituais, apresenta-se como:

Isso é da ordem da praxis, que nao se confunde
inteiramente com o sentido de pratica. Praxis € mais
que isso, € uma relagdo entre teoria e pratica no
sentido mais radical possivel. Ndo se confunde com
um processo artistico qualquer. Entdo, confunde-
-se com o que? Confunde-se com uma tomada de
posicdo em que pensamento, agdo e fazer se fazem
0 mesmo, a um s6 tempo. Simultaneamente... uma
acao estético-politica € arte sem artista. Mesmo que

sejam artistas que a realizem, isso pouco importara,

pois 0 que importa é justamente quando se instaura,
por intermédio da agédo, uma zona de indiscernibili-
dade, uma zona de risco (néo de perigo, que fique
claro) gue nao nos permite saber de fato do que se
trata: arte ou protesto? arte ou crime?... uma acéo
estético-politica é borda, fronteira de risco, abismo...

amor fati! (COLETIVO 28 DE MAIO, 2017, p. 3-4)

Fiz questdo de ressaltar a passagem da radicalidade —
“no sentido mais radical possivel” — que depois ird se
desdobrar na penultima sentenca da citagdo em “fron-
teira de risco”. Sempre que me refiro a performance
ou que me pedem para conceitualizar a linguagem da
performance, tendo a indicar nesta direcdo: uma arte
fronteirica e radical em sua potencialidade.

Renato Cohen defende com veeméncia o carater
radical da linguagem da performance: “o discurso da
performance é o discurso radical. O discurso do com-
bate (que ndo se da verbalmente, como no teatro
engagée, mas visualmente, com as metaforas criadas
pelo proprio sistema) da militdncia, do underground.”
(COHEN, 2011, p. 88).

E evidente que tanto as a¢des estético-politicas quanto

a performance guardam suas peculiaridades, ao mesmo
tempo que é evidente que elas tém entre si pontos de
interseccdo, como esses que eu coloquei: o desejo de

um movimento em direcdo a antiarte e a radicalidade.
Minha ideia é jamais tentar tornar essas duas linguagens e
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expressdes das emergéncias dos corpos uma unica coisa,
seria no minimo desleal conceitualmente qualquer tenta-
tiva neste sentido. Ao mesmo tempo que é necessario o
reconhecimento dos seus pontos de intersecc¢do: a fuga.

Entre esses eixos ha um importante campo de acdo
que é produzido pelas acdes estético-politicas e pela
performance, um imanente desejo — que por si sé é
uma tomada de posicdo — e ligacdo com estratégias

de produces de fugas da captura. Diria ainda: tanto a
acdo estético-politica quanto a performance, sendo as
duas radicalmente indisciplinar e se concentrando em
um terreno movedico do risco e do amor fati (que, a
minha concepc¢do, é uma movéncia do “amor ao desti-
no” para um amor ao acaso), assumem uma posicao da

incaptura como forma de existéncia.

De forma substancial, o desejo ou 0 amor ao acaso que
aqui se desembaraca é uma das articulacdes possiveis
da incaptura como forma de se estar no mundo: uma
forma indisciplinar de transduzir a acdo do corpo, o
desejo radical, o mundo [em] borderlands / fronteirizo
e mais, uma retomada a uma desestabilizacdo da ideia
de processo criativo e de algo a se criar — que coloca o
corpo-mundo em um regime de indeterminacdo.

Articulado a incaptura ha a ideia de fuga. Ou seja, uma
acao estético-politica — a fuga — que possibilita o rompi-
mento com o impeto da construcdo de uma linearida-
de: a captura.

ALMEIDA, Thigresa. Estratégias estético-politicas para fugir da captura.

Poderia dizer entdo que a fuga estd concomitantemen-
te para o desvio, assim como a incaptura estd para a
retomada do desejo radical. Logo, em um resultado
impossivel desta equacdo, que leva a quebra —uma
acdo contundente de fratura [irremedidvel] — de pilares
gue sustentam qualquer possibilidade de codificacdo e

assimilagdo.

Nesta direcdo — que ndo é Unica, ndo é reta muito menos
linear — é que se dd um acontecimento importante: as ndo
codificacdes / uma tatica contra assimilacdo. E a constru-
¢do de um “espaco entre” que permite, além do embara-
¢ar, uma confusdo que se espelha e espalha na indecifra-
bilidade de formas de fazer mundo com o corpo.

Acdo estético-politica como chave mestra indecifravel a
acdo estético-politica fuga incapturavel.

O ACASO

De certo a tomada de posicdo radical em direcdo as
acOes estético-politicas é do ambito de um amor fati.
Quando disse que amor fati, compreendido enquan-

to amor ao destino poderia ser uma movéncia para

o territério do amor ao acaso, estava anunciando a
primeira acao de incaptura que ha de se desembaracar:
a estratégia do acaso.

Quero dizer que a movéncia ndo exclui. A movéncia

permite uma existéncia conjunta: simultanea.



Pela simultaneidade do amor fati, sem medo de roubar
algo que ndo é meu; Décio Pignatari definiu a guerrilha
estética como prospecto e projeto (juntos, simultanea-
mente). Eu diria que amor fati [destino] e amor fati
[acaso] sdo os prospectos e projetos de um estado de
guerrilha, concomitante. Prospecto [destino] e projeto
[acaso] sdo propostas estratégicas que permitem a
confluéncia de a¢des indisciplinares. Antes, vamos a
estratégia.

Antes de acaso ha a estratégia. Ou, como o corpo dese-
nha o mundo — como enunciar a sua politica no territo-
rio mundo? Essa € uma daquelas perguntas que eu digo
que sdo impossiveis de serem respondidas, seja pela sua
impossibilidade de resposta, seja porque as respostas
sao tao moventes quanto 0s corpos que a projetam.

Ao enunciar — corpo-mundo-impossibilidade-acaso — a
ideia / acdo de estratégia, estou abrindo m3o de cons-
truir algo em concordancia. A estratégia ndo permite o
senso; alids, a estratégia esta no cerne do acaso —assim
como uma das caracteristicas fundantes da estratégia

€ 0 acaso. Assim como a sequéncia de espelhamentos
que se ddo entre os projetos e prospectos.

Ndo a toa usei pela segunda vez o espelho. Perde-
mo-nos no que o espelho provoca — o espelhamento.
Quebra e fratura de lateralidades. Inversao de movi-
mento. Funde-se, como na movéncia, as nog¢des de
distancia, organizagdo e, assim como nos prospectos

gue em algum momento almeja-se projetos, evoca-se
a dissenso.

Quando me deparei com a performance —em sua
dimensao estético-politica — e sua construcdo ao acaso,
sendo o acaso aquilo que ndo deveria acontecer, mas
acontece, eu finalmente compreendi a partir de um
tramar genealdgico, o dissenso —ndo como mero
desvio a norma / normalidade / normatividade — como
fuga do eixo de equilibrio.

Entre essas variacdes, jogos de palavras, ampliacdo de
percepcBes ndo se busca, nem muito menos se quer,
criar um caminho que leve a uma possivel estabilidade.
O gue vai construir o acaso —a emergéncia — sdo as
desestabilizacGes. Logo a acdo estético-politica e seu
desejo a uma radicalidade é a necessidade chamuscan-
te de produzir um mundo também em instabilidades.

Assim, sem redundancias, o acaso € um corpo e habita
corpos polifénicos que enunciam ndo uma chegada,
mas a possibilidade de um novo corpo, para um novo
mundo, que se da nas variacdes de um acaso que, em
suma, ndo é previsivel, mas é possivel de acontecer.
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A PALAVRA COMO OBJETO CORTANTE —
LINGUAS AFIADAS

Laminas, arames farpados... Eu sempre me interessei
por a¢des que fossem ativadas pelo corpo a partir de
objetos afiados. Extremamente afiados.

Apesar de serem afiados, ndo quer dizer que eles sdo para
cortar ou que sao cortantes — eles podem cortar. Quando
aciono meu corpo em conjunto com essas plataformas

— estou entendendo o afiado para além da sua comple-
xidade de objeto que pode ser manipulado para, dentre
as suas capacidades, produzir fissuras; por isso, o coloco
como uma plataforma de agdo estético-politica — preten-
do um avancar em um terreno indspito, novo e transversal
que permita ampliar os campos de percepcdo entre o
meu corpo, como lido com o acaso e o mundo.

Fiz um inventdrio de objetos cortantes — eles sdo partes
integrais do meu corpo e sdo por onde o meu corpo
transita. Cri[s]ei em meio ao periodo de isolamento
social decorrente da pandemia de COVID-19 uma
videoperformance: “Rapunzel n2 1”. Apesar de sempre
estarem como extensdes do meu corpo, passei a me
perguntar também se algo poderia ser gestado no meu
corpo como objeto afiado.

E a partir da investigacdo de algo que esteja para além
da extensdo do corpo — que ja é corpo / continuum —,
mas que venha do corpo que passo a conceber esse
campo de agBes. Logo, processos disparados pela ima-

ALMEIDA, Thigresa. Estratégias estético-politicas para fugir da captura.
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gem da lingua como um virus, a linguagem como algo

viral. Algo indomesticdvel — que ndo deveria acontecer
/ existir, mas estd posto, assim como a tatica do acaso

— gue estd no corpo, na boca e estd como acdo estéti-

co-politica no corpo-mundo.

A palavra desde a sua indomesticacdo, passando pelo seu
cardter ruidoso, até o limite / a borda, provoca uma insta-
bilidade em métodos organizacionais, tem por conseguin-
te uma potencialidade idiossincratica que é a sua capa-
cidade de produzir ruidos — uma acolhida a polifonia e a
cacofonia, colagens de sonoridades afiadas: a enunciacgdo.

Assim como nas concepgdes conceituais das acdes
estético-politicas, acionada a partir da palavra, ndo é se
langar em uma zona de perigo, mas é gerar uma crise
para um campo de risco do corpo. Viralizar a lingua e
lamber o mundo.

Lamber como a intencdo de se afiar, assim como um
felino afia suas garras. Afiar a lingua para aprender a
falar outras linguas, criar embocaduras para saborear
outras camadas de mundos. Afiar a lingua para apren-
der como devorar outras linguas e corpos.

Lingua no seu sentido ampliado: a lingua como drgao

de contato sensorial / sinestésico que sente o mundo;
a lingua como idioma; e a lingua como membrana que
me conecta com o mundo.



Nessas intersec¢des ha o que pode gerar a fissura.
Trago novamente a ideia de algo afiado como ndo ne-
cessariamente feito para cortar, mas para produzir um
outro corpo. Um corpo enunciativo.

Palavra como acdo, refugiar-se em palavras / linguas — a
lingua como algo que extrapola e que quebra a logica
extrativista, que rompe com qualguer conceito territo-
rial. A palavra provoca fissura, intencionalmente Sayak
Valencia diz: “en el borde del border me llamo filo” [na
borda da fronteira eu me chamo borda]. Partindo da
ativista mexicana, o jogo de palavras borda / border /
filo cria-se o espaco entre, de reflgio.

N&o se trata de uma composicdo retérica para produzir
confusdo — ainda que essa tenha em algum momento
peculiaridades que podem ajudar a afiar a lingua para
palavras cortantes —, segue na intengdo de criar um
campo movedico e de constante movéncias — o mo-
vimento contundente em sua esséncia erratica — para
um campo de experimentacdes radicais.

A lingua afiada para palavras cortantes poderia ser
ilustrada como um veio de rio, um manancial, hd o que
se vé e para além do que se vé: ha a fenda.

Uma acdo estético-politica propicia reconstrucdes
extra-geograficas a partir da palavra que ela enuncia
tendo como ponto de partida a lingua-afiada em terri-
torios fronteiricos de a¢des radicais.

Refugiar-se entre linguas, fugir.

MEU CORPO NAO EXISTE — INSURGE

Sendo 0 acaso uma das taticas / praticas das a¢Bes
estético-politicas e do desejo [radical]. Sendo o corpo
o que produz fissuras, um corpo afiado como territorio
impulsionador de quest&es que tangenciam, além da
prépria materialidade, a sua possibilidade de existén-

cia.

Por um tempo preferi sempre me referir ao corpo em
emergéncia, depois parti para insurgéncia; no meu
horizonte especulativo radicalmente afiado, insurgéncia
carrega consigo uma indisciplina ao mesmo tempo em
que discute, ao acionar o seu ato existencial de insurgir
[o amor fati como acaso poderia ser uma das insurgén-
cias estético-politicas], se coloca em discordancia, ndo
por sua revolta, mas por sua necessidade e tomada de
posicdo a indisciplina como algo em-vias-de-ser, que
justamente ainda nédo é.

Esse desacordo inegocidvel que estd em relacdo a inde-
terminacdo / indeterminabilidade é que produz a ndo
existéncia. Ou ainda, algo que eu venho defendendo,
enguanto construcdo antirretdrica e estético-politica:
as possibilidades impossiveis de existéncia, a impossi-
bilidade como possibilidade. M&o Unica, um caminho a
um desejo avassalador.

Adiante assumir esse posicionamento — ou como diz
o Coletivo 28 de Maio, ao tomar essa posicao —, € evi-
dente toda e qualquer recusa a uma pratica extrativista
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e a propriedade privada. Por isso o corpo ndo existe,
insurge ao acaso, provocando, dentre outras instabili-
dades, uma contundente fissura a forma que o estado
se organiza.

Estar entre as brechas, na borda: e, para insurgir, ndo
ter que sair da borda. E ha de saber que assim como
outros terrenos hostis, que so a experiéncia da insur-
géncia permite, a borda [/ border / filo] é um desses
lugares; portanto, a borda é o espaco da incaptura. E
na coexisténcia entre as possibilidades impossiveis de
existéncia, as taticas, a borda, a insurgéncia que se faz

um movimento a revelia: devora-se.

FUGA - DEVORACOES

Assim como um agrupamento estético-politico da peri-
feria de Sdo Paulo [CiA. dXs TeRrOrlsTaS], estou recupe-
rando o folego gritando.

Gritando para fugir e ja havia adiantado a minha con-
cepcdo de fuga: ndo é correr, ndo é sem direcdo. E mais
do que provocar uma invers3o / intervencdo: é torcer
até esgarcar as formas de captura.

Penetrar no que cria a exterioridade — o que esta fora —,
ndo com o desejo de fazer parte, mas para desarticular,
ser um corpo [ex]tratégico é inclusive aprender a se devo-
rar para ndo ser a propria captura. Tramar o grito enquan-
to recupera-se o félego e ao grito a desorganizacdo total.

ALMEIDA, Thigresa. Estratégias estético-politicas para fugir da captura.
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Possibilitar nesses meios incertos um apocalipse
indisciplinado, a devoracdo de qualquer tentativa de
extrativismo emocional, intelectual, cultural. A devora-
¢do em seu carater performatico, comer tudo que vem
pela frente, por qualquer orificio possivel, que ndo seja
s6 do corpo: devorar com a pele [meus poros comem
incansavelmente olhares extrativistas], com os olhos,

ouvidos, umbigo, anus, penisvagina etc...

Organizar um outro corpo, que é da sua prépria impos-
sibilidade, organizar o coletivo em sua dissonancia que
é a enunciacdo, e assim como podemos devorar por
outros territorios-corpos que ndo seja apenas a boca,
como se da na linearidade, que essa devoracdo tam-
bém seja a quebra a qualquer possibilidade de domes-
ticacdo de possibilidades impossiveis de existéncia.
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no sigilo nds acessamos e roubamos as chaves dos
mundos. aprisionamos os homens em seus medos e
suas mulheres em suas insatisfacdes. na brevidade
fazemos um mar raso enquanto os marinheiros
deliram com nossos cantos. abrimos um sumidouro

e depositamos todos, cativos dos nossos prazeres.
concedemos visitas as suas mulheres chorosas e em
nos permitimos o toque maldizendo a posse. preferimos
as noites e a sujeira dos prazeres. carnes expostas, sal
grosso, dlcool. nés somos a prdpria fogueira em que
0s homens gritam enquanto morrem. o fim ultimo do

regozijo é a desintegracdo total de si. cinzas ... vento...

mais um velho negro passou por mim e nos olhares
afirmou minha beleza. sou eu a existéncia mais proxima
e mais legitima da sua confidéncia. aquela que mais

se avizinha desse degenerado protetor de gostos
imundos a confundir dgua de mar e suor no meio dia
da caatinga. sou eu a zona de atragdo, o ponto de
intersec¢do, o reflexo da negagéio e a promessa de
realizagdo. também estd em mim a possibilidade do
gozo nas profundezas de um utero comprado sem o
terrorismo do deleite na presen¢a de um pau. sou eu
aquilo que ele sabe: me vé bicha, me diz bicha, me
louva bicha, me deseja bicha e me mata bicha. os
bébados querem dgua e eu posso matar a sede no
momento exato em que lhes afogo. afundo barcos e
danco com as ondas, debaixo da minha saia transformo
em pedra e dissolvo em areia. guardo memdarias de mar

desde os sertdes todos.

kalunga e kaatinga kalunga e kaatinga kalunga e
kaatinga kalunga e kaatinga kalunga e kaatinga
kalunga e kaatinga kalunga e kaatinga kalunga e
kaatinga kalunga e kaatinga kalunga e kaatinga
mata branca e bicha preta mata branca e bicha preta
mata branca e bicha preta mata branca e bicha preta
mata branca e bicha preta mata branca e bicha preta
mata branca e bicha preta mata branca e bicha preta

sempre foi noite na minha pele e no meu olhar.

20°C-20°C|..]

0s bébados dormem na rua porque enfadam de ver

as estrelas, a lua encarrega de guarda-los. para todo
homem traido em terra resta-lhe a lua. o sol esconde os
segredos numa claridade que cega os humanos. a mula

tem cabega de fogo.

-17.78°C (y—-2)

oracdo para dias quentes. contra morfo e outros
disturbios coloniais. ensaio para mergulho carangueja
de dgua doce e lama de pedra cariri, desmanchada
pela méo da minha vd. mulheres do barro vazando
dgua matando a sede das bichas e afogando aqueles
que mais precisam.

rito as contradigbes que me habitam e as identidades
multiplas e soluveis que me deformam. toda bicharada
reunida no semidrido. celebraremos amon rd com
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agroflorestas de cu virado pra lua. a salvagdo é uma
sentenga as bichas agricultoras!

quando a pedra da batateira romper, dela sairdo

trés bichas pretas, que cortardo com suas espadas o
solo ancestral e ressuscitaréo assim todas as outras
para a hora do revide. cada bicha preta fundarég uma
igreja, em ceriménia de fundacdo, arrancardo todas as
costelas de addo. ele serd condenado ao rastejar, e seu
purgatorio serd aprender a viver o tempo das malditas.

quanto mais rosa o cu, mais digno de rola.

MANGUEBIXA, Tiago. Sentimentos do mundo em cartografia sentimental para o fim do mundo // notas de uma bixa preta sertaneja.
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11 de Setembro de 2019.

fervida pelos ultimos envolvimentos amorosos e pelas
interpelacbes do racismo que sempre se faz. o racismo
como o unico deus moderno possivel. onipotente,
onisciente e onipresente. habita o mais intimo de si

e o mais fora também, em realizacGo simultdnea e
reciproca.

pintei o cu de rosa e sentei no branco. a coisa se faz e
revela, meu cu ficou no centro e o mapa-mundi surgiu.
era justamente esse lugar que eu queria experimentar
por um instante. ser central num mundo a partir do
meu cu rosa. voltar pro meu cu a atengdo, gozar com o
poder de nGo temer a partir da sequranga que o centro
me oferece.

>>>> jsso me constitui, mas ndo me é! a flagelagdo
parte do desejo respondido com indesejo y
precarizacdo. isso definitivamente é uma questdo
minha! a ele, ofereco meu desprezo, o corte y a
redefinicdo histdrica. é pela esCUriddo que devo

caminhar. <<<<

trecho da carta (para leitura completa, consultar

autoras)

oo POR UM SENTIR MOLAMBO: DESLIZES
CRIPTOGRAFADOS ENTRE ARTE, LIXO E LUXO oo
MANGUEBIXA E DIVINE KARIRY

[.]

O punho partiu e a rede caiu em rede, na queda infinita
e envolto por ela dancamos com nossos mais Nnovos
vestidos por entre o lixo intergaldtico. Sarava Dona
Maria Molambo! Confundo os buracos e sinto todos

a me comporem. A rede e a pele sdo indistintas. No
sono a rede me foi casulo, no voo da queda a rede me
é vestido. O ventotempo continua a rasgar os farrapos
e a moldar meu sempre novo corpo. Metamorfose
incompleta. Colido com metais diversos e num
exercicio de cataclismo, absorvo todos na fome de
criar um novo espagotempo. A infec¢do é inevitdvel. Ja
estou. A recusa é a forma mais humana de amputacao.
Ja ndo sei mais onde estou, desterritorio. O absurdo
ndo pode ser compreendido, finalmente sinto a pedra
da batateira rolarl e fortaleza sucumbir enquanto a
dunas da sabiaguaba? se expande desconfigurando
planos. Kao Kabiecilé! Odoya! Saluba! Sé assim

todas as vidas terdo acesso a mar, mata e tudo que
houver. Tudo serd de todos, porque tudo é todo! Oke
Ar6! A evacuacdo ja ndo serd possivel e resta apenas
tentar produzir vida com todos os elementos que
selecionamos nesses tempos. O olho e o cérebro ja ndo
serdo os orgdos centrais e o pldstico cobre as nossas
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caras, reconfigurando-as. Se quisermos, devemos
aprender a conviver com o lixo depositado. Aqui,
nossa semiotizacdo ja ndo estara mais condicionada a
pressupostos. Foram cortados dos nossos exercicios
imagéticos, os blocos de perspectivismo ecologizantes.
Com as nossas, no agora, elaboramos planos de
através dos mecanismos da prépria negacdo do lixo —
estratégia dos sujeitos limpos — recusar usar esse lixo
gue é a necessidade de aceitacdo das nossas formas de
vida. As formas de vida ja ndo serdo mais enquadradas.
Uma mutacdo individualmente coletiva. Tudo ja sera
aguas, terras, plantas, bichos, gentes, lixos... e ja
decidimos ndo querer transformar pneus velhos em
poltronas vendaveis/rentaveis que irdo decorar os
saldes de alguém que ainda ouse ndo abrir mdo dos
valores higiénicos. Na radicalidade do fenébmeno ja
ndo teremos condi¢Bes de nos preocuparmos em
transformar o lixo em mercadoria/valor aprisionados
aos mutiladores modos costumeiros de reciclagem
capitalistica. Pane no sistema! Desenvolveremos
ideais mal contornados de luxo, porque a abundancia
também fara parte de tudo isso. Desprecarizaremos as

nossas vidas a partir da prépria experimentacdo do lixo.

Recordemos que aprendemos a conviver e transmutar
com ele, enquanto os higiénicos achavam dominar-nos
em despejos! Recorramos as memorias e elaboremos
planos em que entendemos que tal elemento —lixo—

ja era parte dos nossos cosmos. Nos bebemos lixo

e ja somos ele! Essa € uma possibilidade de nesse
momento continuarmos vivas! Como num exercicio de

transicdo, em que a honestidade e a urgéncia nos fez
reconhecer que nds produzimos o lixo no momento
exato em que produzimos a nds mesmas. Acessando

a essa tecnologia ancestral, recordaremos que nds ja
haviamos, em algum grau, misturado elementos para a
composicdo do nosso reino; a hibridez foi fundamental
para que pudéssemos presenciar esse momento.

Me parece assim que RESTAnos apontar que 0 n0sso
luxo estd em decretarmos o lixo como componente
essencial para nossa continuidade. Avistamos em
algum grau, também, que eles — sujeitos limpos —

ndo conseguirdo transfigurar o pulmao para respirar
nessa mistura, sobretudo quando um canudo entra e
se instala no seu nariz. Deixamos também o recado,
gue a partir de agora, estes deverdao entender o lixo
fora dos scripts das aulas de ecologia. Ndo existe lixo
separado de nds a quem devemos tratos certeiros para
continuarmos delirando a vida. Nds somos o proprio
lixo, aceitamos a incapacidade de descarta-lo como se
ele ja ndo fosse parte de nés. Rompeu-se fora X dentro
de todas as possibilidades de localizacdo de um aqui e
uma acold. Ndo hd estruturas; o binario expirou! A rede
além de emaranhada esta rasgadal oo

[pdgina seguinte- Fotografia: Nayara L. Monteiro - @naybronwngirl]
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s6 poderia ter sido aqui it could only have been here

no novo mundo in the new world
precisamente em pindorama precisely in pindorama
também o seu fim also its end
foi aqui it was here
onde comegou where the infinite
o infinito fim end began
em abya yala in abya yala
onde perduramos where we endure
terminando-o sem parar finishing it non stop
por certo foi entre o atlantico it was certainly between the atlantic
e 0 ponto mais fundo and the deepest point
do rio amazonas of the amazon river
onde s6 fui em sonho where i have only been in dreams
mas onde também nasci but where i was also born
e ainda me embalo and still cradle myself
com certeza foi ali for sure that's where
onde inventaram america
a américa was invented
eu tinha a face i was
voltada para o céu facing the sky
e as costas submersas with my back submerged
em dguas escuras in dark waters
entre um fluxo lento between a slow flow
e uma suspensao and a suspension
quando morri when i died
e inventaram para mim and my body
um corpo was invented
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sangue no mar blood in the sea

éisca is bait
sangue na terra blood on earth
feitico spell

SPINELLI, Miro. Mas entdo eu decidi nadar.
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por dentro da pele
a carne é vermelha

e o0 gosto metalico
a gente ndo sente
com a boca do outros

flesh is red
inside the skin

and the metallic flavor
we cannot taste
with someone else's mouth
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sedutora how seductive

essa ideia this idea
criar corpo to create a body
mas vocé ja but have you ever
viu alguém seen someone
criar para create themselves
si um corpo a body
sem antes without having
devorar to devour
o alheio? another's?

SPINELLI, Miro. Mas entéo eu decidi nadar.
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sonhar a inexisténcia do pais to dream the country's inexistence
como quem desiste do corpo as someone that gives the body up
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i know it hurts eu sei que doi
but hurting is better mas doer é melhor
than pretending not to que fingir que ndo

SPINELLI, Miro. Mas entdo eu decidi nadar.
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deve estar

em uma camada
bem dentro da terra
ou na extrema
superficie

(bem ali

onde os liquidos
produzem tens3do)
uma sala onde é possivel
sentar-se com o nada
(ser nada)

e perceber o siléncio
agudo da sua
inominabilidade

it must be

very deep

inside the earth

orin the extreme

surface

(right there

where the liquids
produce tension)

a room where it's possible
to sit with nothingness

(to be nothing)

and perceive the high pitch
silence of its
unnameability
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para tocar

0 coragao

das coisas

é preciso

mirar levemente
a esquerda

do centro

bem ali onde
toda direcdo
é primeiro
um desvio

SPINELLI, Miro. Mas entéo eu decidi nadar.
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to touch

the heart

of things
one must
aim slightly
to the left
of the center

right there where
every direction

is first of all

a deviation



before we were born
when life was flotation
in a river inside earth
the doctor created our bodies
for the first time

they said something
about this particular
stain on the monitor

is it a wound?

isitan arrow?

will it eat or be eaten?
trying to define

once and for all

if the little ball of flesh
we were then would be
beast or prey

well at this point
you probably know
i messed with the memo

and started crossing the bridge

but then
i decided to swim

antes de nascermos
guando a vida era flutuar
em um rio dentro da terra
o doutor criou nosso corpo
pela primeira vez
disseram algo

sobre uma mancha
particular no monitor
sera uma ferida?

ou uma flecha?

comera ou serd comido?
tentando definir

de uma vez por todas

se a bolinha de carne

que éramos entdo seria
caga ou cacgador

bem nessa altura
vocé provavelmente sabe
que eu caguei o protocolo

e comecei a atravessar a ponte

mas entdo
eu decidi nadar
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RESUMO Nessa empreitada escrita performativa faco um caminho de volta para minha crianca, retorno
a eré guardada em minha caixinha de sonhos para tratar feridas e reencontrar novas encruzilhadas para
lidar com o necrocapital urbano. Esse texto nasce da vontade de tramar futuros entendendo que para isso
¢ preciso encontrar na beirada dos barrancos e nos campos, legado de minhas ancestrais, as ferramentas
necessdrias para travar batalhas estelares, o direito ao sonho e ao devaneio, a penumbra, o reencanto, a
feiticaria presente na juncéo das palavras e no eco dos siléncios.
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para lidiar con el necrocapital urbano. Este texto nace de la voluntad de urdir futuros, entendiendo que para
ello es necesario encontrar en el borde de los barrancos y en los campos, el legado de mis antepasados,
las herramientas necesarias para librar batallas estelares, el derecho al suefio y al ensuefio, la penumbra, el
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Pegue uma bacia de dgata, ou de cerdmica, colo-
que dgua com um pouco de seiva de alfazema ou
sumo de alecrim, lave o rosto, acalme os olhos.
Sente em um lugar tranquilo, se quiser beba um
chad de artemisia ou de alguma flor e s6 entéo
comece a ler:

JeisiEké de Lundu, materializar siléncios, 2021. escultura de massa de mandioca, fungos e vidro; criada na residéncia F(r)icgSes.
(Foto: foto da autora)
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abra:

>>>>>>meu umbigo foi interrado na divisa de minas
com bahia, nasci na beira da BR 116, com o pé na
estrada, com o olho no horizonte aspirando a vontade
grande de ver o mundo atras de minhas costas e um
carreiro enorme para ser percorrido a minha frente.
derna de crianca eu sonhava que teria asas, que con-
seguiria voar o mundo todo antes de aterrissar num
cantinho cheio de esterco de cabra e umas muda de
manaiba para plantar, fazendo brotar uns pé de man-
dioca, pra esperar crescer, limpar, colher e cumer junto
com aquelas que me deram as mados para percorrer
esse mundo todo.

meu imbigo aponta o mundo, eu sou dona dele da
mesma maneira que ele é parte de mim, minhas célu-
las tém mais da terra e dos rios voadores que sangue
de meus av0s. espero tranquila meus cabelos brancos,
pastoreando cabras tomando cha de artemisia e miran-
do o crepusculo dos dias.

embornal cheio de sonhos[[[[[[[[[[[[[[[ brincar de voar

doi 11111111

outro dia escrevi sobre como foi dificil rasgar a pele

de minhas costas e deixar as asas que usei por esses
longos anos na tentativa de ndo tocar no chorume que
escorre pelas ruas da necrdpole, agora o que ddi sdo
meus pés, sinto o meu calcanhar abrir, tem um 0sso
novo que eu ndo conhecia na parte interna do canto
traseiro do pé esquerdo, parece com uma espinha de
robalo de carne branca pescado por um jangadeiro
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na praia de serra grande, parece com aguele espinho
de laranja bahia que perfurou a orelha do meu pai
naquele inverno rigoroso, lembra? Quando eu voltava
da colheita de sonhos com um embornal bem cheio,
guando o casaco cheio de poeira foi jogado de canto
para acudir o velho que estava preso no pé de laranjas
gritando por socorro, bem feito! Quem mandou passar
depressa achando que arvores ndo se ofendem quando
sdo desprezadas, mesmo cansada corri para tirar das
oreia do veio o espinho de laranja, agora se lembra? se
ndo lembra, pouco importa, o que quero dizer é que
tem um espinho nascendo no meu pé, eu penso que
pode até ser uma arvore que ta querendo nascer, s
gue ao contrario. de copa pra baixo e raiz pra dentro da
minha perna, uma menina com pé de arvore, enraiza-
da.

{{{{i{{{{{{ raiz de gente é pedaco de galaxia}}}}

depois que minha visage atravessou o0 oceano € que
ela pode encontrar com as visage de alguns dos meus
antepassados do lado de |3, eu ndo sei o que aconte-
ceu antes, até o dia que Seu Mario me rezou com o
ramo de folha,- eu te rezo, eu te curo amanhd cé caga
duro. No dia que minha visage atravessou o oceano eu
pude libertar meu corpo da vontade de pertencer a um
lugar so, eu era crianga a primeira vez que desprendi
minha visage de minha pele, consegui pular da cama e
me prender no teto, de costas para as telha de barro,
feito uma aranha com medo, fiquei ld olhando minha
imagem desacordada naquela cama grande, mais um



monte de minino enfiado num quarto so, era sé eu que
conseguia pular pra fora da minha pele de noite, eu
num podia fazer de dia porque tinha medo dos menino
roubar minha pele, esconder e eu nunca mais conse-
guir voltar para dentro dela, com o passar dos dias eu
aprendi a sair da casa pelo buraco que tinha nas telhas,
eu num sabia que eu era leve e que num ia quebrar o
telhado do jeito que os gatos faziam, meu pai ralhava
com eles, jogava dgua quente, eu pensava que se eu
pisasse forte demais ia quebrar as telhas da casa do
veio e ele ia jogar dgua na minha visage, eu sabia que
ele num podia ver o que eu era, que ele so conseguia
ver minha pele, culpa da igreja que tirou dele o olho
de verdade que a gente tem dentro do olho de carne,
mesmo sabendo que ele ndo me via, eu mesma assim
tinha medo, achava que se ele jogasse agua podia me
molhar, ia pegar um resfriado, ja pensou visage com
resfriado? atravessando devagarinho no meio da sala
e do nada um espirro. Aos poucos eu aprendi a andar
nos telhados maiores e a pular nas arvores, sair da
cidade, brincar na mata me espreitando para ndo ser
vista por outros seres nem pega por outras visage que
eu ndo conhecia, eu tinha medo mas ia assim mesmo,
aprendi logo a pular muito alto e a correr pra ver o mar,
ficava sentada na beira do pareddo do prado olhando
o atlantico e pensando o dia que eu ia conseguir pular
pro lado de |4 desse brejo grande salobra.

minha pele ainda era de crianc¢a, eu nem podia mui-
ta coisa, quando eu voltava pra dentro dela deixava
apenas uns resto dessas memoarias, ela por mais que

tentasse ndo conseguia lembrar de tudo, eu ndo sentia
0 gosto da dgua, sabia que tinha sal, mas sé quem pode
sentir o gosto e a quentura do mar é a pele de imagem,
logo eu dei um jeito de levar ela pra encontrar o mar,
nem sei como mas aconteceu de pressa, era coisa rara
no meu sertdo quem tinha visto o mar, quem sabia o
gosto do sal e podia certificar que a areia era mesmo
branca igual a foto que tinha no calenddrio pregado
atras da porta da cozinha de vézinha. levei minha pele
pra encontrar o mar perto dos doze anos, com mais
uma ruma de gente numa caravana dessas de igreja
com um monte de véia, laranja, farofa, violdo e gente
gue leva até sabonete pra banhar direito e volta de

|a sabendo que precisa mesmo é de um banho de rio
depois de entrar no brejo grande de 4dgua salobra.

Depois gue a menina viu 0 mar nunca mais quis outra
coisa sendo morar perto dele, soube desde cedo que
um dia estaria tdo pertinho que escutaria sua cantoria
e que seu cheiro salobra invadiria suas fuca todo dia.
tem muito do sertdo nessa vontade doida de morar
perto do mar, ndo é nem pra gueimar a bunda no soldo
guente de meio dia ndo, é so pra ver aquele tanto d'a-
gua e saber que ndo morre mais de sede mesmo tendo
a certeza do tanto de sal que tem dentro desse brejo.
Eu precisava provar do sal daqui antes de ver do lado
de 13, antes de pular pro outro lado do brejo para
encontrar um pedaco daqueles que irrigaram meus
sonhos, eu queria encontrar dentro dessa banda de
terra aqui os motivo do meu desassossego, mas so
depois que eu pulasse eu teria a certeza que vai durar

Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, p. 82-94, jul./dez. 2022. [DOI: https://doi.org/10.22409 /poiesis.v23i40.54911]



esse bixo futucando meu rabo, eu tenho um negoco
gue perturba de noite. que dd essa vontade de sair por
ai pulando de morro em colina, de colina e pradaria,
de pradaria em planalto até chegar nas serra, para dai
ver o mar.

[[[[[[ morar perto do mar faz a gente respirar um sonho
mais molhado, acho que pode ser a maresia]]]]

naqguele inverno as beiradas do carreiro tava toda
enfeitada de cipd de sdo jodo, eu perdia um tempo
chupando o mel que tinha nas florzinha laranja que
dava nos cachos daquela trepadeira. correndo nas
braquiaria pra colher sonhos, o céu rosa, as juriti pian-
do, os jacu debaixo das moita e eu menina braba do
sertdo seco perdia horas sentada do lado dos buraco
de tatu, na espreita de um sair pra eu pid e levar pra

vé muquiar na brasa pra nds cumer, nunca consegui
pegar, eu achava que tatu saia pelo mesmo buraco que
entrou, mas acho que nao, as loca deles deve ser bem
espalhada embaixo dos pé da gente, com um monte de
saida pra tudo quanto é lado, entra ca e sai |3, eu tinha
que colher sonhos e levar pra casa no fim da tarde,
encontrar vo torrando café na bola que ela prendia no
teto de um jirau, um burralho no chao, eu chegava ja
perto do fim da tarde, o sol ja tava frio, o vento gelado
batendo no meu casaco me fazia correr mais rapido, eu
ficava ali sentada perto de vé esquentando um pouco
o corpo antes de entrar pra dentro da maloca, botava
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a cesta cheia de sonhos no chdo, tinha que espantar as
mutuca de vez em quando pra elas ndo cumer as perna
da gente tudo, e os Lambu também, Lambu gosta de
comer sonho, tem muito lambu perto das roca de
sonho |13 de casa, gosta mais ainda quando ja ta tirado
do pé, perto da gente, sonho ja arrancado do pé cheira
mais forte, as lambu tudo perto da gente, querendo
cumer a colheita, depois eu corria pra dentro de casa,
esquentava agua e botava as flor de artemisia para fa-
zer chd, artemisia é bom pras vista, deixa a gente mais
esperta, meu pai tem que beber artemisia todo dia pra
recuperar as vista que ele perdeu. eu mesma t6 ten-
tando, mas é uma coisa bem dificil. Vozinha sempre diz
gue quem perde o olho de dentro nunca mais enxerga
de verdade, sé enxerga a pele, perde a capacidade de
mirar para cima dos espelhos, meu pai ta tentando
deixar cair a remela do olho, lava o olho todo dia, ndo
sei se ndo vai voltar.

Munddo vai passar amanhad bem cedo pra pegar os
embornal cheio de sonho que eu arrumei tudo 13 na
sala, ele passa todo dia de feira de manha bem cedo,
pega os embornal e vai vender, volta de tarde, deixa
uma parte dos buzios que ganhou e os embornal vazio
|4 na entrada da roga, eu desco pra pegar, na volta

ja catou uns sonhos que desceu rolando pirambeira
abaixo, perdido da plantacdo. Mundao é filho de Seu
Mario rezador, que levanta espinhela caida e tira que-
brante de crianca nascida de sete més, ele ja me rezou,
guando eu num sabia que eu podia sair da minha pele
e virar visage, foi ele, Seu Mdrio, quem disse que eu



voltaria pra cd quando eu rodasse o mundo todinho e
encontrasse com as minhas pariceira, Seu Mario é um
velho, sabe de um monte de coisa e finge que ndo sabe
de nada, tem gente que até acha que ele é mentiroso,
mas € por que ele conta um monte de histéria de gente
que ja abandonou a pele, tem gente que ndo tem

mais o olho de dentro, igual meu pai, ai ndo pode vé

as histdria, nem conhece o mundo direito, sé enxerga
com o olho de carne, Seu Mdrio que disse que tem
muita gente no mundo igual eu e ele, que num era pra
eu assustar mais ndo, que era so ir mesmo. Mundao é
mais calado, ele é do povo do mato, quase nunca fala,
quando concorda sorri, quando discorda fica mais quie-
to ainda e vai embora, na merminha da hora, parece
mais um soin de tdo pequeno e ligeiro, nem sei porquié
gue deram um nome tdo grande pra um bixin tdo mir-
rado, deve ser pg ele é invurta mais rapido que o olho
da gente consegue acompanhar. de vez em quando

eu to labutando |3 no fundo da casa com minha vo e
quando dou fé Munddo ta sentado num tamborete que
tem na varanda pitando um cigarro de palha e olhando
pro nada. ai diz o que veio fazer, ou ndo diz nada, fuma
e vai embora. ou vai no pé de banana, tira uma palha

e comeca a desfiar, tirando tira por tira, depois conta
uma por uma e separa montinhos delas no chéo, eu
acho bonito esse jeito de mund3o. ele parece que sem-
pre esteve nos lado de cd do sertdo e sempre vai estar,
€ como se eu voltasse aqui depois de uns mil anos e ele
vai td do mesmo jeito, fazendo as mesma coisa, levan-
do os embornal de sonho pra vender na feira, deixando
o ganhado na cerca, aparecendo e sumindo, pitando

cigarro e bebendo cha de hibisco. mundao parece que
é tdo parte do mundo quanto a dgua, penso que agora
sei porque chamam ele de Mundao, porque ele é tao
parte de tudo que até parece o proprio mundo.

Gosto desse lugar, aqui vivem ariranhas, arraias, peixes
grandes de caudas moles que nadam nos riachos cor
de rosa que cortam nosso sertdo. brejos pequenos que
abrigam seres cobertos de uma camada de pele fina e
espinhosa, parecem mais com cactos submersos em
liqguido amniodtico, a terra seca, o rio, os bichos, eu,
munddo, minha avd, meu pai com seus olhos fechados
e meu ancinho de colher sonhos. Penso as vezes em
voltar a morar perto do mar, perto do brejo grande
mirando o continente, ndo tem uma grande coisa pra
contar aqui nesse escrito, ndo tem um grande confli-
to, 0 que eu queria era contar das miudezas de minha
gente, da cor roxa e laranja das auroras de verdo e do
guanto eu posso voar pra fora de todas as galaxias e
mesmo assim ainda encontrarei belezas no desfiar das
folhas de bananeira e na colecdo de moedas antigas
gue munddo guarda com ele.

[[IIII[ E se fosse instituido que por um periodo do
ano passariamos guardadas? E se ndo fosse por conta
do medo? E se ndo fosse por conta da nossa falta de
zelo com a natureza? E se todas as pessoas humanas
estocar comida e o resguardo fosse necessario para a
sobrevivéncia. Se deixdssemos a natureza respirar, se
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desligdssemos as hidrelétricas, os televisores, os mo-
dens, os celulares, por um més que fosse. Se deixasse-
mos os passaros dormirem sem lampadas ou maquinas
apertando a mente. Se dormissemos depois de contar
histérias em volta da fogueira comendo um caldo quen-
te. Se voltdssemos nossos olhos para contemplar as
estrelas por um dia que fosse. Juntas, todas as pessoas
da terra, cultivando o siléncio, trocando alimentos e
olhares sinceros. Sem que a magoa e a dor fossem ar-
mas para alargar nossos conflitos. Se abrissem as casas
fechadas, os portdes das adegas e os estoques e distri-
buissemos a comida que hd muito tempo esta guarda-
da? Mas isso ndo é possivel em um capitalismo, ndo é
mesmo? A guerra e a peste sempre estiveram presen-
tes para muitos corpos parecidos com o meu, nunca
houve paz do lado sudaka do hemisfério. Por mais que
a distopia colonizante acredite que um dia houve paz e
que a guerra acabou, isso nunca aconteceu, nem para
os mouros, africanos, barbaros, indigenas, xiitas, arabes
Ou quaisquer que sejam os nomes inventados por bran-
cos europeus para designar aqueles que moram fora de
suas fronteiras e que sdo sinébnimo de horror, selvageria
ou terrorismo. Crio minha voz a partir do sul do mundo
ou do norte, ou do nordeste, depende de onde se estd
a bussola, o norte nem sempre é o mesmo. O norte,
assim como o branco, mora dentro de cada pessoa

gue teve contato com a necrdpole e foi contagiada por
seus tentaculos. A tinta ndo sai facilmente, é preciso
um exercicio constante para reaver a memoria e recriar
a narrativa, destreinando a mente, o corpo e o espiri-
to. Crio ficcdo a partir de um corpo outro, que a cada
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dia tenta ndo cair na armadilha da culpa, do belo, do
discurso narcisico ou da fantasia necrocolonial... ndo
existe um futuro. Ndo existe o pote de ouro no fim do
arco iris. Vivemos a espiral como ja ensinou nossos
ancestrais, tudo aqui se repete até que possamos tirar
as vendas dos olhos e perceber que a profundidade
esta na superficie. Que é com pouco que se bebe o
muito e com muito que se come o pouco. E preciso
matar o amanha para se construir o ontem e fugir do
hoje. De inicio pode parecer destoante o que digo

Aki. Mas aprendi com o movimento a lancgar a pedra
amanhd para matar o passaro que voou ontem. Apren-
di com uma certa moca a adogar o mel com o limao
para acalmar a lingua do traidor. Ndo! Eu ndo acredito
gue iremos sair ilesos da guerra. Eu ndo estou ilesa da
guerra que enfrentei ao rasgar a placenta e descer aqui
para jorrar e desaguar sobre esta terra. O sangue ndo
ensina a quem nao entende o valor do sacrificio, pior
ainda, torna os imbecis mais arrogantes acreditado ser
eles a causa e a solugdo para tudo. a natureza é muito
maior que o humano e ndo ela ndo estd pedindo so-
corro, nem tentando nos matar, quando ela quiser fara
sem que nem um bilhete seja enviado. Isso aqui ndo é
para acalmar, isso aqui ndo é para desabafar, continuo
a preencher cadernos e jorrar jorrar jorrar jorrar. Quem
sabe um rio se forme aqui dentro deste apartamento
guente e me leve de volta para o sertdo.]]]]]



JeisiEké de Lundu, materializar siléncios, 2021. escultura de massa de mandioca, fungos e vidro; criada na residéncia F(r)iccdes.
(Foto: foto da autora)

>>>>>>>>>>>>eU sei que pode parecer dificil, mas é sé
no inicio que é assim, depois a complexidade aumenta,
porém vocé ja serd parte disso tudo, dai parece mais facil,
ndo que serad automatico; de vez em quando vai doer tan-
to que vocé poderd gritar e pedir um pouco mais de agua,
sé entdo poderds abrir um pouco suas raizes, percebendo
a terra ficando mais fofa, tentaculos um pouco maiores
ganham o alto, vocé ja ndo é mais uma semente, agora

tem raizes e um pequeno caule quase despontando para
fora do solo. vocé ja pode ver a terra abrindo e 0 ar da
atmosfera envolvendo seu fragil caule. te tornards uma
arvore, depende muito de todas as intempéries, agora
um mundo de dificuldades se coloca a sua frente, mas é
preciso que sugue da terra 0 maximo de nutriente que
voCé conseguir para preencher todas as vértebras desse
seu fragil corpo vegetal. <<<
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eu quero dizer que me autorizei a ser artista, nasci no
terreno seco e infértil do fundamentalismo religioso
cristdo, rasguei brechas na cisgeneridade patriarcal
toxica deixando de lado a forma como meu corpo

era visto para transforma-lo na experiéncia de criar e
promover vida, eu me autorizo a ser artista quando me
disseram que eu seria apenas mais uma na estatistica;
eu me autorizo a ser artista contrariando a trajetéria
do racismo perverso que apaga corpos pardos e mata
corpos retintos, deixando um rastro de sangue nos
impedindo de dangar outros ritmos.>> Eu autorizo meu
corpo a dancar as poesias dificeis. <<

Oxum me ensinou a lavar meus olhos e transforma-lo
em uma arma para prever as acoes da necropolitica,
ela me ensinou que meu corpo é o primeiro que deve
ser lavado, que as minhas mdos devem estar limpas e
curadas para que eu possa curar outras que erguem
comigo as trincheiras da labuta. <<<
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siléncio é estado.



[[[I[L[[ plantar siléncios para colher sonhos]]]1]1]]

R e {,-":_F\ _ —

e 1 Bl .'_h'_'._.n. IR TITEN RATL S L TR 1

rlned Cuma o st demams o :wﬁ"‘ s heu1e € s gumis

o siléncio é uma drvore que derrama seus frutos pelas raizes, 2022. aquarela sobre papel de celulose, 29 x 21 cm.



Voltei a plantar, sou filha de lavradores de terra, a
semente, o solo, o orvalho, a espera pela chuva sdo
minhas velhas conhecidas. Aprendi desde cedo que é
da terra que tiramos todo o sustento e a energia para
continuar vivas. Hoje eu voltei a cuidar da pouca terra
que tem a minha volta, toquei, vi as plantas morrerem
dentro deste apartamento, as folhas secando e caindo,
caules murchando a secura tomando conta ndo sé das
clorofila mas também de minha pele. hoje coloquei de
novo a mao na terra para salvar a zamioculca que pedia
arrego, gritava por socorro, para que eu cuide de seu
ecossistema, tornando um ambiente mais agradavel,

a zamia esta comigo faz alguns anos, ja colocou folhas
grossas de um verde espléndido para acompanhar
meus dias. Agora estd murcha, com apenas um caule,
tirei toda a terra do vaso que ela morava, transferi para
a bacia contendo outra terra nova, humificada, nutrida
e cheia de novos insumos. as raizes da zamia estavam
frageis, sem capacidade para suportar seus caules

que eram caudalosos e cheios de dgua, Zamia vem de
africa, da tanzania, do lado leste do grande continente;
além de raizes, ela possui um bulbo forte, capaz de
aguentar longas jornadas de seca, como a que passa-
mos juntas, um inverno que passou e hoje é o primeiro
dia de nossa primavera. como dizia a poeta: aprendi
com as primaveras, a deixar me cortar, para voltar sem-
pre inteira. com a primavera vem as flores a vontade de
criar de regar e de plantar tornar os dias mais solares,
mais aerados, Umidos, cheios de proveito, assim como
a terra nutrida que uso agora para preencher esse
vaso, acomodando a zamia, suas raizes em formato de
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cobras; coloco junto pequenos pedagos de papel com
palavras-comando, invocacdes para melhorar os dias.
Zamia agora tem um novo lar, uma nova terra, voltada
para a luz difusa da janela que ela mais gosta, espero
que agora ela crie novamente forgas para langar para
fora novos caules, brotar novas folhas, e transmitir
novas belezas para que eu me contamine também e
continue criando novas palavras.

()

coloco a planta de volta no vaso e com ela enterro pa-
lavras de forca, poder e firmamento, EU continuo acre-
ditando que posso criar, mas hoje me veio a lembranca
do ato de plantar, de como esse é um ensinamento an-
cestral importante, nasci na roca e sei quantos carocgos
de milho se coloca numa leira para que nasca caules
fortes e espigas cheias de novos graos. sei que a terra
ndo depende de nds para continuar sendo um ecos-
sistema. eu aprendi é que nds dependemos da chuva
para regar nossos cabelos, continuar nossa pequena
existéncia depende muito mais do querer do vento

em derrubar as nuvens do que de nossa inteligéncia
limitada e autocentrada. Aprendi que o chdo onde piso
tem mais valor que o minério e lama que roubamos das
montanhas para alimentar nossa ganancia. (eu) conti-
nuo guerendo ouvir o barulho das cigarras, o ronco dos
morros abalando ladeira abaixo, vaga lumes iluminando
0 céu com seus led's zero carbono toxico. A zamia me



ensinou que so é preciso um pouco de dgua e um subs-
trato nutrido para que nosso corpo regenere e volte-
MOos a enxergar as primaveras brotando no horizonte. a
zamia me falou enquanto eu criava.

()

Deixar os dias,
tornar a ver,
acordar e serenar.
acordar e serenar
respirar,
transpirar

repor

repor

re comegar

acordo e o cheiro de meu corpo é verde, todas as mi-
nhas células recebem clorofila, nutridas pela presenca
do sangue misto do oripepé, manjericdo e da capeba.
meu sangue agora é verde, deixei para tras o que dizia
se chamar humanidade. ja ndo cabe mais em meu cor-
po tal designio, agora penso planta, agora chado, pedaco
de torrdo, agora planto aqui nesse pedaco de chao,
passou a chamar-me vegetalia. algo entre o monstro

€ 0 musgo. que tem a pele quase que couraga, que
tem cabelos de ramos, como pequenas folhas e flores
guando em setembro.

agora que sou uma vegetalia, abdico do desejo da
violéncia, do prazer pelo grande abandono, a neurose
suicida coletiva, deixo para traz a necrose e a ganan-
cia. me torno vegetadlia, para chegar mais junto do que
eu ja fui um dia, um tentativa &tomo, resgate de uma
memdria de pedacos, para lembrar do meu cheiro de
canela-noz moscada, de minhas manhas de orvalho.
me torno isso que agora sou para deixar a dgua correr
sobre meu corpo sem pressa de espanta-la como um
pedaco de tecido. torno-me esse troco cheio de caldo
para abrigar em meus bracos toda a sorte de bichos.
deixando de carregar o peso dos dias levando para den-
tro de meu peito formigueiros inteiros, gias, minho-
cas, e corujas. deixando que as primaveras habitem
meu corpo por inteiro, e os invernos derrubem meus
cabelos com sua forca descomunal. Serei agora vege-
talia para que meu préprio sangue seja unguento para
curar as feridas de minha pele, para que as magoas se
afoguem nesse caldo verde e sejam dissipadas. O sol é
o principal motivo dos meus dias e a lua o presente de
minhas noites. que minhas lagrimas se tornem agua de
alecrim, perfume vertendo os dias sombrios em com-
passo de coco e umbigada.

([L...11
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criei nebulosas em meu peito, deixei que elas tomas-
sem conta de mim por uns dias, fiz delas cama e sof3,
espreguicei e derramei meu corpo em auroras boreais,
tornei-me inteira orvalhos.

estrelas invadem de forma brutal meus érgdos vitais,
sugam para dentros de seus buracos todo o meu san-
gue e vertem minhas células em combustivel para jor-
nadas pela massa escura. planetas brincam com meus
cabelos fazendo cachos enquanto cometas desvendam
narinas acima a caminho das locas de meus olhos, eu
universo, inteira fragmentada.

va até a janela e respire

: fecha
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Se nos esvaziarmos do otimismo cinico e caminharmos
em dire¢do a um pessimismo criativo, ndo-paralisante,
possivelmente conseguiremos deslizar juntos nos cam-
pos armadilhados da arte em direcdo as aparicdes, as
performances, as imagens, aos corpos, aos gestos, aos
sons, as palavras que “se articulam, elas mesmas, como
regimes de enfrentamento e redistribuicdo da violéncia
racial-colonial, tomando de assalto o seu poder captu-
rador em uma espécie de autofagia dos principios de
violéncia.” (ASSUMPCAO; GREINER, 2020, p. 3)

Como podemos, a partir da arte, abrir brechas pelas
quais seja possivel visualizar a destituicdo do mundo
que nos foi dado a conhecer? Como conjurar, a par-
tir da/com a arte, forgas para destituir o mundo, sua
ordem e sua norma?

Atravessada por questdes como essas, alvoreci, em
minha pesquisa de mestrado no Programa de Pds-Gra-
duacdo em Artes da Universidade Federal do Cear3,
um estudo sobre metodologias travestis de criacdo
em arte, nomeando-as de travecametodologias. Um
estudo que parte da urgéncia que sinto enquanto pen-
sadora, artista e professora travesti, de arrancarmos a
travestilidade de uma certa prisdo tematica, reflexo da
impossibilidade cognitiva da cisgeneridade de acessar
que o nosso trabalho ndo se encerra em um “falar so-
bre ser travesti”. Proponho entdo que pensemos a tra-
vestilidade como plataforma de invencdo de métodos
e contra-sub-métodos do préprio fazer artistico. Uma

investida que inevitavelmente nos coloca diante de um
desmanchar das fronteiras entre metodologia e objeto
de estudo, pilares da pesquisa que aqui se confundem.
Se ainda necessario for, voltar um pouco e dar alguma
nota sobre a questdo-fantasma que tem nos persegui-
do ha tanto tempo:

“o que é ser travesti?”

Voltarei s6 para dizer que me deparei com tal pergunta
desde o instante em que me deparei com a possibili-
dade de fabricar o meu corpo como um corpo travesti.
Me vi apresentada ao espaco do possivel: “o que é ser
travesti?”, mas eu ndo sabia o que era 0 espacgo e nem
a possibilidade e ndo sentia a necessidade de pensar
nisso, sentia que eram palavras fabricadas para atestar
(assim como fizeram ao meu corpo) coisas que existem
e ndo existem diante da premente urgéncia de uma
necessidade: eu precisava suprimir a ideia, a ideia e seu
mito e, no seu lugar, instaurar a manifestacdo tonante
dessa necessidade explosiva: fabricar em meu corpo
um corpo travesti.

Eu ndo sabia o que é ser travesti, mas sabia que o
espaco, a dimensdo, o devir, o futuro, o destino, o ser,
o ndo-ser, 0 eu, 0 ndo-eu, nada eram para mim; mas
havia alguma coisa que era algo e que sentia por ela
guerer SAIR: a necessidade de fabricar em meu corpo
um corpo travesti- a dor, a desgraca e o prazer de fabri-
car em mim um corpo travesti.
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Ainda que eles me pressionem, que pressionem meu
corpo, que queiram gue saia de mim uma resposta,
um verbete, uma definicdo, que saia de mim a clareza,
que eu lhes dé leite, alimento, que eu lhes mostre um
mapa, a resposta, que eu me deite novamente nas
mesas de dissecacdo, que a minha sinusite ataque de-
fronte manuais biologizantes e estudos antropolégicos
escritos por eles e me leve a desgraca. Ndo sei o que é
ser travesti, mas continuo a sentir a premente urgéncia
de fabricar em meu corpo um corpo travesti.

Ao passo que me recuso a oferecer uma definicao
concisa e clara para a travestilidade, sou capaz de falar
em um “nds, travestis”: ha um tempo, refiro-me a
travestilidade como uma forga coletiva, como um corpo
coletivo. Que “nds” é esse que invoco? Como pensar
as travestilidades para além de um carddpio identita-
rio, de uma massa etiquetada? Para pensar esse “nés”,
dialogo com Jota Mombaca, um didlogo mediado por
seu texto “Na quebra. juntas”, presente no seu livro N
VGo Nos Matar Agora, publicado pela Editora Cobogd
em 2021.

Jota inicia contando de um encontro com uma recém-
-conhecida sua. Jota saiu de casa com um vestido preto
de florzinhas vermelhas e essa criatura, recém-conhe-
cida dela, depois de elogiar a roupa de Jota disse: “E
preciso ter um sentido muito forte de si mesma para
simplesmente sair dessa maneira no mundo, ndo é?”
Jota conta que intuitivamente respondeu: “Talvez

seja precisamente o contrario: é preciso ter de sium
sentido muito quebrado para simplesmente sair dessa
maneira no mundo.” Na escrita desse texto, que de
alguma forma é uma retomada da resposta proferida,
Jota escreve:

...e se, em vez da inteireza, da autoconsciéncia, da
capacidade de autodeterminagdo e autoestima, houvesse
um sentido de quebra que desloca efetivamente as posi-
cOes inconformes a matriz cisgénera? E se essa sujeicao
inconsistente, esse modo de ser quebrado demais para
traduzir-se em uma coeréncia identitaria e representati-
va, qualquer que seja, insinuasse também uma forma de
presenca efetivamente desobediente de género? E se,

as margens do grande nés universal (humano, branco,
cisgénero e heteronormativo) a partir do qual se formula e
engendra um certo projeto de sujeito e identidade, outros
modos de criar coletividade e de estar juntas se preci-
pitassem na quebra e através dela? E as perguntas néo
param ai, se multiplicam: como habitar uma tal vulnerabi-
lidade e como engendrar, nesse espago tenso das vidas
quebradas pela violéncia normalizadora, uma conexao
afetiva de outro tipo, uma conexdo que nao esteja basea-
da na integridade do sujeito, mas em sua incontornavel

quebra? (MOMBAGA, 2021, p. 13)

Jota brinca de definir — e quando falo de brincar de de-
finir falo sempre sobre um exercicio de assumir o risco
de apontar a reflexdo no sentido daquilo sobre o qual
ndo possui definicdo e sé sobrevive por ndo se conter
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em uma definicdo; solubilizar os contornos —a quebra
usando-se metaforicamente de um momento em que
uma vidraca se arrebenta. O instante do estilhacamen-
to. O que Jota chama de quebra “ndo sdo os estilhacos,
mas o0 movimento abrupto, erratico e desordenado do
estilhacamento.” (MOMBACA, 2021, p. 14)

Se me refiro a um “nds, travestis”, me refiro a um
arranjo que (ao menos no que eu almejo) ndo esteja
subordinado a uma etiqueta identitdria e tdo pouco
sirva as demandas do sujeito. Falo de um nds que,
como no momento do estilhacamento, encontra-se na
desordem, na desorganizacdo. E sob essa perspectiva
que tenho produzido reflexdes sobre o meu trabalho
em arte e sobre o trabalho de muitas travestis artistas
no Brasil (ou apesar dele), a invocacdo de travecame-
todologias de criagdo em arte contemporanea nao é
o esforco imbecil de tentar transformar uma miriade
de pensamentos e articulacdes travestis em um “tipo
especifico, uno, unitario” de arte. Se falo de uma arte
travesti é para lembrar a arte de sua prépria fungdo:
ser perigosa.

TRAVECAMETODOLOGIA E FEITICO

E mandinga. E bruxaria. E magia. E bencdo
e maldicdo. E sortilégio. E conspiracdo. E confabula-
¢3o- com fabulagdo. E seducdo. E caruara. E Cabuije.
E pembacdo. E manipanco. E macumba. E trabalho.
E oferenda. E despacho na encruzilhada, na encruzi-

trava. E amarracdo. Seducdo. Fascinio. Toda traveca-
metodologia é ferida e é cura, é xam3, é pajé, é mae.
Toda travecametodologia é encantamento, ou melhor,
encantravamento.

TRAVECAMETODOLOGIAS ESTAO EM ININTER-
RUPTO COMBATE A LINGUAGEM

Com quais palavras temos nos aliado? Se as palavras
nos ddo o mundo, que mundo é esse que nos foi dado a
conhecer? Quais palavras precisamos esquecer para que
outras novas nasgam? Como cortar o Iéxico gramatical?
Esburacar, ruir, corroer, bifurcar, desmoronar a lingua.

(RAVENA; DILACERDA, p. 1, 2020)

A primeira e talvez mais cruel operacdo dessa lingua
colonial que nos foi enfiada “goela a fora” (e de quase
todas as outras) foi designar a palavra-unidade como
representativa de mundos-multiplicidades. Dizer que
tudo aquilo que tem o mesmo nome € igual. Foi a lin-
guagem e sua tirania que nos ordenou sob as metafi-
sicas transcendentes, sob a identidade, sob os clichés,
sob as imagens despdticas e, fundamentalmente,

sob todo e qualquer binarismo. E a linguagem e essa
linguagem que nos aprisiona ao real, que encobre e
codifica as forgas e a Terra.

Essa linguagem pode empobrecer a imaginacdo. Essa
linguagem e o mundo que nos foi dado a conhecer a
partir desta linguagem empenham-se em sequestrar
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a imaginacdo e sua forga criativa. Mas me parece que
tem travesti que ja sabia de uma forca que ia além das
coisas diziveis e indiziveis, além das coisas visiveis e
invisiveis. Travesti que ja sabia que, a partir da lingua-
gem, era possivel fabricar mundos: que sofria na vida o
gue um simples enunciado “é¢ um menino” poderia lhe
desgracar.

Se a linguagem é a matéria do mundo, as travecameto-
dologias precisam ser a antimatéria da Terra. E ndo se
faca de péssega, aquende o babado, mona! O pajuba

e todas as outras linguas que inventamos ndo servem
para outra coisa sendo fazer desmoronar a linguagem.

Quantas milhares de possibilidades de mundo con-
seguimos acessar quando escutamos as profecias de
Ventura Profana? Como Linn da Quebrada consegue

a partir de seu "Trava-Linguas" propor-nos uma de-
sordem das palavras e da linguagem e como essa
desordem produz novas formas de imaginar? Antes de
perguntar como imaginar novos mundos possiveis, de-
veriamos talvez nos perguntar se ainda somos capazes
de imaginar com poténcia.

AS TRAVECAMETODOLOGIAS ESTAO A TRAIR O
GENERO E A TRANSICIONAR JUNTO AS DEMAIS
FORMAS DE VIDA

Acredito na transicdo como uma perambulacdo ininter-
rupta, que deve ser compreendida também de modo

ciclico. Ou seja, ndo ha o fim da transicdo como um
Unico lugar (identitario e corpdreo) a ser alcancado,
mas sim, o que acontece é sempre a inauguragao de
novas possibilidades desses lugares, toda vez que nosso
corpo experimenta essas novas situagdes emocionais

e cognitivas que criamos para nés mesmas em cole-
tividade. Acredito também que durante a transicédo,
podemos criar intimidade com outros tipos e formas de
vida, até com as formas que ndo sdo consideradas en-
guanto formas de vida. Temos assumido romances com
o reino vegetal, mineral e com muitos outros reinos.
Durante esses processos ciclicos, o que nos importa é a
transmutacgdo travesti: como tecer um corpo capaz de
continuar perambulando?

Mais uma das tantas limitagBes cognitivas da cisgeneri-
dade: acessar a transicdo de género como sendo a sai-
da de um ser homem para chegar em um ser mulher,
ou vice-versa. A estes devo alertar que ndo estamos
transicionando de género. Estamos traindo o género.

AS TRAVECAMETODOLOGIAS SE RESFOLEGAM NOS
DEMAIS SABERES TRANS, PRETES E INDIGENAS

Toda travecametodologia tende a permanecer refém
desse mundo se ndo estiver em constante resfolego
com os demais saberes transgéneres, com os saberes
pretos, com os saberes indigenas e com os saberes de
todos aqueles povos que carregam em Seus Corpos o
trauma colonial.
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Abigail Campos fala de uma dimensdo bélica e tera-
péutica dos saberes pretes e trans em seu “me curo vy
me armo estudando” (CAMPQOS, 2020), um texto que
produz uma retomada a sua propria infancia: uma
crianga pobre, filha de pai carteiro e racializado como
mestico e de uma mae preta-indigena dona de casa.
O movimento de retomada passa por uma fabricacdo
de memoria da leitura e da busca por saberes como
ferramenta para atravessar os momentos dificeis e
dolorosos de sua vida. Elastico aqui essa dimensao
bélica e terapéutica a todos os saberes ancestralmente
arquitetados também por povos indigenas.

E no contato com as poéticas feministas negras, por
exemplo, que as travecametodologias devem ancorar-
-se contra um mundo ordenado, como nos propde De-
nise Ferreira da Silva, desvelando na poténcia fabular
do corpo travesti uma arma de desordenacdo. Apren-
demos com Denise, aprendemos com Octavia Butler,
aprendemos com Ailton Krenak, com Merremii Kardo
Jaguaribaras, so para citar alguns exemplos.

Queremos viver até o fim o que nos cabe! Nés somos os
monstros que o colonialismo criou e estamos aqui para
espalhar o seu colapso e acabar com os seus sonhos
brancos! E eu grito: NAO VAMOS SUCUMBIR AO COLO-
NIALISMO! NAO VAMOS SUCUMBIR AS ARMADILHAS
DA IMAGINAGAO COLONIAL, SE E QUE OS BRANCOS
CONSEGUEM IMAGINAR. NOS SOMOS UMA MULTI-
DAO DE CORPOS TRANS/TRAVESTIS, NEGROS E

INDIGENAS E VAMOS REFAZER O MUNDO. PORQUE
NOS SOMOS O MUNDO. E SEREMOS O PESADELO DE
QUEM NAO NOS DEIXA SONHAR. VIVEREMOS, ATE O
FIM, O QUE NOS CABE. (DA SILVA, p. 1, 2022)

E preciso (convido vocé também a compor este pen-
samento) nos perguntar se as travecametodologias,
inclusive, ndo devem se semear também através de
adjetivos. E possivel que pensemos em “travecame-

todologias negras”, “travecametodologias indigenas”,
“travecametodologias gordas” etc.?

AS TRAVECAMETODOLOGIAS ESTAO NA RECUSA
A TRANSPARENCIA

O gato & preto! E ele mia: por favor, parem de jogar
seus holofotes de luz sobre nés, joguem sombras
para que brilhemos com nossa prépria luz. (RAVENA,
2020, p. 33)

Da luz de Zeus, o fogo roubado, a Luz de Deus, a
verdade e a vida. Da luz do conhecimento, a razdo,

a Luz dos Smartphones, quando a vida virou pixel e
todo tempo se conta em 15 segundos, o tempo dos
storys do Instagram. Trés linhas capazes de resumir a
luz como elemento fundante e sustentador do mun-
do ocidental(izado). As travecametodologias estdo na
recusa a transparéncia porque sabem que o excesso de
visibilidade satura e por conseguinte captura, coopta,
cataloga. A transparéncia é metafora para toda uma
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construcdo de poder que tem como espectro elemen-
tar a extrema luminosidade, um poder que é instaura-

do cotidianamente por uma ordem moderna-colonial.

Denise Ferreira da Silva (2019) intenta contra essa luz
quando propde suas blacklights, quando olha para a
luz-negra como ferramenta de leitura do mundo que
nos permite acessar aquilo que ndo esta dado. O que a
luz negra revela é a luz dos proprios objetos.

Por isso, ndo devemos ativar a luz negra como um meca-
nismo de visibilidade, mas de nomeacao estratégica para
leituras opacas. A matéria opaca € aquela que nao se
permite penetrar pelo espectro da visibilidade. A luz negra
€& uma recusa a transparéncia e um chamado a “instaura-
cao performativa de um outro mundo”. (MOMBACA, 2021,
p. 108)

As travecametodologias existem nas sombras. Na
penumbra que coabita com a luz dos postes de energia
elétrica e o escuro das ruas. Travesti sabe que se cair

no apagamento morre, se cair na extrema visibilidade é
mortificada. Travesti sabe o poder do mistério enquanto
mistério, sabe respeitar a dimensdo do segredo enquan-
to segredo. Travesti sabe que o visivel e o invisivel sdo
ficcBes tdo bem elaboradas como o possivel e o impos-
sivel. Como roubar a luz que estd no dominio da razdo?

Como recriar a luz das trevas como luz das travas?

Para brincar com a ultima prototese desse texto quero
dizer aqui que as travecametodologias sdo transLUCI-

DAS. Permitem a passagem de luz, mas ndo permitem a
formacdo de uma imagem clara, nitida.

AS TRAVECAMETODOLOGIAS ACESSAM CAMA-
DAS DE DELIRIO

A quem serve a arte? Em primeiro lugar, a arte deve ser-
vir ao artista. [...] Isso deve valer para todo artista e para

o artista louco, em especial”. (SOUZA, 2021, p. 119)

“Vocé é loucal”, essa talvez seja a frase que mais ouvi
nos ultimos anos, perdendo sé para “Como vocé é
alta”. Sinto que em todas as vezes que me atestaram
essa frase, ao verem uma microperformance cotidiana
ou alguma obra que eu tenha apresentado, as pessoas
atestaram em um lugar de desordem, a partir de uma
certa zona de indiscernibilidade: a zona onde tudo se
torna penumbra, nuvem, onde “o que é” e “o0 que ndo
é” sdo questdes que agitam o corpo.

Link para https://www.youtube.com/watch?v=BEqHGOrBemU&t=29s

RAVENA, Isadora. Prototeses para travecametodologias de criacdo em arte contemporénea.



Obras como Travomantra, da travesti, atriz, roteirista,
cineasta, preparadora de elenco e dramaturga cearense
Noa Bonoba, sdo importantissimas para que possamos
discutir sobre o que seriam essas camadas de delirio
que as travecametodologias acessam.

19. Logos. Logo essa estrutura, tal-como-conhecemos,
deixara de existir. E um desejo que tem como ponto de
partida a crenga em uma radical mutagéo planetaria.
Abandonando de vez o altar do crescimento. Criando vi-
das que realizam um corte no crescimento. Ou para citar
aqui Isabelle Stengers, reinventando modos de produgao
e cooperagao que escapem as existéncias do crescimento

e da competicdo. (BONOBA, 2020, p. 1)

Me parece que Noa é uma das artistas que experien-
ciam a loucura como cura. Ela desliza sobre o solo da
comunicabilidade e provoca estados de desorientacdo
a partir da repeticdo e dos diferentes usos da palavra

e da sequéncia coreografica. Roubando a dimensao
mitica e ritualistica dos mantras, Nod consegue colocar-
-nos em um outro plano de referencial: onde a inteligi-
bilidade que costumavamos usar na recepcdo das obras
de arte parecem ndo fazer mais sentido. Desfilia-se do
sentido e de sua ordem semantica. Frustra o especta-
dor que vai ao seu encontro com um desejo de comple-
tude. Quando explora as palavras, brinca (como crianga
mesmo) de inverté-las, de virar o mundo de tras pra
frente, de cabeca pra baixo. Prolonga aquilo que nem

é fonema, nem é letra, mas é sopro. E o sopro de vida,

tdo cultuado pelo mundo grego, aquele pedaco de
alma que sai pela boca, parece mais com uma maldi-
¢do, parece mais um pedago de novo mundo.

Na obra audiovisual ela brinca com quadros sola-

res formados na parede de sua casa, brinca de fazer
movimentos repetitivos de pendulagdao com a cabeca,
como se nos convidasse a sair do eixo gravitacional,

a encontrar novos eixos, onde a cisgeneridade e sua
lucidez ndo acessam, ndo alcangam. A cisgeneridade
tem sérias limitacdes cognitivas e insiste em manter-se
dentro desses contornos.

As travecametodologias praticam o desentendimento

como engrenagem de criag3o.

Eu amo Antonin Artaud. Eu amo Stela do Patrocinio. Eu
amo Noda Bonoba.

Dizer que as travecametodologias acessam camadas de
delirio e encontram nelas poténcia para a criagdo ndo
quer dizer que a cisgeneridade branca e heterossexual
ndo delire. Delira e delira muito. Travesti sabe que é a
cisgeneridade que embarca no delirio de ser protago-
nista do drama cdsmico e a partir disso produz servi-
ddo. Travesti sabe que é a cisgeneridade e seus delirios
impotentes que tenta instaurar a todo momento em
corpo travesti a disforia. A ClISforia.
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O mundo ordenado adoece e adoece ndo so aqueles
corpos que estdo excluidos da norma. Embora por aqui
seja mais facil adoecer, seja mais facil cair nas pai-
x0es tristes, no mal-estar, na angustia provocada pelo
mundo colonial. Por aqui as taxas de suicidio ainda sdo

Que as travecametodologias acessem cada vez mais
camadas de delirio onde a loucura é cura! A loucura
como contato com aquilo que é ancestral. A loucura
como desorientacdo que nos faz dancar com os lencdis
do tempo.

maiores. As beiras ainda sdao maioria da populagdo cer-
cada pelos manicomios e por suas atualizacées cruéis.
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Carlos Borges: Bom dia a todos, sejam bem-vindos!
Este é o primeiro programa de uma série que a gente
espera que seja grande. E um projeto de extens3o,
chamado Performance em debate. Estamos iniciando
este debate com um convidado muito especial, Ronald
Duarte. Bom dia, Ronald, bom dia, Ricardo, bom dia,
Josélial

Ronald Duarte: Bom dia, Carlinhos, bom dia, Ricardao,
bom dia, Josélial

Carlos Borges: Entdo, Ronald, com toda dificuldade que
tem essa primeira entrevista, a gente colocou aqui essa
imagem do trabalho. Vocé quer falar um pouquinho?
Para quem ndo conhece vocé ainda, principalmente as
pessoas que estdo comegando agora em artes, para co-
nhecer vocé um pouquinho... esse trabalho ai em baixo
€ a boiada, ndo é isso?

Ronald Duarte: Primeiro eu quero agradecer, Carli-
nhos, agradecer o convite de estar participando, de
estar sendo, inclusive, o primeiro da nossa jornada,
que eu espero que isso se estenda por muito, pds-pan-
demia, e outras e outras que vierem. Porque eu acho
que a gente tem que atravessar o tempo, além do bem
e do mal, a gente tem essa liberdade. A gente estd na
missdo porque agora a vida se tornou uma missao, nao
€7 Sobreviver. E sim, essa af € a Boiada de Ouro, e pra
guem ndo me conhece, eu sou Ronald Duarte. Eu faco
acles urbanas, acles ativas, artisticas, visiveis, possi-

veis de visibilizarem-se, de criar imagem do cotidiano,
dentro do mundo real, de todos e discutindo questdes
prementes, questdes que estdo pulsando no momento,
no aqui e agora, correndo atrds desse presente que
foge constantemente do presente. Ta sempre correndo
e correndo e cada vez numa velocidade maior. E essa

é a Boiada De Ouro que aconteceu em Berlim e que

foi jogos do tempo, jogos do kairds, jogos do tempo do
atravessamento, que fez com que o trabalho chegasse
a Berlim e, coincidentemente, de ouro. As coincidén-
cias ndo existem, ndo é? Porque elas sao frutos das
acGes espontaneas subjetivas, que se convergem em
algum instante e nos pegam de surpresa. Entdo, para
mim mesmo, quando eu vejo essa imagem, eu vejo
uma certa surpresa... Como € que isso tudo aconteceu
ndo é? Sdo longas histdrias, e de a¢cdes de vida e que se
intitula de artes né, e de artista, essa coisa crédula da
sociedade civil. E isso. Vamos 13!

Carlos Borges: VVocé mudou ai, Ronald... agora mudan-
do para o Fogo cruzado, ndo é isso?

Ronald Duarte: Sim, Fogo cruzado, esse ai é um pon-
tapé. Um pontapé forte! Porque contra tudo e contra
todos... O fogo cruzado continua, ndo é? A favor de
tudo e a favor de todos, e o fogo cruzado continua. E o
fogo agora estd cada vez mais intenso, o fogo cruzado
é internacional, ndo é? O fogo cruzado sdo os interes-
ses que estdo por tras de todo esse fogo, por tras de
todo esse interesse que estd queimando o Brasil, que
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estd queimando a vida, que estd acabando com a vida.
Neste exato instante, o Brasil estd incandescendo, esta
pegando fogo, e o Fogo cruzado, esse ai, é de 2000,
vinte anos atras. Ele é quase um prenuncio de tudo isso
gue estd acontecendo, em chamas, no momento exato
agora. Acho que o Fogo cruzado nunca foi tao atual,
em todos os sentidos, no poder, na verba, da grana,

da correria pela grana e na banaliza¢do da vida. Como
agora vocé muda a imagem para O Q. rola Vocé V, ndo
€7 A gente esta falando exatamente disso, de todos os
comandos, ndo sé o vermelho, mas o azul, o amarelo,
o verde e todos os comandos, dos comandos militares,
dos comandos milicianos, dos comandos dos bandidos,
dos comandos dos poderes dos podres e dos pobres
poderes. Eu acho que todos esses trabalhos estdo mui-
to presentes na vida da gente, cada vez mais. Eu falo
assim, de coragdo disparado, porque é o tempo todo
essa pressao...

Ricardo Mauricio: Ronald, eu acho que seria inte-
ressante, muito impactante, assim... Nessa sua fala
emocionada... Agora acho que seria interessante se
vocé pudesse descrever um pouco os trabalhos para
guem ndo sabe como eles aconteceram. Por exemplo,
0 Fogo cruzado eu conheco também, agora do trabalho
anterior eu sé conheco essa imagem. Eu acho que seria
interessante vocé contextualizar um pouco para gente
entender como é que a sua forma se articula com o
trabalho em si, como é que o trabalho flui, e onde...

Ronald Duarte: O trabalho, quer dizer todos os tra-
balhos que eu faco, tudo o que sai sdo como feridas
expostas, sdo como ralar no mundo, ralar na vida, ralar
e ficar o sangue exposto e esse sangue, essa imagem de
que rola, vocé vé. Contextualizando o momento, era um
momento em que, algumas varias facgdes, como agora
ha pouco, semanas atras, também em Santa Tereza, va-
rias faccdes entraram em confronto e é um tiroteio, sdo
horas de tiroteio, sdo horas de alguém se perguntando
“serd que ndo acerta ninguém?”, “sera que ndo morre
ninguém?”, é tanto barulho, é tanta bala, que certa vez,
meu filho ainda era crianga, hoje ele estd com 24 anos,
meu filho era bebé, ha 24, 25 anos atras... Esse trabalho
aqui ele é de 1999, entdo, ele tem 21 anos, porque ele
td com 23. Quando ele estava com dois anos, eu estava
chegando a casa com ele e tinha uma pessoa morta no
portdo de casa em Santa Tereza, ali na rua Ocidental,
com tiros, com varios tiros e uma poca de sangue enor-
me no portdo da minha casa. E um panico, vocé entra
em panico, ndo acredita naquilo que vocé esta vendo e a
crianca também, eu tapei os olhos do meu filho e desci a
rua e liguei para Comlurb, para vir lavar, porque tinham
levado o corpo, para lavarem a rua e a Comlurb, ndo
lavou. E ndo saiu em jornal nenhum, ndo saiu nada, sé
eu levei aquele susto entdo eu ndo queria ver o sangue
descendo a Rua Aardo Reis... 0 sangue descendo ali, na
esquina, morro abaixo e ninguém via, entdo eu queria
um nome, por isso entra esta questdo do nome, nao é,
Carlinhos? E O Q. rola Vocé V, é o que vocé esta vendo, o
gue rola e ninguém vé, quanta coisa acontece e ninguém
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Ronald Duarte, Fogo cruzado, 2002, estopa e querosene. (Foto: Wilton Montenegro)



Ronald Duarte, O que rola vocé vé (Banho de sangue), 2002, anilina, still de video.



sabe... A midia corre atras e faz todo esse sensacionalis-
mo, eles necessitam para ter mais midia, mais publico,
quer dizer, tem toda uma questdo de vida e morte, uma
questdo de necessidade de vida que as pessoas precisam
para viver... e morrem. Pessoas mortas constantemente,
iguais se matam galinha no abatedouro, sei 13, ... é esse
desvalor. Essas vidas que “valem mais”, que pensam que
tem outras que valem menos, entdo essas que “valem
menos” merecem morrer. Entdo, tem uma coisa, de
uma banalizacdo da vida e que ... eu percebi isso, como
um negro, metralhado na rua é rebocado e ao lavar o
sangue, desce aquela dgua, e eu vi isso, ficou na minha
cabeca... Logo veio a possibilidade de apresentar este
trabalho para uma proposta, no Primeiro Prémio de
Interferéncia Urbana de Santa Tereza. E eu entdo contei
isso para o Alexandre Vogler aqui no atelié. Ele falou:
“apresenta isso pro Interferéncias Urbanas.” Eu apresen-
tei, ganhei o prémio, teve a grana e realizei [0 projeto].

E ai deu policia, deu de tudo ndo €, de varias geracdes,
todo mundo achando que eu estava exaltando a violén-
cia, mas ndo é ndo, eu estava querendo que as pessoas
vissem a quantidade de sangue que desce o morro todo
o dia. Todo dia desce sangue morro a baixo e ninguém
vé, e O Q. rola Vocé V é com a tentativa de fazer ver
essa violéncia exacerbada, diante de varias facgbes que
entram em guerra entre si, com a policia, contra tudo

e todos, estdo envolvidos na guerra. Como disse Guga
[Ferraz], “quando vocé... sé de escutar o barulho do tiro-
teio, vocé ja faz parte, vocé ja é cumplice da guerra, vocé
ja dorme com aquele barulho”, entendeu? Entdo, todos

os trabalhos sdo pulsdes de vida, o Ultimo suspiro, é a
grama que nasce entre o paralelepipedo, sabe? E a vida
insistindo. E mais ou menos assim que eu crio.

Carlos Borges: Ronald, aproveitando esse ensejo,
naquela entrevista de 2013 da Arte & Ensaios, vocé fala
isso, vocé fala que a grana que vocé ganhou que ndo
dava nem para pagar o corante, que vocé pediu apoio
a Comlurb, que foi parceira... e essa entrevista tem o
nome assim Que palavra que eu vou gritar, ndo é? E o
projeto de pesquisa que a gente estd fazendo ai com a
Josélia, sobre vocé, fala sobre essa relacdo da palavra,
do titulo, ndo é? Eu queria saber, que palavra que vocé
vai gritar hoje, em 2020, Ronald?

Ronald Duarte: Cara, que entrevista forte! Essa palavra
estd agarrada na garganta, mas eu acho que a pala-

vra que vem primeiro é liberdade, sabe?, é liberdade,
eu acho que a gente precisava. Nos estamos sendo
cerceados, estamos sendo censurados, estamos sendo
afastados, esmagados por esse sistema filho da puta,
entendeu? Que estd ai, nesse poder, com os seus 57
milhdes de votos, mas nds somos mais do que 57 mi-
IhGes de votos, entendeu? Eu acho que nds temos que
perceber que houve um golpe tecnoldgico, sabe? Cadé
o governador que esta agora sendo cassado? Cadé o
prefeito que ta sendo agora impichado? Cadé esses
filhos da puta no poder agora ai...? Desculpa, ndo sei se
vai ser editado ou ndo, mas peco para falar aqui, filho
da puta mesmo! Entendeu? (Risos)

DUARTE, Ronald; BORGES, Carlos Eduardo; GONZAGA, Ricardo Mauricio; SANTOS, Josélia Andrade. A palavra na poética de Ronald Duarte.
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Ronald Duarte: Porque eu estou indignado... Cadé?
Olha agora o ministério da cultura... Entendeu? Tal-
vez a gente tenha que gritar “o qué?” Que a gente vai
dizer “sim, senhor”? E o0 que a gente vai ter que gritar
para o Ministério da Cultura, para um coronel, o nosso
ministro? Ministro ndo, secretario da cultura? Cadé

os artistas? Cadé? Eu ndo sei, acho que disseram que
o coronel é muito sensivel a video, a arte. Eu espero
que ele seja sensivel a vida, sabe? A vida, primeiro a
vida. O que tantos coronéis estdo sendo coniventes
com toda a queima da Amazoénia e ndo tem ninguém
do exército 13, agora, que até o proprio vice-presidente
concordou que houve um erro de ndo mandarem as
tropas para poder apagar o fogo, entdo estd ardendo, o
Brasil estd ardendo em chamas, o planeta esta arden-
do, olha o que esta acontecendo com o clima, olha o
gue estd acontecendo com o planeta inteiro por conta
de ganancia, ganancia, dinheiro, dinheiro, tudo pelo
dinheiro, mata-se preto e pobre todo o dia para poder
manter o sistema que é colonizador até hoje, ndo é7 ...
O mesmo branco, catélico, sabe? Sempre ele que esta
de novo. Porral Vamos acordar! Vamos acordar todo
mundo para a vida, para a vida que estd morrendo,
para os bichos que estdo morrendo no pantanal, estd
morrendo muito bicho queimado... A gente tem dgua
abundante, s6 pegar varios aviGes e jogar dgua la e
apagar, cara. Porque que estd deixando queimar? Quais
s30 os interesses, entendeu? E essa a indignacdo que
estd o tempo todo latente.

Carlos Borges: Continuando... Aqui outra coisa o Nimbo
é um pouquinho diferente, ndo é Ronald? E outra his-
toria. Eu tive a oportunidade de participar com vocé na
Bienal, foi em 2006 eu acho, ndo, em 2008, ndo é isso?

Ronald Duarte: Eu gosto de ver é quando vocé esta
pensando assim, “um pouquinho diferente”... Eu acho
engracado. E com esperanca que vocé acha...

Carlos Borges: E mais esperanca, ndo é, Ronald?

Ronald Duarte: Eu acho que é mais uma agonia, a es-
peranca nao, o desespero, pedindo a Deus, pelo amor
de Deus, “me salve”, sabe? E todo mundo pedindo
pelo amor de Deus, é um bilhete para Deus, sabe? E
uma exaltacdo a vida de novo, é a mesma coisa, eu ndo
estou aguentando mais, o Nimbo Oxald é um cogumelo
atdomico de amor, sabe? De esperanca, assim, de vonta-
de de viver, vocé estd entendendo? De botar toda essa
poténcia, sabe? Pedindo a Oxald, ao Grande, sabe? Ao
Orixa, maravilhoso, que é essa nuvem branca, sabe?

Ai 0 nome Nimbo, ciumulos nimbos €, onde estd isso,
ndo é? ... Toda vez que vocé olha para o céu, Deus tem
gue estar entre nds aqui, e falar com ele agora, aqui,
na lata, sabe? Eu vou botar ele aqui no jogo da gente,
sabe? E mais ou menos isso, é o tempo todo, a criacio,
o trabalho, a fluicdo do que acontece, é uma ansia de
viver, uma necessidade de viver, uma necessidade de
exaltar e mostrar que a vida é abundante, ela é maravi-

Ihosa, ndo precisamos disso, ndo precisamos empilhar,
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Ronald Duarte, Nimbo Oxald (Parque Lage, Rio de Janeiro), 2012.



nao precisamos acumular, ndo precisamos disso tudo
por causa da grana. Olha agora, estdo queimando para
abrir pasto, para botar de novo o boi |3, 0 boi ndo sé
vai passar ndo, o boi, ele estd no pasto, o boi esta na
cabeca da galera, o boi vale ouro, o boi é... E o bicho,
vocé estd me entendendo? E agora vem a boiada, o boi
da cara preta vem ai, entendeu? Vem a boiada negra

e a galera vai acordar. A galera td acordando, a galera
ta sentindo e percebe que ndo da para aguentar mais
tanta opressdo, tanta putaria, tanta sacanagem, a gale-
ra tem que virar a mesa e é por isso que eu estou aqui,

ndo é? Na vida, é por isso que eu estou aqui na vida.

Carlos Borges: Ronald, eu falo... Exatamente porque
tem uma coisa que vocé fala, inclusive, eu vi na en-
trevista do canal Curta, ndo é, que estava ouvindo
ontem e vocé tem uma coisa diferente de provocar nas
pessoas. Eu digo diferente, porque o Nimbo Oxald, eu
lembro que participei na Bienal e teve até uma cerimo-
nia muito bacana, ndo é? E foi assim, realmente uma
coisa de muita esperanca, bem diferente dos outros,
que vocé se sente mais cutucado mesmo. O “cutucdo”
é interativo, que eu acho que é um pouco diferente, do
Nimbo, da série Guerra é Guerra.

Ronald Duarte: E... eu acho que a série Guerra é Guerra
é toda mesclada de ansia, de necessidade e de espe-
ranca, e de luz no fim do tunel. De achar que a vida vale
a pena, sabe? Que vale a pena fazer tudo que a gente
estd fazendo, e muito mais, vocé estd me entendendo?

E cada um participando, vendo que o outro faz parte da
sua propria vida também, de vocé estd no outro, sabe?
Eu andei nessa quarentena, que ja ficou cinquentena,
centenas ai, ja passou de centenas, eu andei lendo Os
indigenas, do “Ailton Krenak” e o Davi Kopenawa, e eu
aprendi muito... o Ricardo Mauricio participou da primei-
ra boiada que era de papel maché, que era colorida, que
era muito mais ingénua, muito menos drastica, ela era
mais festiva, era quase um Brasil todo. Ja a ouro, ndo,
ela comecou a perceber, a tomar uma consciéncia... Que
esta cabeca tem valor, o quanto ela estd desmatando

e o0 quanto ela estd matando pelo dinheiro, o quanto
todo o grupo da carnificina, todos os desmatadores,

que comecou como matadouro de boiada e a boiada
andava em fila na primeira ideia. Era como ela ia para

o matadouro, entendeu? O boi vai para o matadouro
andando em fila, sabe? E a de ouro, ela é convidada
para ir a Berlim e ela sé se torna de ouro por questdes
de ndo conseguir levar a boiada colorida e eu tenho que
fazer uma, coincidentemente, muita gente achou que
tivesse alguma ligacdo com o anjo de Berlim. Ai eu vi que
tem essa ligacdo realmente. Isso tudo, como eu estava
te falando, parece que ndo existe o acaso, por que tudo
reverbera |4 na frente, as imagens estdo guardadas,
estdo imbuidas, como estdo os traumas, como estdo as
cicatrizes, que vado saindo do proprio trabalho, conforme
ele vai acontecendo no mundo, conforme ele vai para a
rua. A reacdo dele na rua e como ele tem essa forga, o
proprio trabalho vai ganhando a prépria personalidade e
um tempo e lugar. E depois que leio o texto do professor
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da UnB Anderson Flor do Nascimento, & um professor
de Filosofia... ele escreve sobre os corpos que valem
mais e 0s corpos que valem menos e fala da questdo da
colonizacdo do Brasil, que tem seus 520 anos, datada,

e bem datada, e bem, vamos dizer assim, depurada, o
gue ela nunca deixou de ser. A coloniza¢do continua, eles
continuam do mesmo jeito, dominando: os dominadores
e os dominados. E € isso que a gente precisa detonar, é
isso que a gente precisa despontar, ndo favorecer o sis-
tema colonizador, tem que dar voz as pessoas, tem que
trazer a boiada colorida, aquela que Ricardo Mauricio
participou, que eu tenho uma foto maravilhosa, vendo a
cara de cada um dentro daquela pseudo-ingenuidade. E
porgue tem uma festividade, uma alegria em participar,
em estar junto, colorido, todo mundo ali, parece que
estava o Brasil inteiro, de todos os tipos, de todos os
corpos, sabe? Todas as misturas. Quando ela se torna de
ouro, ela fica branca, ela fica dourada, e agora ela vem
com a cara preta. Estd entendendo? A ideia deste traba-
lho vir se depurando, ele segue os sinais dos tempos...
tudo ao mesmo tempo, agora. A questdo do racismo
estd sendo discutido no mundo todo, serd que nao seria
bom isso tudo vir a baila? Isso tudo vir a tona, vocé esta
me entendendo? Serd que ndo vao parar de massacrar,
ndo vao parar de matar, ndo vao parar de tacar fogo, ndo
vdo parar de criar boi, ndo vdo parar de fazer grilagem
de terra de indio, ndo vao parar de matar indio, sera

que a gente n3o vai parar? E isso. Sera que a gente vai
para o inferno mesmo, é isso? Sabe, isso tudo estd em
todos os trabalhos. A série Guerra é Guerra, por que eu

percebi que guerra é guerra mesmo! A gente estd numa
guerra, entendeu? Por isso que na Bienal, quando eu fiz
aquela primeira que vocé participa, Carlinhos, eu propus
um exército, o exército de artistas. Eram 800 artistas

em vinte 6nibus, com 40 pessoas. Eles me deram um
onibus s6 com 40 pessoas, ndo foram 20, eu queria um
exército. Tenho todo o projeto pronto, eu mandei para
os curadores Agnaldo Faria e para o Moacir dos Anjos.

O exército de artistas, nisto, ja era um prenuncio do mo-
mento que a gente estd vivendo agora, eles estdo muito
bem armados, o poder esta muito bem armado, entdo
eles estdo desmontando a gente igual se mata formiga,
pisando em cima, entendeu? Entdo, ou a gente sai da
guerra e cria outra sociedade, em outro lugar, ou a gente
entra na guerra e coloca a nossa posicao, entendeu?

E acho que cada trabalho meu é uma posi¢do a tomar
na vida, eu acho que todos os artistas, neste momento
agora, ttm que tomar uma posi¢cdo no mundo, para o
mundo! Além de Brasil, além de nacdo, do planeta que
estd queimando, que estd acabando, ndo é sé aqui, é em
varios lugares do mundo, que estda tacando fogo, esse ser
humano. Esse ser humano.

Ricardo Mauricio: E... Vocé falou uma coisa que me
interessou, que eu fiquei pensando aqui, dessa certa
ingenuidade daquela primeira boiada, ndo é? E eu
PEeNso um pouco assim, nessa sua visdo utdpica, cole-
tivista vocé falou desse encontro, agora com os indios
e, de certa forma, aquele momento foi um momento
de alegria, como a figura que uso, que é do cavalo de
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troia, por que a boiada entrou |4 na Feira de Arte do
Rio, na Arte-Rio, entdo, eu fiquei pensando muito nesse
confronto, entre o humano, entre a posicdo dos artis-
tas, como um grupo, como um coletivo ali. E aquele
contato com pessoas as vezes, absolutamente...

Ronald Duarte: Humanas...

Ricardo Mauricio: Evidentemente aquela acdo 13
desagradava algumas pessoas. Ndo a todas... outras
colecionadoras de artes, quer dizer, esse grande mundo
da arte, do mercado de arte. Como é que vocé vé esse
confronto? Vocé falou num exército de artistas, como

€ que vocé vé esse confronto entre essa insercdo por
essas vias, que inclusive inviabilizam possibilidades de
carreira e ninguém quer dizer ndo a isso, mas ao mesmo
tempo estdo numa ldgica capitalista, e essa outra légica
que é uma ldgica da agregacao, dos coletivos, do pensar
como artista, do viver como artista, essa proximidade
entre arte e vida, que tanto assusta, de repente, alguns
colecionadores, alguns marchands, como aqueles que a
gente via com as caras muito estupefatas, ndo é?

Ronald Duarte: E engracado que eu participei de uma
entrevista com o Alexandre Sa, o grande Xanddo, mara-
vilhoso 13 da UERJ, e ele também me fez essa pergunta,
como é a relacdo desse Ronald tupinambd, que a Lygia
Pape me chamava de tupinambd, ele lembrou bem... e
esse mercado de arte, que nds alimentamos e partici-
pamos... esse sistema que a gente tanto debate. Como

é que é esse confronto? Eu acho que ndo ha confronto,
pelo contrdrio, eu acho que a gente procura 0s N0Ss0Os
pares. Eu so consegui fazer a boiada na Arte-Rio, so
colocar esse confronto, como vocé viu as reacdes dis-
pares, uns até achavam engracadinhos, outros ficavam
olhando com aquelas caras assim, mas sé uma Paola,
Paola dona da Galeria Projetil, uma pessoa maravilho-
sa, sensivel, uma pessoa que ama a arte, como huma-
no, como pessoa, vocé esta me entendendo? Que ndo
€ uma capitalista selvagem, sé uma pessoa assim, que
compraria uma ideia dessas, que bancaria uma ideia
dessas, vocé estd me entendendo? Entdo, eu acho que
na verdade, a gente transita nesses meios, procurando
nossos pares, como o Artur Fidalgo, que é outro gale-
rista que também estd no mercado de arte também,
mas é um sensivel. Fez agora a Ultima exposicdo, em
2018, foi um bambuzal dentro de uma galeria de arte.
Quem ¢é gue topa umas ideias dessas, umas ideias orga-
nicas, uma ideia de vida? De acreditar que vai nascer
um gramado lindo no meio de um paralelepipedo? Vou
semear grama Sdo Carlos nos paralelepipedos, para
aquela grama nascer em volta do paralelepipedo. Entdo
é essa insisténcia da vida... Para mim, pedra também

é vida, mas eu estou dizendo como se fosse a analogia
de um lugar que vocé nunca imaginaria que teria vida
e tem. Entdo, eu acho que existe luz no fim do tunel,
eu sou um otimista, eu sou um eterno otimista, acredi-
tando que atingiremos um plano melhor de natureza,
de vida melhor, de bem para todos, de uma horizonta-
lidade, eu acredito nessa horizontalidade, eu acredito
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e vivo esta horizontalidade, ndo acredito naqueles que
vao para os picos das piramides, vocé estda me enten-
dendo? Porque tudo isso pode diluir. Vocé vé, a pande-
mia mesmo quebrou muita gente, muita gente mudou,
quer dizer, uma coisa que a propria natureza, eu acho
gue é uma reacdo da natureza, inclusive, tem varios
pensadores que dizem que a prépria acdo do homem
na natureza que esta fortalecendo a existéncia do virus
e de todas as bactérias e de tudo que esta acontecen-
do, por conta de um desequilibrio mesmo, natural do
planeta, entdo a propria natureza esta reagindo, isso

€ uma reacdo, matar 130 mil pessoas no Brasil agora,
sabe? Com a pandemia...

[Nota do Editor: Esses eram os nimeros do momento da
entrevista. Em junho de 2022, esse numero ja chega a 668

mil mortos no Brasil]

Ricardo Mauricio: Tem a hipdtese de Gaia...

Ronald Duarte: Isso, isso... Exatamente, exatamente.

E esta hipotese de Gaia é a mde natureza, ela também
percebe, ela é sensivel. Eu acredito nisso, eu acredito
nisso, nessa sensibilidade da vida do planeta, como
vida... € essa humanidade que o préprio Ailton Krenak
diz, eu ndo participo desse humano que esta ai, eu ndo
sou parte dessa humanidade que esta ai. Essa humani-
dade que taca fogo, essa humanidade que come carne,
essa humanidade que cria boi. Isso € humanidade?

Ricardo Mauricio: Ronald, como foi a passagem da

Boiada de Ouro... Me remete um pouco ao boi ld em
Wall Street. Tem alguma relagdo com isso? Alguma...
Alguma vinculagdo inconsciente ou ndo, ou é s6é uma

coincidéncia. Como é que vocé vé?

Ronald Duarte: Olha, eu juro para vocé que era tudo
ingénuo e do inconsciente. Parece que eu ndo sabia,
mas quando eu leio o texto do professor da UnB,
Anderson, eu vejo que ele foi tdo contundente e tao
cristalino, tdo transparente na questdo dos corpos que
valem mais e dos corpos que valem menos, dessas pes-
soas... que eles acreditam realmente nisso. Sempre, do
jeito como ele fala, esse que sempre foi rico, o pai que
sempre mandou, a mde que sempre mandou, sempre
tiveram empregados, sabe? A questdo da coloniza¢do
mesmo, do imperador mesmo, dos escravos mesmo,
vocé estd me entendendo? Isso se repete na sociedade
atual e vem se repetindo, é como se fosse depurado,

€ uma colonizagdo mais depurada, mas continua a
mesma coisa. E ai eu percebi que quando a boiada
deixa de ser plural, colorida, e passa a seguir uma cor
s6, e o plastico dourado veio a calhar por que era o
plastico mais barato que tinha para quem me doou, “eu
soO tenho esse aqui, eu vou te doar o dourado”, e doou
para fazer esse dourado, e ndo foi pensado. E quando
chega la em Berlim, eu vejo um anjo dourado, de ouro,
e quanto vale uma cabeca de boi e quanto vale a carne
do planeta, e a gente sendo o maior exportador? Ai foi
fechando, as coisas foram... E esse texto é tao eluci-
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dativo, por isso que agora eu fago conscientemente,
uma boiada toda com a cara preta, sabe? E pega essa
crianca que tem medo de careta. E vdo ver quem sdo
essas criancas que tém medo de careta, entendeu? Isso
Nno nosso imaginario popular, e o boi no Maranhdo. E

al quando eu fui pesquisar sobre o boi do Maranhao,

o boi bumba. E a lingua do boi que o escravo, que é o
casado com a mulher que estd gravida e que tem uma
Catirina e que tem o desejo de comer a lingua do boi.
O escravo, eles dois sdo escravos, sdo do senhorzinho,
ela deseja comer a lingua do boi reprodutor do senhor-
zinho da fazenda e ele mata o boi, tira a lingua para dar
pra ela, s que quando o senhorzinho da fazenda des-
cobre isso, quer mata-lo, ele vai morrer, ele pede ajuda
aos encantados, aos caboclos, vai para o candomblé,
procurar | saber como é que ele se livra dessa, e ele
ressuscita o boi, e ai entrega o boi ao senhorzinho e
ndo morre. Essa é a historia do boi bumbda no Mara-
nhdo, vocé estd me entendendo? Entdo, o que que é
isso? De novo € a colonizagdo, de novo € a opressao, de
novo o boi. E a mesma coisa hoje, com todas as corrup-
¢Oes que acontecem de todos os envolvidos com carne,
com tudo isso que estd acontecendo hoje, igualzinho

0 boi bumba do Maranhdo. Entdo, parece que ndo
mudou nada, vocé estd me entendendo?

Ricardo Mauricio: Ronald, vocé antecipou aqui algu-
mas coisas que eu até queria te perguntar... Uma coisa
gue me incomoda muito na arte, apesar de toda a
qualidade, da arte contemporanea brasileira, é que eu

vejo muitos dos artistas brasileiros fazendo uma arte
internacionalista, assim meio de costas pro Brasil, e
uma coisa que eu acho muito interessante é esse modo
como vocé lida... Eu acho que vocé falou logo no inicio,
€ essa organicidade que fica muito latente, quer dizer,
dessa relacdo com a cultura popular, com as religides
afro-brasileiras, essa coisa de fazer uma arte muito de
dentro do Brasil mesmo, ndo de costas para o Brasil,
ndo é? Inclusive com os problemas das comunidades
do Rio, tudo aquilo da violéncia, essa violéncia do
cotidiano e tal. E de certa forma, é isso que vocé falou
inclusive em relacdo a esse contato com o Boi Bumba,
ja estava claro na sua opcdo 13 pelo boi, 1a da Arte-Rio,
eu acho que vocé poderia falar um pouco mais sobre
isso também, se vocé quiser...

Ronald Duarte: Sobre o boi bumba ou sobre a Arte-Rio.

Ricardo Mauricio: N3o, sobre o contato com o Brasil,
com este Brasil.

Ronald Duarte: Ah, esse Brasil € maravilhoso, cara.
Porque, por exemplo, a primeira Boiada, ela é feita em
Olinda em papel maché, pelo seu Isaias e a familia, os
filhos dele e todo mundo que faziam em papel maché
|a em Olinda, e a Paola, eu mostro para ela nas fotos
do seu Isaias e da cabecada de boi que eu ia fazer e
tudo, trazer para cd. Ela falou “como que a gente faz,
para trazer de Olinda para cd, 40 cabecas?” E ai a gente
trouxe de caminhdo, sabe? Ela é uma guerreira, eu
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adoro os galeristas que estdo ligados ao mercado que
estao vivos, que incentivam o acontecer, ao aconteci-
mento arte, que incentivam a palavra e a frase, quer
dizer, ndo é sé a palavra, vocé tem que fazer uma
oracgdo, inclusive até, eu me lembro da Marisa Florido
falando disso, em relagdo ao Nimbo Oxald, no dia de
lemanja, aquele do barquinho, e aquilo ali também, foi
um acontecimento, que participa do Olalad, também
faz parte da série Guerra é Guerra. Aqui ta aparecendo
no Nimbo Oxald que foi feito no Parque Lage, mas tem
um, que é do projeto Alalad, que é ligado ao Ernesto
Neto, ao Marco Wagner, a Laura Lima, pessoal da Gen-
til Carioca e eles que me convidaram e eu fago no dia 2
de fevereiro, dia de lemanja e eu fagco um Nimbo Oxald
no mar, dentro de um barquinho, e foi maravilhoso,
como disse a Marisa Florido, como se fosse uma ora-
¢do, parecia uma oracdo. A oracdo é uma evocacao, ela
tem uma sonoridade, tem um conjunto certo e um tom
certo para que aconteca, entdo, até o proprio nome
desse trabalho do Nimbo Oxald. Cada Nimbo Oxald...
Vocé queria falar Ricardo?

Ricardo Mauricio: Dia 2 de fevereiro foi o dia que o

meu irmdo morreu... (inaudivel).

Ronald Duarte: Pois é, lemanja chamou... um presen-
te, morrer nesse dia, ganhar os bergos (...) bercos de
lemanja ... Mas é isso, cada Nimbo Oxald e ja tiveram
varios Nimbos Oxalds, dedicados a varios outros Orixas,
conforme a necessidade do trabalho. Quando eu faco

a primeira vez o Nimbo Oxald a noite, porque o Nimbo
Oxala é feito para ser feito de dia, e ai, eu o ilumino
com vermelho, e af eu faco ele Nuvem de Oxald-Xangé,
gue Xangb é vermelho. E assim, eu vou fazendo outros,
como o da Bélgica, eu fizamarelo que é Oxum, e con-
forme as cores eu vou dialogando Oxalad com outros
Orixas. Como eu sou filho de Xangd com Oxal3, eu faco
o primeiro, vermelho e branco, |a em Brasilia, no even-
to chamado Aberto Brasilia, em um evento em que o
Wagner Barja convidou uma galera maravilhosa, Nelson
Felix, meu irmdozado,... Paulo Brusky, que pintou um
cavalo, ficou étimo, Chico Xaves que também tem uma
historia maravilhosa, poxa, o Guto Lacaz, que é 6timo
também |4 de Sdo Paulo, fez um pedalinho, maravilho-
so la em Brasilia, foi um evento muito legal. Tiveram
varios... o Luis Alphonsus também fez um trabalho mui-
to maneiro, entdo uma galera parceiraca, maravilhosa.
Estava falando do Brasil, vocé tinha falado da relacdo
com o Brasil. Recife foi uma experiéncia muito boa; fiz
o Nimbo Oxald também com a Rosa Melo, num even-
to no Saldo Pernambucano de Arte, foi maravilhoso.
Dentro do Rio. Fiztambém em Maceid, fiz pela Rede
Nacional de Artes Visuais, também foi muito maneiro,
fiz em Sdo Paulo, vocé foi a Sdo Paulo, Ricardo? Ndo né,
s6 o Carlinhos Borges que foi... Fiz o Nimbo Oxald pelo
Brasil, pelo nordeste, Maceid, Recife, deixa eu ver...
Brasilia... Nunca fiz no Espirito Santo, hein? Engracado
que, de repente pararam de pedir Nimbo Oxald, ndo
sei porqué. Foi em 2016 o ultimo, tem quatro anos que
nao faco Nimbo Oxald. No mundo... Varios lugares, por-
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que é um trabalho, eu nunca falei isso, no Parque Lage
sdo quarenta pessoas que estavam |3 e ele foi pensado
inicialmente para 40 pessoas, mas na época, que eu fiz
o primeiro, eu fiz com 20 pessoas, porque ndo tinha a
produgdo, a grana suficiente... Quase sempre a grana
que eu consigo de producdo, eu gasto toda e as vezes
coloco alguma coisa, pego um patrocinio, como Carli-
nhos estava me perguntando, patrocinio e tudo para
poder terminar de fazer o trabalho. Porque o trabalho
comeca a crescer e vai tendo custo, a grana que vocé
ganha as vezes ndo dd nem para fazer o trabalho e vocé
tem que correr atras. E tem o pessoal dos extintores
Zina, Zina extintores, ali da Leopoldina, que sempre me
ajudou, sempre chegou junto, sempre faz um prego
camarada, para ser viavel o trabalho: eles que fizeram o
do Parque Lage também...

Ricardo Mauricio: Para quem ndo sabe, no Nimbo
Oxald, a fumaca é produzida pela carga dos extintores,
que é um gas, ndo é7?

Ronald Duarte: E o CO,, que quando entra em con-
tato com o oxigénio fica dgua... Ficam uns floquinhos
d’agua.

Ricardo Mauricio: Ai o extintor esvazia...

Ronald Duarte: E... tem que esvaziar de uma vez so,
n3o pode parar. E até o fim... E maravilhoso...

Ricardo Mauricio: O primeiro foi na Funarte?

Ronald Duarte: O primeiro foi na Funarte; vocé ja par-
ticipou de algum, Ricardo?

Ricardo Mauricio: N3o... Quando foi o primeiro?

Ronald Duarte: O primeiro foi em 2004, o segundo foi
em 2006, em Sao Paulo, na abertura do Museu Afro,
que foi lindo, maravilhoso, o Arjan estava |3, o Carlos
Contente também, o Emanuel Araljo que me convidou,
veio aqui no atelié me convidar, Emanuel chiquérrimo,
maravilhoso, adoro o Emanuel e foi na abertura do Mu-
seu Afro, |a no Ibirapuera. Depois eu fiz na Bienal, que
o Carlinhos até participou, foi em 2010, ndo é? 2010,
foiisso, ndo é? A 292 Bienal, 2010. Eu fiz o Ibirapuera
de novo, mas pela fundacdo Bienal. Foi outra histéria

e foram 40 pessoas também, que foram no 6nibus
comigo, que eu sai do Rio com o 6nibus, todo mundo
de branco, fizemos um piquenique de manhd, uma ceia
maravilhosa nos jardins do Ibirapuera, tudo comida
branca, tudo para Oxald. Foi maravilhoso, foi muito
axé. E ai o grupo Treme Terra do Aderbal, um Oga do
Candomblé, que eu também sou Ogad do Candomblé,
foram todos, foi uma festa, foi um Axé maravilhoso,

foi tudo bem, tudo maravilhoso e o pessoal da Zina
Extintores saiu daqui do Rio de Janeiro com os extinto-
res e levou os extintores |a para o Parque do Ibirapuera
e foram daqui do Rio, foram também a Brasilia, levaram

os extintores a Brasilia. Essa galera é bem legal, en-
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contrar parcerias assim gque acompanham vocé, e no
mundo afora. Porque eu ja fiz o Nimbo Oxald... Bélgica,
Galicia, Holanda, Ochuaia na Patagonia, Miami, Cuba,
a Bienal de Cuba foi uma experiéncia louca... Alguém
quer falar?

Josélia Andrade: Eu quero falar... Bom dia, Ricardo,
bom dia Ronald, prazer. Eu sou a Josélia, eu sou gra-
duanda aqui da Federal do Espirito Santo em Artes
Visuais e, agora em 2020, comecei uma pesquisa de
iniciacdo cientifica com o Carlos, e ai a gente esta
pesquisando a palavra como elemento agregador nas
suas acoes, nas acoes dos seus trabalhos. E vocé falou
sobre o trabalho O Q. rola Vocé V (interrupgdo)... E o
gue parece € que vocé nomeou esse trabalho como
uma percepc¢ao sua daquele acontecimento, ndo é?

Da questdo 13, do genocidio da populacdo negra. E eu
queria saber de vocé, ndo so nesse trabalho, mas como
acontece a escolha do nome do trabalho? Eu estou no
meu processo de criacdo, ele é recente, e acontece as-
sim: ndo tem nada muito determinado no meu proces-
so, as vezes o trabalho acontece, como eu faco muito
trabalho, pesquisa de performance e as vezes surge a
ideia como um titulo e eu sé a executo depois, entdo
no caso, seria um nome, veio antes do trabalho e ai,
depois, eu executei aquele nome, aquela acdo. No caso
do seu trabalho, da sua producdo, o nome, ele vem
antes, vem depois da producdo, ele vem em contato
com o publico? No meu caso, eu tenho uma restrigao
de contato pessoal ao vivo com o publico, ndo é? E isto

também tem relacdo com o fato de eu ser uma mulher
negra, entdo é uma coisa que eu coloco no meu pro-
cesso de criacdo. Entdo, eu queria saber, de vocé, como
acontecem essas escolhas de titulo ou sem titulo.

Ronald Duarte: E... Vocé estava falando, eu estava
pensando, acho que é tudo ao mesmo tempo agora e
tudo é misturado. Eu acho que o nome aparece sem-
pre, o nome é aquela palavra que mais eu falo antes

de eu executar o trabalho, porque eu sou o falador,

sou um tagarela, falo pra caramba! E de tanto falar

do trabalho, eu vou repetindo o que eu vou fazer. Por
exemplo, o trabalho que eu estou pensando em fazer,
um exemplo, é um trabalho sobre essas balas tracantes
dos traficantes, que todo dia eu vejo da janela passar
uma balinha vermelha, ai outra balinha vermelha e no
réveillon veio uma rajada de balas tracantes que até
saiu uma foto no jornal, como se fosse um rabo de
pavdo aberto, sé de balas tragantes, entdo de tanto
falar “tracante”, “tracante”, o nome do trabalho é
Tracante. Ou entdo, de tanto falar “fogo cruzado”, do
lado da minha casa tem um fogo cruzado, o nome do
trabalho ficou Fogo Cruzado. Entdo, de tanto eu contar
a histéria do que eu vou fazer... Por exemplo, o trabalho
gue eu tenho mais falado e que eu ainda nao fiz, como
0 Exército de Artistas, o nome € exército de artistas de
tanto eu falar do exército de artistas e que eu nunca
fiz, e € 0 nome também da rede de engarrafamento. Eu
guero fazer uma rede de engarrafamento e o nome do
trabalho é Rede de Engarrafamento. Entdo, parece que
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de tanto eu falar do trabalho, o nome vai... Eu queria
fazer uns Cumulos Nimbo, uma nuvem para Oxala, eu
queria fazer uma nuvem para Oxald, qual a nuvem?
Cumulos Nimbo. Quando fui ver o titulo Nimbo Oxald.
E ai pronto, os nomes eles vao saindo, eles sdo criados
durante a prépria ideia e a ideia ja existe. Tem varios
trabalhos que eu nunca fiz e que nunca existiram, tem
varios trabalhos que eu queria ter feito que eu nao fiz,
e as vezes alguma pessoa faz um bem préoximo da-
quilo, eu falo “caramba, bem proximo daquilo que eu
queria ter feito e ndo fiz!” Mas entdo, eu acho que as
ideias e esse espirito do tempo, ele esta no ar, ele esta
no instante em que vocé vive, se vocé conecta esse
aqui e agora, essa instantaneidade, do instante, que o
Ericsson Pires falava muito, dessa instantaneidade do
instante, esse aqui e agora, eu acho que (...interrupc¢do)
Eu te respondi, Josélia?

Josélia Andrade: Respondeu sim, mas € isso que acon-
tece mesmo, o trabalho, as vezes ja estd acontecendo e
depois a gente so percebe porque tem essa necessida-
de de nomear, para poder colocar no curriculo, para se
inscrever nos editais, entdo a gente precisa colocar um
nome, mas o trabalho ele ja acontece, continua acon-
tecendo, mesmo que a gente ndo nomeie ou execute,
assim, as vezes a gente acaba produzindo uma coisa
gue ndo é colocada no curriculo.

Ronald Duarte: Inclusive, o préprio trabalho cria o seu
préprio nome, por exemplo... O A Boiada nasce com o

boi de piranha, o primeiro nome da boiada era Boi de
Piranha. Ndo se sei vocé sabe o que representa essa
expressao boi de piranha.

Josélia Andrade: N3o

Ronald Duarte: O cara, para passar a boiada, como o
N0ss0... N0SSO NJo, porque Nao é meu, mas o ministro
gue esta al no meio ambiente, falou que para passar a
boiada no rio o dono da boiada bota o boi mais ve-

Iho para as piranhas comerem, ai quando as piranhas
comegam a comer o boi mais velho, ele vai descendo rio
abaixo, aquele cardume de piranhas comendo o boi, ai
ele passa a boiada, para boiada ndo ser comida pelas pi-
ranhas, isso la no norte do Brasil, onde tem piranha nos
rios. Entdo, o boi de piranha é aquele que vai a frente
para ser comido para boiada inteira passar. Entendeu?

O trabalho boiada, hoje é Boi da Cara Preta, mas ja foi
Boiada de Ouro e ja foi Matadouro Boiada, entdo ele vai
trocando de nome de acordo com o tempo em que ele
estd sendo executado, e com a exigéncia dele préprio,
sabe? Do préprio trabalho. Porque o trabalho ganha cer-
ta autonomia e eu olho a necessidade também. Criam-se
muitas necessidades com o trabalho, entendeu? E esse
trabalho, agora que ele foi para Berlim, ele virou de ouro,
e agora ele é da cara preta, entdo, vem essa questdo do
racismo que estd mais...

Josélia Andrade: Tem a relagdo com o lugar também,
nao é? ...
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Ronald Duarte: Sim, sempre tem relacdo com o lugar...
Primeiro, que o Boi da Cara Preta vai acontecer no
Brasil, aqui no Rio, ele vai acontecer na Pequena Africa,
ali na Gamboa, que, inclusive, é um bairro negro, ¢ um
bairro preto. Tem muito mais preto. Acho que o Rio de
Janeiro é preto, inclusive. E por que a galera sé mostra
o branquinho, mas eu acho que tem mais gente preta
no Rio, igual na Bahia, se for comparar com Curitiba ou
até mesmo Sao Paulo, que é mais misturado, ndo sei.
Acho que o Rio de Janeiro é preto. Entdo ali na Gam-
boa também tem a ver com o lugar, mas o Boi da cara
Preta ia para Portugal discutir a questdo da colonizagao
negra, essa questdo de tantas invasdes dos portugue-
ses, porque 0s portugueses nao descobriram coisa
nenhuma, eles invadiram terras alheias. O meu avd era
portugués, eu sou Duarte, entdo eu posso mexer na
ferida...

Josélia Andrade: Vocé comentou também sobre o fato
dos seus trabalhos terem apelidos, o que é uma novi-
dade para mim, por que eu sabia dos nomes...

Ronald Duarte: E, muita gente ndo chama O Q. rola
Vocé V, porque ndo consegue guardar O Q. rola Vocé V,
como O Q. rola Vocé V. Chama: ah, o banho vermelho,
0 banho de sangue, aquele banho de sangue, sabe?
Chamam de banho de sangue. Ou entdo o Fogo cruza-
do mesmo, chamam de fogo nos trilhos, sdo os ape-
lidos, os nomes que as pessoas vao dando e acabam
falando, as vezes até em entrevistas, apresentando o

trabalho, citando com outro nome, entendeu? Sdo os
apelidos que eles vdo ganhando. Como Nimbo Oxald,
muita gente chama de a nuvem, a grande nuvem, o
cogumelo; em um jornal cubano saiu como a bomba
da paz, ndo é a pomba ndo, a bomba da paz. Muito
louco...

Carlos Borges: Aproveitando, ndo sei se vai dar tem-
po, a gente ja ta estendendo um pouquinho, bastante
alids, mas eu ja imaginava que isso fosse acontecer. Eu
gueria, se vocé pudesse, que falasse um pouquinho da
Estrela de Fogo, que foi |d em Cuba, que acho que é
uma histdria, assim, muito bacana, que vocé usou uma
musica até para evitar um problema com o pessoal |3,
do religioso, ndo foi isso?

Ronald Duarte: E exatamente. O problema n3o era re-
ligioso, o problema era politico mesmo. Porque quando
eu falei da questdo de atear o fogo e tudo, eu estava
falando do tempo do fogo e depois eu apagaria, ndo é?
Como o tempo da vida, ndo é? Entdo eles acharam que
eu estava fazendo uma alusdo ao envelhecimento. O
gue ndo deixa de ser, mas ao envelhecimento de Fidel,
ele ja estava préximo de morrer e... estava subentendi-
do isso, mas ndo estava dito, mas eles pediram alguma
coisa mais alegre, alguma coisa positiva. Eles me re-
cusaram inicialmente, e ai eu mandei um cd da Escola
de Samba Unidos da Tijuca e, inclusive, vocé chamou
estrela de fogo, mas se chama Estrela de Luz, é o nome
do samba, Estrela de Luz, que é aquela (canta): “Estrela
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de luz que conduz e que faz sonhar...”, o refrdo é esse!
Entdo, tem uma coisa mais positiva do que o apaga-
mento da estrela, o fim de uma época, ndo é? Entdo, al
eles gostaram muito mais, vibraram muito mais, a coisa
foi muito mais para um lado legal da histéria. Mesmo
assim, tiveram reacdes locais, as pessoas disseram “Isso
€ uma provocacao”, achando que eu estava ali para
provocar. Ndo, eu ndo estava falando do aqui agora, da
questdo do tempo daquele instante, dagquele momento
que eu estava vivendo. Eu fui fazer junto com Lourival
Cuquinha que fez a bandeira de ddlar andando pela ci-
dade, o Vogler também soltou uns baldes com um olho
grande, o Romano também fez uma sonora, foi o Ndo
preste atengdo, ndo preste atengdo. o trabalho sonoro
do Romano. A exposicdo chamava Vozes Diferenciadas
em Cuba, foi logo depois da Bienal de Havana, foi em
2011 ou 2012... Acho que foi em 2011, uma coisa as-
sim, mas foi legal, consegui fazer, inclusive, tive o apoio
do Itamaraty, dos nossos consulares 13, do nosso Adido
Cultural... Foi bem legal, foi bem legal, foi muito positi-
va a participacdo neste evento 13, em Cuba. E fazer esse
trabalho também foi um desafio, foi botar também o
dedo na ferida, mas de uma maneira bem elegante.

Carlos Borges: Outra época também, ndo é, Ronald?
Aquela histdria: esse apoio cultural da diplomacia brasi-

leira era em outra época, agora ndo aconteceria...

Ronald Duarte: Ndo, agora a gente ndo existe, tudo ja
foi desmontado. Eu acho que a gente tem que conver-

sar com 0s nossos pares, fortalecer as micropoliticas,
fazer com que nds busquemos atravessar essa ponte.
Neste momento, ndo sei, por que eu Nao sei nem como
deve ser ... dialogar com esse povo, ndo sei, parece que

ndo tem didlogo, ndo sei.

Carlos Borges: Ronald, eu acho que a gente pode en-
cerrar por aqui, ndo é Ricardo? Josélia...? Eu sé queria
fazer uma coisa. A gente estava com essa proposta de
fazer uma curadoria, aqui deste programa, parecido
com o que tinha no Imaginario Periférico, que tive a
chance de participar com vocé. A gente sempre ir con-
vidando pessoas e assim... Quem que vocé convidaria
pra participar de outra entrevista, Ronald. Em quem
gue vocé pensaria’?

Ronald Duarte: O Romano é um parceirdo...

Carlos Borges: Vai ser o proximo.

Ronald Duarte: O Vogler é um cara legal, mas eu acho
gue o Guga também seria bem interessante, porque
ele ndo estd na academia, ndo tem essa relacao de
academia, entdo ele liberou o mestrado, eu acho isso
bem interessante também por conta da linguagem,

da forma de trabalhar, da liberdade, da palavra que

eu quero gritar... acho que liberdade é a primeira de
todas. Entdo eu acho que o Guga é um exaltador dessa
liberdade, é um praticante dessa liberdade sabe, e
também estd com uns trabalhos... O Vogler também
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tem um trabalho super contundente. Sdo os parceiros
mais préximos... o Vogler, Guga, Romano. Tem a Gisele
Camargo, que faz um trabalho maravilhoso também, eu
acho maravilhosa, tem umas meninas novas também,
estdo despontando com alguns trabalhos assim... bem
interessantes. Na Tipografia, eu fiquei um ano como
curador e |4 abria a curadoria junto com outras pes-
soas, o Andre Leal, junto com o Thiago Ortiz, e 1d nds
vimos uma producdo muito grande, muita gente que
precisa mostrar o seu trabalho, que precisa falar, e eu
acho que tem uma gama enorme de artistas. Esses que
eu falei sdo arroz de casa, sdo como Ricardo Mauricio,
é irmdo, como vocé mesmo, irmao de longa data, de
longo tempo, e que eu acompanho, que tem trabalho,
gue vejo como cada um esta se virando, tem varios ai,
tem muita gente ai. Livia Flores também é uma parcei-
rona, € 6tima, a Analu Cunha tem uns videos maravi-
Ihosos, sabe? Inclusive essa imagem do Nimbo Oxald
que estava af é dela, tem muita gente maneira que
estd produzindo e que vale a pena fazer uma entrevis-
ta, mostrar o trabalho e falar desses momentos. Sdo
exaltadores da vida. Regina de Paula tem um trabalho
maravilhoso também, tem Malu Fatoreli. Tem a galera
da UERJ, que é muito legal. Cristina Salgado também,
eu adoro o trabalho dela, tem uma gama.

Carlos Borges: Minha orientadora...

Ronald Borges: A Cristina, o trabalho dela é fantastico,
eu adoro o trabalho dela. O meu catalogo, inclusive, foi

inspirado no catédlogo dela. Vendo os trabalhos dela, eu
falei: “eu quero um catdlogo assim”. A Cristina é mara-
vilhosa. Entdo, tem uma gama de artistas de todos os
gostos, para todos os gostos, mas fica a seu critério ai. Eu
adorei, obrigado, valeu Josélia, valeu ai, pena que é pou-
co tempo, eu sempre acho que é pouco tempo, mas...

Ricardo Mauricio: Foi 6timo, Ronald. Obrigado.

Ronald Duarte: Ricarddo, grande Ricardo! Quando tiver
no Rio me fala, para eu te dar um abraco.

Josélia Andrade: Obrigado!

Carlos Borges: Obrigado Josélia, obrigado Ricardo,
obrigado Magno, obrigado a equipe técnica do SEAD!
Obrigado a vocé, Ronald, grande beijo. Bacana demais

a experiéncia. Foi um prazer!

Ronald Duarte: Valeu, obrigado a vocés, valeu
muito. Depois me mostra editado.
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Jocy de Oliveira é uma compositora, pianista, escritora
e artista multimidia brasileira, que desenvolve uma
obra que mistura musica, teatro, cinema, instalacdes,
textos e videos.

Ainda jovem, iniciou uma carreira de pianista bem-su-
cedida (Jocy passou por sélida formacgdo por aqui e fora
do Brasil. Estudou piano com José Kliass, em Sdo Paulo,
e Marguerite Long, em Paris. Recebeu o titulo de Master
of Arts pela Washington University em St. Louis, Mis-
souri, EUA), e hoje ocupa a Cadeira n® 32 da Academia
Brasileira de MUsica. Ja recebeu varios prémios, como
Guggenheim Foundation (2005), Rockefeller Foundation
(1983 e 2007), Bogliasco Foundation e New York Council
on the Arts, e segue com atividade intensa de criacao
em sua prépria companhia, o Ensemble Jocy de Oliveira.

Pioneira na musica eletronica no Brasil ao apresentar sua
primeira obra eletroacustica multimidia — Apague meu
spotlight, de 1961, na Semana de Musica Eletronica, no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro e em S3o Paulo —,
Jocy comp0s a dpera que integra a peca em parceria
com Luciano Berio, um dos nomes mais representativos
da musica eletroacustica a época. Sua apresentacédo foi
um momento transgressor por varios aspectos: o pro-
prio festival, organizado por Jocy e pelo maestro Eleazar
de Carvalho, iria influenciar vérios artistas, a ponto de
estimular, por exemplo, Jorge Antunes, depois de assistir
David Tudor apresentar Kontakt de Stockhausen, a pro-
duzir o disco Musica eletrénica, pioneiro no Brasil.

Jocy é considerada uma das maiores intérpretes da
obra de Olivier Messiaen, compositor, organista e
ornitologista francés, cuja producdo, de inspiracdo
mistica, tem a linguagem musical caracterizada por um
ritmo novo com elementos exéticos, como o canto dos
passaros, presente em sua impressionante colecdo de
treze pecas para piano — Catalogue d'oiseaux, conclui-
da em 1958. Jocy teve a oportunidade de gravar sete
discos com sua obra pianistica para o selo Vox (EUA)

e quatro para Philips (Brasil). Ao todo, entre discos
autorais e como intérprete, gravou 19 discos no Brasil e
no exterior.

Intérprete virtuosa e compositora precoce, aos seis anos
teve suas primeiras composicdes publicadas pela Vitali;
em 1959, aos 23 anos, lanca A musica do século XX,
disco bossa-novista que, de acordo com André Kangussu,
“se posiciona de modo ambiguo em relacdo a bossa: ora
se conforma a ela, ora a toma como um estilo a ser revis-
to, parodiado e deformado”!. Mas foi em 1981, ao lancar
Estorias para voz, instrumentos acusticos e eletrénicos
pela Fermata — um disco autoral e pioneiro, ignorado
por aqui a época, e so revalorizado quando prensado

em 2017 pelo selo inglés Blume — que Jocy se mostrou
uma compositora inovadora. Nesse disco, ela apresenta
dois aspectos importantes em seu trabalho: primeiro,
uma outra nocdo do entendimento acerca do tempo da
execucdo da peca musical. Afirma ela, “o disco gravado
tem 22 minutos, mas poderia ser executado em 40 mi-
nutos ou em 10 minutos”. E, segundo, o disco apresenta
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algumas histdrias ndo lineares que investigam a seman-
tica e a fonética da voz humana, e sua manipulagao por
processamentos eletrénicos. Dois entendimentos que
marcaram seu percurso.

Jocy se notabilizou muito cedo como intérprete como
uma pianista virtuosa de sélida formacao, fato que

a fez conviver pessoalmente e trabalhar com alguns
dos mais influentes artistas do século XX, dentre eles
Claudio Santoro, lannis Xenakis, Igor Stravinsky, John
Cage, Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio e Olivier
Messiaen. Alguns, inclusive, criaram pecas para ela. Seu
intenso circuito internacional lhe permitiu estabelecer
parcerias musicais e afetos que se estenderam por
anos através de encontros pessoais, cartas correspon-
didas e telefonemas.

Em 1983, Jocy ganhou uma bolsa da Rockefeller
Foundation e, em 2007, ganhou novamente para uma
residéncia na Itdlia, no Bellagio Center (pertencente a
fundacédo), que lhe permitiu selecionar 111 correspon-
déncias dentre algumas centenas. O resultado desses
encontros é seu livro Didlogo com cartas* — uma cui-
dadosa edicdo lancada em 2014, que venceu o Prémio
Jabuti (o mais prestigioso prémio brasileiro no campo
editorial e literario) —, no qual apresenta o fac-simile
das cartas, fotos de personagens histéricos, partituras,
momentos compartilhados, programas, imagens dos
espetaculos e didlogos transcritos.

Sua prosa afetiva e confessional extrapola o ambito
pessoal e se assenta no universal ao apresentar ques-
tdes que ndo somente nortearam sua geracao, mas que
nos acompanham desde sempre. Jocy nos alerta em
seu Prologo que, quando editou o material, ja ndo era
mais a mesma pessoa que olhava aquelas fotos e cartas
esmaecidas, o que lhe impds uma “visdo mais objeti-
va” no trato da informacdo. Tal fato, ainda assim, lhe
criou poucas facilidades, pois, segundo ela, “traduzir
periodos intensos de descobertas artisticas, emocio-
nal ou poética, tornam-se vivéncias dificeis de serem
reconstruidas e reveladas”®. O resultado é um belo livro
ilustrado, densamente informado, com um texto que
foge do formato epistolar convencional.

QUESTAO GERACIONAL

Se é possivel falar em espirito de um tempo, naquilo que
move uma geracao, podemos identifica-lo na obra de
Jocy de Oliveira na “mistura que é nosso povo”, na “con-
dicdo de mulher”, e no “orientalismo” que, para ela, sdo
realmente questdes “geracionais” e de “direito”.

Jocy afirma que “nosso povo é esse caldeirdo de mistu-
ra, essa miscigenacdo em todos os sentidos”, e justifica,
citando nossas influéncias trazidas pelos portugueses

de Costa do Malabar (sudoeste da india) e pelos sirios a
partir do século XIX. E sentencia: “Entdao nds temos uma
cultura miscigenada, nds temos esse direito. Afinal, nés

ndo somos alemaes”.
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Sua maturidade artistica se da no contexto da women's
lib* que a influencia, mas ndo a ponto de assumir
militancia ou o uso panfletdrio em suas obras. Seu
interesse recai sobre a “atemporalidade dos mitos”

e nas “sociedades matriarcais das antiguidades”. Isso
Ihe permite abordar o preconceito, a intolerancia, a
negacdo do outro, o cancelamento da mulher e de seu
imaginario mitoldgico, abordado de forma atemporal
em varias de suas obras.

O TEMPO NAO ESTRUTURADO

Jocy gosta de afirmar que seu interesse é “absorver o
tempo em sua esséncia ndo estruturada”. Seu enten-
dimento acerca do tempo extrapola o estrito campo
da musica e se expande para a dimensdo vivida, que
segundo ela “tem varias raizes”, das quais ressalto trés:

(a) Ao questionar se o uso da linguagem musical é real-
mente baseado no tempo — porque, conforme Jocy,
guando se pensa em musica, se pensa em andamento,
e “andamento ndo é nocdo do tempo” —, é levada ao
“tempo intuitivo”, aquele que ndo obedece ao metro-

nomo;

(b) Entendendo o tempo do intérprete, ela chega aque-
le que ouve e que age por conta propria. O tempo da

escuta é algo que a preocupa; de acordo com a artista,
“nds estamos perdendo essa qualidade, que é de ouvir

0 outro”. Esse entendimento se converte em método

de trabalho ao abolir a figura do regente em favor da
escuta do intérprete, subvertendo completamente a
hierarquia. “Quando vocé diz para o regente que ele
ndo deve pensar e que o musico deve pensar, da um

curto-circuito. Ele deve pensar de outra maneira”;

(c) Seu interesse pelo orientalismo lhe possibilitou
aproximar do tempo meditativo dos indianos do sul.
Algo que, segundo ela, chega de maneira intuitiva,
mas que se torna parte de seu método, algo que lhe
possibilitou procurar outros meios de expressao em
diferentes culturas, criando uma linguagem multicultu-
ral inteligivel. Algo que vai ocorrer em varias fases de
seu trabalho.

SOBRE O TECIDO SONORO

O material sonoro produzido por Jocy soma elementos
da experiéncia musical e da vida da artista. Fato que
lhe permite, por exemplo, associar sua impressado sobre
um sadhu (homem santo) cantando uma raga a Shiva,
em um templo de Nova Déli, a reminiscéncia de um
contraponto renascentista ou uma cantilena associada
a sons gerados por computador.

Nas palavras de Jocy, “este tecido sonoro pode se desen-
volver de séries multiplas, nuvens de sons em constante
transformacdo de texturas, uma tala, a tradicdo pds-se-
rial europeia, a ndo periodicidade oriental, a atempora-
lidade da natureza, o acaso, ou nossas raizes culturais
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antropofagicas. E a integracdo de todos esses elementos
e minha visdo do mundo, que toma forma a partir de
mais de trinta anos de vida em diferentes paises e do
convivio com alguns dos maiores mestres do século XX".°

Outro aspecto importante de seu material sonoro é o
uso da voz. Em suas éperas multimidia, a escrita para
voz é intrinsecamente ligada as técnicas vocais esten-
didas e a processos eletrénicos de manipulagdo. Diz a
artista: “o texto sempre é criado concomitantemente
com a musica e a imagem cénica. N3o acredito em es-
crever um libreto para uma épera ou musicar um texto:
a utilizacdo de varios idiomas para o texto cantado tem

em vista a questdo sdnica/musical”.?

OPERAS CINEMATICAS

Foi um desenvolvimento espontdneo, o corpo que

tomou a manipulacdo da voz, na procura de uma nova
linguagem cénico/musical que pudesse transformar o
conceito tradicional de “6pera” ou “musica-teatro”, no

que a artista chamou de “épera cinematica”.

Em 1961, Jocy ja estava escrevendo uma peca teatral
como um drama eletrénico, em que vozes humanas
“dialogavam” com vozes eletrénicas, e assim nasceu
Apague o meu spotlight, concebido sem uma sequén-
cia linear, como um teatro de imagens e sons.

Desde entdo, realizou nove dperas em que conduziu ndo

s6 o processo de composicdo das musicas, do roteiro e
da concepgdo visual, mas também sua direcdo, de modo
integrado e simultaneo, construindo uma obra particular
gue, desde o inicio, colocou uma importante discussdo a
respeito da posicdo da mulher na sociedade.

A QUESTAO DA MULHER

Jocy conseguiu construir uma carreira artistica de forte
protagonismo, sendo mulher e artista oriunda do he-
misfério sul, cujo inicio se deu nos idos anos de 1960,
em um ambiente constituido e regido majoritariamen-

te por homens.

Podemos dizer que sua condicdo de mulher e trans-
gressora a fez apontar o foco para o feminino, e expor
o preconceito, a intolerancia, a negacdo do outro, da

mulher e de seu imaginario mitoldgico.

Sua militancia nunca foi programatica ou panfletaria,
mas existencial, algo que nasceu no contexto das con-
quistas feministas da década de 1960, e que se tornou
decisivo para o seu entendimento do feminino; algo
gue ela efetivamente encontrou na atemporalidade dos
mitos e nas sociedades matriarcais das antiguidades.

SOBRE NOSSO ENCONTRO

Em uma sexta-feira de outono em 2018, na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage, no ambito do programa

MANATA, Franz; OLIVEIRA, Jocy de. A mulher, pra ser ouvida, precisa gritar muito alto.

145



Arte Sonora, conheci pessoalmente Jocy de Oliveira.
Nosso encontro se deu com a escola quase sem mo-
vimento. Todos que chegavam seguiam diretamente
para a varanda da biblioteca, que ficou lotada. So se
ouvia a floresta, o vento e os murmurios. Antes de
comegarmos, em uma mesa no canto da biblioteca, ela
me “sabatinava”, como verdadeira autora e matriarca.
Jocy queria saber tudo: quem éramos, qual a natureza
do programa, como “transpor” esse encontro para um

podcast e, por fim, o que seria abordado.

E claro que em apenas um encontro, mesmo mediado
por videos e dudios de seus trabalhos, ndo seria capaz
de dar conta de tamanha complexidade e abrangéncia
gue é a obra de Jocy de Oliveira; por isso, a necessida-
de de edita-lo para a forma escrita que, certamente,
nos ajudara a compreender algumas questdes esboca-
das até aqui.

Jocy de Oliveira: E um prazer estar aqui nessa casa que
para mim é histérica. Porque traz uma lembranca de
uma grande cantora: a Gabriella Besanzoni, e também
porque eu fiz uma de minhas dperas aqui, em 1994,
Illud Tempus, ali na piscina, foi absolutamente magico.

Franz Manata: Quero comecar nossa conversa propon-
do um exercicio: olhando de forma retrospectiva, como
foi construir uma carreira artistica de forte protagonis-

mo, no ambiente constituido e regido majoritariamente

por homens?

Jocy de Oliveira: Essa é uma pergunta que é sempre
instigante; o caso do género e da mulher, principalmen-
te em paises como 0 nosso, que sdo paises machistas.
Mais ainda em certas profissGes, como é o caso da
composi¢do que, por uma razao muito estranha, a mu-
Iher compositora é sempre marginalizada. Estatisticas
nos provam que apenas 2% das mulheres compositoras
figuram na programacdo mundial de musica erudita...
ndo é so no Brasil. Agora, imagina aqui. A mulher, para
ser ouvida, precisa gritar muito alto.

Franz Manata: Podemos dizer que sua condicdo de
mulher e transgressora a fez apontar o foco para o
feminino, o preconceito, a intolerancia, a negac¢do do
outro, da mulher e de seu imagindrio mitolégico?

Jocy de Oliveira: Eu comecei muito cedo com essas
guestdes ja na década de 60, que foi uma década
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extremamente estimulante, instigante. Eu acho que

os anos de 1960 foram o novo dadaismo. Eu morava
nos Estados Unidos e tinha muito contato com varios
dos grandes compositores e autores, como John Cage
e outros. Eu sentia essa dificuldade mesmo nos Esta-
dos Unidos. Entretanto, eu tinha uma carreira como
pianista e tocava pelo mundo afora como intérprete, e
nao existe isso. Porque a cantora, por exemplo, sopra-
no, tem que ser mulher, porém até uma certa época,
ndo era nem isso, era o castrato que cantava. Nem essa
posicdo ela tinha. Entdo eu comecei, ndo obviamente a
usar essa questdo de forma panfletaria de que na épo-
ca foi um pouco o women's lib, mas introduzi na minha
obra todos esses tracos da mulher, dos valores do femi-
nino, buscando isso na atemporalidade dos mitos. Das
sociedades matriarcais das antiguidades. E, de maneira
sutil, passando essa importancia que estava dando
para a questdo da mulher. Por ter nascido mulher e por
opcao ser mulher.

Franz Manata: Em 1981 vocé lanca o vinil Estdrias para
voz, instrumentos acusticos e eletrénicos, um disco
prensado pela Fermata e relancado, em 2017, pelo selo
inglés Blume. Como foi produzir esse disco e qual foi
sua repercussao?

Jocy de Oliveira: Esse disco é interessante porque foi
feito realmente em uma época em que foi considerado
internacionalmente como pioneiro. Aqui no Brasil, foi
ignorado. Absolutamente ignorado. Mas ele se tornou,

desde o advento da internet, principalmente, um disco
muito pirateado. Era uma peca que ja questionava o
tempo, uma nova nogao do tempo. A gravagao do disco
tem 22 minutos, mas ela poderia ser executada em 40
minutos ou em 10. E foi bastante executada nos EUA,
eram instrumentos acusticos, baixo e guitarra elétrica,
eu usava o EMS Synthi AKS (analdgico), inglés, e que
podia processar o som em tempo real. O que fizemos
também, que era curioso, foi o uso de duas vozes de
uma soprano, que no caso dessa gravagdo era a Martha
Herr, e a minha voz era usada em tempo real para
processar, manipular os fonemas cantados por ela.

Eu nunca fui cantora, mas essa inser¢do da minha voz
interferia no canto dela e, além disso, eu estava usando
um synth em tempo real. Eu tinha percussdo usando
instrumentos étnicos e um violino também muito
interessante, que era um violino eletronico, que foi
construido especialmente para nés — Vitar —, em Bos-
ton, para o violinista Ayrton Pinto, que foi um grande
violinista brasileiro que morava no EUA e tocava com

a Boston Symphony. Nés fizemos parcerias de muitos
anos, tocando em varios lugares. O violino tinha cinco
cordas, ele tinha o do da viola, entdo quando se ouve,
as vezes, parece um trompete; é muito curioso o ins-
trumento. E uma peca que ficou cult. Hoje em dia esses
grupos de rock mais progressivos aqui no Brasil é que
despertaram para essa gravagdo. Tem uma onda que
os tocam muito, e falam muito, e estdo muito ligados

a isso. E interessante, porque os chamados musicos da
musica erudita ignoram, ndo existe.
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Franz Manata: O disco traz algumas histdrias ndo
lineares que investigam a semantica e a fonética da

voz humana e sua manipulagdo por processamentos
eletrénicos, outro eixo que atravessa seu trabalho. O
qgue me faz lembrar uma afirmacdo sua: “meu interesse
€ absorver o tempo em sua esséncia ndo estruturada”.
Vocé pode comentar isso?

Jocy de Oliveira: E exatamente o que eu comecei a
dizer um pouco nessa peca. Eu acho que ela estabelece,
nesse sentido, uma partida, uma procura, que € curioso
porque quando se fala em musica, se pensa que nos es-
tamos usando uma linguagem que é realmente baseada
no tempo, mas na verdade seria o tempo? N&o. Porque
nds estamos pensando em andamento; andamento ndo
€ nocdo do tempo; aqui, entdo, eu comecei a usar esse
tempo intuitivo. Quer dizer, o tempo do intérprete, da-
quele que ouve. E a questdo da escuta que me preocupa
muito; nds estamos perdendo essa qualidade, que é de
ouvir o outro. Um musico que toca, digamos, no conjun-
to de camera: que ele se ouca, que ele ouga o proximo.
Isso vai interferir com a interpretacdo dele, por mais que
seja escrito. Mas aquilo que estd escrito ja existe em
alguns parametros que sdo indeterminados e que pre-
veem, digamos, esse ajuste. E isso € uma maneira de se
pensar totalmente diferente, que talvez eu tenha sentido
intuitivamente e que depois fui encontrar muito no sul
da India. Nés, aqui do Ocidente, estamos mais voltados
para ler a musica, falar sobre ela, analisar a musica, e

no Oriente, ndo. Todo esse desenvolvimento é oral,

vem do mestre ao discipulo e esse desenvolvimento vai
sendo processado pouco a pouco. Eu estive certa vez em
Nova York procurando tomar algumas aulas com o guru
de musica carnatica, a musica classica do sul da india,
chamado Pandit Pran Nath’. E eu fui ld e disse: — Olha,
eu estive na India; passei trés meses no sul da india,
pesquisei muito todos os Shruti (Sruti)?, que sdo os inter-
valos microtonais. Coisa que 0 nosso ouvido ndo sente.
Eles sentem. Porque eles desenvolvem essa questdo de
ouvir o outro. Quando eles tocam, por exemplo, uma
raga, algo que ouvia em varios lugares. Primeiro, que o
conceito ndo é de um concerto, ninguém paga ingresso.
Vocé é levado por alguém que seja iniciado e que te leva
porque vocé também esta apto a ouvir aquilo. E quase
um ritual, no sentido espiritual de vocé se sentar ali...
Isso quando cheguei na India, faz mais de 20 anos. L4
nds sentdvamos no cimento, em um galpao no meio de
uma favela, um labirinto que vocé nao safa dali sozinho,
porgue vocé ndo acertava de jeito nenhum. E vocé tinha
que se sentar na posicdo de létus, porque ndo tinha
outro jeito. E comecava aquelas ragas compostas para
serem tocadas em uma hora especifica, a raga da noite,
da manh3, da tarde etc. E aquilo ndo tem um tempo
definido. Depende de um ouvir o outro e desenvolver
técnicas estruturais que sdo passadas de mestre para
discipulo por centenas de anos, ou seja, é algo muito
rigido e a0 mesmo tempo muito aberto. No final, vocé
chegava para ver a raga das 7 horas da noite e saia as 7
horas da manh3, e vocé se sentia anestesiado, ninguém

sentia cansaco nem frio nem nada, absolutamente nada.
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E coisa que aqui no Ocidente n3o conseguimos. Essa é
a questao que foi se desenvolvendo em varias pegas ao
longo dos anos até hoje. Claro que eu fui aperfeicoando
técnicas, inclusive hoje tenho usado até para pecas para
orquestra, mas ai a coisa complica um pouco. Porque

a questao do tempo intuitivo de cada musico, quando
vocé toca com orquestra, vocé precisa de um regente.

Todas as minhas pegas cameristicas, eletronicas, tudo mis-
turado, porque uso sempre musica mista; eu ndo tenho
um regente, eu nunca rejo, eu Ndo quero que ninguém
reja, e os musicos que trabalham comigo ha mais de 20
anos ndo querem nem saber disso. Claro que o trabalho
demora muito mais para vocé chegar 1a. Muitas pessoas
me dizem assim: “escuta, minha filha, vocé pega um
regente, ele bota isso perfeitamente bem para ser execu-
tado em poucos ensaios”. Sem regente vocé vai demorar
porgue até um ouvir o outro e se ajustar € um exercicio
da percepc¢do. Hoje, eu ainda continuo fazendo e com or-
questra € muito dificil, porque o regente é quem pensa, o
musico ndo pensa. Ele estd ali para tocar e executar o pen-
samento do regente. Quando vocé diz para o regente que
ele ndo deve pensar e que o musico deve pensar, ai dd um

curto-circuito... ele deve pensar de uma outra maneira.

E essa questdo da nocdo tempo... tem varias raizes

de onde surge isso, por exemplo, uma das coisas que
também me influenciaram muito a pensar nisso foi a
obra do Messiaen. Eu passei sete anos da minha vida
estudando, tocando e gravando a obra do Messiaen.

Franz Manata: Vocé é considerada a maior intérprete
desse génio que é o Olivier Messiaen. Como foi exe-
cutar Catalogue d'oiseaux, que € uma das obras mais
importantes e complexas, concebida como um catélogo
dos passaros, cuja composicao é toda feita a partir de
seus cantos?

Jocy de Oliveira: O Messiaen criou uma linguagem
Unica, usando o canto dos passaros, mas nao especifi-
camente de uma maneira simbdlica. Ele pensa também
em transforma-los musicalmente nesses intervalos
microtonais que os pdssaros usam; usando a musica
indiana, os ritmos que sdo Talas®, usando a tempora-
lidade da natureza, usando os cantos gregos, usando
linguagem tonal, atonal, politonal, polimodal. Ele fez
realmente um caldeirdo de mistura; é o Messiaen.

E ai ele conseguiu uma completa assimetria, a obra

se tornou amétrica com canto dos passaros, como a
natureza, porque os sons da natureza sdo amétricos.
Totalmente cadtico, livre, sem uma pulsacdo rigida, fixa.
Digamos que ele teria incorporado o que um Liszt faria
hoje, misturado a um Debussy, ele dd um passo adian-
te. Em varias fases do meu trabalho, eu sempre volto a
isso, sempre tenho pecas, inclusive ainda hoje; a mu-
Iher arabe é totalmente isso, quer dizer, sdo pecas que
sdo meditativas, que tém essa questdo sobre uma nova
nocao do tempo que tem um certo orientalismo. Muita
gente pergunta o porqué do orientalismo. Pensando
bem, temos esse direito aqui, porque os cantadores do

Nordeste assimilaram perfeitamente esse orientalismo,
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que foi trazido dos portugueses de Malabar, que esta-
vam em Goa e que receberam uma influéncia também
da comunidade siria do século XVI e chegou 13 e foi
esse caldeirdo de mistura, que é o nosso povo. Miscige-
nacdo em todos os sentidos e que se sente tragos nos
cantadores. Nos temos uma cultura miscigenada, nés
temos esse direito. Nés ndo somos alemdes.

Franz Manata: Voltando um pouco no tempo, gostaria
de conversar sobre Apague meu spotlight, de 1961,
apresentado na Semana de Musica Eletronica, no
Theatro Municipal do Rio e de S3o Paulo, e que foi a
primeira performance de musica eletrénica encenada
no Brasil. Foi um momento transgressor por varios
aspectos, o préprio festival, organizado por vocé e pelo
maestro Eleazar de Carvalho — seu marido a época
—, influenciou e foi impactante para varios artistas,

a ponto de estimular Jorge Antunes, por exemplo, a
produzir o disco Musica eletrénica, pioneiro no Brasil,
depois de assistir David Tudor apresentar Kontakt de
Stockhausen. Conta para a gente como foi a experién-
cia de produzir e vivenciar esse momento.

Jocy de Oliveira: Eu estive em Tanglewood, nos Esta-
dos Unidos, no Festival de Musica de Tanglewood!® em
1960, e |4 eu conheci Luciano Berio, que talvez seja
melhor eu falar sobre isso depois, mas eu estava naquela
época escrevendo uma peca teatral que eu queria que
fosse um drama eletrénico. Aqui no Brasil, ndo se tinha
absolutamente condicGes de fazer musica eletrénica, ai

eu encontrei o Berio — era um “papa” da musica ele-
tronica da época. Conversei muito com ele; disse olha,
eu estou escrevendo isso, eu queria esses didlogos, que
seriam feitos pelo Teatro dos Sete!!, que é uma grande
companhia de teatro com a Fernanda Montenegro,

gue continua até hoje me acompanhando em varias

de minhas pecas. Foi uma parceria, assim, maravilhosa
que surgiu naquela época junto com o Sérgio Brito. Eu
queria que essas vozes em cena dialogassem com as
vozes eletronicas; Apague o meu spotlight nasceu assim.
Mas eu ndo podia fazer isso sozinha e o Berio disse para
fazermos isso no Studio di Fonologia Musicale di Radio
Milano®. Foi um processo lento de um ano, entre esta-
das no Brasil e compromissos na Europa. Quando chega-
va aqui, gravava as vozes na Radio MEC, ai, eu mandava
para Mildo. Mas mandar naquela época era complica-
dissimo, vocé tinha que pedir auxilio de diplomata e do
consulado. Fui para Mildo algumas vezes, depois ele me
mandava material junto com cartas — que publiquei no
livro Didlogo com cartas —, em que diz: “recebi aqui,
agora eu t6 te mandando um trecho, veja o que se deve
colocar, edite como vocé achar melhor”; quando voltava
o material, eu editava na Radio MEC. Ele veio depois e
ficou quase um més aqui no Brasil, nos ensaios finais.

E interessante que tanto a Fernanda [Montenegro]
como o Sérgio Britto, a principio os dois que eu sempre
tive mais contato, eles se deram conta — isso dito pela
propria Fernanda em depoimento — do valor histérico
daquele momento. Nos fizemos a primeira apresentacdo
da peca Apague meu spotlight, com musica eletronica,
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no Theatro Municipal do Rio. Tudo veio da Holanda,

eu consegui que a Philips trouxesse um equipamento
de primeira que tinha sido utilizado na exposicdo de
Bruxelas. Eles trouxeram tudo, quer dizer, nds tivemos,
inclusive, doze caixas no Theatro Municipal, coisa que o
Berio dizia, “bom eu vou pra ai, mas veja bem o que vao
me apresentar”, porque ele achava que teriamos umas
quatro caixas furadas, e que ndo teriamos equipamentos
aqui. Porque era dificil; na Europa também eram pou-
quissimos estudios de musica eletrénica. Quando ele
chegou aqui, ficou espantado. Por exemplo, uma mesa,
mixer, ndo existia neste pais, como vocé vai fazer musica
eletrénica se ndo se tem nem ao menos um mixer? Eles
trouxeram tudo. Foi fantastico, cheio de gente, pessoas
sentadas no chdo — eu ndo sei como é que permitiam
isso — de pé, em todos os lugares. Depois fizemos em
Sdo Paulo pela Bienal, no Theatro Municipal de Sdo Pau-
lo. Eu tentei fazer com que a Philips deixasse todo esse
equipamento aqui no Brasil para se formar o primeiro
estudio de musica eletrénica, mas eles ndo toparam e

levaram tudo de volta.

Franz Manata: Apague meu spotlight foi concebido
sem uma sequéncia linear, como um teatro de imagens
e sons. A peca traz, ja naquela época, uma discussao
importante a respeito da posicdo da mulher na socie-
dade, certo?

Jocy de Oliveira: Eu acho que nesse sentido foi um
pouco intuitivo, ndo acho que eu tivesse realmente

me posicionado, porque era muito cedo para pensar
nisso. Mas, ao mesmo tempo, existe essa questdo de
gue eu comecei uma carreira muito cedo, eu tinha uns
20 anos. O problema era que eu sentia na pele, ob-
viamente, que eu andava com pessoas 20 anos a mais
que eu, sempre homens. As vezes, claro, existia aquela
coisa um pouco paternalista de que a mulher quando
€ muito jovem, é perigoso ela ser tomada como objeto
sexual e ainda mais, bonitinha e tal, ¢ um problema
para a mulher se impor, ser respeitada por o que ela
pensa, por o que ela é. Depois que envelhece, dai é
lixo; a mulher segue carregando esses estigmas. Mas
eu tenho impressdo de que é até melhor com mais ida-
de, porque com mais idade, pelo menos, a gente pode
dizer o que pensa. Muito jovem e no meio de mestres
ndo da para se dizer o que pensa.

Franz Manata: Seguindo nessa direcdo, gostaria de
falar um pouco sobre seu livro Didlogo com cartas,
lancado em 2014, no qual vocé aborda sua relagdo
com grandes compositores do século XX, como Igor
Stravinsky, lannis Xenakis, Luciano Berio, John Cage,
Claudio Santoro e Karlheinz Stockhausen. Como foi re-
visitar essas memorias e transformar esse material em
um objeto tdo especial que, inclusive, venceu o Prémio
Jabuti?

Jocy de Oliveira: Uma grande honra ter recebido esse
prémio, porque, de certa forma, foi um reconhecimento
talvez até maior do que eu tenho tido na minha drea,
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gue realmente é a musica. Bem, esse livro surgiu porque
eu tive uma bolsa, um prémio da Rockefeller Founda-
tion, para passar um tempo em residéncia na Itdlia, no
Bellagio Center, da Fundagdo Rockefeller. Eu me propus
entdo a escrever um livro sobre as cartas; tenho cente-
nas de cartas; escrevi esse livro baseado em 111 cartas,
mas ainda tem mais cento e tantas, porque naquela
época se escrevia cartas, simplesmente por isso. Isso é
muito diferente. A questdo de vocé escrever uma carta,
existe toda uma reflexao, existe uma expectativa em re-
ceber uma carta, coisa que ndo existe mais hoje. Eu levei
essas cartas xerocadas e |a pensei no que fazer com elas,
resolvi compilar em um livro, mas ndo apenas as cartas;
0 mais importante, situa-las em sua época, em relagdo a
outros compositores, em relacdo a outros artista da épo-
ca, 0 que acontecia nas entrelinhas das cartas, porque

as cartas nem sempre contam tudo, mas determinam
um momento na vida daquele que escreveu, a obra que
estava compondo, qual era a influéncia daquela época.
Todos esses comentarios sdo muito importantes, porque
enriquecem historicamente todo esse universo dos
maiores mestres do século XX, e eu tive essa felicidade

e a oportunidade de conviver com eles, de exercer uma
parceria, uma colaboracdo; ter executado as musicas de
varios deles em primeiras audicdes mundiais, de ter tra-
balhado com eles, como foi o caso do Berio, uma relagdo
de muitos anos. Com Stravinsky, por exemplo, de ter sido
solista sob sua regéncia, com as obras deles. Isso tudo foi
muito enriquecedor e, naturalmente, me deu um reper-

torio de informacdes, de experiéncias, absolutamente

Unico. O livro é isso; sdo cartas de primeira mao, quer
dizer, cartas que nunca tinham sido publicadas, a maioria
delas escritas a mao, sdo todas fac-similes: Stockhausen,
Berio, Xenakis, Santoro, Messiaen, todos esses.

Franz Manata: Em 2010 e 2012 vocé produziu dois
espetaculos que recuperaram elementos de sua traje-
toria como intérprete e sua vida afetiva em Revisitando

Stravinsky e Berio sem censura...

Jocy de Oliveira: Revisitando Stravinsky é uma obra de
80 minutos. Foi feita no Theatro Municipal do Rio e ex-
traida do capitulo “Revisitando Stravinsky”, do livro. Des-
se capitulo, eu fiz um roteiro para essa épera, em que
eu mostro algumas pecas de Stravinsky e uso a mesma
instrumentacgdo para algumas pecgas que compus espe-
cialmente para essa cena dos interlunios, a fase escura
da Lua. Eu chamei assim porque eu digo que eu seria

a fase escura da Lua, e o Stravinsky, a fase luminosa da
Lua. Como vocés podem observar, foi o mesmo tipo de
formato que eu fiz tanto para o Stravinsky quanto para
o Berio. Uma atriz que me representa com 20 anos; foi

a época que eu conheci todos eles. E eu participo com a
veracidade das minhas palavras e as minhas observagées
hoje, com o meu olhar de hoje que é diferente daquele
que eu tinha com 20 anos. A peca sempre transcorre
assim contando esse encontro, entremeado de pecas do
compositor e minhas. Embora Berio sem censura tenha
sido também concebido no mesmo formato de Revi-
sitando Stravinsky, foi um pouco diferente no sentido
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de que eu usei um ator para fazer o Berio. Para fazer
Stravinsky eu ndo usei, era impossivel. Acho que isso é
um dado diferente porque tem questdes humoristicas e
questdes de linguagem que ele levanta, e que eram per-
tinentes. Além disso, também tem uma diferenca: é que
a minha obra, minha musica, tem uma afinidade grande
com a obra do Berio. Escolhi pecas minhas que tivessem
afinidade com algumas pecas dele. E claro que uma
peca de 85 minutos vocé ndo pode botar a peca inteira.
Escolhi pequenos trechos. Foi diferente no [Revisitando]
Stravinsky, porque eu ndo usei esse tipo de analogia.
Chama Berio sem censura, porque foi contando uma his-
toria que era desconhecida. Foram vdrias apresentacées
dessa peca; por exemplo, a sequéncia IV para piano, que
foi composta para mim, eu toco em publico durante a
Opera e ele fez trés versdes. A primeira foi pra mim e eu
fiz a primeira audicdo mundial. Ele mandou pagina por
pagina, chegou com a Ultima pagina de noite e era para
tocar no dia seguinte; eu passei a noite inteira estudan-
do. E uma coisa assim absolutamente louca, porque é
uma peca muito dificil. Depois ele fez uma segunda ver-
sdo, que eu toquei na Califérnia (a primeira foi em Saint
Louis), e a terceira é a Unica conhecida hoje. O editor
dele em Viena sé conhece a versdo editada. Isso é uma
coisa historicamente muito importante. Depois da apre-
sentacdo da obra, o editor nos dificultou muito. Embora
a filha dele, que mora em Los Angeles, tenha vindo para
assistir, os netos dele também adoraram, assim como
foi a familia do Stravinsky e Robert Craft, que me deram
todo o apoio. Mas o editor do Berio, ndo. Foi realmente

muito rigido e implicou que a obra dele ndo podia ser
dramatizada, o que significa que ninguém pode fazer
um filme sobre a obra dele, sobre a vida dele... olha que
absurdo. Isso ndo existe. Entdo eu chamei Berio sem
censura, e foi feito.

Franz Manata: Gostaria de continuar com a questdo

da mulher em sua obra. Vocé sempre se interessou por
uma visao atemporal da mitologia feminina, abordando
em varias de suas éperas, como em [nori, a prostituta
sagrada, de 1993; a mulher nos contos de fada em /llud
tempus, de 1994; a “diva” fadada da tragédia As mali-
brans, de 2000; mas quero conversar sobre Kseni — a
estrangeira, de 2007, que resgata o mito de Medeia
sob o angulo politico da mulher desterrada, transgres-
sora, discriminada.

Jocy de Oliveira: S6 acrescento alguma coisa de que
eu acho que essa Medeia ndo € a do Euripides. Eu parti
do mito de Medeia. Para mim, esse mito foi abordado
de maneira diferente, porque ele foi abordado como a
mulher politica, ndo me interessou a questao dela com
Jasdo. Foi pela politica, a questdo da mulher, a mulher
discriminada que acho que aqui é pertinente para ndés
hoje; a Medeia é uma figura, hoje, como um mito im-
portante. Em segundo lugar, também hd a questdo dos
filhos, na minha Medeia ela ndo assassina seus filhos,
ela liberta seus filhos. Os gregos que representavam o
mundo civilizado ndo a aceitaram. Ela foi excluida, ela
era uma excludente daquele mundo, como bdrbara,
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como terrorista, hoje. Ela ndo quis deixar nesse mundo
indspito seus filhos e os carrega em uma “carruagem
de fogo”. Esses dois angulos sdo importantes, porque
sdo abordados de uma maneira diferente. O texto todo
é muito forte nesse sentido.

Franz Manata: Vamos falar agora sobre Noturno de
um piano (2005), que parte de uma musica / video /

performance que se torna uma instalagdo.

Jocy de Oliveira: E uma peca conceitual, n3o foi abso-
lutamente gratuito langar um piano ao mar. Teve uma
razdo. Sdo duas, as razbes. Do ponto de vista social é
uma denuncia do que estd acontecendo com a cultura
ocidental, digamos, a alta cultura, na qual um piano é
um icone que esta submergindo, que esta acabando; ele
representa uma era; representa, por exemplo, a musica
erudita, que esta sendo absolutamente marginalizada,
desvirtuada nos dias de hoje. A segunda razdo é pes-
soal. Eu vivi num piano, nasci num piano, toquei piano
no mundo inteiro, estudava oito horas por dia, porque
eu tocava musica de varios compositores que estavam
escrevendo naquele momento para mim. Eu tinha que
estudar sempre, mesmo; ndo era como realejo a repe-
tir as mesmas obras, era aprendendo e tocando novas
obras também. E isso chegou a um ponto da minha vida
que eu disse: o piano tem que submergir, ele tem que
terminar. Tenho que ter tempo da minha criacao e me
livrar disso. Apesar de que o estudo de um instrumento

como o piano é quase como uma meditacdo, mas é um

aprisionamento do intérprete. Ele fica horas, horas e
horas alienado do mundo. Pode cair a casa, vocé esta es-
tudando e naquele momento vocé ndo ouve o resto do
mundo, vocé ndo ouve mais nada. Entdo, isso também
foi uma questdo pessoal, que entendi posteriormente.
Eu ndo percebia quando estava fazendo isso, quando
estava fazendo meu intuito era social, era uma denun-
cia. Claro que existem todas as complicacGes para se
fazer um video desses, mas foi feito um piano em nosso
sitio. Ele foi feito como se fosse um barco, ele flutuava

e foi lancado em mar aberto, ali é mar aberto, até que
ele afundou. Ele afundou, ele ficou 14 no fundo do mar,
juntou craca etc. e depois nds resgatamos esse piano,
mas, na verdade, o resgatamos para fazer dele uma ins-
talacdo. Dai foi recriado no outro conceito da instalacao,
no Oi Futuro [em 2008], que ficou dois meses em cartaz.
Para mim, as instalagdes precisam ter interferéncias;
essa instalacdo tinha interferéncias musicais, cénicas
etc., dentro dela, e voltou para casa. Mas ele estava 13,
pendurado, ndo dava mais, ele tinha que realmente
acabar, dai surgiu essa minha ideia que é uma “épera
cinematica”; é o que eu estou realmente trabalhando
hoje e que é uma ficcdo que eu acordei com essa ideia,
de uma diva, uma pianista, uma cantora, uma mulher
famosa pelo mundo inteiro que embarca em uma tragica
viagem com o seu Unico companheiro de vida, o piano.
E uma ficgdo, porém eu o situei em evento factual da
Segunda Guerra Mundial. Eu fui procurar, entdo, que
navio seria esse, porgue foi uma viagem sem retorno

que ela entrou. Eu encontrei um navio pouquissimo
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conhecido, que saiu de Constanta na Roménia, que
se chama Struma e que foi o Ultimo navio a zarpar da
Europa, em 1941, com 778 refugiados judeus e 22
tripulantes; o percurso dele é incrivel porque a meta
era a Palestina, que era o sonho dos judeus, e tem que
ir pelo Bosforo. Essas pessoas compraram esses bilhe-
tes carissimos, custaram mil ddlares, para a época uma

fortuna, sem direito de conhecer o barco. Isso é veridico.

O navio que trouxeram tinha sido usado no Danubio
para transportar gado e era um navio que estava avaria-
do, em peticdo de miséria, o navio s6 comportava 200 e
poucas pessoas e eles puseram 700 e tantas. Por si 56 foi
uma viagem absolutamente terrivel, por doencas, falta
de comodidade, de mantimentos, ndo tinha nada. Eles
chegaram na Turquia, ficaram dois meses de quarentena
porgue o governo ndo permitiu que ninguém descesse
e, para encurtar essa historia, a fixacdo é dessa mu-

Iher, essa cantora como é que ela esta nesse navio. Ela
canta para entreter e amenizar os sentimentos desses
refugiados e ela conta a sua histéria. Esse navio que sai
do Bdsforo nunca chega a Palestina, é torpedeado por
um submarino russo. Fic¢do: vinte anos depois ele é
encontrado na costa de Siles, por um pescador arabe.
Esse pescador drabe ouve as vozes que vém junto com
esse piano. Esse piano, entdo, se torna a caixa-preta e
vai contar o naufragio; é o piano que conta a histodria, é a
caixa-preta. Eu acredito que em qualquer caixa-preta de
desastre aéreo veem fantasmas também. Entdo, veem

o espectro dela, Mathilda Segalescu, que é essa diva,
que aparece todas as noites para contar sua historia e

cantar para esse pescador drabe. Ele fica fascinado por
ela e se apaixona por esse espectro, e faz tudo para
realmente conquista-la, mas eles estdo em dimensdes
diferentes. Ele é um drabe e diz para ela que tanto faz se
ela é judia ou arabe. Porque o sonho da Palestina € tanto
dos arabes quanto dos judeus, como é de toda a huma-
nidade. E ai ndo vou contar o final, mas essa é a historia
de Mathilda Segalescu que eu estou fazendo um filme,
de 85 minutos, um longa-metragem. Foram feitos dois
roteiros, simultaneamente, uma para teatro e um para
cinema. O roteiro de teatro levamos a Sdo Paulo no Sesc,
em 2017, e a montagem para o cinema noés estamos
tentando conseguir verba para terminar. Estamos em
uma fase de pds-producdo, edicdo, mas cinema é uma
coisa demorada, lenta. Foi filmada nas ruinas do cassino
da Urca, porque obviamente eu ndo queria nada natu-
ralista, se fosse isso teria que fazer um filme de bilhGes
de ddlares na Turquia, com navio e naufragio. Entdo, eu
escolhi a destruicdo da humanidade, porque o enfoque
do filme realmente sdo os refugiados, imigrantes, sao

os estigmas contra etnias e perseguicées. Que é uma
histéria desde a Idade Média.

Franz Manata: Vocé me parece ainda muito inquieta
nesse momento. Por que caminhar em direcdo a esse
cinema expandido, produzindo isso que chama de uma
“Opera cinematica”?

Jocy de Oliveira: E dificil, realmente, estabelecer fron-
teiras; eu preferiria ndo estabelecer essas fronteiras,
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é claro. No caso aqui, eu chamo de dpera cinematica
porque alguém de cinema vai dizer que ndo é cinema;
isso é teatro ou Opera. Ok. E alguém de épera vai dizer:
isso ndo é dpera, é cinema. Na verdade, teatro ou
Opera, por mais que vocé tenha um teatro tipo o Me-
tropolitan ou Covent Garden, que vocé tenha recursos
cénicos incriveis, técnicos, vocé ndo pode usar locacdes
diferentes como se usa no cinema. Aqui foi pensado
para cinema. S3o diferentes locacGes nesse fantastico
Cassino da Urca, com salas imensas. A linguagem foi
toda decupada, cenas de dois minutos, um minuto, um
minuto e meio... Cinema. Ndo se pensa assim no teatro.
E isso é uma coisa que eu realmente gostaria de fazer. E
mostrar o filme quando pronto e mostrar a obra teatral
em um teatro. Realmente, é diferente e nés podemos
testar porque fizemos em S3o Paulo. E um novo forma-
to, eu ndo sei se existe dpera cinematica, eu nunca vi,

mas ja que eu té chamando, entdo existe [risos].

Franz Manata: Eu quero agradecer profundamente a
presenca de vocés mais uma vez, a Escola e toda a equi-
pe e, particularmente, a Jocy de Oliveira que, generosa-
mente, dispbs de seu tempo para estar aqui conosco.

Jocy de Oliveira: Queria aproveitar para dizer que
todas essas dperas ndo seriam possiveis se eu ndo ti-
vesse um grupo de artistas que tem trabalhado comigo
ha mais de 20 anos. Como, por exemplo, a soprano
Gabriela Geluda e todos os instrumentistas. Tem gente

gue mora em Estocolmo, gente que mora em Berlim,

aqui na maioria, e todos vém, se rednem e trabalham,
e isso é importantissimo, justamente pelo que tratamos
no comeco, por essa linguagem que ndo é qualquer um
gue chega e assimila. Eu queria aproveitar para apre-
sentar para vocés Bernardo Palmeiro, que é também
meu parceiro por mais de 15 anos e tem filmado todas
as minhas dperas, além de aguentar todas as minhas
chatices; é uma equipe, e € uma equipe muito impor-
tante para mim. Existe uma ligacdo, uma compreensao
de muitos anos, tem gente que trabalha ha 30 anos

comigo. Boa noite, foi um prazer!
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NOTAS

1 Blog do IMS, https://blogdoims.com.br/um-disco-
-que-nao-existiu/. Consultado em 14/4/2021.

2 Oliveira, Jocy de. Didlogo com cartas. Sdo Paulo; Rio
de Janeiro: Sesi; Oi Futuro, 2014.

3 Oliveira, Jocy de. Didlogo com cartas. Sdo Paulo; Rio
de Janeiro: Sesi; Oi Futuro, 2014, p. 11.

4 Women's Liberation Movement (WLM) ou Mo-
vimento de Libertagdo das Mulheres foi um alinhamento
politico das mulheres e do intelectualismo feminista que
emergiu no final dos anos 1960 e continuou na década de
1980, principalmente nas nag¢des industrializadas do mundo
ocidental, que efetuou grandes mudancas (politicas, intelec-
tuais, culturais) em todo o mundo. [Fonte: Wikipédia]

5 Vice, consultada em 15/4/2021, https://www.vice.
com/pt/article/a33m75/jocy-de-oliveira-fala-sobre-o-classi-
co-eletroacustico-estorias-para-voz.

6 Vice, consultada em 15/4/2021, https://www.vice.
com/pt/article/a33m75/jocy-de-oliveira-fala-sobre-o-classi-
co-eletroacustico-estorias-para-voz.

7 Pandit Pran Nath foi um cantor cldssico indiano e
professor do estilo de canto Kirana Gharana. Promovendo os
principios tradicionais do raga, Nath exerceu uma influéncia
sobre notaveis musicos minimalistas e de jazz americanos,
incluindo La Monte Young, Terry Riley e Don Cherry. [Fonte:
Wikipedia]

8 Shruti ou $ruti € uma palavra sanscrita, encontrada
nos textos védicos do hinduismo, onde significa letra e “o

que é ouvido” em geral. Também é um conceito importante
na musica indiana, significando o menor intervalo de altura
que o ouvido humano pode detectar e um cantor ou instru-
mento musical pode produzir. O conceito musical shruti é

encontrado em textos sanscritos antigos e medievais, como

o Natya Shastra, o Dattilam, o Brihaddeshie o Sangita Rat-
nakara. Chandogya Upanishad fala da divisdo da oitava em
22 partes. [Fonte: Wikipedia]

9 A Tala (IAST tala), as vezes soletrado Titi ou Pipi,
significa literalmente uma “palma, batendo a mao no braco,
uma medida musical”. E o termo usado na musica clssica
indiana para se referir a métrica musical, ou seja, qualquer
batida ou batida ritmica que mede o tempo musical. A medi-
da é normalmente estabelecida batendo palmas, acenando,
tocando os dedos na coxa ou a outra mao, verbalmente, ba-
tendo em pequenos cimbalos ou um instrumento de percus-
sdo nas tradigBes subcontinentais indianas. Junto com a raga,
que forma o tecido de uma estrutura melddica, a tala forma
o ciclo de vida e, portanto, constitui um dos dois elementos
fundamentais da musica indiana. [Fonte: Wikipedia]

10 O Festival de Musica de Tanglewood é realizado
todo verdo na localidade de Tanglewood, Lenox, em Berkshi-
re Hills, no oeste de Massachusetts.

11 Teatro dos Sete é uma companhia de teatro funda-
da no Rio de Janeiro, em 1959, pelo diretor Gianni Ratto e
pelos atores Fernanda Montenegro, Sérgio Britto, italo Rossi
e Fernando Torres.

12 O Studio de Fonologia Musical da Radio Milano foi
fundado em 1955 em Mildo, apds uma iniciativa conjunta de
Luciano Berio e Bruno Maderna.
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Desde que dei inicio no que entendo hoje como sendo
minha obra-pesquisa de arte, uma questdo especifica
parece ter-me acompanhando todo o tempo: o que

é autoria? Ou ainda, quais tracos denotam autoria?
Como se constroi a imagem de autore? De que forma
o estatuto de artista reflete o de autore? Como ser
artista sem ser autore? E a primeira resposta que me
surgiu e constituiu um centro em minhas investigacdes
foi a Indeterminacdo, de modo que parecesse, por ora,
resolver a autoria em uma ironia bastante clara: ndo
fui Eu que fiz, esta é apenas mais uma obra das forcas
do caos, sdo elas as autoras. Porém, com o tempo, tal
formula mostrou ser, ainda, muito insuficiente ao que

pretendia.

Aindeterminacdo, a maneira a qual fazia, tem bastante
similaridade com uma figura em especial: 0 médulo
Sample&Hold dos sintetizadores, o qual esteve muito
presente numa fase inicial dos meus estudos sobre
arte. Seu belo funcionamento é simples: a partir de
um tal dado input, quando algum sinal for dado, o S&H
extraird a frequéncia atual de seu input e a reproduzira
até que outro sinal seja dado — e consequentemente,

outra frequéncia capturada e reproduzida. De muitos
dos sons que podem servir de input, meus favoritos
eram os ruidos, por serem dotados de uma riqueza de
sinais arranjados segundo certo caos particular que ndo
deixa de figurar um todo composto por multiplicidades,
sempre trabalhando por mutac¢des varidveis, por ora
branco, por ora rosa, por ora marrom... Quando um
ruido é posto em funcionamento através de um S&H,

o mddulo funcionard de forma miraculosa, tal qual

em um ato de divinac¢do: fard com que um som (“uma
visdo”), uma determinada frequéncia surja do intenso
mundo de caos que compde o ruido. O trabalho do
S&H é precisamente de demarcagdo. O S&H captura
uma tal frequéncia sem que o ruido deixe de funcionar;
ele a demarca temporalmente e garante sua manuten-
¢do prolongada no espectro sonoro, ndo exatamente
imitando-a, mas, antes, estendendo-a através de si

ao emitir a mesma frequéncia em seu canal de saida.
Quando o sinal que da gatilho ao S&H é alimentado por
um LFO (oscilador de frequéncias baixas), a variacdo de
onda do mesmo fard com que uma determinada série
temporal seja posta em funcionamento no sintetizador.
Toda vez que frequéncia do LFO atinge seu pico, um
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gatilho é dado ao S&H e uma outra frequéncia é cap-
turada do ruido e reproduzida pelo médulo. A variagdo
do LFO dita, dessa maneira, um ritmo de recapturas e
reproducgdes, sempre de frequéncias distintas, oriun-
das dessa sopa primordial cadtica, o préprio ruido do
qual um som anterior é descodificado para dar lugar a
um novo output indeterminado. O diferencial entre as
frequéncias, entdo, compde um campo harmonico ex-
perimental e livre, que se reproduz ao acaso do ruido.
As frequéncias reproduzidas devém musica. O S&H e
LFO tornam-se compositor e musico: inspiram-se nas
forgas do caos para inferir ordenamentos ao acaso,
espacados por dadas variagdes temporais, que animam
um campo harmonico préprio, jamais existente e que
jamais voltard a existir: uma musica em gue o0 acaso
atua por inteiro. O modulo é interessante por isso: por
ser um génio musical que transforma o ruido cadtico
em uma sequéncia de notas, em uma cang¢do, em uma
musica sempre diferente. E por algum tempo, acreditei
na taumaturgia do S&H, em suas melodias milagrosas
que se estendiam ao infinito, em sua imaginacdo cega
e ndo-humana. E é certo que a matéria-forma sonora
é amplamente aberta a multiplicidades e que o sinteti-
zador é uma fabrica de sons por exceléncia, porém isto
nao resolve a questdo da autoria: uma figura ainda me

é fantasmagodrica neste modulo.

O Artista Classico é o fantasma que habita o S&H. En-
tretanto, O Artista Classico € muito mais partidario de
sua genialidade.

MACHADQ, Lleona. Trés modos autorais: indeterminado, irénico e estocdstico.

“Ele ventila os meios, separa-os, harmoniza-os,
regulamenta suas misturas, passa de um a outro. O
que ele afronta assim é o caos, as for¢as do caos,
as forgas de uma matéria bruta indomada, as quais
as Formas devem impor-se para fazer substancias,
os Cédigos, para fazer meios. Prodigiosa agilidade.
A tarefa do Artista Classico é a do préprio Deus,
organizar o caos, e seu unico grito & Criagéo! A
Criagao! A Arvore da Criagao!” (DELEUZE; GUAT-
TARI, 1997, p. 161)

E tudo deve passar por categorias de Um-Dois na Cria-
¢do, seja em formas divididas, seja em partes recipro-
camente singulares. £ sempre em uma unidade bindria
de producdo que tal Artista trabalha: territorializando

o mundo cadtico com harmoniosos ordenamentos,
demarcando aquilo que é belo e aquilo que ndo é, orga-
nizando as linhas segundo os pontos do absoluto. Tudo
é dividido por ele em formas e em partes duais opostas,
segundo sistemas maiores de ordenamento biunivoco. E
em tudo que se pode dizer de divino no trabalho de tais
Artistas, pode-se dizer do trabalho do S&H. O mddulo,
alimentado por ruido, atua tal qual o Artista Classico,

ao evocar frequéncias oriundas de um profundo caos
transmutadas em pontuaces eletronicas que organizam
o som em determinado ritmo para devir musica. A di-
ferenca da autoria implicada pelo S&H para a do Artista
Cldssico é que, no primeiro, Eu era uma vidente do caos
e de sons feios e, ndo, de Deus, nem de sons belos — e
logo bem entendi isto quando pus em primeira pessoa.



E que tanto a Harmonia quanto a Indeterminacdo
resolvem de maneira parecida, mas diametralmente
oposta, a questdo da autoria. Ambas determinam a
autoria por meio da Impessoalidade. A grandeza da
obra estd em razdo inversamente proporcional a figura
de autoria. Quem produz é sempre testemunho anoni-
mo de um todo maravilhoso e transcendente que lhe
foi revelado. A autoria procede na medida que tragos
de um Eu-artistico Criador ddo lugar as forcas divinas
ou caodticas, advindas do cosmos ou do caosmos. A
matéria bruta é gesticulada apenas segundo ordens
ou desordens impessoais, que vém de um mundo
externo e sdo transfiguradas por um ato miraculoso. A
identidade subjetiva é, entdo, vestida com mascaras e
adornos tdo belos (ou feios) que se camufla na obra,
tamanha sua (im)perfeicdo. O Eu torna-se apenas
testemunho esquecido da grande (des)ordem cdsmica,
para qual serviu de centelha ao mundo. Ele deve sumir
da Criacdo para que esta brilhe, viver como fantasma
exilado. Mas é dai que provém a perversidade do Eu:
ele se disfarca para que atue como obscura antitese da
gldria de artista. O Eu esquecido, é ele mesmo, a outra
ponta oposta que permite o reconhecimento dialético
de sua Criagdo virtuosa. Seu nome é tdo antigo quan-
to o de Deus, ja se perdeu no tempo. Ele é virtuoso
pela anonimidade e grandiosidade de sua Criacdo. Ele
préprio atua como Deus, Demiurgo e Demdnio em seu
c(a)osmos, ou, melhor, como anjo intermediario das
forcgas divinas, transfigurando a mensagem de Deus
hierarquicamente em diferentes niveis de intensidade.

Todavia, isso so faria sentido dentro de uma estrutura
de pensamentos que separe, binariamente, um dentro
e um fora, uma face subjetiva e outra objetiva, um inte-
rior particular e um mundo exterior e, acima de tudo,

uma ordem e uma desordem.

Pois foi em certo momento que tomei consciéncia da
primeira pessoa como uma invariavel, ou melhor, uma
espécie de varidvel (que em muito pode variar) presen-
te em toda funcdo de arte. Esta ndo distingue o fazer
artistico dos outros, nem ao menos garante o estatuto
de Artista, isto tudo é posterior ao fazer de arte, conse-
guéncias do mesmo. Esta primeira pessoa corresponde
apenas a forma enunciativa de um nome préprio. E
este nome o agente de um infinitivo que se desenrola
no fazer. O nome e o ato criador estdo ligados em niveis
tdo profundos que talvez concernam a propria relacao
mao-ferramenta e rosto-linguagem, pois todo ente
técnico, em suas vias de concretizacdo, vai de encontro
com uma memoria, um raciocinio e um fazer capazes
de aperfeicoar alguma peca da maquina. De forma
simples, sempre ha interferéncia de um nome em um
ato para que se desenvolva — agentes sdo necessarios
para realizar agenciamentos. A poética Impessoal faz
esconder, ou tenta esconder, esta invariavel condicdo
de sempre existir um nome, mesmo que escondido ou
reduzido, pois na férmula artistica sempre ha artista

de uma forma ou de outra — e por muito tempo fugi
somente por oposi¢cdo de sua forma inflada: O Artista.
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A partir dai, a Indeterminag¢do ganhou um tom cada de ruido a conjuntos de pontos-frequéncias que previ;

vez mais irbnico a mim. Impossivel de fugir da condi- me traindo ao esconder falsamente meu Eu por tras
¢do de autoria por completo (sendo parando de fazer das forcas do caos, ao constranger a multiplicidade de
arte), decidi ndo mais viver como sacerdotisa do caos, linhas que um nome pode percorrer, ao esquecer que
traindo duplamente em minhas visGes: traindo o caos um Eu pode reter apenas parar se desfazer novamen-
ao reduzir sua condicdo de linha-cacofonia absoluta te, ao dispensar a possibilidade de um Eu ndo mais

Primeira edi¢do de The Andy Warhol Diaries, editado por Pat Hackett, publicada pela Warner Communications Company em 1989.
(Fonte: Catalogo das Artes. Disponivel em_https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DzBBePzz/ )
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pontual, mas multilinear. Se entendo que a ironia é
uma arte propria das multiplicidades é no sentido que
a ironia consegue arranjar intensidades, determinar
diferencas, dar nomes, conferir valores, organizar
individuos, ou seja, criar todo um juizo e funciona-
mento sobre a consisténcia e organizacdo de uma
Ideia e, mesmo assim, fixar um determinado conjunto
de coordenadas que ironicamente ignoram a malea-
bilidade e multiplicidade que permitiram a fixacdo de
tais valores, encarnando um resultado essencialmente
irénico. A ironia é isto: reformular tudo para encarnar
um resultado por ironia do destino, em suspensdo do
juizo que ela propria formulou. Sua graca vem da for-
ma como seus processos sao explicitamente escondi-
dos por uma suspensado de juizo prépria. E se a autoria
funciona como uma destas encarnacdes irbnicas, ela,
consciente de sua ironia, faz graca de si mesma. E como
nos diarios de Andy Warhol transcritos e editados em
milhares de péginas por sua assistente/ghost writer Pat
Hackett, que deram origem a sua “autobiografia” pos-
tuma. Hackett recebeu por anos telefonemas diarios de
Warhol nos quais registrava todos os gastos financeiros
de Andy e o que ele fez no dia anterior. Depois que 0
artista morreu, as mais de 20 mil paginas foram edi-
tadas e publicadas como seu diario, contendo trechos
datados que resumem quase todos os dias de 1976

a 1987. (HACKETT, 2012) O resultado é similar a um
livro de fofocas, no qual a vida de Warhol é reditada,
ironicamente, com um exagero de requintes, encon-
tros com celebridades e tantos outros glamoures da

vida de Artista, proprios de sua poética, que em muito
tem a ver com projetos do artista nos anos 70 como

a revista Interview. (GOLDSMITH, 2011, p. 143) O que
ha de mais interessante na obra estd nessa obsessiva

e meticulosa reconstrucdo da figura de artista em tal
nivel que apareca aqui totalmente subvertida: ndo mais
criativa, harmoniosa e espontanea, mas, sim, ndo-cria-
tiva, irbnica e meticulosa. O que difere a ironia da pura
indeterminacdo é que todo seu trabalho molecular, a
nivel dos nomes, das coisas e dos valores, € muito mais
expressivo que o puro caos cadenciado de um LFO em
um S&H.

Domingo, 23 de janeiro, 1977 - Paris. Acordei as
10h. Hospedagem no apartamento de Fred. Com-
binei de almogar com Peter Beard. Fui as compras
e encontrei Mick Jagger. Fui ao desfile de Schia-
parelli (taxi $3). Nos deram 6timos lugares e muita
atencdo. O desfile foi horrivel, baseado nas “Trés
Gragas” de Botticelli. Um vestido custava $2 milhdes
ou algo assim, e a melhor coisa eram os guardas

armados em volta dele” (HACKETT, 2012)

E nesse sentido que a n3o-criatividade é totalmente
irbnica: ela inventa um grande plano de fuga da autoria.
Traca meticulosamente um programa no qual tragos de
autoria passam despercebidos, de tal maneira que eles
mesmos se tornem pontos de interesse na obra, pois
eles proprios sdo artificios de experimentacdo no traba-
Iho artistico. E esse programa é cumprido passo a passo,
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pois a autoria é entendida como um fragil equilibrio e
limiar da obra. A autoria é ela prépria tida como ironia.
Simon Morris a demonstra bem em Getting Inside Jack
Kerouac’s Head (2008), no qual redigita em seu blogue,
letra por letra, uma pdgina a cada dia, o classico On The
Road, que o proprio Morris nunca tinha lido antes. O
resultado é o livro quase perfeitamente reescrito e inver-
tido, mostrando a Ultima pagina como ultima atualizacdo
do blog. (2008; GOLDSMITH, p. 155) O artista faz da
copia um programa performativo de leitura e escrita que
prop8e uma outra forma de fazer literario, na qual

MODERN CLASSICS

comanda unicamente o texto copiado a alma daquele
que esta ocupado com ele, enquanto o mero leitor
nunca fica conhecendo as novas perspectivas de
seu interior, [] porque obedece ao movimento de
seu eu no livre reino aéreo do devaneio, enquanto o
copiador o faz ser comandado. (BENJAMIN, 1987, p.
16 apud MORRIS, 2018, p. 181)

Em 2014, Joe Hale propbs o mesmo programa de Morris
aplicado ao livro rescrito. Getting Inside Simon Morris’
Head surge, entdo, como um duplo-negativo que inverte

Da direita a esquerda: edi¢gdo do ano 2000 de On The Road por Jack Kerouac publicado pela Penguin Modern Classics; a edigdo fisica
de Getting Inside Jack Kerouac’s Head por Simon Morris, publicado por editora propria, Information as Material, em 2010;
e Getting Inside Simon Morris’ Head por Joe Hale, publicado pela mesma editora no ano de 2014. (Fonte: MORRIS, 2018)
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novamente o texto de Jack Kerouac a ordem original.
Na capa dos dois livros é perceptivel o “undesign” de
Morris na reconstrucdo irdnica de elementos de design
“originais” do On The Road. Em todas as etapas da obra,
a pergunta de quem é a autoria fica latente ao passo que
tudo se resolve por um gesto de criacao ironicamente
ndo-criativo. E, é claro, a criatividade ainda esta ai, ndo
numa forma gestual de derramar tintas sobre uma tela
em branco, mas no método geral que se encarna quan-
do se faz arte, na forma como foi pensada, na maneira
pela qual o programa foi seguido, na rigidez de suas
regras. A poética ndo-criativa aborda todo o problema
de autoria em fun¢do de um escondimento irénico da
sua propria criatividade, que esta claramente presente
em qualquer obra do tipo, mas ndo deixa de ironizar-se
para poder desenhar um certo diagrama que trace uma
possivel e improvavel resolucdo do problema da auto-
ria. Foi assim que entendi que arte tem mais a ver com
programas do que gestos.

No entanto, o prefixo “ndo-" ndo me parece bem co-
locado em vias gerais. A primeira vista, 0 “ndo-" pode pa-
recer implicar um “sim-" oculto, que denota a tese a qual
faz antitese, demarcando duplamente uma “ndo-ldeia” e
uma “(sim-)ldeia”. Todavia, se o prefixo “ndo-" continuar
a ser visto apenas por sua face dialética, como atribuidor
de um negativo oposto, muito se perderd de seu poten-
cial, pois tudo se passara entre sins e ndos. O prefixo
“ndo-" indica, antes de mais nada, todo um funciona-
mento molecular que atua por tras, toda uma multipli-

cidade que confunde a légica bindria usual e, ndo, um
atribuidor negativo determinado por outro atribuidor
positivo igualmente vazio. Mais do que o “ndo-" sendo a
antitese de uma tese “(sim-)” em um sistema Um-Dois,
devemos falar deste “ndo-" como sendo “Ndo-Um-Nem-
-Dois”. Este “ndo-" deve trabalhar em cada termo do
problema de modo que toda maquina seja subvertida
em um funcionamento plenamente positivo: cada atomo
é saturado, cada particula se encontra aberta a ndo mais
um, nem dois valores, mas verdadeiramente a n valores
multiplos, exponenciais e intensivos. O prefixo “ndo-", tal
qual a ironia, tem tanto consciéncia do plano em que se
organiza quanto do plano em que se constitui; e so se diz
“ndo-" por ironia, porque é consciente de seus processos
como sendo outros. Nada ocorre por negacao, tudo é
positivado em virtude do fim da oposi¢do. O “ndo-" é
apenas vestigio da inadequacdo a determinado plano de
ordenamento biunivoco. E um erro de (des e re)codifica-
¢do, de tra(ns)ducdo ou de “encoding” como é dito em
computacdo. E a partir do momento em que o substan-
tivo devém adjetivo (“ndo-criative”), o dinamismo do
prefixo devém ao Ser. “(Sim-)Ser” ou “N&do-Ser”: tudo o
que indicam é a existéncia e reproducdo de um “?-Ser”
mais profundo, de movimentos maiores e menores que
desenrolam-se nele, de aberturas inerentes ao cddigo e
de intensidades aguém e além, e, ndo, de uma dialética.

A partir deste momento, a autoria tornou-se uma
guestdo consciente: ela procede pelo modo como
irredutivelmente o Eu assina determinado processo
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o qual minimamente agencia, pelo menos em parte,
numa obra qualquer. Obviamente esta ficticia assinatu-
ra engloba tudo o que concerne a influéncia de deter-
minadas singularidades (compostas em parte pelo Eu,
mas também por tantos outros meios, colaboradores e
participantes) na producdo do que seja a obra de arte.
Foi assim que o Eu comegou a ser um eixo importante
na minha pesquisa sobre autoria, pois é Ele que reulne,
de forma verdadeiramente majoritaria, os tracos que
marcam vestigios de uma autoria que sempre retorna.
E tudo parece tanto mais claro quanto mais se torna
obscuro, confuso e contraditorio. Pois é através das
contradicdes (ou tautologias, ou, melhor, situages-li-
mite) que o Eu consegue se dizer Maioria. E como, na
maioria das vezes, uma Maioria nunca a é numérica, o
Eu também ndo o é: este € uma minima alma morbida,
vivente de frageis nostalgias de 1=1. E, na verdade,
para o Eu, é tudo 1=1, de forma que 1+1 seja também
iguala 1. (I)Légica do Eu: n+ 1 =1. A contradicdo (todo
n que ndo seja igual a 0 sera falso) ou a tautologia
(todo n que seja igual a zero serd verdadeiro) sdo as
Unicas duas formas pelas quais o Eu consegue atuar.

E tudo por Ele é entendido como binario, pois tudo
deve ser lido como sendo correspondente a Uma entre
Duas instancias opostas, mesmo que se desenvolva
para um par bindrio sintético seguinte ou para uma
estrutura maior. Para isso, o Eu retem todo movimento
que percorre suas sucessivas operacdes, em prol de um
ordenamento ditado por sua Unidade, por um rosto
que lhe diz ser sEu. Ele induz um efeito de fechamento
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no Corpo, como se o conjunto caisse e girasse numa
espécie de buraco negro para que a singularidade con-
virja com a unidade sem movimento (n=0; 0+1=1; 1=1).
Logo, o corpo estard mais conforme ao Eu quanto mais
préximos de zero seus diferenciais estiverem. Por isso,
n deve ser igual zero. E é claro que nunca é — e so seria
se fosse possivel agir tal qual o Deménio de Maxwell
(LATOUR, 1997, p. 279). Esta hipdtese considera um
demdnio capaz de manipular e ordenar molécula por
molécula, produzindo uma maquina na qual a entropia
corresponda a zero. Ela é falsa justamente por descon-
siderar que o préprio dembnio consome energia ao
manter o sistema paralisado e que mais informacdo é
gerada por sua manipulacdo, o que nos impossibilita
dizer que entropia seja zero — da mesma forma, o Eu é
apenas um ordenamento ilusdrio que ndo interrompe
o funcionamento do eu, mas, pelo contrario, depende
deste maquinario para ser perpetuado. Em suma, o Eu
€ unicamente um gregarismo contraditério, uma lei dos
grandes numeros que ndo deixa de, a todo instante, re-
fazer-se mesmo que em formas idénticas, para reforcar
a ilusdo de uma Unidade Maior; e, para o Eu, é tanto
mais facil a operagdo quanto menos variacao houver no
sistema, sendo seu funcionamento ideal um caso-limite
no qual todos os meios estejam completamente para-
lisados (n+1=1 = n=0; entropia igual a zero). E mesmo
assim, s6 ha sujeito do devir como variavel desterrito-
rializada da Maioria, de forma que o Eu nunca o seja

um devir, mas esse
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ponto central que se desloca em todo o espago ou
sobre toda a tela, e que vai alimentar a cada vez
uma oposicéo distintiva conforme o traco de rostida-
de retido: macho-(fémea); adulto-(crianga); branco-
-(negro, amarelo ou vermelho); razoavel-(animal).

O ponto central, ou terceiro olho, tem portanto a
propriedade de organizar as distribuigées binarias
nas maquinas duais, de se reproduzir no termo prin-
cipal da oposigdo, ao mesmo tempo que a oposi¢ao
inteira ressoa nele. Constituicdo de uma ‘maioria’
como redundancia. E o homem se constitui assim
como uma gigantesca memoria, com a posi¢do do
ponto central, sua frequéncia, visto ser ele necessa-
riamente reproduzido por cada ponto dominante, sua
ressonancia, dado que o conjunto dos pontos remete

a ele. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 94)

O estudo sobre autoria, assim, deveio um estudo do Eu, sua
forma gregaria. E tanto o Eu trabalha por e em limites que
ele mesmo se torna um limite do mundo: uma estranha
espécie de solipsismo é criada a partir do momento que

se considera este Eu como representacdo de uma maioria
numa singularidade sempre em movimento. Ele pode ser
entendido como um limite do mundo no sentido de consti-
tuir-se como um limiar do bloco que conjuga a parte mini-
ma repetida nos valores parciais distintos que uma singula-
ridade comporta em movimentos relativos. E é em direcdo
ao mundo que o Eu deixa de ser Eu; ndo por anulagdo, mas
por efetivacdo aquém e além dos limiares. Tal alienacdo
provoca toda uma repeticdo diferencial, na qual o Eu se da

por um eu-menor que em nada tem a ver com sua forma
majoritaria. O eu-menor participa como um meio, uma mi-
dia, um suporte pelo qual sai da Maioria e integra uma rea-
lidade quimérica, sem se reduzir a uma minoria, mas movi-
mentando todo o devir de suas partes e categorias. Ele salta
de centro em centro de multiplicidades, em uma cadéncia
de fuga mapeada pelo seu proprio programa antimemoria,
gue apenas se retem no relativo para ndo se deixar levar
tdo subitamente pelo absoluto. No lugar dos ritmos miracu-
losos do S&H com LFO, as Cadeias de Markov. Modelo sem
memoria. E ndo que no S&H haja memdria, porém, em
Markov, existe um dado ordenamento do agora que atua
simultaneamente ao nivel das maiorias e dos grandes nu-
meros, ou seja, ao nivel do Eu-Maior, mas também ao nivel
dos estados particulares a serem processados, ou seja, ao
nivel do eu-menor. E elas fazem todo processo ser expressi-
VO, constroem uma maquina estatistica capaz de coordenar
contelido e expressdao mediante uma distribuicdo na qual
vetores sdo tragados. A face maior e menor se encontram
em um intensivo jogo estocastico, sempre em dupla-ironia
de fazé-lo mais uma vez, tudo de novo, em eterno retorno
sem memoria; procedendo por aberturas no cédigo que
permitem desfazer valores para recodificar com outros.

E um jogo de varidveis e distribuic&es. Faz seu programa
antimemdria atuar em todos os estratos e, mesmo que
uma memoria seja constituida posteriormente, é apenas
por organizacdo causal de seus estados temporais (n += 1).
Esquecimento como limiar de desterritorializagdo do Eu.
Markov reafirma a consciéncia do potencial de descodifica-
¢do, tanto dos valores assumidos quanto das distribuicdes
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trabalhadas, numa profunda relacdo entre o relativo e
absoluto que em muito ultrapassa a epistemologia do S&H
e LFO. Ndo é uma maquina que visa um codigo do além
para demarcar suas intensidades, mas uma maquina que
trabalha no proprio cddigo sob o qual movimentara devires
sucessivos, sem deixar de demarcar latitudes e longitudes
particulares em trabalho simultaneo do maior e do menor.
N&o se trata do milagre de uma peca e da modulacdo de
outra, mas do trabalho geral de uma maquina abstrata
sobre suas pecas. Desse modo, Markov remonta em seu
propdsito artistico particular, na sua poética sem memoria,
uma figura de autoria especifica: artista como sendo quem
organiza distribuicdes e programas a serem trabalhados em

colaboragdo com uma maquina estocastica.

Quando aplicado a matéria linguistica, o modelo ganha
uma expressividade ainda maior. Num texto, cada
palavra serd entendida como uma linha de probabi-
lidades numa dada distribuicdo que comporta todas
as palavras do texto, de modo que nada importe seus
significados ou sintaxe, mas tdo somente qual a pro-
babilidade de uma palavra suceder qualquer outra. O
texto gerado sera o resultado do encadeamento de
sucessivas operacles que determinam uma préxima
palavra dentre as mais provaveis de suceder a atual
X >X., > X, —>..) Assim, Markov trabalha pala-
vra por palavra, ou letra por letra, dissimulando certos
estatutos da lingua para recodifica-los em matéria
estatistica, sendo ainda passivel de decodificacdes

por terceires que potencialmente se pdem a resolver

MACHADO, Leona. Trés modos autorais: indeterminado, irbnico e estocdstico.

a obra — até que notem do que se trata. E como uma
dupla decodificacdo, pela maquina e por quem 1é, de
modo que a lingua ja ndo seja mais uma sé, mas mul-
tiplas que tanto reafirmam a expressividade da deco-
dificagdo quanto expressam uma mais-valia linguistica
oriunda das transducgdes. E, quando lidamos com os
resultados de uma escrita markoviana, nds agenciamos
algumas coeréncias extralinguisticas que a organizam
como um discurso, de forma que ela parecga estranha-
mente linear, mas, na verdade, ela é particularmente
multilinear. Faz com que seu agenciamento de leitura
seja sempre um ato expressivo de invencdo, de criacdo
de sentido. A organiza¢do do discurso torna-se, entdo,
uma cartografia inventiva de diagonais que cruzam os
multiplos estratos e meios que esta escrita pode per-
correr. E nunca hd um modo, uma direcdo especifica a
ser seguida, porque, afinal, estamos lidando mais com
dados estatisticos do que linguisticos. Todas categorias
estatuidas do idioma, por ora, tem seu estatuto de
maioria fragilizado, e deixam transparecer formas opa-
cas que delimitaram, até entdo, a consciéncia e razao
humana. E desta maneira que podemos entender a es-
crita markoviana como uma maquina abstrata literaria,
passivel de agenciar uma semidtica transcendente no
gue se refere a imanéncia de seus sucessivos e variados
planos de organizacdo e constituicdo.

E por essas razdes que vejo Markov como uma forma
contemporanea do fazer artistico, ndo por ser um meio
novo, visto que tem mais de 100 anos, mas por lidar
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com dindmicas em maneiras proprias de nosso tempo.
Ha claramente uma quimera entre o humano e a ma-
quina aqui. Autoria como colaboracdo e hibridismo. E
por mais que certos papéis possam ser mais atribuidos
ao humano, como criador-programador, dado consti-
tuinte ou organizador de distribuicdes, todo o funcio-
namento do programa procede pela maquina, capaz
de agenciar uma crescente quantidade de informacao
segundo poéticas proprias que se constituem pela
expressividade das formulas matematicas. Existe uma
dependéncia mutua entre humano e maquina de modo
gue ndo se possa mais reconhecer uma figura unificada
e isolada de autore, sem antes considera-la como uma
forma de hibrido. E todos os resultados de uma escrita
markoviana, em si, sdo hibridos, que tanto podem ser
pensados em conformidade com o aumento de veloci-
dade e volume que os processos técnicos do século XXI
estenderam a escrita, quanto podem ser lidos por seu
funcionamento linguistico e matematico a uma so vez,
fazendo a escrita devir, sem metéaforas, ndo-humana.
Entretanto, a computacdo e a internet em nada sdo
uma ruptura; sdo, antes, partes resultantes do fluxo

de modernidade que percorre até aqui sem admitir
que tudo ja é hibrido, mesmo que tudo ja seja vivido
como tal. Somos todes ciborgues em vias de perder o
nosso direito de se desconectar. O mito nado funciona
mais, ou antes, funciona muito bem segundo forgas
reacionarias: somos fragmentades em cem mil pedagos
de espelho forgcosamente voltados a um uUnico ponto
focal, que quase sempre nos rediz, de muitos jeitos, a

mesma coisa: minha entropia é igual a zero (n+1=1).
Redundancia a moda de um telefone sem fio: cada
passagem de informacdo quer dizer a mesma coisa, po-
rém é alterada em meio as transducdes, com cada vez
menos interferéncias — e talvez, daqui, poderiamos nos
estender a discussdo da Internet das Coisas, mas, por
agora, paramos aqui. Markov é um método bastante
consciente deste processo, e faz dele um jogo que nao
funciona mais segundo maiorias ou imitacdes, mas sim
em zonas planas de intensidade, ou seja, em distribui-
¢Oes nas quais vetores de fuga ndo deixam de serem
tracados a todo instante; trabalhando na saturacdo de
cada 4tomo e palavra para buscar sentidos paralelos.
Enfim, a autoria devém contemporanea: ndo mais for-
car todos fragmentos a um Unico centro cuja entropia
tende a zero, mas, sim, caminhar de fragmento em
fragmento sem interferéncia alguma da memoria, sem
valor algum fixo a identidade, organizada e constituida
apenas pelo que a concerne o agora.
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RESUMEN A partir del texto A Mesa, del escritor y poeta francés Francis Ponge y publicado en una colec-

cion de fextos de Ponge, y del libro de Derrida sobre el escrifor, fitulado Signéponge = Signsponge, el autor

desarrolla un texto poético en el abismo, sobre la cosa y el objeto, como alteridades, su emergencia en y para

la palabra, el sujeto y la firma, ambos especiéndose entre si'y con la cosa,/obijeto, relacionédndose con las

obras plasticas de los arfistas: el dio Andréa Hygino y Lz Coimbra, y sus serie de estampas Prova de Esfadbo,

Cildo Meireles -y las obras Inmensa'y Anfes -, y Millon Machado —con su obra Didfora -, cuyo tema es la

mesa y su despliegue en infinitos, abismos y sonoridades.

PALABRAS CLAVE  Francis Ponge; mesa; abismo; cosa; objefo

Recomeco este texto.
Na iminéncia. Na iminéncia do ataque, eu comeco de

outra maneira, releio e recomeco.

A partir do ataque, do primeiro ataque, nada ficara
apaziguado. Furioso por tentar dar conta da coisa com
as palavras, Francis Ponge roga para que ela, a coisa,
surja, para que se apresente, que diga porque se fez
notar por ele: "Ndo a conheco." Diz ele. "Dé-nos sua
férmula. Ndo foi por nada que foi notada por F. Ponge."

Francis Ponge nos avisa que o ataque tem uma assina-
tura. Por ela, por conta dela, o atague mima e mimica o
sujeito da assinatura. O sujeito que ataca, que roga que a
coisa ressurja, que seja notada, que surja para a palavra,
faz-se notar da mesma maneira. Ele destaca e é destaca-
do. Transforma-se, faz surgir sua espectralidade.

E recomeca porque aquele que marca, € marcado, em
uma ac¢do que acontece em abismo, permanentemente.

O drama que age e constrdi toda assinatura, € essa repe-
ticao insistente, incansavel, tendencialmente infinita daquilo
que resta, a cada vez, insubstituivel. Ele - ele, Ponge -
trata-se de eventos porque ele assiste a seu nome, sua
escritura, ele esta sempre la, atras, explicando a vocés o
que ele faz, fazendo, mas sem explica-lo, mostrando-o,
no momento mesmo, de tal maneira que seu simulacro
de explicagdo relanga a um outro texto para explicar, nao
dando nenhuma chance de vocé domina-la, mas sem
esconder de vocé nada de seu trabalho: seu corpo escre-
vendo, sua relagdo com o material da lingua ao dicionario
que ele manipula, a maquina editorial sob o aparelho de
producao, de sua ideologia, de sua politica e sua econo-
mia, no aqui-agora do momento e da circunstancia etc.;

e ele esta sempre na iminéncia da assinatura, logo, de
datar o que, levando em conta a estrutura estranha da
assinatura, e de sua tdpica também, tem lugar dentro ou
fora do texto, na borda (seu nome mesmo, significaria, a
todo momento, beira), ndo é contraditério com esta morte
ou omissao do autor que, € o caso de dizer, nao é grande
coisa. (DERRIDA, 1984, p. 21)
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A demanda da coisa, assim, € impossivel, o ataque
sempre retorna e desdobra-se em abismo. A impossibi-
lidade é a condicdo mesma da demanda. "A coisa", diz
Derrida,

devo um respeito absoluto que ndo mediatiza qual-
quer lei geral: a lei da coisa € também a singulari-
dade e a diferenga. Para com ela tenho uma divida
infinita, um dever a fundo perdido. Jamais separar-
-me-ei dela. A coisa ndo é um objeto, nada pode

acontecer a ela. (DERRIDA, 1984, p. 15)

Mas estamos a mesa. Para que a mesa surja, € preciso
deixa-la vir sob nossos cotovelos, é preciso deixa-la
vir, revelar-se, como em um processo de revelacdo de
fotografia.

N&o quero por na TAVOLA a néo ser o que me

vem naturalmente dela, cacar sua ideia. (cacar o
conceito. As palavras sao conceitos, as coisas sao
conceptaculos: sdo necessarias muitas palavras,
dispostas de uma nova maneira para destruir uma
palavra, um conceito) (titulo possivel para uma pré-
xima coletanea: os CONCEPTACULOS = ha muito
muito tempo que encontrei essa palavra e pensei
em fazer dela um titulo)

E preciso fazer, portanto, minha Tavola, empregando
nela somente o que dela vem, naturalmente a meu cor-
po ("A mesa subvém a meu cotovelo - ou a minha coxa
- esquerdo(a)"), como se a palavra nao existisse, como

se eu devesse dispensa-la... (PONGE, 2002, p. 191)

MAGALHAES, Elisa de. A mesa, em abismo.

Curioso que, o que em portugués chamamos de reve-
lacdo, a imagem que surge, que se revela no filme e no
papel, na lingua francesa chama-se desenvolvimento.
Aquilo se revela ou se desenvolve para recomecar, ou
para comecar de outra maneira. Jacques Derrida de-
fende que a fotografia nunca é um tempo e um espaco
anterior presos na imagem. Antes, a fotografia é inven-
¢do de mundos. Tudo, na hora da captura, faz parte da
imagem capturada, desde a escolha do equipamento

e de sua configuracdo na hora do clique, a escolha do
enquadramento. Nada naquela imagem é verdade, ou
espelho do real; tudo é invencdo. Um mundo inventado
gue se apresenta submetido a um nome, aquilo que se
fez notar pelo fotégrafo/artista, tem que responder, na
imagem, porque foi notado. E o fotdgrafo, por sua vez,
aquele que nota, que observa, que da a ver seu mundo
inventado, que, pelo cardter Unico de sua visada, assina
com seu nome sua imagem, nesse jogo em abismo,
passa também a qualidade de coisa, seu nome é tam-
bém objeto a ser observado, que deve vir naturalmente
ao corpo de quem observa aquela assinatura. Falando
de Francis Ponge, Derrida diz:

Ele esta sempre na obra. Com efeito de armadilha ou
abismo suplementar, que apontei, como ele explicou
sem cessar, exibiu, retornou ao que fazia. E sem
apagar seu nome, ele acabou por apaga-lo, demons-
trando que a acidentada monumentalizagao do nome
era uma maneira de perder o nome, diria eu, ante-
cipando um pouco a absorgao de sua assinatura. E,
certamente, é a revanche da assinatura, e vice-versa.
(DERRIDA, 1984, p. 27)



Absorver; absorvendo, recomeco.
Ponge escreve em 17 de agosto de 1940.

O que me importa, é a seriedade com a qual eu me
aproximo do objeto, e também a grande justeza da
expressdo. Mas é necessario que eu me desvencilhe
de uma tendéncia de dizer coisas rasas e conven-
cionais. Nao vale a pena, verdadeiramente, escrever

se é para isso.. (DECREAU, Jacques, 2012)

Aproveitando a coincidéncia na lingua francesa, uma
mesma palavra significar limpo e préprio — propre — Der-
rida joga com o leitor do texto que escreve a partir da
obra de Francis Ponge, quando fala de limpeza, sujeira e
propriedade. "Ndo ha o sujo, mas o sujado, o limpo que
se afeta. Que se molha, ja que a imundicie, verificar-se-3,
vem frequentemente por via liquida, e deve ser absor-
vida com um pano apropriado. Apropriando. O limpo se
molha. A sujeira é molhada." (DERRIDA, 1984, p. 37)

O fildsofo ai joga com o0 nome de Ponge, que é parte da
palavra Eponge, esponja, que limpando absorve a sujeira
e que precisa da agua para seu processo de lavagem. Pre-
cisa que o texto se molhe, se suje e se limpe, seja posto
para secar, entre aspas, como pregadores de roupa. O pro-
cesso de lavagem e secagem vai reveld-lo como escritura,
pois é disso que se trata, é essa a tarefa de Francis Ponge:
revelacdo pelo Umido, pelo sujo, pelo sujo molhado. "A
operacdo ou a cena da escritura que devém a lavadoura
de roupas (sem no entanto, veremos mais tarde, reduzir-
-se a ela), é uma reapropriacdo." (DERRIDA, p. 37)

Reapropriar atacando, recomeco, renomeio, assino.
Ndo... melhor descomecar.

Descomeco.

Descomeco em abismo.

Como as carteiras escolares reproduzidas em gravura
por Andreia Hygino e Lz Coimbra. As carteiras sdo, elas
mesmas, escrituras, tantas as marcas que guardam de
tantos que sobre elas colocaram suas marcas, assina-
ram, atacaram sua superficie de madeira e fizeram-se
notar. Literalmente em abismo, uma sobre a outra,
testemunhos impossiveis, colecdo de acontecimentos,
invencdo de mundos. As carteiras gravadas das artis-
tas acabam configurando a propria cena da escritura.
Porque n3o se pode fugir ao sujo, ao contaminado. E
preciso escrever com o sujo, contra e em cima, a sujeira
e sobre o sujo. Essa € a matéria da escritura, o contami-
nado que se lava para se contaminar.

As carteiras sdo como armadilhas, mise en abime, jogo
de espelhos que captura e liberta, que traz a ideia de
mesa/carteira escolar e a afasta com a mesma violén-
cia. As carteiras gravadas ultrapassam os limites do
gue possa ser carteira, mesa, nomes, palavras, marcas,
estdo na borda, no limiar de tudo isso, de toda coisa,
tudo e nada disso ao mesmo tempo, porque na beira,
no limite a coisa mesma sempre escapa e se abre e se
disponibiliza a sua espectralidade, escritura.
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Andrea Hygino e Lz Coimbra, Série Prova de estado, P.E. zigue-zague (dir.) 2013.
gravuras, 42 X 60 cm
(Fonte: Revista Desvio 12 de margo de 2021)



Sobre a mesa, Francis Ponge escreve notas para A Que mesa estranha é essa que se estabelece Inmensa
TAVOLA na paisagem? Inmensa mesa em abismo, que se des-
dobra nela mesmo em tamanhos menores ou maiores,
Palavras a serem procuradas no dicionario. dependendo da perspectiva que se escolha. Dobra-se

sobre ela, ajoelha para olhar-se. Inmensa é o jogo de

Estabelecer, estabelecer-se estabelecido Narciso que pode ter 1 metro ou quatro metros e,
O tabuleiro (de uma ponte) ainda, se Cildo Meireles quiser, crescer ou diminuir pro-
e __ naturalmente tela porcionalmente, desde que guarde sempre essa ideia
tavolatura de dobrar-se e desdobrar-se sobre ela.
e o verbo entabular.

Estabulo? (PONGE, 2002, p. 175)

Cildo Meireles, Inmensa (instalagdo em, Inhotim, em ferro), 1982-2002.
instalacdo
(Fotografia © Wilton Montenegro)
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mesa que foi minha mesa
Lembrar-me-ei/ de ti, minha mesa, , mesa nao

importa qual, mesa qualquer que seja.

A mesa, quanto a mim, € onde me apoio para es-
crever, [mas]
no entanto na verdade

nao que eu me instale nela, ndao que eu me sente
€ maos

com pernas e pés embaixo, bracos em cima,

minha escrivaninha

deitada em cima dela para olhar o que eu inclinaria

um pouco o busto e a

cabeca dirigiria meu olhar.

Se
Nao. me ponho a mesa, é, antes, sentado
ao lado dela num
assento de preferéncia
que possa reclinar-se a fim de
que me estenda com o cotovelo esquerdo entao por
vezes apoiado na mesa e as panturrilhas e os pés em
cima, minha escrivaninha sobre os joelhos.
jarretes (PONGE, 2002, p. 177)

MAGALHAES, Elisa de. A mesa, em abismo.

Antes, do que? Quem vem antes, quem vem depois? A
mesa ou a escada? Sobe-se a mesa ou desce-se dela?
Ponge lembra que ndo se pode p6r-se a mesa, pode-se,
sim, postar-se ao lado dela, reclinar-se ou inclinar-se
sobre ela. Cildo Meireles teria refletido sobre isso,
guando fez uma mesa impossivel, que sobe ao infinito
gue ndo se apresenta como mesa, nem como escada, e
entre elas a cadeira como lugar de pausa: um conjunto
gue pressupbe um antes que ndo ha. Ndo ha mesa,
nem cadeira, mas uma continuidade. Descomecgando,
desinventando, antes ainda.



Cildo Meireles, Antes, 1977 - 2003.
instalagdo
(Fotografia ©Wilton Montenegro)



Retomando, quem vem antes: 0 nome ou a coisa? Mas
a coisa ndo é o objeto. Derrida lembra:

A coisa sera, entdo, a outra-coisa, que me ordena
ou me endereca uma demanda impossivel, intransi-
gente, insaciavel, sem troca e sem transacgdo, sem
contrato possivel. Sem uma palavra, sem falar a
mim, ela se enderega a mim, a mim somente, na
minha insubstituivel singularidade, na minha solidao
também. (DERRIDA, 1984, p. 15)

A demanda impossivel da coisa é a matéria mesma de
Francis Ponge. Ha na coisa uma subjetividade, inal-
cangavel, mas que se abre a reapropriacdo, em uma
relacdo com ela mesma, essa relacdo é mantida pela
coisa, pela relacdo dela com ela, permanentemente.
Como a relagdo do nome com a assinatura. Acontece
no cruzamento, na encruzilhada, onde nome e coisa

se embaralham, fazem-se notar, ouvir pelo duelo, pela
confusdo entre nome e coisa. Ha, ai, uma dupla exi-
géncia da assinatura ou da palavra, é preciso que ela
esteja-para-desparecer, hd uma relacdo de dom e de
morte. O que resta ndo é nem nome, nem coisa, mas
outra coisa, o que Derrida chamaria de différance, o
movimento daquilo que escapa, o indecidivel, que eu
arriscaria dizer, o préprio de toda encruzilhada. "E, por-
tanto, no abismo do proéprio [ou do limpo] que encon-
traremos o idioma impossivel da assinatura" (DERRIDA,
1984, p. 29)

MAGALHAES, Elisa de. A mesa, em abismo.
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Comeco outra vez, de outra maneira, transgredindo a

mesa, a mesa. Assim mesmo, em abismo.

Uma mesa, na qual ndo se pode apoiar os cotovelos,
sonora, que grita sua matéria metdlica pelo som. Ndo
ha como estar diante dela sem ouvi-la, ndo se pode
apoiar tampouco os pés, sua natureza maével e ba-
rulhenta faz-nos duvidar da coisa e da palavra mesa.
Didfora, obra de Milton Machado que traz no titulo a
duvida e o suplemento "cf A palavra se recusa a uma
so coisa a fazer tdo pouco ruido quanto o siléncio", diz
Ponge a mesa. Ha um suplemento sonoro na palavra,
gue Machado reforca e nos apresenta com seu objeto
e nos convida a "fazer_a leitura da escritura da escri-
tura de minha leitura do que escrevo." (PONGE, 2002,
p.189)

Machado e Ponge nos propde um labirinto.



Milton Machado, Didfora, 1993
Instalagdo
Fotografia © Wilton Montenegro

Labirinto de inscri¢des, anuncia Rafael Haddock-Lobo
em livro sobre Derrida. "A Unica chance, entdo, € come-
car por esse assombramento e deixar que o préprio
labirinto seja ao mesmo tempo caminho (sem chado) e
guia (sem direcdo)." (HADDOCK-LOBO, 2008, p. 11-12).
No labirinto, a Unica chance é descomecar.

Lentamente avanco. Mdos a frente, para antecipar o
caminho inantecipavel, para tentar ver no horizonte
aquilo que ndo se prenuncia. Estar nesse labirinto, ou
nesse abismo, é estar na cegueira. Que a coisa se anun-
cie em mim, que ela surja a mim, que ela nasca na

palavra, que a palavra possa ser ndao um conceito, mas
um conceptaculo, como prefere Ponge. A palavra mesa
gue funciona como um advérbio que abriga e apresen-
ta a coisa.

Diz Derrida:

E preciso que explicando-o [Ponge], eu me defenda
também de ser este filésofo que se cré, contra todas
as aparéncias, que eu sou e sobretudo que eu en-

ceno, ou que o obrigo a ndo mais lavar as méaos das
coisas que digo aqui, quer elas sejam limpas ou su-
jas, proprias ou improprias. (DERRIDA, 1984, p. 33)
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Descomeco, mais uma vez, de outra maneira.

Na iminéncia do ataque, dou um passo atras. Recomeco.
Para que a esponja lave, ela precisa secretar a sujeira.
Para limpar a mesa, é preciso sujar a esponja. Com
letras maiusculas, como a gritar, como um evento no

texto, Derrida anuncia da encruzilhada SignéXPonge:

ESPONJAR DESDE A PARTIR DELE MAS QUEM
SABE A PARTIR DE HOJE E DE MIM QUERIA
DIZER NA LINGUA FRANCESA, AFRANCESADA
MELHOR OU REFRANCESADA, COLONIZADA UMA
VEZ MAIS DESDE AS BORDAS DO MEDITERRA-
NEO MARE NOSTRUM ESPONJAR DEVERIA DI-
ZER LAVAR LIMPAR APROPRIAR APAGAR COMO
POR EXEMPLO O NOME DE PONGE MAS TAM-
BEM FUGIR DE UM TRATO ESCREVER O NOME
DOS PONGE ASSINAR PONGE ASSINESPONJAR
ENQUADRAR O NOME DE PONGE (DERRIDA,
1984, p. 77)

Mais uma vez. Procuro o fio de Ariadne. Que me esca-
pa sem parar, que escorre de minha mdo como 4gua,
gue ndo limpa, mas suja como condicdo de limpar.

Na iminéncia, recomeco.

MAGALHAES, Elisa de. A mesa, em abismo.

NOTAS

1 DERRIDA, 1984, p. 21. Tradugdo livre da autora: “Le
drame qui agit et construit toute signature, c’est cette repeti-
tion insistante, inlassable, tendanciellement infinie de ce qui
reste, chaque fois, irremplagable. Il - lui, Ponge - il s’agit d’éve-
nements parce qu’il assiste a son nom, a son écriture, il est
toujors la, derriére, vous explicant ce qui’il fait en le faisant,
mais sans vous l'expliquer ou vous le montrant, au moment
méme, de telle sorte que son simulacre d’explication ne vaille
qu’a relancer un autre texte a expliquer sans aucune chance
de vous laisser la maitrise, mais ne vous cachant rien de son
travail: son corps en train d’ecrire, son rapport au matériau de
la langue, au dictionnaire qu’il manipule, a la machine édito-
riale, au dessous de I'appareil de production, de son ideologie,
de sa politique, de son economic, au lieu et au moment de la
circonstance, etc.; et il est toujours en train de signer, donc de
dater, ce qui, compte tenu de la structure étrange d’une signa-
ture, de sa topique aussi, de son avoir lieu dans et hors texte,
a la bordure (son nom méme aura signifié, tout a I'heure, la
bordure), n’est pas contradictoire avec cette mort ou omission
de l'auteur dont on fait, c’est le cas de dire, trop grand cas.”

2 DERRIDA, 1984, p. 15. Traducdo livre da autora: “A
la chose je dois un respect absolu que ne mediatise aucune loi
générale : la loi de la chose, c’est aussi la singularité et la diffé-
rence. A elle me lie une dette infinie, un devoir sans fond. Je ne
m’en acquitterai jamais. La chose n’est donc pas un objet, rien
ne peut le devenir.”

3 DERRIDA, 1984, p. 27. Tradugdo livre da autora: “//
est toujours a l'ceuvre. Avec l'effet de piege ou d’abime supplé-
mentaire que je disais, il a sans cesse explique, exhibe, retour-
ne ce qu’il faisait. Et sans effacer son nom, il 'a néanmoins
efface en démontrant title la monumentalisation pierreuse du
nom était une maniére de perdre Ic nom, je dirai en anticipant
un peu d’éponger sa signature. Et, bien c’est le retors de la
signature, vice versa.”
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4 DECREAU, Jacques, 2012. Tradugdo livre da autora:
«Ce qui importe chez moi, c’est le sérieux avec lequel j‘appro-
che de l'objet, et d’autre part la trés grande justesse de I'ex-
pression. Mais il faut que je me débarrasse d’une tendance a
dire des choses plates et conventionnelles. Ce n’est vraiment
pas la peine d’écrire si c’est pour cela...”

5 DERRIDA, 1984, p. 27. Traducdo livre da autora: “iln’y
a pas le sale, mais le sali, le propre qui saffecte. Qui se mouille
car la souillure, on le vérifiera, vient souvent par voie liquide,
et doit alors s’‘absorber avec une linge approprié. Approriant.
Le propre que se mouille. Le souillé est mouillé.”

6 DERRIDA, 1984, p. 37. Tradugdo livre da autora:
“L'opération ou la scene d’écriture que devient la lessiveuse
(sans cependant jamais, nous verrons pourquoi, s’y réduire),
c’est une réappropriation.”

7 DERRIDA, 1984, p. 15. Traducdo livre da autora: “La
chose serait donc l'autre, I'autre-chose que me donne un ordre
ou m’adresse une demande impossible, intransigeante, insa-
tiable, sans échange et sans transaction, sans contrat possib-
le. Sans un mot, sans me parler, elle s’‘adresse a moi, @ moi seul
dans mon irremplagable singularité, dans ma solitude aussi."

8 DERRIDA, 1984, p. 29. Tradugdo livre da autora:
“C’est donc dans I'abime du propre que nous allons tenter de
reconnaitre I'idiome impossible d’une signature.”

9 Tradugdo livre da autora: “Il faut que, I'expliquent, je
me défende aussi d’étre ce philosophe qu’on croit, moyennant
quelques apparences, que je suis et surtout que je lui fasse une
scene ou je 'oblige a ne plus se laver les mains des choses que
je dis ici, qu’elles soient propres ou impropres.”

10 DERRIDA, 1984, p. 77. Tradugdo livre da autora:
“EPONGER DESORMAIS A PARTIR DE LUI MAIS QUI SAIT A
PARTIR DAUJOURD’HUI ET DE MOI VOUDRA DIRE DANS LA
LANGUE FRANCAISE FRANCISEE PLUTOT OU REFRANCISEE

COLONISEE UNE FOIS DE PLUS DEPUIS LES BORDS DE LA
MEDITERRANEE MARE NOSTRUM EPONGER AURA VOULU
DIRE DEJA LAVER NETTOYER AP- PROPRIER EFFACER DONC
PAR EXEMPLE LE NOM DE PONGE MAIS AUSSI SACQUITTER
D’UNE TRAITE IN- SCRIRE LE NOM DES PONGE SIGNER PON-
GE SIGNEPONGER EMARGER DEJA AU NOM DE PONGE.”
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RESUMO  Olhar para o detalhe. Convite irecusdvel. Sdo, precisamente, as fraturas abertas pelos deta-
lhes que este artigo deseja investigar. Especificomente aquela em que a Minimal Art estadunidense, com
seus pressupostos tedricos e pldsficos aparentemente bem delimitados, permite-nos vislumbrar inconsis-
téncias discursivas. Considerando, pois, o embate tedrico engendrado a partir da querela entre as obras
de Donald Judd e Robert Morris nos anos 1960, esta reflexdo busca questionar os limites do argumento
da especificidade da Minimal contrapondo-o & nocdo de objeto inquietante a parfir de uma nota de
rodapé no processo de hisforicizacdo desse movimento artistico. E, partindo deste detalhe, que parece
passar ao largo dos olhares mais atentos da critica e da histéria da arte, que este texto se pde a questio-
nar discursos de certezas que atravessam a historiografia sobre a Minimal Art, objetivando contribuir para
o amplo debate acerca deste movimento.
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ABSTRACT  Observe the detail. Irrefutable invitation. It is precisely from the fractures opened by the de-
fails that this paper aims to investigate. Specifically, the one that the Minimal Art movement, with its well-de-
fined theoretical and plastic assumptions, allows us to glimpse discursive inconsistencies. Considering the
theoretical dispute engendered from the quarrel between Donald Judd e Robert Morris in the 1960s, this
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RESUMEN  Mirar el detalle. Invitacion irrefutable. Son precisamente las fracturas abiertas por los detal-
les las que este articulo quiere indagar. Concretamente en aquella en la que el Minimal Art americano,
con sus supuestos fedricos y pldasticos aparentemente bien delimitados, deja entrever inconsistencias dis-
cursivas. Considerando, entonces, el choque teérico generado por la disputa entre las obras de Donald
Judd y Robert Morris en la década de 1960, esta reflexion busca cuestionar los limites del argumento de
la especificidad del Minimal Art, oponiéndolo a la nocién de objeto perturbador aparte de una nota al
pie de pdgina en el proceso de historizacién de este movimiento arfistico. Es a partir de este detalle, que
va mas allg de los ojos mas atentos de la critica y la histéria del arte, que este texto se propone cuestionar
los discursos de certezas que atraviesan la historiografia del Minimal Art, con el obijetivo de contribuir al
amplio debate sobre este movimiento.

PALABRAS CLAVE  Minimal Art; Objetos Especificos; Obijetos Perturbadores; Donald Judd y Robert

Morris; teorfa e historiografia del arte contempordneo

Nossa reflexdo comega por uma anedota. Trata-se

de uma nota de rodapé na historiografia da arte
contemporanea que, por sua qualidade parergonal,
permite-nos investigar caracteristicas aparentemente
suplementares dos pressupostos tedricos e plasticos da
Minimal Art estadunidense. Ao observar o detalhe em
guestdo, nosso interesse é indagar sobre os limites do
argumento da especificidade (JUDD, 2005) da Minimal,
contrapondo-o a nocdo didi-hubermaniana de obje-

to inquietante (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77). Uma
motiva¢do mais profunda leva-nos a querer colocar em
trabalho algumas nocdes face a discursos de certeza da

historia da arte contemporanea, a partir do reconheci-

mento de inconsisténcias nas préprias bases de legiti- Robert Morris, Wheels, 1963.The Estate of Robert Morris/Artists
~ e Rights Society (ARS), New York.
magao que sustentam o edificio desse campo de saber (Fonte: https://artforum.com/uploads/upload.002/id17281/

sobre o qual a Minimal foi erigida. article11_1064x.jpg)
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A breve anedota da qual partimos —embora tenha sua
veracidade questionada, assim como tantas outras na
historiografia da arte — deu-se no contexto da exposi-
¢do New Work: Part 2, em maio de 1963, organizada
pela Green Gallery, em Nova York. Seguindo o sucesso
da primeira versdo, aberta em janeiro do mesmo ano,
a mostra de maio reuniu oito jovens artistas emergen-
tes da cena artistica nova-iorquina no inicio dos anos
1960: Donald Judd (1928-1994), Robert Morris (1931-
2018), Walter Darby Bannard (1934-2016), Larry Poons
(1937), Ellsworth Kelly (1923-2015), Kenneth Noland
(1924-2010), Frank Stella (1936) e Tadaaki Kuwayama
(1932). Judd e Morris haviam participado da primeira
exposicdo em janeiro, a New Work: Part 1, e a ten-
sdo visual e conceitual entre ambos os artistas ja se
manifestava a partir do contraste entre as estaticas e
ndo-referenciais obras de Judd diante dos alusivos e
sugestivos trabalhos de Morris.

Judd ja nutria certa aversdo a presenca de dada re-
ferencialidade nas obras de Morris justamente nesta
época, donde o desejo de se desvencilhar de seus pres-
supostos emotivos e, segundo ele, “tradicionalmente
ilusionistas” do Expressionismo Abstrato (JUDD, 2006,
p. 99). Desse modo, Judd viu-se ainda mais contrariado
diante da obra Wheels, escolhida por Morris para com-
por a exposicdo de maio de 1963. Sobre esta ocasido,
James Meyer relata o seguinte:

Para comegar, ele [Judd] considerou as exagera-

das proporgdes “idiotas”, sem duvida pelo fato de

Wheels ser um aderego, como nos mostram foto—
grafias contemporaneas de Morris, trajando roupas
intimas, levantando e rolando o objeto. Desenvolvido
no contexto de uma performance, fora reinstalado na
Green como uma escultura. Para o pensamento de
Judd, Wheels falhou como arte visual; sua funcédo
como aderego, como algo a ser utilizado e tocado,
nao atribuia a ele interesse perceptivo. Pelo contrario,
era uma falha. Como relembra Judd, ele e [Lucas]
Samaras empurraram o trabalho de Morris ao redor da
Green Gallery, a fim de demonstrar sua inadequagao

formal. (MEYER, 2001, p. 52, traducéo nossa).

Ainda que pareca simpldrio ou demasiadamente
indcuo, o fato de Judd ter empurrado o trabalho de
Morris pelo interior da Green Gallery pode nos ajudar
a desvelar fraturas no pensamento e nos discursos pre-
tensamente objetivantes acerca da Minimal. Tal acdo
se reveste de novos sentidos, sobretudo se conside-
rarmos que uma parcela significativa da fortuna critica
desse movimento se constituiu em didlogo direto com
a producado textual e ensaistica de seus artistas expoen-
tes, ou seja, uma producdo tedrica até certo ponto
considerada como uma fortuna autorizada do préprio
movimento. Acreditamos, aqui, que este gesto simples
pode nos indicar descontinuidades e atravessamentos
na narrativa historica sobre a Minimal Art e, conse-
guentemente, permitir-nos entrever fissuras nas bases
de legitimacdo da histdria da arte contemporanea dian-
te dos problemas trazidos a superficie, na medida em
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que novas discussdes foram propostas pelos artistas
vinculados as neovanguardas estadunidenses dos anos
1960 (FOSTER, 2014). Some-se a isso a noc¢do de Marco
P. Andrade (2015) de que certas obras e exposi¢cdes epi-
tomicas dos anos 1960 e 1970 manifestariam um teor
tedrico equivalente aos tratados renascentistas dos
séculos XV e XVI, donde a necessidade do rigor em suas
declarag®es poéticas.

OBJETOS ESPECIFICOS: UMA QUESTAO DE
INTERESSE

|u

O problema da “inadequacdo formal” postulado por
Meyer a partir do gesto de Judd, de rolar a obra de
Morris pelo interior da galeria, pode ser melhor com-
preendido partindo de pressupostos tedricos desen-
volvidos pelo proprio artista em seu escrito “Specific
Objects” (Objetos especificos), publicado na revista
Arts Yearbook em 1965. Nosso interesse em destacar
este texto de Judd a luz de seu desconforto diante do
objeto alusivo de Morris estd, ndo apenas, no exercicio
de pontuarmos elementos da trama argumentativa en-
gendrada pelo artista e como ela se tornou referencial
para o processo de historicizagdo da Minimal, mas, de
igual modo, de identificar, nas inconsisténcias discur-
sivas, problemas que irrompem por entre as frestas
dessa mesma trama.

O texto de Judd mantém, ainda, algo da estrutura de
alguns manifestos prescritivos das vanguardas histori-

cas, como o Manifesto Realista (1920) do Construtivis-
MO russo, que elencavam um conjunto de interdi¢des
da antiga arte cotejadas, ponto a ponto, a proposicdes
para a nova arte. Dentre elas, a nocdo de especifici-
dade, trabalhada por Judd em “Specific Objects”, é o
ponto fulcral de sua argumentacdo. Embora ele ndo
mencione seus préprios objetos, o faz com o recurso
metonimico da descricdo de outros trabalhos, seja
aproximando-os do conceito de objetualidade que
identifica nos vinis de Claes Oldenburg e no sofa co-
berto de protuberancias falicas de Yayoi Kusama, seja
distanciando-os da gestualidade que observa nas vigas
de Mark Di Suvero ao afirmar que este “utiliza vigas de
ferro como se fossem pinceladas, imitando o movi-
mento” (JUDD, 2006, p. 100). Para Judd, ndo interes-
sava mais pensar a arte em termos de estrutura, uma
concepcdo que inevitavelmente hierarquiza elementos
no interior de um quadro ou de uma escultura, mas a
partir de sua qualidade objetual e especifica, em suma,
objetos especificos, unidades singulares (single wholes)
ndo divisiveis porque ndo sdo relacionais.

A medida que nos apresenta sua defesa da tridimen-
sionalidade na recente producdo artistica como uma
alternativa as categorias de pintura e escultura, somos
levados a olhar para determinada narrativa da moder-
nidade a partir da régua que o proprio artista usa para
medir os trabalhos. Essa régua é a da especificidade,
Cuja natureza objetiva — presente nos novos objetos
tridimensionais — opde a ideia de espaco literal (literal
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space) a nocio de espaco real (real space). E sobre esta
dicotomia entre ilusionismo e especificidade, derivada
da querela das vanguardas histéricas entre conteudis-
mo e formalismo, que o artista apoia sua concepcdo de
historicidade.

A fim de conceituar a escultura em campo expandi-

do para considerar certas obras tridimensionais nos
anos 1960 e 1970, Rosalind Krauss (1984, p. 131) men-
ciona o papel da retirada do antigo pedestal quando da
emergéncia da abstracdo novecentista, desarticulando
a relacdo entre elementos constituintes da categoria
historica da escultura. Esses elementos passariam a ser
diferentemente elegiveis justamente nos anos 1960,
colocando em cheque a funcdo alusiva da escultura,
donde Krauss permitir indagarmos sobre como nédo
arrefecer o radicalismo ou reduzir a estranheza do
Construtivismo ou da Minimal, sem condena-lo, desde
seu surgimento, as possibilidades de compreensibilida-
de de sua especificidade e ao vinculo com o passado
(KRAUSS, 1984, p. 129-130).

A linha do tempo da tridimensionalidade se organi-
za, segundo Judd, da seguinte maneira: a pinturae a
escultura anteriores a 1946, portanto, que antecedem
o Expressionismo Abstrato, preconizando a no¢do de
especificidade, tém raizes profundas em preceitos
europeus. Mas em certos artistas é possivel identificar
“precedentes para algumas das caracteristicas dos
novos trabalhos” (JUDD, 2006, p. 100), sobretudo nas

esculturas de Constantin Brancusi e Hans Arp, e nos
readymades de Marcel Duchamp, que, juntos a “outros
objetos dada também sdo vistos de uma sé vez e ndo
parte por parte” (JUDD, 2006, p. 100).

Essa pintura do Segundo Pds-Guerra pode ser iden-
tificada em duas geracGes, incluindo a primeira, com
Jackson Pollock, Mark Rothko, Barnett Newman e
Clyfford Still e, a segunda, com Ad Reinhardt e Kenneth
Noland. Seguindo a linha proposta por Judd, a eclosdo
da tridimensionalidade, em finais dos anos 1950, expe-
rimentou um momento intersticial entre o Expressio-
nismo Abstrato e os anos 1960, a partir de Jasper Johns
e Robert Rauschenberg, até que trabalhos como os

de Anne Truitt, Kusama, Frank Stella, Dan Flavin, Lucas
Samaras e do préprio Morris comecgassem a explorar,
efetivamente, a nocdo de especificidade em pinturas e,
sobretudo, objetos.

Nesse contexto, a primeira questdo que destacamos no
ensaio tedrico de Judd concerne ao proprio processo
de historicizacdo da modernidade, cujas bases haviam
sido substancialmente sedimentadas nos Estados Uni-
dos a partir de pressupostos tedricos desenvolvidos por
Clement Greenberg (1909-1994) e a nova geracdo de
greenberguianos, desde a segunda metade da déca-
da de 1940. Para que Judd pudesse criticar o modelo
historicista da modernidade, era preciso oferecer uma
contrapartida, ndo exatamente um novo modelo que
viesse a substituir o antigo, mas uma possibilidade
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outra de observar a nova producao tridimensional
contemporanea a ele, conforme Krauss (1984, p. 131-
132) salientou, sob outros critérios que ndo aqueles
vinculados a uma perspectiva teleoldgica da histdria da
arte. Embora ndo fagca uma critica direta a Greenberg,
o vocabulario utilizado por Judd certamente aciona no-
¢cOes que colocam seu texto em oposicdo a perspectiva
greenberguiana. Vejamos a fala de Judd:

As [atuais] objegdes a pintura e a escultura soa-
rdo mais intolerantes do que sao. Ha qualificagoes.
O desinteresse pela pintura e pela escultura € um
desinteresse por fazé-las de novo [...]. Um novo
trabalho sempre envolve objegbes ao velho, mas
essas objecdes s6 sado verdadeiramente relevantes
para o novo. Sdo parte dele. Novas inconsisténcias
e limitagbes ndo séo retroativas; elas concernem
unicamente ao trabalho que esta sendo desenvolvi-
do. Obviamente, o trabalho tridimensional ndo suce-
dera de maneira clara a pintura e a escultura. Nao é
como um movimento [artl’stico]; de qualquer modo,
movimentos ja ndo funcionam mais; além disso, a
historia linear de algum modo se desfez. (JUDD,
2006, p. 97)

Ao observar a producdo artistica de finais dos anos
1950 e inicio dos 1960, Judd aponta a possibilidade de
concebermos uma histdria da arte ndo-linear, a partir
de uma temporalidade que ndo se constituisse apenas
pela sucessdo de tempos, mas, também, por sobrede-

terminacGes temporais. Isso se torna evidente em sua

pontuacdo sobre as objecbes, a ele contemporaneas,
guanto as categorias historicas de pintura e escultura
como “um desinteresse por fazé-las de novo” e ndo sob
a intengdo de suplantd-las, afirmando que o uso das
trés dimensdes “abre espaco para qualquer coisa” e
ndo sucede “de maneira clara a pintura e a escultura”
(JUDD, 2006, p. 97).

Arriscamos aduzir tal sentenca de Judd a uma espécie
de abertura epistemoldgica para a historia da arte, em
dois diferentes sentidos. Em um deles, parece evi-
denciar o deslocamento sobre o estatuto da arte e de
seus critérios classificatérios em diferentes insergdes
histéricas, manifestando uma temporalidade complexa.
Em outro, parece materializar uma operacao tedrica
no proprio fazer artistico, que, simultaneamente, se
utiliza da histdria da arte como manancial de recursos,
como também se inscreve na prépria histéria da arte
como objeto. Irredutivel a mero revanchismo vanguar-
dista referente ao passado, pois parece demonstrar
uma compreensao da historicidade de determinados
elementos hoje negados, afirma sua pertinéncia e até
importancia no passado, sem, no entanto, descreden-
cid-lo. Para Judd, as inconsisténcias sdo novas, mas ndo
a qualquer tempo.

Judd ndo deseja negar o passado, rejeita-lo ou supera-
-lo, eis a abertura epistemoldgica em sua perspectiva
ndo-linear da historia da arte. Ndo se tratava, como no
Segundo Pds-Guerra imediato, de reavaliar e retomar
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problemas da modernidade, buscando compreender

a intencdo do alcance dos vocabularios criados pelas
vanguardas histéricas. Porém, em novo sentido, pois se
antes se tratava de pensar na chave de superagdo do
movimento anterior, agora a questdo que se colocava
era a de revisitar, eventualmente, a histéria da arte e
seus problemas, compreendendo nog¢des sobre a sua
historicidade, ou seja, buscando trabalhar em tempos
heterogéneos simultaneamente, em uma temporalida-
de complexa em relacdo a essa busca.

Nesse sentido, o artista também ndo se propunha a
olhar para as reminiscéncias do passado no presente,
nao se coadunando a pauta vanguardista de ruptura.

E, no entanto, ndo podemos imputar a Judd a siste-
matizacdo de um pensamento que se debruca sobre
quais olhares o presente lanca ao passado e se per-
cebe contaminado por ele. Como nota Hal Foster, a
geracao de Judd esbocava um questionamento mais
preciso em relacdo a determinados modelos artisticos
e historiograficos, rumo ao exercicio de “converter as
limitacdes desses modelos numa consciéncia critica da
historia” (2014, p. 24). Para Foster, “a lista de precur-
sores elaborada por Judd tem método, especialmente
onde mais parece insensata” (2014, p. 24), justamente
no movimento que Judd opera ao justapor o problema
conceitual trazido pelo readymade de Duchamp em re-
lacdo ao que o minimalista julgava ser o ilusionismo da
pintura expressionista abstrata. Essa aproximacao intro-
duz um ponto critico na historiografia greenberguiana,

embora Judd o negue. E, aqui, impd&e-se refletirmos,
brevemente, sobre essa questdo a fim de observarmos
mais de perto uma fissura aberta pelo discurso de Judd.

Meyer chama atencdo para o fato de que a afirmacao
de Judd de que “um trabalho sé precisa ser interes-
sante” (2006, p. 103) reverberou na recepgdo de seu
escrito como “repreensdo a nocdo de gosto elaborada
por Greenberg”, ou seja, “a ideia de que boas obras de
arte possuem uma certa qualidade formal que o espec-
tador pode apreender” (MEYER, 2001, p. 139). Michael
Fried, um discipulo direto de Greenberg, observa nesta
assertiva de Judd uma crise na “sensibilidade literalista”
(FRIED, 1965, p. 146) defendida em “Specific Objects”.
Fried enxerga o argumento do interesse como uma
falha, uma “caracteristica problematica da empreita-
da literalista”, uma vez que “implica temporalidade

na forma de uma atencgdo continuada direcionada ao
objeto” (FRIED, 1965, p. 146), contrariando a noc¢do de
especificidade defendida por Judd. Nesse sentido, po-
de-se suspeitar, de um lado, que Judd acusava, delibe-
radamente ou ndo, certa idealidade do gosto com ecos
romanticos no pensamento de Greenberg, e de outro,
registrar certa dificuldade de Fried em compreender a
temporalidade ndo-linear manifesta por Judd.

Fried ainda desconsiderava a presenca contundente
da formacao filosdfica de Judd em seus textos criticos
e ensaios publicados em revistas especializadas desde
meados dos anos 1950. O artista formula a nocdo de
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interesse sob uma chave epistemoldgica que difere do
senso comum, partindo de um pensamento que deriva,
de acordo com Meyer, do fildsofo pragmatico Ralph
Barton Perry, para quem “o interesse sobre um objeto
é uma indicacdo direta de seu valor” (MEYER, 2001, p.
140), neste caso, o valor do objeto artistico. Portanto,
para Judd, esse valor residia ndo mais nos atributos
formais e técnicos das obras de arte, mas na capacida-
de que um trabalho tem de “segurar o olhar do espec-
tador” (MEYER, 2001, p. 141), de manté-lo interessado,
preso em sua trama. A critica de Fried a respeito da
afirmacdo axioldgica de Judd apoiava-se na nocdo de
qualidade, defendida por Greenberg, para quem

A preocupagao modernista com o valor estético, ou
qualidade estética, como fim dltimo, € nova em si
mesma. O que a torna nova € sua explicitagdo, sua
autoconsciéncia e sua intensidade. Essas autocons-
ciéncia e intensidade [...] ndo podiam deixar de le-
var a uma preocupag¢do muito mais rigorosa e ampla
com a natureza do meio em cada arte, portanto com

a “técnica”. (GREENBERG, 1997, p. 126)

De fundo, é possivel que a questdo do interesse em
relacdo a especificidade do objeto a qual Judd se refere
diz respeito a dois dos critérios classificatorios pregnantes
da historiografia da arte desde o século XVI, quais sejam:
0 género artistico e as categorias de linguagem — e suas
respectivas técnicas —, em seu entrelacamento. Ao desti-
tuir o objeto de qualquer alusdo ao mundo externo, Judd

também eliminava o registro tematico a determinados

referentes, que poderiam indicar, no campo da criacdo
artistica, certos elementos da norma estética de cada
estilo, a partir do Renascimento. De modo semelhante,

o adequado ou o inadequado para atender as exigéncias
de cada género, segundo hierarquias tematicas, vinculava
as possibilidades formais diretamente a escolhas poéti-
cas. Isto posto, ao eliminar qualquer interesse relativo a
necessidade de figurar, aludir ou simbolizar, por quaisquer
meios possiveis, elementos exdgenos em seu ensaio pres-
critivo, Judd (2006, p. 103) eliminaria, por consequéncia,
toda e qualquer espécie de olhar interessado? que exor-
bitasse o proprio objeto artistico em sua especificidade.

Para Judd, os novos trabalhos deixam claro que “a coisa
como um todo, sua qualidade como um todo, é o que

é interessante” (JUDD, 2006, p. 103). Eis sua teoria do
todo (wholeness). Mais adiante, o artista afirma que, na
recente tridimensionalidade, “as coisas principais estdo
sozinhas e sdo mais intensas, claras e potentes [power-
ful]” na medida em que “elas ndo sdo diluidas por um
formato herdado, variacdes de uma forma, contrastes
brandos e partes e dreas para conectar.” (JUDD, 2006, p.
103). Essa heranca a qual Judd se refere pode ser enten-
dida tanto como a forte aderéncia de modelos plasticos
europeus pela pintura do Expressionismo Abstrato,
guanto como a aderéncia de modelos tedricos adotados
pela historiografia greenberguiana. Segundo Foster,

Judd acreditava, corretamente, que, além de outros
vicios, o “Racionalismo Europeu” era demasiada-

mente dependente de problematicas binarias, nao
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somente do sujeito e objeto, mente e corpo, mas
também de pensamento e sentimento, espirito e ma-
téria, forma e conteudo, com o privilégio concedido
aos primeiros termos de cada par. (FOSTER, 2020,

n.p., traducéo nossa)

E possivel que em seu incdmodo com o modo pelo qual
a historia da arte estaria sendo conduzido, “sem se im-
portar com o presente” (JUDD, 1975, p. 198), Judd tenha
feito uma marcacdo precisa no uso da nogdo de interes-
se, como uma tentativa de escapar da historiografia da
arte judicativa construida por Greenberg e perpetuada
pelos greenberguianos. Para Mevyer, Judd “parece ter
adotado a nocdo [de interesse] de Perry” em virtude de
sua especificidade, “por soar mais neutra, talvez mais
objetiva” (MEYER, 2001, p. 141), menos peremptoria,
em direcdo a uma abertura dos questionamentos plasti-
cos e tedricos acerca do estatuto da arte e do enfraque-

cimento de uma narrativa teleoldgica.

Isto posto, uma questdo se coloca: se Judd considerou
Morris no escopo de artistas vinculados aos novos
trabalhos tridimensionais, coadunando-o a nogdo de
especificidade, discutida em seu ensaio de 1965, teria,
ele, recalcado a acdo de rolar o objeto de Morris na
galeria? Neste caso, ele teria posteriormente admiti-
do, em uma visdo retroativa, que, a época, inadverti-
damente cometera um ato falho, ao envolver-se, ele
préprio, com aquele objeto fatalmente alusivo, em um
ato performatico, potencializando-o para além de sua
vontade consciente? E, por fim, como a nocdo de inte-

resse complexifica a compreensdo sobre a inquietude

visual de Judd a partir deste ato performatico?

OBJETOS INQUIETANTES: ABRINDO FISSURAS

Retornemos ao nosso problema inicial. Quando Judd

se pde a rolar a obra de Morris na Green Gallery, em
1963, o artista o faz, segundo Meyer, em uma tentativa
de “demonstrar sua inadequacgado formal” (2001, p.52).
Podemos supor que essa inadequagéo da obra de Morris
ja preconizava aspectos da nocdo de especificidade
trabalhada de maneira mais sistematica em “Specific Ob-
jects”, dois anos apds a exposicao. E, se considerarmos
as questdes concernentes a ndo-referencialidade e do
espaco real em oposicdo ao espaco literal aprofundadas
neste ensaio de Judd, torna-se mais evidente o caminho
tedrico, pavimentado por ele, desde a criacdo de seus
primeiros objetos especificos no inicio dos anos 1960.

O que parece escapar a Judd, a partir deste ato, é que
ele pde em movimento uma inconsisténcia latente em
seu discurso. Judd percebe na roda de Morris lastros

de certa funcionalidade, uma vez que este objeto fora
concebido como um adereco para uma peca de teatro,
feito “para ser tocado e utilizado” (MEYER, 2001, p. 52).
Para Judd, este objeto de Morris, de certo modo, traia os
propdsitos da exposicdo organizada por Dick Bellamy, na
Green, sobretudo porque confrontava a especificidade
de seu préprio objeto, posicionado a frente de Wheels
em clara oposicdo plastica e conceitual.
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Vista da exposicdo New Work: Part 2 na Green Gallery em 1963. No chdo a direita, a obra Untitled (“Bleachers”) de Donald Judd, de
1963, e a esquerda, Wheels de Robert de Morris, de 1962.

(Fonte: MEYER, 2001, p. 51)

O incébmodo de Judd sobre a referencialidade contida
no objeto de Morris reportava a dois diferentes senti-
dos. Wheels decididamente aludia a elementos da rea-
lidade cognoscivel, ao evocar, formal e nominalmente,
a estrutura de rodas conectadas por um eixo longitu-
dinal. Em contrapartida, a referencialidade da obra de
Morris poderia ser localizada nas associa¢des historicas
gue o artista parecia estabelecer, fosse com as reconsti-
tuicdes do Auriga de Delfos ou com a Roue de Bicyclette

de Duchamp (MEYER, 2001, p. 52), ou, até mesmo,
com o antigo simbolo da roda da fortuna. Consideran-
do estes dois aspectos, Morris estaria rompendo com a
especificidade material e temporal defendida por Judd.

O que Judd ignorava é que seu objeto, Untitled (“Blea-
chers”), de 1963 (figura 3), era mais alusivo do que seu
posicionamento o fazia parecer. A obra consistia em

duas pranchas de compensado verticalmente paralelas
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conectadas por seis vigas de madeira, articuladas, verti-
calmente, em uma progressdo ascendente (ou descen-
dente, a depender do dngulo de observacdo). Seguindo
a progressdo das vigas, uma barra de aluminio coberta
por laca purpura esta posicionada no eixo axial do
objeto. O proprio epiteto de bleachers (arquibancadas)
conferia ao objeto especifico de Judd uma referencia-
lidade a revelia, comum em seus primeiros objetos em
vermelho cddmio. A questdo dos epitetos nas obras de

Judd (bleachers, letter box, stacks etc.) tangencia uma
discussdo proposta por Yve-Alain Bois, em A Pintura
como Modelo (1990). E possivel identificarmos nos
apelidos dos objetos de Judd a chantagem assimbolista
na recepgao critica estadunidense, para quem haveria
“a necessidade de uma volta ao conteddo”, mais preci-
samente, uma satisfacdo ao “provar que algo tem um
significado” (BOIS, 2009, p. XXXII).

Donald Judd, Untitled (“Bleachers”), 1963.

6leo sobre madeira e laca sobre aluminio, 121,9 x 210,8 x 121,9 cm
(Fonte: https://www.moma.org/audio/playlist/306/3935)
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Tocamos, brevemente, esta discussdo apenas para re-
fletirmos sobre o desenvolvimento do programa da es-
pecificidade de Judd, que tem inicio com as exposicdes
de janeiro e maio de 1963, na Green. De acordo com
Meyer, “a susceptibilidade dos primeiros trabalhos de
Judd ao apelidamento [nicknaming]” sugeria que “sua
estética da ndo-referencialidade ainda ndo estava segu-
ra” (MEYER, 2001, p. 50). E, de fato, nos anos seguintes
as exposicOes na Green e a publicacdo de “Specific
Objects”, Judd submetera suas obras a um processo de
refinamento material, transferindo a fatura dos obje-
tos para profissionais especializados — envolvendo até
acabamentos industriais, pretensamente atemporais
—, estratégia que paulatinamente seria substituida pela

serialidade, em uma chave anticomposicional.

Embora Judd tivesse publicado seu ensaio apenas em
1965, desde 1962 ja buscava colocar em dialogo tedrico
e poético seus pressupostos sobre a objetualidade e a
especificidade em sua producdo da primeira metade dos
anos 1960, da qual Bleachers faz parte. E, no entanto,
uma dada ilusdo poderia ser encontrada. Em 1966, Krauss
notara que, embora Judd defendesse a especificidade
como uma maneira de expurgar mecanismos ilusionistas
no espaco literal rumo ao espaco real da tridimensionali-
dade, seus objetos ndo se davam a ver em sua totalidade
(wholeness). Para Krauss, a ilusdo operava, nos objetos
especificos de Judd, justamente nessa dificuldade na
apreensdo total do objeto, afirmando que

O criticismo proprio de Judd parecia conceber ape-
nas aquela arte que evitava, ambas, iluséo e aluséo.
Ainda assim, o poder de sua escultura derivava de
um realce da ilusdo - ndo de uma ilusdo pictorica,
mas de uma ilusdo vivida. (KRAUSS, 1966, p. 25,

tradugéo nossa)

Nesse texto, ela procura reconstituir o modo pelo qual
entende a ilusdo vivida (lived illusion) a partir de sua ex-
periéncia perceptual diante dos objetos de Judd. Krauss
estabelece uma narrativa dessa experiéncia, olhando
para uma das progressions de Judd, na tentativa de
explicitar a complexidade visual dos objetos especificos
do artista, convocando a fenomenologia de Merleau-
-Ponty, a fim de problematizar essa incongruéncia entre
a obra e o discurso de Judd. Ela ndo se propunha a fa-
zer um mero criticismo, mas mergulhar em sua propria
inquietude diante das barras de metal policromadas de
Judd. Para tanto, diferenciou a ilusdo fenomenoldgica
gue identifica nos trabalhos de Judd elementos do
ilusionismo pictorico, cujos pressupostos reportam ao
regime visual do Renascimento. Para Krauss, a escultu-
ra de Judd “ndo poderia ser vista racionalmente”, pois
ndo obedecia a “leis geométricas e teoremas desenvol-
vidos a priori” (KRAUSS, 1966, n.p.).

A arquibancada de Judd, na maneira como estava
posicionada, parecia observar a dinamica iminente
do objeto de Morris, aguardando que as rodas giras-
sem. Em sua especificidade estatica, o objeto de Judd
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antecipava uma espécie de laténcia do objeto cinético
de Morris. E essa expectativa pode ser tida como fruto
de um olhar inquietado pela presenca da obra. E sobre
tracos dessas incongruéncias entre a producdo verbal
— escrita e falada — e a produgao visual de Judd, e dos
minimalistas, que Georges Didi-Huberman apoia sua
nocado de inquietude visual, quando o “dar a ver é sem-
pre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito”. Para
Didi-Huberman

A inquietude retira entdo do objeto toda a sua per-
feicdo e toda sua plenitude. A suspeita de algo que
falta ser visto se impde doravante no exercicio de
nosso olhar agora atento a dimenséo literalmente
privada, portanto, obscura, esvaziada, do objeto.

E a suspeita de uma laténcia, que contradiz mais
uma vez a seguranga tautologia do What You See
is What You See, que contradiz a seguranga de se
achar diante de uma “coisa mesma” da qual pode-
riamos refazer em pensamento a “mesma coisa”.

(DIDI-HUBERMAN, 2010, p.118)

Didi-Huberman trabalha em uma zona intersticial.
Exatamente na disjuncdo entre o discurso e a produgao
artistica de Judd, observando de que maneira as incon-
sisténcias entre seu pensamento tedrico em discurso

e manifesto em suas obras, trazem problemas perti-
nentes para uma revisdo dos pressupostos tedricos da
Minimal. O historiador da arte francés ndo se p&e a re-
solver o dilema de Judd e os minimalistas, como vimos

na abordagem notadamente historicista de Fried, mas

propde um mergulho critico em outras camadas de
complexidade dos objetos especificos dos minimalistas.

Interessa-nos destacar, aqui, a maneira pela qual o
incomodo de Judd pode ser entendido, em termos
didi-hubermanianos, como uma inquietude visual posta
em movimento. A acdo de rolar Wheels era, inelutavel-
mente, performatica. Judd sucumbiu a provocacdo de
Morris ao pdr em movimento este objeto persuasivo,
operando aquilo que Didi-Huberman chamou de jogo
do esvaziamento. Embora o objeto de Morris ultrapas-
sasse a escala humana, ferindo o principio da especifi-
cidade que negava quaisquer caracteristicas antropo-
morficas ao objeto minimalista (JUDD, 2006, p. 104),

é inevitavel a aproximacao entre Wheels e carretel,
adereco do jogo freudiano do Fort-Da (DIDI-HUBER-
MAN, 2010, p. 107), cuja dindamica linguistica possibi-
litava vislumbrar elementos da constituicdo subjetiva.
Didi-Huberman observa que a disjungdo minimalista,
aquela vislumbrada na fissura aberta entre o discurso
persistente e as obras em exposi¢cdo, apontava para um
jogo na dialética do visual. Eis o problema da tautologia
minimalista:

S6 podemos dizer tautologicamente Vejo o que vejo
se recusarmos a imagem o poder de impor sua
visualidade como uma abertura, uma perda - ainda
que momentanea - praticada no espago de nossa
certeza visivel a seu respeito. (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 105)
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Poderiamos pensar, a partir de nossa reflexao feita ao
longo deste artigo, que a inquietude de Judd, crista-
lizada em ato performatico, o ato de girar a roda de
Morris, reside nessa espessura entre a certeza tautolo-
gica e a imagem provocativa. Para Didi-Huberman, uma

espessura inelutavel.

De qualguer modo, restamos hoje diante do registro
fotografico de New Work: Part 2, vestigio desta exposi-
¢do. E ndo deixamos, contudo, de nos inquietar com a
roda que, em um primeiro olhar, ndo se furta a causar
um estranhamento, oferecendo a ideia de que ela ndo
deveria estar 14, de que incomoda, de que este ndo é

o seu lugar. No entanto, nosso olhar, contaminado por
sobredeterminacGes em nossa memoria, instantanea-
mente vincula-se a multiplicacdo de obras minimalistas
que asseveram os principios de Judd e Stella nos anos
1960. Por outro lado, é possivel também pensar que
este seria o lugar da roda, mas que as obras da expo-
sicdo a expulsam, a rejeitam, utilizando-se da forca
especifica de suas proprias retas e contornos angulares,
a fim de demonstrar que parecem se adequar melhor
as paredes da Green Gallery, esta galeria de arte con-

temporanea.

Ademais, esta nota de rodapé na historiografia da Mi-
nimal Art lanca um olhar para a imagem da exposicao e
suas possibilidades poéticas e conceituais, fazendo-nos
questionar de que modo este registro, como vestigio,
porta desconfiancas a respeito da propria narrativa

histérica sobre este movimento, apontando suas dis-
juncgBes e discutindo seus discursos de certeza. Nota-
damente, faz-nos refletir sobre as tensdes e fissuras

irreconcilidveis que constituem o Minimalismo.

NOTAS

1 Pesquisa realizada com bolsa de apoio e fomento da
CAPES, vinculada ao Laboratério de Teoria e Histdria da Arte
da Universidade de Brasilia — LATHA (UnB) e ao Laboratdrio
de Historiografia da Arte no Brasil e Américas — Lab | HABA
(UFRJ).

2 Embora pudéssemos digredir sobre a questao

da autonomia/heteronomia do objeto artistico a partir do
presente debate, escolhemos ndo ingressar na questdo dos
juizos interessado e desinteressado na acepcdo kantiana,
pois embora ele seja pertinente em outras passagens da
tensdo critica de Greenberg em relagdo a Minimal Art e a
arte contemporanea como um todo, ela derivaria em uma
discussdo demasiado extensa para o presente artigo (Cf. DE
DUVE, Thierry. Clement Lessing [1979]. Essais datés |, 1974-
1986. Paris: La Différence, 1987; DE DUVE, Thierry. Clement
Greenberg between the Lines [1996]), University of Chicago
Press, 2010.)
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INTRODUCAO

O presente artigo parte de uma viagem de retorno,
feita de Onibus durante trés dias pela BR-116, entre o
Rio de Janeiro e Iguatu, interior do Estado do Ceard e
minha terra natal. A partir desta viagem, fotografei e
filmei paisagens, entrevistei viajantes, para em seguida
construir uma dramaturgia intitulada Odisseia 116. A
dramaturgia alicerca-se a partir de uma triade: ques-
tOes autobiograficas de retorno, fotografias e videos
realizados em viagem, além da Odisseia homérica
como obra inspiradora.

Como metodologia, me aproximo da genética teatral
por compreender que ela me auxilia na aproximacao
dos aspectos documentais, além de certa abertura para
os demais elementos do espetaculo em relagdo com

a escrita desta dramaturgia. No artigo intitulado Por
uma genética teatral: premissas e desafios, Grésillon,
Mervant-Roux e Budor (2013) afirmam que a critica
genética no teatro causa uma mudanga, pois se 0 poe-
ma ou mesmo 0 romance apresentavam-se, por vezes,
fechados ou acabados, o teatro demonstrava, pelo
contrdrio, ser um campo fértil, tendo em vista que, com
a encenacao teatral que surge no inicio do século XX, o
teatro mostra-se cada vez mais como um campo aberto
ao estudo e assimilacdo de materiais de diferentes
formas, tipos e origens, podendo assim ser modificado,
ampliado ou reduzido (GRESILLON; MERVANT-ROUX;
BUDOR, 2013).

Reflito sobre os videos do projeto Odisseia 116, sua
relacdo com a dramaturgia e as possibilidades de
projecdo em uma encenacao futura. Parte dos videos
sdo de entrevistas cedidas por passageiros e gravadas
por meio de duas cameras: minha camera pessoal que
captava um plano aberto com o dudio da entrevista e
uma segunda camera, focada no rosto dos entrevista-
dos. Ha também videos de paisagens da viagem e de
momentos diversos nas paradas das rodoviarias entre o
Rio de Janeiro e o Ceara. E, por ultimo, videos construi-
dos com documentos e objetos em sala de ensaio para
a encenacao.

Foram gravadas ao todo dez entrevistas. As pessoas
gue se dispuseram a dar depoimentos assinaram uma
declaracdo cedendo os direitos de uso de imagem para
o projeto Odisseia 116. E importante ressaltar que os
didlogos anteriores e posteriores as entrevistas tam-
bém atravessam a dramaturgia de forma subjetiva; no
entanto, ndo cito nomes ou mesmo exponho falas que
o/a entrevistado/a ndo gostaria que fossem vinculadas
a sua imagem.

VIDEO E DRAMATURGIA

0O video é um documento do projeto Odisseia 116. E a
partir dele que posso decupar partes da experiéncia e
organiza-las, retroalimentando a dramaturgia e usan-
do o material gravado de formas distintas. O video é
utilizado na cena contemporanea e tem o poder de
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atualiza-la — questdes como justaposicdo de ima-
gens, estatuto de presenca, relacdo entre o ao vivo

e o gravado e as possibilidades infinitas de edicdo e
reedicdo que satisfacam os desejos da encenacdo sao
levantadas, problematizadas e participam ativamente
do processo de criacdo.

As possibilidades de projecdo de videos presentes na
cena contemporanea almejam o didlogo direto — re-
lacdo e friccdo — com os demais elementos do espe-
taculo, atualizando-os em decorréncia do uso destes
dispositivos. Tal uso muitas vezes é intenso e tenta che-
gar ao esgotamento em sua relagdo com o ator, com o
espectador e com o espaco, por exemplo.

Exemplos da relacdo do teatro com a técnica incluem o
uso da luz elétrica e a utilizacdo de videos e projecdes
em cena. O teatro dialoga com as novas tecnologias
para criar efeitos, estimulos e sensac¢des, estabelecendo
colaboragBes inovadoras em comparacgdo as estéticas
teatrais predominantemente realistas que também
utilizavam-se dos dispositivos técnicos, mas a servico da
ilusdo da realidade. De acordo com Bulhdes-Carvalho:

Abala-se irremediavelmente a natureza do tea-

tro compreendido como lugar de representagao e
imitagdo do real, extensdo de uma vida fora dali. A
crise da representagao coincide com o entendimento
da cena como instauradora de um real presentifica-

do pelo conjunto de signos constitutivos, atores ou

elementos cenograficos, que convidam o espectador
a apreciar 0os signos cénicos em sua literalidade.

(BULHOES-CARVALHO, 2011, p. 66)

Percebe-se aqui o didlogo que o teatro comeca a esta-
belecer com as demais linguagens artisticas, em busca
do hibridismo que, ao mesmo tempo em que aponta

e revela os dispositivos utilizados na cena, consegue
desloca-la do espaco de ilusdo da realidade para o

de criacdo de novos reais possiveis. A ilusdo realista é
abalada pelo desvendamento de dispositivos técnicos
e midiaticos na cena contemporanea. Neste sentido,
os dispositivos também demonstram ser signos da arte
teatral.

De acordo com Bulh&es-Carvalho (2011), a relacdo en-
tre o teatro e as novas tecnologias movimenta-se como
um péndulo entre polos opostos. Para a autora:

A historia do espetaculo ocidental apresenta um mo-
vimento pendular em relagdo a rejeigdo ou adesao
ao uso de tecnologias na cena. Uso ou recusa de
tecnologia jamais sao opgdes aleatdrias: a propos-
ta cénica deve revelar uma poética que emana do
que é apresentado ao publico, ou nada faz sentido.
(BULHOES-CARVALHO, 2011, p. 61)

E importante ressaltar que parte das novas estéticas
teatrais que surgem a partir da década de 1990 sdo

possiveis somente devido ao encontro com as novas
midias, tendo nelas parte de suas especificidades,
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dando lugar a outras possibilidades de cena a partir

do didlogo com as artes visuais e o cinema, por exem-
plo. Até mesmo a negacdo das novas tecnologias — o
momento em que o péndulo busca distanciar-se das
mesmas — fez com que grupos de artistas e intelectuais
refletissem sobre a utilidade de tais dispositivos.

Saliento que, no projeto Odisseia 116, os videos utiliza-
dos sdo também a prépria dramaturgia, indispensaveis
em toda a sua feitura, e ndo dispositivos anexados ao
texto ou mesmo a cena do espetdculo. Mais do que
isso, videos sdo inerentes ao projeto Odisseia 116 e
estdo presentes antes mesmo do rascunho de uma
dramaturgia possivel. Estd no depoimento cedido em
viagem o verdadeiro inicio de escrita. Como observam
Felisberto Sabino da Costa e Ipojucan Silva: “podemos
falar de um dispositivo dramaturgico contemporaneo
em que a tecnologia se situa ndo somente no manejo
de objetos eletrénicos, mas no modo como a drama-
turgia é composta. (COSTA; SILVA, 2016, p. 81)

Em Odisseia 116, os videos funcionam a partir de dois
registros possiveis, ndo hierarquicos entre si. O primeiro
diz respeito ao video como um dos alicerces do projeto,
que inspira, interfere e dialoga como voz na dramatur-
gia, podendo ser utilizado na encenacgao. O segundo diz
respeito a especificidade do video enquanto tecnologia e
meio de captacdo que interfere de forma ativa, comuni-
ca e elabora imagens por meio de indicacdes na drama-

turgia e através da cena no processo de sala de ensaio.

Todas as manipulacGes e mudancas da camera em cena
serdo vistas pela plateia. A ideia de ilusdo da realidade
nao é buscada pelo projeto.

Segundo a pesquisadora Ana Bernstein (2017), em seu
artigo Performance, tecnologia e presenca: the Builders
Association, uma das principais questdes que surge
com o uso das novas midias relaciona-se a presenca do
ator. De acordo com a autora, o que se coloca nesse
debate é “o0 esvaziamento da [presenca] em decorrén-
cia da mediacdo imposta ao ator. Em outras palavras, o
debate revolve entre a (aparente) oposicdo entre o ‘ao
vivo’ e o ‘mediado’”. (BERNSTEIN, 2017, p. 403)

Bulhdes-Carvalho (2011) usa o termo semipresenca
para falar do ator e do espectador da cena contempo-

ranea teatral em sua relagcdo com as novas tecnologias.

No projeto Odisseia 116, ha presencas sendo questio-
nadas o tempo todo e tentando estabelecer-se como
semi-presenca: a primeira delas é a minha como ator
com indicagBes de um corpo fantasma e sem linhas

na propria dramaturgia ou buscando formas de apa-
gamento por meio de falas durante black-outs, textos
projetados, gravados e voz em off; a segunda é o apa-
gamento da fala original dos entrevistados reelaborada
para a cena como dramaturgia ou ainda a edi¢do e cor-
te de videos para a cena, em uma busca que ao mesmo
tempo em que aponta para o documento, o embaca a
partir dos significantes teatrais.
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Em seu artigo intitulado Digital Liveness: A Historico-
-Philosophical Perspective, Philip Auslander (2012)
argumenta que a ideia de “ao vivo” ndo se configura
como conceito ontoldgico, mas é antes uma condicdo
historicamente varidvel que resulta dos proprios efeitos
de midiatizacdo. Segundo o autor, foi somente a partir
do desenvolvimento da gravagdo que se tornou pos-
sivel e necessario pensar sobre as representacdes ao
vivo. (AUSLANDER, 2012).

Ao refletirmos especificamente sobre o teatro e a re-
lacdo da presenca, sobre o ao vivo e o mediado dentro
da prépria linguagem, a friccdo pode ser ampliada
para além do trabalho do ator, tendo em vista outros
campos técnicos como, por exemplo, a luz. Uma tela
de LCD no palco que projeta um video ou uma imagem
funciona também como luz na cena que é gravada e
mediada, transmitida por outro meio que nao o tradi-
cional refletor ou a lampada.

A presenca do video, sua mediacdo, se da de formas
distintas na dramaturgia Odisseia 116. Na cena 1, Inicio
da viagem, misturo fatos narrados nas entrevistas
gravadas com sensacgdes e impressdes que tive destas
entrevistas e com a observagdo dos entrevistados em
momentos distintos da viagem. A possibilidade de
voltar ao video durante todo o processo me permite
acesso a gestos e intengdes que em certos momentos
aprofundam a fala dos entrevistados e em outros as
negam objetivamente. O que se escondia por tras da

palavra muitas vezes era revelado pelo video por meio
de gestos, emocdes, olhares e siléncios.

Ainda nesta cena, ha uma voz em off, ampliada por
meio de um microfone que seleciona o primeiro frag-
mento em que misturo de forma objetiva a Odisseia
homeérica com as questdes da viagem. A cena é rea-
lizada no escuro. Esta escolha estética é inspirada na
voz em off do teatro grego, mas ndo busca os mesmos
efeitos.

Segundo Costa e Silva (2016), a relacdo da auséncia/
presenca no teatro contemporaneo dialoga diretamen-
te com a virada sociocultural e com a globalizacdo no
final do século XX. Para os autores:

A manipulagdo/utilizagcdo/producdo de dispositivos
tecnolégicos propde multiplos jogos de onde podem
advir experiéncias ludicas ou aventar outras questdes
ainda nao vivenciadas. A incorporagao de tablets,
celulares, laptops, telas, projetores e demais apa-
ratos compdem paisagens sonoras e visuais que se
convertem em materiais intrinsecos de uma drama-
turgia, atuando ndo apenas como objetos cenoplasti-
cos. (COSTA; SILVA, 2016, p. 80)

Aideia de paisagens sonoras e visuais intrinsecas a
dramaturgia, como defendem os autores, esta dire-
tamente relacionada com a forma como entendo e
trato os diversos materiais do projeto Odisseia 116,
compreendendo que videos sdo também dramaturgia.
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Esta presenca entdo ndo se estabeleceria somente com
a acdo destes dispositivos em cena, mas com a forma
como eles vao se reeditando e se reestabelecendo
junto aos demais elementos do espetaculo. Videos sdo
experiéncias vivas e dindmicas que apontam para o
conflito entre presenca e auséncia no projeto Odisseia
116. De acordo com Bernstein:

A crescente midiatizagdo do teatro e da performan-
ce, especialmente ao longo da década de 1990,
sinalizou para a critica uma estratégia pos-moderna
de desconstru¢do da presenga, por meio do descen-
tramento do sujeito, da fragmentag¢édo narrativa que
esvazia a autoridade do texto, do questionamento do
ator e também da personagem. (BERNSTEIN, 2017,
p. 406)

Ao propor um monadlogo no qual o Unico sujeito em
cena é apagado, retiro o foco da presenca do meu cor-
po como ator e transfiro-o para a palavra e a voz. Um
dos efeitos buscados a partir da fragmentacdo narrativa
do projeto Odisseia 116 é justamente a possibilidade
de relacionar-me e afetar-me por esta fonte que é o
video na escrita, direcionando-me para uma dramatur-
gia possivel

Na cena 2, O ato de voltar, o proprio uso da camera

como objeto que invade o espaco da viagem em relacdo
as paisagens captadas e pessoas entrevistadas coloca-se
como uma problematica na dramaturgia. Entdo eu, com
a camera na mao, danco com este dispositivo que tenta

se infiltrar no processo. A camera invadiu a viagem e

a dramaturgia fazendo com que sua presenca na cena
também fosse essencial. Para Marta Isaacsson (2011), o
ator pode “ser ele mesmo o gestor da imagem virtual,
quando se torna um ator-cameraman, empunhando
cameras de video.” (ISAACSSON, 2011, p. 20)

Em Odisseia 116, coloco-me também no lugar de ator-
-cameraman reposicionando a cdmera, ao mesmo tem-
po em que faco desta um objeto vivo em seu contato
com a plateia e em sua propria forma de revelar-se,
tendo em vista que os dispositivos serdo afirmados ndo
somente como possibilidade de se apontar para uma
imagem, captura-la ou projetad-la, mas como imagem

em si em sua relagdo com o ator e com a plateia.

Ao analisar o trabalho do grupo teatral estadunidense
The Builders Association, Bernstein (2017) observa que
o uso do video ao vivo confere maior complexidade a
atuacgdo, justamente porque a presenca ao vivo depen-
de do uso da camera, suas possibilidades de gravacdo e
de replay. Para Costa e Silva (2016), a relacdo das novas
tecnologias na cena contemporanea “[e]ntra numa
zona ambigua em que operar dispositivos é também
ser operado por eles.” (COSTA,; SILVA, 2016, p. 80). No
projeto Odisseia 116, a mesma camera que outrora foi
apontada por mim para capturar imagens e depoimen-
tos em viagem, agora aponta novamente, sé que desta
vez para o seu manipulador, que na cena encontra-se

em estado distinto de elaboracdo sensivel.
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A presenca do meu corpo mediado pelo video é uma
questdo para esta cena proposta pela dramaturgia
Odisseia 116. Esta questdo vem desde as minhas incer-
tezas e insegurancas em como tratar com a fala do ou-
tro na dramaturgia, passando também pelas relacdes
com a Odisseia homérica e minhas questdes pessoais
enquanto artista que migra e que tem nos dispositivos
mididticos uma forma de estar mais préximo dos ami-
gos e familiares. Steve Dixon (2007) faz um apanhado
sobre a relagdo do corpo como conceito, para logo em
seguida pensa-lo em sua relagdo com as novas midias.
Para Dixon:

Quando o corpo € “transformado”, composto ou
telematicamente transmitido para ambientes digi-
tais, também devemos lembrar que, apesar do que
muitos dizem, nao ocorre uma transformagao real do
corpo, mas da composicao pixelada de sua imagem
gravada ou gerada por computador. (DIXON, 2007,
p. 212)

Nos momentos em que as cenas do espetdculo Odis-
seig 116 indicam as entrevistas e que me proponho en-
quanto performer a encenar os depoimentos, ha uma
justaposicdo de imagens possivel somente pelo auxilio
da cdmera e do projetor. Hd uma mudanca de chave e
uma descentralizacdo da minha imagem, que devido
ao video se torna dupla: ao mesmo tempo, o corpo
presente é também reproduzido através da técnica.
Nesta cena, crio, através da midia, o meu corpo virtual
visando desestabilizar todos os elementos do espetaculo.

De acordo com Isaacsson (2011), “a expansdo do em-
prego de recursos tecnolégicos sobre a cena, a hibri-
dizacdo hoje percebida sobre a cena, reflete o surgi-
mento da tecnologia digital e a nova paisagem cultural,
onde o0 homem estd mergulhado em uma realidade de
interferéncias mididticas.” (ISAACSSON, 2011, p. 9)

A relacdo metalinguistica/metateatral também esta
presente na cena 08: A cdmera e a atriz (segundo ato),
com o depoimento da “personagem” Eucricleia. A “per-
sonagem” é uma atriz do interior convidada para gravar
um filme. A justificativa deste filme de ficcdo é pratica-
mente a mesma justificativa e impulso que eu tenho
para realizar o projeto Odisseia 116. Neste sentido, en-
trevisto uma atriz que foi convidada para fazer um filme
de um diretor que estd viajando pelo interior do Brasil
coletando material para o seu longa. Esta entrevista é
uma reedicdo do percurso de feitura da peca explorado
na prépria peca.

Quase ao fim do primeiro ato ha uma conversa entre

a Sereia e um “personagem” chamado seu Joaquim.
Um video editado com o depoimento do mesmo sera
projetado. O depoimento dado antes por mim na cena
é uma elaboracdo a partir da fala do entrevistado. Ja o
depoimento projetado funciona como lembranca da re-
lacdo da dramaturgia com os depoimentos na viagem,
como se a entrevista em si ndo fosse somente material
a ser sublinhado, mas um fantasma que atravessa de
formas diversas a dramaturgia e encenacao.
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Odisseia 116 tem como forte caracteristica uma relacdo
com o documental, com os apontamentos que surgem
a partir da experiéncia da viagem, mas me interessa
também pensar como o meu fazer artistico interage e
age a partir destas documentacgdes, criando uma cena
do real com caracteristicas documentais, mas que é
antes de tudo especifica ao espaco teatral. Em Odisseia
116, o politico é a propria estética que quebra a lineari-
dade, fragmenta a narrativa e desvenda os dispositivos.
A camera, o projetor, as fotografias e os videos ndo
tém como intencdo me ajudar a contar uma histéria,
mas revelam por meio do seu uso que a poética na
dramaturgia como imagem virtual pode extrapolar as

palavras.

Steve Dixon (2007) sublinha a pluralidade de formas

de lidar com as novas tecnologias na cena contempo-
ranea. De acordo com o autor, para muitos artistas as
tecnologias digitais permanecem como ferramentas

de aprimoramento, enquanto que, para outros, estas
tecnologias transformam fundamentalmente a ontolo-
gia de suas criacles estéticas, reencaminhando-as para
outras dire¢cdes e modos de operacdo. (DIXON, 2007).
Muito mais do que ferramentas a servico de algo, em
Odisseia 116 a fotografia e o video sdo literalmente
parte da dramaturgia, de maneira formal, estética e
tematica. Atravessam o texto em varios momentos e de
formas diversas, indicando cenas, direcionando “perso-
nagens” e influenciando as rubricas. Dixon denomina a

performance digital como via positiva. Para o autor:

O desempenho digital €, em geral, o oposto po-
lar: via positiva. Em vez de se despir para revelar
esséncias, como a imagem classica de Michelan-
gelo martelando e esculpindo pedras para revelar e
criar algo que ja existe, mas escondido por baixo;
a performance digital é, por definigdo, um processo
aditivo. (DIXON, 2007, p. 28)

A seu ver, este processo de adicdo tem como inten-
cdo aumentar o desempenho, os efeitos estéticos e

o senso do espetacular em sua relagdo direta com o
audiovisual, seu jogo sensorial e 0 jogo de significados
e associacoes simbdlicas para a cena. (DIXON, 2007).
Em Odisseia 116 este processo de adicdo comega com
a diversidade de fontes usadas no inicio do projeto e
se estende ao uso e dinamica destas fontes em sua
relagdo com a dramaturgia e encenagdo. No entanto,
tal adicdo ndo visa um processo simplesmente acumu-
lativo, mas busca pulverizar os significados, fragmentar
as imagens e aprofundar o projeto esteticamente.

Em conversa com colaboradores em sala de ensaio,
pensamos na proposta de um espetdculo que fosse
simultaneamente uma instalacdo audiovisual. Quando
se depararam com o material, perceberam nele a pos-
sibilidade de expandir estas imagens e sonoridades na
cena. O espetaculo entdo contaria de inicio com uma
instalacdo sonora e, logo em seguida, com varias pro-
jecdes de videos por todo o espaco da cena. De acordo
com lsaacsson:
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Dentre tantos outros fatores que poderiam aqui ser
arrolados como motivadores da mudanga de compor-
tamento do teatro em relagdo a tecnologia, destaca-
-se um em especial: o fortalecimento da importancia
concedida a comunicagao sensorial da cena com o
espectador... Novos modelos cénicos, surgidos nos
anos 70 e considerados, pela critica, como expres-
sdes de um “teatro de imagem”, vieram fortalecer a
importancia do didlogo sensorial com o espectador.
(ISAACSSON, 2011, p. 19)

Acredito que o sensorial compreende desde a reve-
lacdo dos dispositivos que vdo capturar e projetar
imagens na cena como a camera e o projetor; pas-
sando pela disposicdo das caixas de som no espaco,
que permitem direcionar o lugar no qual determinada
sonoridade ird surgir; até a possibilidade de mover os
dispositivos audiovisuais de espaco, lidando diretamen-
te com o aparato técnico e com suas possibilidades
multiplas de despertar sensibilidades para além do
aprisionamento no palco italiano.

Imaginamos este espagco como um galpdo, saldo ou mes-
mo uma arena, tendo em vista a necessidade de maior
aproximacdo e interatividade com o publico. Os videos
das entrevistas seriam previamente editados e proje-
tados. Os videos ao vivo seriam gravados e projetados
também em espacos distintos do galpdo com relagdo ao
“personagem” e a cena. Dois ou trés videos de animac¢do
também seriam elaborados para o espetdculo.

Pensamos também na possibilidade de entrevistar
alguns espectadores sobre viagens e que de alguma
forma estas entrevistas continuassem retroalimentan-
do a peca. Como observa Dixon: “Através da integracdo
de telas de midia dentro da mise-en-scéne, os artistas
experimentam técnicas que as vezes fragmentam e
deslocam corpos, tempo e espaco, e em outras unifi-
cam significacBes fisicas, espaciais e temporais.” (DI-
XON, 2007, p. 336). A intengdo no projeto Odisseia 116
é fragmentar as unidades de acdo, tempo e espaco ao
invés de tentar unifica-las. As justaposicdes buscadas
no trabalho sdo de imagens distintas.

Bonnie Marranca, em seu artigo Performance como
design: a midiaturgia de Firefall de John Jesurun (2013),
desenvolve o conceito de midiaturgia para analisar o
trabalho de John Jesurun. A autora explica:

distanciei-me do uso familiar de “dramaturgia” devido
a suas ligagdes histéricas com o drama, e prefiro
usar agora “midiaturgia”, que situa a midia como
centro do estudo, embora esteja agudamente cons-
ciente da tensao entre estes dois termos. Propus o
conceito pela primeira vez em uma entrevista com
Marianne Weems, diretora artistica de The Builders
Association, em referéncia ao uso de texto e imagem
e de performers vivos e virtuais em Super Vision,

um trabalho que embute midia na performance ao
invés de usa-la simplesmente como ilustracdo e
decoracdo. (MARRANCA, 2013, p.3)
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N&o considero que as midias do projeto Odisseia 116
constituam o centro da pesquisa, mas considero que o
uso de imagens elaboradas a partir das midias e os pro-
prios dispositivos citados na dramaturgia e indicados
na encenacdo tém forte peso para os demais elemen-
tos do espetaculo, tendo a capacidade de aproxima-lo
deste termo. Marranca (2013) afirma que em Firefall
os espectadores tém acesso a um grande nimero de
informacgdes, chegando a sua saturacdo. Tal saturagao
de informacdes é também uma saturacdo de midias no
teatro contemporaneo (MARRANCA, 2013). Acredito
que a saturacdo, reproducgdo, edicdo e dinamica das
imagens sdo caracteristicas que aproximam os espec-
tadores do teatro contemporaneo. As novas midias
diversificam as fontes de distribuicdo das imagens em
relacdo direta com os outros elementos do espetaculo,
como o proprio texto. Para Marranca:

Na impermanéncia deste mundo, qualquer pessoa,
imagem ou texto esta a uma tecla de ser apagado.
Descorporificagéo € a condigdo permanente de ser
uma personagem ou uma imagem. Se “busca” é o
termo operativo, certamente existe tanto no sentido

existencial quanto digital. (MARRANCA, 2013, p. 13)

A utilizacdo de midias diversas no projeto Odisseia 116
constitui mais um dispositivo de horizontalizacdo dos de-
mais elementos do espetdculo, ao mesmo tempo em que

os invade, criando assim novos e abertos significantes.

De acordo com Arlindo Machado em seu livro Arte e
midia (2010), o conceito “Artemidia” se refere a ex-
pressdes artisticas que se utilizam dos recursos tecno-
|6gicos e do mercado de entretenimento para propor
caminhos alternativos e qualitativos de difusdo. Para

0 autor, as experiéncias de artemidia incluem todas

as experiéncias que utilizam-se das novas tecnologias,
principalmente no campo da informatica e da eletroni-
ca (MACHADO, 2010). Neste sentido, o projeto Odisseia
116 é também um projeto de artemidia, tendo em vista
gue o video no espetaculo dialoga de forma plural em
toda a sua feitura, sendo projetado, citado, editado e
por vezes criado. Para o autor:

A apropriagdo que a arte faz do aparato tecnoldgico
que Ihe é contemporaneo difere significativamen-

te daquela feita por outros setores da sociedade,
como a industria dos bens de consumo. Em geral,
aparelhos, instrumentos e maquinas semidticas nao
sao projetados para a producdo de arte, pelo menos
ndo no sentido secular desse termo, tal como ele se
constitui no mundo moderno a partir mais ou menos

do século XV. (MACHADO, 2010, p. 10)

Me utilizar de videos, fotografias e recursos tecnolégicos
como camera, projetor e computador em uma peca de
teatro ndo significa render-me ao mercado e a politica
de difusdo em massa, mas pelo contrério, utilizar-me
dos seus préprios dispositivos para subverté-los. Esta
subversdo ndo ocorre somente quando ndo busco a ilu-
sdo da realidade, mas quando desvendo os dispositivos
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para critica-los, ao passo que crio novos reais possiveis
na Odisseia 116. Sobre o artista artemidia, Machado
ressalta:

Longe de se deixar escravizar pelas normas de
trabalho, pelos modos estandardizados de operar

e de se relacionar com as maquinas; longe ainda
de se deixar seduzir pela festa de efeitos e clichés
que atualmente domina o entretenimento de mas-
sa, o artista digno desse nome busca se apropriar
das tecnologias mecanicas, audiovisuais, eletronicas
e digitais numa perspectiva inovadora, fazendo-as
trabalhar em beneficio de suas ideias estéticas.
(MACHADO, 2010, p. 16)

Apesar de acreditar que a palavra inovacdo € perigosa
neste contexto, tendo em vista que a ideia de inedi-
tismo é também um eco das praticas consumistas de
mercado, acredito que ha uma subversdo que ao meu
ver se da por meio de combinagdes, justaposicdes e
negacdes do sistema vigente, que ndo busca o novo na
arte, mas que dialoga, cita e critica o seu tempo. Os no-
vos dispositivos, neste sentido, liberam-se para novas
percepcdes sensiveis, metafdricas e abertas.

Ha certa dicotomia entre a imagem e a palavra pre-
sente em alguns discursos nas artes contemporaneas.
No teatro, muito provavelmente com o surgimento
da encenacdo do inicio do século XX e com um tea-
tro da imagem na segunda metade do século, houve
a necessidade e o crescimento de um teatro muito

mais sujeito a imagem do que a palavra. O encenador
Robert Wilson é um dos grandes expoentes do teatro
da imagem. No entanto, ao remeter-se ao video-arte,
Arlindo Machado, em seu artigo O video e sua lingua-
gem (1993), lembra que:

Uma das conquistas mais interessantes do video-
-arte foi justamente a recuperagao do texto ver-
bal, a sua insergdo no contexto da imagem e a
descoberta de novas relagbes significantes entre
codigos aparentemente tao distintos. O gerador de
caracteres, ndo o esquegamos, € uma invengao da
tecnologia do video. Com ele, é possivel construir
textos iconizados, ou seja, textos que participam da
mesma natureza plastica da imagem, textos dotados
de qualidades cinematicas e que, sem deixar de
funcionar basicamente como discurso verbal, gozam
também de todas as propriedades de uma imagem
videografica. (MACHADO, 1993, p. 8)

Pensando que palavra também é imagem, o video-arte
consegue sintetizar estas duas naturezas por muito
colocadas em pdlos opostos. Para o autor: “o video
logra melhores resultados quanto mais a sua programa-
cdo for do tipo recorrente, circular, reiterando ideias e
sensacdes a cada novo plano, ou entdo quando ele as-
sume a dispersdo, organizando a mensagem em painéis
fragmentdrios e hibridos, como na técnica da collage”
(MACHADO, 1993, p. 15). No caso do espetaculo Odis-
seia 116, a recorréncia do video estd nas entrevistas,
que funcionam quase como um refrdo em que ao
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mesmo tempo que se repetem enquanto forma, sao
fragmentadas e isoladas enquanto conteudo. A disper-
sdo também se da quando, em alguns videos em sala
de ensaio, utilizo fotografias, cartas, objetos, alimentos,
desenhos, cores, texturas e sonoridades.

O pesquisador Eli Borges Junior, em seu artigo Viagem
a um real desfamiliarizado: performatividade da tecno-
logia na cena contempordnea (2013), aponta a tecnolo-
gia como dramaturgia a partir do trabalho do Wooster
Group. O autor defende a performatividade da tecno-
logia na cena como possibilidade de desestabilizar a
teatralidade (BORGES JUNIOR, 2013). Segundo o autor:
“em nenhum momento — ou em poucas e breves situa-
¢Oes —a tecnologia que permeia os espetdculos esta a
servico da tarefa da mimesis. Nao ha, pois, a obrigacdo,
por parte da tecnologia, de reproduzir efeitos de um
real ou de adornar a ficgdo com o maximo possivel de
referéncias de um real.” (BORGES JUNIOR, 2013, p. 69).
No espetaculo Odisseia 116, o uso de novas tecnologias
tem a finalidade de subverter algo que é predominan-
temente utilizado como estatuto de verdade, que sdo
as entrevistas gravadas e os depoimentos das pessoas
na viagem. A tentativa é a de assumir a manipulacao e
a edicdo de todos os materiais da cena. Ndo busco com
o espetaculo constatar ou comprovar algo, mas migrar

entre caminhos misturando politica e metafora.

CONSIDERACOES FINAIS

Amparar-me na genética teatral como possibilidade
metodoldgica me permitiu tracar, neste artigo, um
caminho onde os videos perpassam a construcao
dramaturgica além de uma possivel projecdo deles na
cena. Esta reflexdo ndo se estabelece por meio de uma
linearidade temporal, mas de maneira concomitante,
na qual dramaturgia ndo se coloca em primeiro plano e
encenagdo em segundo.

Os videos de entrevistas sdo fortes por sua caracteristi-
ca de presenca, pela possibilidade de evocar o real. No
processo de escrita, poder assisti-los inUmeras vezes e
rememorar o contexto de todas as gravacées me auxilia-
vam ao acessar memorias da gravacdo, levando em con-
sideracdo, assim, lacunas, siléncios, sensacdes, pausas,

tanto quanto as proprias palavras dos entrevistados.

O video pensado para a cena é um elemento essencial
de quebra da ilusdo da realidade na Odisseia 116. Nao
somente projetam-se videos, mas assume-se disposi-
tivos notebooks, camera fotografica e datashow como
tais. Na sala de ensaio, sdo testados videos captados
em viagem, bem como gravados na prépria sala, por
vezes duplicando a cena, por vezes servindo como
possibilidade de reafirmacdes possiveis, refrées dentro
da encenacdo. Tais refroes e reafirmacgdes entre o0 ao
vivo e o mediado elucidam as questdes de presenca e
semipresenca dentro da encenacao.
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A ideia de ator-cameraman se estabelece em aproxi-
macdo com um ator técnico, que manipula dispositi-
vVOS como a prépria cdmera, mas também notebook e
celular, colocando-se como um performer muito mais
interessado em construir e manipular imagens do que

na busca virtuosista de uma grande interpretacdo.

Sobre uma dramaturgia que extrapola a palavra, o
debate proposto por Bonnie Marranca e alguns outros
pesquisadores que tentam fugir da ideia de drama e
sua historicidade se faz necessario. A midiaturgia como
uma escrtita atravessada por e dependente das midias
diversas me interessa para repensar meu processo
criativo enquanto dramaturgo.

NOTAS

1 Outros conceitos foram abordados a partir da
dramaturgia Odisseia 116, tais como o trauma e a cicatriz
no artigo de minha autoria publicado na Revista Cena,
intitulado O trauma e a cicatriz na escrita da Odisseia

116 (LOPES, 2021), além de um debate sobre paisagens e
fotografias a partir de um artigo também de minha autoria
publicado na Revista Conceigdo e intitulado Reflexdes sobre
paisagens e fotografias da Odisseia 116 (LOPES, 2021). Mais
recentemente publiquei um artigo na Revista Urdimento,
intitulado Aspectos cartograficos das pecas Odisseia 116 e
BR3 (LOPES, 2021), tracando uma cartografia possivel entre
as duas pegas.

2 A segunda camera foi manipulada pela fotdgrafa,
atriz e estudante de Teoria e Estética do teatro Ana Raquel
Machado, que me acompanhou em viagem, participando
ativamente do projeto.

3 De acordo com Marta Isaacsson: “Foi gracgas a

luz elétrica que se consolidou a cultura da ilusdo no teatro,

a virada do século XIX para o XX. E dentro dessa cultura

da ilusdo se imp0s a busca do efeito de real que viria ser
definitiva para o surgimento da mais importante investigacdo
sobre a arte do ator até entdo desenvolvida, aquela liderada
pelo ator e encenador russo Constantin Stanislavski”.
(ISAACSSON, 2011, p. 10)

4 Tradugdo minha.
5 Tradugdo minha.
6 Alguns destes colaboradores sdo: Raquel Tamaio,

Carlos Cardoso, Laura Samy, Paulo de Melo, Sara Magalhdes
e Carla Costa. Trabalham comigo atualmente em uma
residéncia chamada Casa Rio, que fica no bairro de Botafogo,
Rio de Janeiro.

7 Aideia de instalacdo esta muito ligada a cenografia
e sonoplastia quando pensamos no teatro e em sua relagdo
com as novas tecnologias, mas também em sua interacao
com o ator/performer. Bulhes-Carvalho (2011) defende que
a cenografia pode se tornar um performer assim como os
atores.

8 Tradugdo minha.
9 Traducdo de Ana Bernstein
10 Traducdo de Ana Bernstein
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RESUMEN  Deconstruyendo la expectativa de que Infernet seria un gran vector para la democratizacion

del conocimiento, el texto revela con sarcasmo la expansién de los viejos monopolios medidticos dentro

de las redes sociales. El crecimiento de las ideologias, la aparicién de fake news y los ataques intempes-

fivos a las opiniones de los usuarios serian acfitudes no espontdneas, sino procedimientos destinados a

asegurar el poder de unos pocos privilegiados.

PALABRAS CLAVE internef; cine; productivismo; circulacionismo; arfe contfempordneo

Ainternet estd morta?' Ndo se trata de uma pergunta
metafdrica. Nem que a internet esteja disfuncional,
inutil ou fora de moda. Pergunta-se o que aconteceu
com a internet depois que ela deixou de ser uma possi-
bilidade. Literalmente, se ela estd morta, como foi que
morreu e quem foi que a matou.

Mas como alguém pode pensar que a internet acabou,
quando ela esta cada vez mais potente? Quando nao
apenas incita, mas captura inteiramente a imaginacao,
a atencdo e a produtividade das pessoas, em maior
intensidade que em qualquer outro momento de sua
histéria? Nunca houve tantas pessoas dependentes,
imbricadas, vigiadas e exploradas pela rede. A internet
hoje parece esmagadora, espetacular e sem nenhuma
outra alternativa imediata. Provavelmente a internet
nao estd morta. Ela parece ter se totalizado. Ou mais
precisamente: ter se espalhado por toda parte!

Diferentemente do que se pensa, a internet implica
uma dimensado espacial. Seu sinal ndo esta em todos

os lugares. Hoje, mesmo quando as redes parecem se

multiplicar exponencialmente, muitas pessoas ainda
ndo possuem acesso a internet ou simplesmente ndo
fazem uso dela. Mesmo assim, a rede continua se
expandindo em outra direcdo. Ela comeca a circular no
modo offline. Mas como isso comegou?

Se lembram do levante romeno em 1989, quando
manifestantes invadiram estudios de TV para fazer
historia? Nagquele momento, as imagens mudaram de
fungdo.? Transmissdes em estudios de TV ocupados tor-
naram-se eventos cataclismicos — extrapolando regis-
tros ou documentos.® Desde entdo, tornou-se claro que
imagens ndo sdo interpretacdes objetivas ou subjetivas
de uma condicdo pré-existente ou meramente aparén-
cias falaciosas. Imagens sdo como nds, enlacamentos
de energia e matéria que migram entre diferentes
suportes®, moldando e afetando pessoas, paisagens,
politicas e sistemas sociais. As imagens adquiriram uma
estranha habilidade de proliferar, transformar e ativar.
Por volta de 1989, as imagens de televisdo comegaram
a caminhar através das telas, em direcdo a realidade.®
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Hito Steyerl, How Not to Be Seen: A Fucking Didactic Educational.MOV File, 2013. Video em HD de canal Unico, ambiente. 15'52".
Vista da instalagdo no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madri, 2015. Disponivel em https://issuu.com/bienal/
docs/32bsp-catalogo-web-pt/194. Acesso em 7/1/2022.

Esse desenvolvimento foi acelerado quando a infraes-
trutura da internet comecou a suplementar as redes
de TV com seus circuitos de circulacdo de imagens.® De
repente, os pontos de transferéncia se multiplicaram.
Telas se tornaram onipresentes, para ndo falar das proé-
prias imagens, que podem ser copiadas e dispersadas
com o toque de um dedo.

Dados, sons e imagens agora estdo rotineiramente
transitando para além das telas, em um estado bruto
diferenciado.” Superam os limites dos canais de dados

e materializam-se. Sdo encarnadas como protestos ou
produtos, como reflexos de lentes, arranha-céus ou
tanques pixelados. Imagens tornam-se desplugadas e
desequilibradas, e comecam a se aglomerar no espa-
co fora da tela. Elas invadem cidades, transformando
espacos em sites e realidade em bens imodveis. Elas se
materializam como um junkspace®, invasdes militares e
cirurgias plasticas mal feitas. Elas se alastram por e para
além das redes, contratam e expandem, atrasam e tro-
pecam, disputam, abominam, surpreendem e atraem.
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Hito Steyerl, Hell Yeah We Fuck Die, 2016. Baseando-se nas cinco palavras mais populares em titulos de musicas na lingua inglesa desta
década (inferno, sim, nds, foda e morrer), Steyerl chama atengdo para uma espécie de hino do nosso tempo, acompanhado
por trilha sonora. Disponivel em http://www.32bienal.org.br/pt/participants/o/256. Acesso em 16/1/2022.

Olhe ao seu redor: ilhas artificiais imitam plantas gene-
ticamente modificadas. Consultérios odontoldgicos se

vendem como sets de filmagem de comerciais de carro.

Macas dos rostos sdo retocadas da mesma maneira
gue cidades inteiras fingem ser tutoriais do CAD no
YouTube. Obras de arte sdo enviadas por e-mail para
aparecer em lobbies bancérios criados em softwares
de avides de caca. Nuvens gigantes de armazenamen-
to se precipitam como horizontes em locais desertos.
Entretanto ao se tornarem reais, a maioria das ima-
gens é substancialmente alterada. Elas sdo traduzidas,

torcidas, feridas e reconfiguradas. Elas mudam de
disposicdo, entorno e giro. Um clipe pintando as unhas
torna-se um protesto no Instagram. Um upload desce
como uma shitstorm®. Um gif animado se materializa
como um pop up em uma fila de aeroporto. Em alguns
lugares, parece que arquiteturas inteiras de sistema
NSA foram construidas — mas somente depois que

o Google as traduz, vemos estoques de carros onde
janelas espelhadas em um Unico sentido estdo voltadas
para dentro. Ao sair da tela, as imagens sdo distorcidas,
dilapidadas, incorporadas e reorganizadas. Elas erram
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Hito Steyerl, Hell Yeah We Fuck Die, 2016. A videoinstalagdo, comissionada para a 322 Bienal de SP, se assemelha a um mddulo de
treinamento de parkour — esporte dedicado a superagdo de obstdculos — através de imagens coletadas de diversas fontes
online, rob0s sdo provocados e enxotados de diversas formas em ambientes de teste de qualidade de produto. Disponivel em
http://www.32bienal.org.br/pt/participants/0/2560. Acesso em 16/1/2022.

seus alvos, entendem mal seu propdsito, erram suas caso a ser pensado.! A essa altura, a fluidez descontrai-
formas e cores. Elas caminham, caem e voltam a apare- da e a modulacdo da figura pés-humana de Jones ja esta
cer nas telas. fixada como um modelo de austeridade infraestrutural.

Eu poderia jurar gue os cronogramas de 6nibus de Ber-

Corporate Cannibal (2008), videoclipe em preto e branco lim seguem esse modelo com consisténcia — eternamen-
de Grace Jones, descrito por Steven Shaviro como um te esticando e forcando o espaco, o tempo e a paciéncia
exemplo fundamental do afeto pds-cinematico, é um humana. Os destrocos do cinema se rematerializam
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como investimentos em ruinas ou “Centros de Domi-
nacdo Informacional”.?> Mas se o cinema estourou no
mundo moderno para se tornar parcialmente real, tam-
bém é preciso reconhecer que ele realmente explodiu. E

provavelmente também ndo sobreviveu a essa explosao.

POS-CINEMA

Ja faz muito tempo que as pessoas sentem que o cinema
estd um tanto sem vida. O cinema hoje é acima de tudo
um estimulo para se comprar novas televisdes, sistemas
de projecdo caseira e iPads com tela retina. Ja faz muito
tempo que ele se tornou uma plataforma para vender
produtos franqueados — passando longas-metragens de
futuros jogos de PlayStation em cinemas sanitizados. Se
tornou aquilo que Thomas Elsaesser chama de complexo
militar-industrial de entretenimento.

Todo mundo tem sua prépria versdao de quando e
como o cinema morreu, mas eu pessoalmente acredito
que ele foi estilhacado quando, no curso da guerra da
Bdsnia, um pegueno cinema em Jajce foi destruido por
volta de 1993. Lugar onde a Republica Federal da lu-
gosldvia foi fundada durante a 22 Guerra Mundial, pelo
Conselho Antifascista para a Libertacdo Nacional da
lugoslavia (AVNOJ). Eu tenho certeza de que o cinema
também foi apunhalado em muitos outros momentos
e lugares. Ele foi baleado, executado, morto de fome,
foi sequestrado no Libano e na Argélia, na Chechénia

e na Republica Democratica do Congo, assim como em

muitos outros lugares de conflito no pds-Guerra Fria.
Ndo somente se retraiu como se tornou indisponivel e,
depois da superac¢do do desastre, se estabilizou como
obra de arte, como escreveu Jalal Toufic.'® Foi morto,

ou peIo menos entrou em coma permanente.

Mas vamos voltar a pergunta inicial. Nos Ultimos anos
muitas pessoas — praticamente todo mundo — tém
percebido que a internet estd estranha. Esta obviamente
completamente vigiada, monopolizada e sanitizada pelo
senso comum, direitos autorais, controle e conformismo.
Parece tao vibrante quanto um novo cinema multiplex
nos anos noventa passando Star Wars Episddio 1 repeti-
damente. A internet foi atingida por um franco-atirador
na Siria, um drone no Paquistdo ou uma granada de gas
lacrimogéneo na Turquia? Estd em um hospital em Port
Said com uma bala em sua cabeca? Ela cometeu suicidio
pulando de uma janela de um Information Dominance
Center? Mas ndo ha nenhuma janela nesse tipo de es-
trutura. E ndo hd paredes. A internet ndo estd morta. Ela

estd morta-viva e esta em todos os lugares.

EU SOU UM COMPUTADOR DE REDSTONE DO
MINECRAFT

Entdo, o que quero dizer com a internet ter se mudado para
o offline”? Instantaneamente, ela cruzou a tela, multiplicou
displays, transcendeu redes e cabos para se tornar inerte e
inevitavel. Alguém poderia imaginar o desligamento geral
de todos 0s acessos online ou de todas as atividades de
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usuarios. Nés podemos até estar desplugados, mas nao
significa que estamos a salvo. A internet persiste offline
como um modo de vida, vigilancia, producdo e organi-
zacdo — uma forma de voyeurismo intenso somada com
opacidade maxima. Imagine uma internet cheia de objetos
sem sentido que se “curtem” uns aos outros, reforcando

as regras de poucos que compdem quase-monopdlios. Um
mundo de conhecimento privatizado, patrulhado e defendi-
do pelas empresas avaliativas. De maximo controle somado
com intenso conformismo, onde carros inteligentes fazem
compras de mercado até um missil vir e acabar com tudo. A
policia bate a sua porta para lhe prender por um download
—apos Ihe “identificar” no YouTube ou em uma cdmera de
seguranca. Eles o ameagam colocar na prisdo por pro-
pagar conhecimento de investimento publico? Ou talvez
implorem que vocé faga o Twitter cair para impedir uma
insurgéncia. Aperte suas maos e deixe-0s entrar. Eles sdo a
internet de hoje em dia em 4D.

A condicdo totalizadora da internet ndo é uma interfa-
ce, mas um ambiente. Midias mais antigas, assim como
pessoas imageadas, estruturas imageadas e objetos-ima-
gem, sdo inscritos como temas nas redes. O espaco das
redes é em si um médium, ou o0 que quer que queiram
chamar de médium, no estado promiscuo e pdstumo
em que se encontra hoje em dia. E uma forma de vida (e
morte) que contém, assimila e arquiva todas as formas
prévias de midia. Nesse espaco midiatico fluido, imagens
e sons se transformam em diferentes corpos e apare-
Ihos, adquirindo cada vez mais problemas e hematomas
ao longo do caminho. Além disso, ndo sdo somente

as formas que migram pelas telas, mas também as

funcBes.* Computacdo e conectividade permeiam a
substancia e a transformam em matéria-prima para
previsdes algoritmicas, ou para formar potenciais blocos
de construcdo em redes alternativas. Assim como os
computadores de redstone do Minecraft!® sdo capazes
de usar minerais virtuais para calcular opera¢des, mate-
riais vivos e mortos estdo cada vez mais integrados com
a performance da nuvem, lentamente transformando o
mundo em uma placa made multiniveis.®

Mas ha também nesse espaco uma esfera de liquidez,
de tempestades iminentes e climas instaveis. E o reino
gue vai da complexidade a loucura, rodando estranhos
loops de feedback. Uma condi¢do em parte criada por
humanos, mas somente em parte controlada por eles,
indiferente a qualquer coisa, a ndo ser seu movimento,
energia, ritmo e complicac3o. E o espaco dos ronin da
antiguidade, samurais sem mestres, freelancers apro-
priadamente chamados de “homens e mulheres onda”,
gue flutuam em um mundo fugaz de imagens, estagia-
rios da deep web imersos em soap lands’. Nos achava-
mos que era um problema no sistema de encanamen-
to, mas entdo como esse tsunami entupiu minha pia?
Como que esse algoritmo secou o campo de arroz? E
guantos trabalhadores estdao desesperadamente esca-
lando essa nuvem ameacadora que flutua no horizonte
agora, tentando espremer alguma qualidade de vida,
tentando apalpar a neblina que a qualquer momento
pode se transformar tanto em uma instalacdo artistica
imersiva quanto em uma demonstracdo politica enso-
pada em gds lacrimogéneo de alta qualidade?
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Banner em protesto no Rio de Janeiro, em 17 de junho de 2013, “Nés somos a rede sociall”. Os protestos comegaram em 13 de
junho de 2013, na cidade de S3o Paulo, com uma convocatdria publica para reduzir as tarifas do transporte publico e se fiz-
eram ouvir em toda a internet. Disponivel em https://es.globalvoices.org/2013/07/01/brasil-una-cobertura-de-protestas-for-
talece-internet-como-espacio-para-la movilizacion-ciudadana/. Acesso em 16/1/2022.

POS-PRODUCAO

Mas se as imagens comecaram a transbordar pelas
telas invadindo sujeitos e objetos, a maior e bastante
negligenciada consequéncia disso é que a realidade
agora consiste amplamente de imagens; ou melhor, de
coisas, constelagdes e processos previamente eviden-
ciados como imagens. Isso significa que ndo é possivel
entender a realidade sem entender cinema, fotografia,
modelagem 3D, animacado e outras formas de imagens

estaticas ou em movimento. O mundo estd imbuido
dos cacos de imagens prévias, assim como imagens edi-
tadas, photoshopadas, agrupadas nas pastas de spam e
na lixeira. A realidade em si é pds-produzida e roteiriza-
da, afetos renderizados como efeitos de pds-producdo.
Longe de serem opostos separados por um intranspo-
nivel abismo, imagem e mundo sdo em muitos casos
somente versGes um do outro.'® Entretanto eles ndo
sdo equivalentes, mas deficientes, excessivos e desi-

Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, p. 216-229, jul./dez. 2022. [DOI: https:/ /doi.org,/10.22409 /poiesis.v23i140.52323]

223



guais em relacdo um ao outro. E essa lacuna entre eles
abre espaco para especulacdes e intensa ansiedade.
Nessas condicGes, a producdo se transforma em pds-
-producdo, agora que o mundo pode ser ndo apenas
entendido, mas também alterado por suas ferramen-
tas. As ferramentas da pds-producdo: edicdo, corre-
cdo de cor, filtragem, cortes e afins ndo almejam a
representacdo. Elas se tornaram meios de cria¢do, ndo
somente de imagens, mas também do mundo e seus
rastros. Uma hipdtese: com a proliferacdo digital de
todo tipo de imagem, de repente um excesso de mun-
do ficou disponivel. O mapa, para usar a famosa fabula
de Borges, ndo somente se tornou equivalente ao mun-
do, mas o excedeu.? Uma quantidade vasta de imagens
cobre a superficie do mundo — literalmente no caso da
fotografia aérea — em uma confusa pilha de camadas. O
mapa explode em um territério material que estd cada
vez mais fragmentado e também emaranhado com ele:
em uma instancia, a cartografia do Google Maps quase
levou a um conflito militar.®

Enguanto Borges apostou que o mapa poderia se
definhar, Baudrillard, por outro lado, especulou que

a realidade estava se desintegrando.?* Na verdade,

as duas possibilidades se multiplicaram e agora se
confundem uma com a outra: em aparelhos portateis,
postos de controle e entre edicdes. Mapa e territorio
encontram-se um ao outro para realizar tragos em
painéis tateis, como parques tematicos ou arquite-
turas setorizadas. Camadas imagéticas sdo fixadas

como estratos geoldgicos enquanto equipes da SWAT
patrulham carrinhos de compra da Amazon. A questdo
€ que ninguém consegue aguentar isso. Essa bagun-
ca extensa e exaustiva precisa ser editada em tempo
real: filtrada, escaneada, sortida e selecionada — em
diferentes versdes da Wikipédia, em geografias estra-
tificadas, libidinais, logisticas e desequilibradas.

Esse processo assinala um novo papel para a producdo
de imagens e, consequentemente, também para as pes-
soas que lidam com elas. Trabalhadores de imagem ago-
ra lidam diretamente com um mundo feito de imagens,
e possivelmente podem fazer tudo muito mais rapido
do que antes. Mas a producdo também se misturou com
circulagdo ao ponto de se tornarem indistinguiveis. A di-
fusdo da fabrica/atelié/Tumblr?2 com as compras online,
colegdes oligarquicas, empresas imobilidrias e arquitetu-
ra de vigilancia. Hoje, o local de trabalho pode acabar se
tornando um algoritmo rebelde que comanda seu disco
rigido, seus olhos e seus sonhos. E amanha talvez vocé
tenha que dancar até a insanidade.

A medida que a rede transborda para uma nova
dimensao, a produgdo de imagens se transporta para
muito além do confinamento de campos especializa-
dos. Tornando-se pds-producdo em massa em uma era
de criatividade de multiddo. Hoje, quase todo mundo
¢ artista. Estamos argumentando, fraudando, envian-
do spams, curtindo em corrente ou subalternizando

as diferencas. Estamos com tique nervoso, tuitando

e brindando por uma forma de arte relacional solo,
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por um alto processamento dual e uma taxa fixa para
smartphones. A circulacdo de imagem hoje em dia
funciona pela propagacdo de pixels em orbita através
do compartilhamento estratégico de conteddo absur-
do, neo-tribal, majoritariamente produzido nos EUA.
Objetos improvaveis, gifs de celebridades felinas e um
aglomerado de imagens an6nimas nunca vistas prolife-
ram e flutuam através de corpos humanos via wi-fi. Po-
deriamos pensar nos resultados como uma nova forma
vital de arte folcldrica, se houvesse alguém preparado
para revisar em sua totalidade a definicdo de folclore e
também a de arte. As novas formas de contar historias
usando emoji e as ameacas de estupro tuitadas estdo
ambas criando e rasgando comunidades frouxamente
conectadas por um déficit de atencdo compartilhado.

CIRCULACIONISMO

Contudo essas coisas ndo sdao tdo novas quanto pare-
cem. Aquilo que a vanguarda soviética do século XX
chamou de produtivismo — que marcou a entrada da
arte no ciclo produtivo da fabrica — poderia agora ser
substituido pelo circulacionismo. Circulacionismo ndo
é sobre a arte de criar uma imagem, mas de pds-pro-
duzir, lancar e acelerar a imagem. E sobre as relaces
publicas das imagens através de redes sociais, sobre
propaganda e alienacdo, sobre ser vazio do jeito mais
suave possivel.

Lembram como os artistas produtivistas Mayakovsky e
Rodchenko criavam cartazes publicitarios de produtos

adocicados para a NEP%? Seriam os comunistas entu-
siastas do fetichismo de commodities?** Crucialmente,
se o circulacionismo fosse reinventado, surgiria a partir
de curtos-circuitos em redes pré-existentes, contornan-
do e driblando amizades corporativas e monopdlios de
discos rigidos. Ele poderia se tornar a arte de recodifi-
car ou reconfigurar o sistema pela exposicdo da esco-
pofilia estatal, da conformidade do capital e da vigilan-
cia varejista. Claro que o circulacionismo atual poderia
dar tdo errado quanto seu predecessor, por se alinhar
com o culto stalinista de produtividade, aceleracdo e
exaustdo heroica. O produtivismo historico foi —vamos
ser honestos — totalmente inefetivo e derrotado preco-
cemente por um aparato burocratico sobrecarregado
de vigilancia e dispositivos de fomento empregaticio.

E é bem provavel que o circulacionismo —em vez de
reestruturar a circulacdo — pode acabar sendo apenas
um ornamento para uma internet que parece cada vez
mais com um shopping center vazio, com nada além de
franquias do Starbucks pessoalmente gerenciadas por
Joseph Stalin.

Sera que o circulacionismo pode alterar o disco rigido e
o software da realidade; seus afetos, sentidos e proces-
sos? Enquanto o produtivismo deixou poucos rastros
em uma ditadura sustentada pelo culto ao traba-

Ilho, poderia o circulacionismo mudar a condigdo de
globos oculares, insénia e exposicdo pessoal em uma
fabrica algoritmica? Estariam os stakhanovistas® do
circulacionismo atual em fazendas bangladeshianas,?
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minando ouro virtual em campos prisionais chineses?’
ou produzindo consentimento corporativo em série

sobre esteiras rolantes digitais?

LIVRE ACESSO

No livre acesso estd a consequéncia definitiva da inter-
net se mover offline.?® Se imagens podem ser compar-
tilhadas e circuladas, por que ndo poderia todo o resto
ser disponibilizado também? Se dados podem se mover
pelas telas, também podem suas encarnacbes mate-
riais se moverem pelas vitrines e outros invélucros.

Se os direitos autorais podem ser driblados e ques-
tionados, por que a propriedade privada ndo pode?

Se alguém pode compartilhar um prato em jpeg no
Facebook, por que ndo uma refeicdo real? Por que ndo
aplicar o uso justo para espacos, parques e piscinas??
Por que reivindicar livre acesso ao JSTOR e ndo ao MIT
—ou qualquer outra escola, hospital ou universidade?
Por que invas®es a supermercados nao descarregam
como nuvens de dados?* Por que ndo abrir as fontes
de dgua, energia e champanhe Dom Perignon?

Se o circulacionismo vier a gerar algum sentido, ele
deve se mover para o mundo offline de distribuicdo, de
disseminacdo de recursos 3D, de musica, terra e inspira-
¢do. Por que ndo se abster lentamente de uma internet
morta-viva para construir algumas outras ao seu lado?
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NOTAS

1 E isso que o termo “pds-internet” — cunhado h
alguns anos por Marisa Olson e subsequentemente citado
por Gene McHugh — pareceu sugerir depois que a internet
perdeu seu inegavel valor de uso pelo crescente valor de
cambio privatizado que possui agora.

2 Cf. Peter Weibel, Medien als Maske: Videokratie in
Von der Blirokratie zur Telekratie. Rumdnien im Fernsehen,
ed. Keiko Sei. Berlim: Merve, 1990, p. 124-149.

3 Catalin Gheorghe, The Juridical Rewriting of History
in Trial/Proces, ed. Catalin Gheorghe. lasi: Universitatea de
Arte “George Enescu” lasi, 2012, p. 2-4. (https://www.arteia-
si.ro/ita/publ/Vector_CercetareCriticalnContext-TRIAL.pdf)

4 Ceci Moss e Tim Steer, anunciaram esplendidamen-
te durante uma exposicdo: “O objeto que existe em movi-
mento gera diferentes pontos, relacGes e existéncias, mas
sempre permanece a mesma coisa. Como a pasta digital,

a copia pirata, o icone, ou Capital, que ele reproduz, viaja

e acelera, constantemente negociando com os diferentes
suportes que permitem seu movimento. A medida que
ocupa esses diferentes espacgos e formas esta sempre se
reconstituindo. Ndo possui uma existéncia singular autono-
ma; é somente ativado dentro de uma rede de nds e canais
de transporte. Duplamente um processo distribuido e uma
ocorréncia independente, é como um objeto expandido, cir-
culando incessantemente, montando e dispersando. Fred-lo
seria quebrar inteiramente o processo, infraestrutura ou
corrente que o propaga e reproduz”. (http://www.seventeen-
gallery.com/exhibitions/motion-ceci-moss-tim-steer/)

5 A instancia de um fenémeno politico mais amplo
chamado de transicdo. Criada para situacdes politicas na
América Latina e depois aplicada aos contextos do Leste
Europeu pds 1989, essa nogdo descreveu um processo teleo-
|6gico que consiste no alcance impossivel de paises “atrasa-
dos” que buscam alcancgar a democracia e mercados de livre
concorréncia. A transicdo implica um processo de mutagdo
continua, que em teoria, e em Ultima instancia, faria qual-
quer lugar parecer como o ego idealizado de qualquer nagdo

ocidental genérica. Como resultado, regides inteiras foram
sujeitas a makeovers radicais. Na prética, essa transicao

de modo geral significou uma expropriacdo desenfreada,
somada a um decréscimo radical na expectativa de vida. Na
transicao, um brilhante futuro neoliberal marchou para fora
da tela, para ser realizado como uma falta de satde publica
somada a faléncia pessoal. Bancos ocidentais e empresas de
seguros ndo somente privatizaram pensdes, mas também as
reinventaram em colec¢des de arte contemporanea.

6 Claro que a migragdo de imagens por diferentes
suportes ndo é nada de novo. Esse processo tem sido aparen-
te no fazer artistico desde a Idade da Pedra. Mas a facilidade
gue muitas imagens tém de morfar na terceira dimensdo esta
a léguas de distancia de quando um desenho tinha que ser
esculpido no marmore manualmente. Na época da pds-produ-
¢do, quase tudo que foi feito foi criado por meios de uma ou
mais imagens, e qualquer mesa da IKEA é copiada e colada em
vez de projetada e construida.

7 Como o Tumblr New Aesthetic [nova estética]
demonstrou brilhantemente para coisas e paisagens (https://
new-aesthetic.tumblr.com/), e como o Tumblr Women as
Objects [mulheres como objetos] tem feito para ilustrar a
encarnagdo da imagem no corpo feminino (https://wome-
nasobjects.tumblr.com/). Igualmente relevante em relagdo a
isso é o trabalho de Jesse Darling e Jennifer Chan.

8 N. de T.: Em referéncia ao ensaio "Junkspace"
(2001), de Rem Koolhaas, que apresenta uma paisagem
contemporanea genérica, preenchida de mensagens subli-
minares e ideoldgicas diluidas em uma amalgama cadtica, a
qual é ordenada aparentemente através da ubiquidade da
globalizacdo.

9 N. de T.: Shitstorm, termo traduzido normalmente
como "tempestade de indignacdo", é usado para descrever
campanhas difamatdrias de grandes proporgdes na internet
contra pessoas ou empresas, feitas devido a indignagdo
generalizada com alguma atitude, declaragdo ou outra forma
de acdo tomada por parte delas. Originalmente, o termo em
inglés é apenas um disfemismo vulgar para uma situacao
extremamente desagradavel ou cadtica. (Trecho retirado do
livro No enxame, de Byung-Chul Han, Editora Vozes, 2018).
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10 N. de T.: National Security Agency nos EUA é uma
agéncia que emprega profissionais cibernéticos para prote-
ger e defender os sistemas do Governo.

11 Ver a anadlise maravilhosa de Steven Shaviro em
"Post-Cinematic Affect: On Grace Jones, Boarding Gate and
Southland Tales", Film-Philosophy, v. 14, n. 1, 2010, p. 1-102.
Ver também seu livro Post-Cinematic Affect. Londres: Zero
Books, 2010.

12 Greg Allen, The Enterprise School, org. Greg,
13/9/2013 (https://greg.org/archive/2013/09/13/the-enter-
prise-school.html)

13 Jalal Toufic, The Withdrawal of Tradition Past a
Surpassing Catastrophe (2009) (https://jalaltoufic.com/
downloads/Jalal_Toufic, The_Withdrawal_of Tradition_Pas-
t_a_Surpassing_Disaster.pdf).

14 The Cloud, the State, and the Stack: Metahaven in
Conversation with Benjamin Bratton (https://mthvn.tumblr.
com/post/38098461078/thecloudthestateandthestack).

15 Agradecimentos ao Josh Crowe por chamar minha
atencdo para isso.

16 The Cloud, the State, and the Stack.

17 N. de T.; Soapland, termo construido a partir de

duas palavras em inglés, é usado no Japdo para designar
lugares onde os clientes se envolvem com mulheres em

relagdes sexuais sem penetragdo, a fim de atingir o orgasmo.

Sob o aspecto da lei esses clubes fazem negdcios onde os
clientes sdo apenas banhados e massageados.

18 Oliver Laric, Versions (2012) (http://oliverlaric.com/
vvversions.htm).

19 Jorge Luis Borges, On Exactitude in Science in
Collected Fictions, trans. Andrew Hurley. Nova York: Penguin,
1999, p. 75-82. ““Naquele Império, a Arte da Cartografia
alcancgou tal Perfeicdo que o mapa de uma Unica Provincia
ocupava uma Cidade inteira, e 0 mapa do Império uma
Provincia inteira. Com o tempo, esses Mapas Desmedidos
ndo bastaram e os Colégios de Cartégrafos levantaram um
Mapa do Império que tinha o tamanho do Império e coinci-
dia com ele ponto por ponto. Menos Dedicadas ao Estudo

da Cartografia, as geracdes seguintes decidiram que esse
dilatado Mapa era Inutil e ndo sem Impiedade entregaram-
-no as Incleméncias do Sol e dos Invernos. Nos Desertos do
Oeste perduram despedacgadas Ruinas do Mapa habitadas
por Animais e por Mendigos; em todo o Pais ndo ha outra
reliquia das Disciplinas Geograficas’. Suarez Miranda, Viajes
de Varones Prudentes, Libro IV, Cap. XIV, Lérida, 1658".

20 L. Arlas, Verbal spat between Costa Rica, Nicaragua
continues, Tico Times, 20 set 2013. Agradecimentos ao
Kevan Jenson por mencionar isso para mim.

21 Jean Baudrillard, Simulacra and Simulations in Jean
Baudrillard: Selected Writings. ed. Mark Poster. Stanford:
Stanford University Press, 1988, p. 166-184.

22 N. de T.: Tumblr é uma plataforma de blogging que
permite aos usuarios publicarem textos, imagens, videos,
links, citacGes, audios e "didlogos".

23 N. de T.: A NEP (Nova Politica Econémica), lancada

em 1921 pelo governo bolchevique de Lénin na Russia, con-
sistiu num recuo estratégico caracterizado pelo restabeleci-
mento da livre iniciativa e da pequena propriedade privada,
admitindo o apoio de financiamentos estrangeiros.

24 Christina Kiaer, ““Into Production!’: The Socialist
Objects of Russian Constructivism”, Transversal, set. 2010
(https://transversal.at/transversal/0910/kiaer/en). “Os
slogans publicitarios de Mayakovski dirigiam-se aos consu-
midores soviéticos da classe trabalhadora diretamente, e
sem ironia; por exemplo, um anuncio de um dos produtos
da Mosselprom, a empresa agricola estatal, dizia: ‘Oleo de
cozinha. Aten¢do, massas trabalhadoras. Trés vezes mais
barato que manteiga! Mais nutritivo do que outros 6leos!
Vocé sé o encontrard em Mosselprom’. Ndo é de surpreen-
der que os anulncios construtivistas falassem essa linguagem
pré-bolchevique e anti-NEP, mas acontece que as imagens
produzidas pela publicitaria Reklam-Konstruktor sdo mais
complicadas. Uma parte importante de seus graficos de
negdcios vai além da linguagem direta sobre diferencas de
classe e necessidades utilitarias para oferecer uma teoria do
objeto socialista. Em contraste com a afirmacdo de Brik de
gue nesse tipo de trabalho eles estavam apenas ‘ganhando
tempo’, 0 que quero propor é que seus anuncios procuravam
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desenvolver uma relagdo com rigor tedrico entre as culturas
materiais do passado, o presente da NEP e o novyi byt do
futuro. Eles se depararam com a questdo que surge da teoria
de Boris Arvatov: O que acontece, depois da revolugdo, com
as fantasias e desejos individuais que sob o capitalismo sdo
organizados pelo fetichismo da mercadoria e do mercado?”.

25 N. de T.: O stakhanovismo ou estacanovismo foi um
movimento que nasceu na Unido Soviética por iniciativa do
mineiro Alexei Stakhanov, que defendia o aumento da produ-
tividade operaria com base na propria forca de vontade dos
trabalhadores.

26 Charles Arthur, “How low-paid workers at ‘click far-
ms’ create appearance of online popularity”, The Guardian, 2
ago. 2013 (https://www.theguardian.com/technology/2013/
aug/02/click-farms-appearance-online-popularity).

27 Harry Sanderson, “Human Resolution”, Mute, 4 abr.
2013 (https://www.metamute.org/editorial/articles/human-
-resolution).

28 E absolutamente ndo se esta falando de esculturas
derivadas de dados, exibidas no cubo branco.

29 “Spanish workers occupy a Duke’s estate and turn it
into a farm”, Libcom.org, 24 ago 2012. (https://libcom.org/
article/spanish-workers-occupy-dukes-estate-and-turn-it-
-farm) “No inicio da semana em Andaluzia, centenas de tra-
balhadores rurais desempregados romperam uma grade que
circulava uma propriedade do Duque de Segorbe, claman-
do esta como sua. Essa é a mais recente em uma série de
ocupacgdes de fazendas ocorridas na regido no ultimo més.
Seu objetivo é criar um projeto agricola comum, similar ao
de outras fazendas ocupadas, com o intuito de respirar uma
nova vida em uma regido que tem uma taxa de desemprego
acima de 40 por cento. Para os ocupantes, segundo Diego
Canamero, membro da Unido Andaluza de Trabalhadores,
‘estamos aqui para denunciar uma classe social que desper-
dica um local assim’. Como o Duque mora em Sevilha, a mais
de 60 milhas de distancia, os belos jardins, a casa e a piscina
sdo deixados a maior parte do tempo vazios”.

30 Thomas J. Michalak, “Mayor in Spain leads food
raids for the people”, Workers.org, 25 ago. 2012. (https://

www.workers.org/2012/08/3561/) “Na Marinaleda, pequena
cidade espanhola, localizada na regido sul da Andaluzia, o
prefeito Juan Manuel Sanchez Gordillo tem uma resposta
para a crise econémica do pais e a fome que a acompa-

nha. Ele organizou e direcionou os residentes da cidade

a invadirem supermercados e pegar a comida necessaria
para sobreviver”. (https://theextinctionprotocol.wordpress.
com/2012/08/25/economic-crisis-riots-food-raids-and-the-
-collapse-of-spain/)
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RESUMO A chegada da televisao foi o elemento desencadeador de uma das maiores crises “existen-
ciais” que o cinema conheceu — uma crise que mal chega ao fim agora que a supremacia do "videoci-
nema” (definido como o fenémeno que retne todos os resultantes desse cinema que se oferece fora dos
quadros cldssicos delimitados pela projecdo) é atestado pela dominacéo exercida pelo digital sobre o
conjunto dos meios audiovisuais. Depois de ter associado esse “videocinema” a um possivel “terceiro nas-
cimento” do cinema e evocado as reflexdes abordando o “telecinema” nos anos 1940-1950, os autores
deste artigo propdem erigir o belindgrafo (que foi um dos primeiros aparelhos a permitir a fransmissdo de
fotografias & distancia de modo simples e rapido) como referéncia emblemdtica para apreender - no
quadro, notadamente, de uma “arqueologia da imagem decomposta” - a televiséo, o videdgrafo e, mais
amplamente, a imagem digital.
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ABSTRACT  The arrival of television is the event which set in motion one of the greatest “existential” crises
the cinema has known — a crisis which is barely coming fo an end now that the supremacy of “videoci-
nema” (defined as a phenomenon which brings together everything pertaining to this cinema, located
outside the classical framework delineated by projection) is ensured by the domination of the digital over
all audiovisual media. The authors of this article, after having associated this "videocinema” with a possible
"third birth” of cinema, with reference to debate around the “telecinema” of the 1940s and 50s, propose
fo raise up the bélinographe (one of the earliest devices for fransmitting photographs across distances in a
fast and simple manner) as an emblematic benchmark for understanding television, videography and, more
broadly, the digital image as part of an “archaeology of the desconstructed image.”

KEYWORDS  telecinema; Belinograph; videocinema; digital cinema; telepresence

RESUMEN  la llegada de la television fue el elemento desencadenante de una de las mayores crisis
"existenciales" que ha conocido el cine, una crisis que apenas estd llegando a su fin ahora que la supre-
macia del "videocine" (definido como el fenémeno que recoge todos los resultados de ese cine que se
ofrece fuera de los marcos clasicos delimitados por la proyeccién) queda atestiguada por el dominio que
ejerce lo digital sobre el conjunto de medios audiovisuales. Después de haber asociado este "videocine"
a un posible "tercer nacimiento" del cine y de haber evocado las reflexiones sobre el "telecine" de los
afios 1940-1950, los autores de este articulo proponen erigir el belindgrafo (que fue uno de los primeros
disposiftivos en permitir la fransmision de fotografias a distancia de forma sencilla y répida) como referen-
cia emblemdtica para aprehender - en el marco, sobre todo, de una "arqueologia de la imagen descom-
puesta" - la television, el videdgrafo y, més ampliamente, la imagen digital.

PALABRAS CLAVE telecinema; Belindgrafo; videocinema; cinema digital; telepresencia
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O artigo que abre caminhos aqui? tem o objetivo de
propor uma compreensao dinamica do cinema na era
do tudo-numérico3, a partir de certas “linhas de fratu-
ra” —como diz Soulez (2018) no texto de apresentacao
ao dossié onde fora originalmente publicado —, as quais
balizaram a histéria movimentada das imagens em mo-
vimento. Para fazé-lo, nds desenvolveremos uma hipo-
tese recém-formulada por um dos autores do presente
texto, segundo a qual teria se instaurado um novo
paradigma no momento do advento da televisdo, o
“videocinema” (GAUDREAULT, 2016, p. 325), reunindo
todos esses filmes que se oferecem ao espectador fora
dos quadros cldssicos delimitados pela projecdo em
sala de um filme rodado em pelicula de argento. Com
efeito, a chegada da televisdo permitiu ao espectador
“consumir” uma obra cinematografica sem ficar preso
a penumbra de uma sala publica. Isso constituiu, em
si, uma verdadeira revolucdo, a qual viria rapidamente
suceder uma outra: a do registro em video, que, por
sua vez, permitiu ao espectador “consumir” um filme
quando o desejasse, e isso, ainda mais, permanecendo
a distancia de salas chamadas de escuras. Os “novos”
suportes “afora pelicula” sobre os quais de agora em
diante se rodariam os filmes — ou melhor ainda, sobre
0s quais seriam “codificados” — iriam assim cruzar uma
distancia entre a situagdo cldssica de consumir um
filme e as outras circunstdncias de visionar tornadas
possiveis por isso que poderiamos chamar de modo
geral o “dispositivo video”, que é um tipo totalmente
novo de relagdo com as obras cinematograficas —um

novo paradigma — que seria instaurado no préprio seio
de uma cultura, a do cinema, da qual alguns elementos
fundamentais seriam assim desestabilizados e pertur-
bados, para ndo dizer comprometidos.

Portanto, segundo esse modo de considerar as coisas,
haveria de um lado, os filmes de cinema e, do outro, os
filmes de videocinema, advindos de dois dispositivos
concorrentes e concomitantes, mas fundamentalmente
distintos, os quais oferecem circunstancias de visionar

diametralmente opostas.

Para situar adequadamente o contexto disso que nds
chamamos “videocinema”, é preciso reavivar uma
guestdo antiga que, ainda que amortecida pela atuali-
dade da transicdo numérica, continua a exalar bafejos
de polémica sulfurosa: as relagdes entre cinema e
televisdo. Visto que é de fato, a chegada da tele(visdo)
gue comecou a colocar em causa a exclusividade do
fotoquimico na produgdo de imagens em movimento,
e que foi o elemento deflagrador de uma das maiores
crises “existenciais” que o cinema conheceu —uma
crise que termina apenas agora que a supremacia do
videocinema é afirmada pela dominacdo que exerce o
numeérico sobre o conjunto das midias audiovisuais.

Houve esforco em vdo para erguer fronteiras entre essas
duas midias auténomas que sdo o cinema e a televisdo
(notadamente, ao Ihes assinalar papéis sociais e culturais
distintos), um certo cruzamento sempre subsistiu entre
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CAHIERS

DU CINEMA

Ne 1 » REVUE DU CINEMA ET DU TELECINEMA « AVRIL 1951

Primeiro nimero dos Cahiers du cinéma, publicado em abril de 1951; a meng&o “REVISTA DO CINEMA E DO TELECINEMA” comparece
logo abaixo na pégina de capa.
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elas, seria apenas porque essa nova midia, a televisdo,
apresentava filmes provenientes daquela midia total-
mente distinta que era o cinema a época. Mas também
porgue, desde o momento que a televisdo foi instituida,
as fronteiras entre as midias comecaram a se esfumar.

A titulo de exemplo do modo com o qual a televisao se
imiscui no campo da reflexdo sobre o cinema e da critica
de filme, pode-se citar o fato, bem pouco conhecido em
estudos cinematograficos, de que os Cahiers du cinéma
qualificavam a si préprios desde o inicio como “revista
de cinema e do telecinema” — tal o proclama sua pagina
de capa desde seu primeiro nimero e em todo o prosse-
guimento de seus quatro primeiros anos de existéncia®.

OS CAHIERS DU TELECINEMA?

Agora, ndo apenas as fronteiras que se esfumacgaram;
com efeito, a leitura de uma nota editorial publicada
no primeiro nimero dos Cahiers® da a pensar que um
pouco de confusdo reina nos espiritos mais puros entre
0S puros:

Esta revista comporta em seu titulo a palavra “telecine-
ma”; trata-se exatamente de um programa: todo filme
que registra imagens por um procedimento fotoquimico
nos interessa, seja ele o filme que se serve da televi-
sdo como suporte e que desempenha com relagdo a
ela - mutatis mutandis - o papel de disco ou do mag-
netofone em relagdo ao radio. Parafraseando um dito
célebre, nos estariamos quase tentados a dizer: “Tudo

0 que é cinema € nosso.”

Quando se |é com atengdo este enunciado de princi-
pios, constata-se que, apesar de uma aparente abertu-

|u

ra ao “televisual”, os puros sdo puros e permaneceram
puros. Os redatores dos Cahiers du cinéma se arriscam
na chuva, sem dulvida, mas ndo atravessam o rubicdo:
na televisdo, segundo eles, do cinema, so se desta-
cam imagens que tenham sido “registrad[as] [...] por
um procedimento fotoquimico”. E é assim que, desde
1951, os interlocutores particularmente esclarecidos
do mundo da cinematografia antecipam de imediato

a oposicdo fotoquimica/eletrénica, na origem de um
combate que causa furor desde o fim do século passa-
do e que ja se perfila no horizonte, o promontdrio da
primeira metade do dito século penosamente atraves-
sado: no canto direito, a estocastica do grdo; no canto
esquerdo, a trama do pixel...

Cabe notar que o “telecinema” ao qual os Cahiers fa-
zem referéncia ndo designa nem o “aparelho que serve
[ainda em nossos dias] para transmitir um filme pela
televisdo”®, nem as “diferentes técnicas opticas e ele-
tronicas que permitem converter um filme de cinema
registrado em pelicula de argento em fonte de video™’.
Para os redatores dos Cahiers, o telecinema é desde

o inicio e antes de mais nada tudo o que é rodado em
uma pelicula fotossensivel e que passa na tela da TV.
Portanto, “cinema” é e permanecera como toda ima-
gem da televisdo tendo sido desde o inicio colocada em
filme ou, dito de outro modo, toda imagem que tiver a
pelicula filme como suporte. De qualquer modo, sejam:
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* Os proprios filmes “de cinema”, que passam no
telecinema (o aparelho) para ser difundidos na telade TV,

* Os teleteatros que passam também pelo teleci-
nema (o aparelho) depois de ter sido filmado em pelicula®.

Assim, a palavra “telecinema” ndo apenas designa uma
tecnologia e um aparelho, mas também um “géne-

ro” novo?, préprio da televisdo, sempre evocado nos
periddicos franceses desde os anos 1930 e sobre os
quais ndo é facil encontrar uma definicdo clara. De fato,
como o escreve Fabien Le Tinnier a um dos autores do

presente texto, a palavra “telecinema”:

[] compreende um vasto espectro de acepgoes
possiveis e tantas realidades diversas. O telecinema
dos Cahiers ndo € o mesmo que o apresentado por
L’Herbier, por exemplo. Para os Cahiers, a ocorréncia
telecinema parece designar a ficgédo televisiva realizada
desde o inicio sobre filme depois difundida via antena
por meio de um aparelho nomeado telecinema, quando
o proprio L’Herbier evoca uma “breve sequéncia” que

serve de incipit para uma transmisséo de variedades".

Ndo é menos verdade que, para L'Herbier também, o
qual faz referéncia em 1954 ao principio de uma “arte
telecinematografica” (UHERBIER, 1954, p. 35), a propria
ideia de telecinema ultrapassa o simples aparelho
porque, para o grande cineasta francés, a “linguagem
‘televisual’” emergiria de um “bilinguismo Tele-Cine”
(UHERBIER, 1954, p. 34) fundado sobre uma alter-

nancia entre segmentos pré-registrados em filme e

passados ao telecinema, no momento da transmissao
e segmentos difundidos ao vivo, a partir de um platd
situado em um estudio de televisdo.

O fendmeno do telecinema foi notadamente objeto,
em outubro de 1949 (dezoito meses antes do apareci-
mento do primeiro nimero dos Cahiers du cinéma), de
um artigo — também digno de nota por seu conteldo e
sua profusdo — publicado em La Revue du cinéma, pelo
realizador francés George Freedland (também rotei-
rista e montador), para quem o telecinema consistia
principalmente na “[t]Jransmissdo de um filme, docu-
mentdrio ou romanesco, preparado especialmente
para a televisdo” (1949, p. 124). No momento em que
o artigo de Freedland foi publicado, o redator-chefe
adjunto de La Revue du cinéma*? é ninguém menos
gue Jacques Doniol-Valcroze, que logo seria (em abril
de 1951), um dos dois redatores-chefe (com Lo Duca)
desses “cadernos do telecinema” que serdo (também),
nos seus primérdios, os Cahiers du cinéma. Portanto,

é provavel que o termo seja utilizado em 1951 pelos
Cahiers no prolongamento de seu uso em 1949 em La
Revue du cinéma®?, e que ele designa também ficcGes
(cf. o “filme [...] romanesco” de Freedland) destinadas
a televisdo, a principio filmadas em pelicula —em um
sentido ndo muito distante daquele do telefilme do fim
dos anos 1970. E preciso, no entanto, expor as nuances
deste esboco de comparagdo um pouco apressado,
visto que, como o precisa Gilles Delavaud™:
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[...] o telefilme dos anos 1970, ou de hoje, n&o sera ja-
mais algo além de um filme registrado em vista de uma
difusdo para televisdo, geralmente, sem projeto estético
ligado a especificidade da midia, e nesse sentido bas-
tante afastado do projeto (ou do sonho, da utopia) de
um “telecinema” pensado como “‘um ‘género’ novo”. []
os telefiilmes comuns nos anos 1970 na Franga (ou os
movies made for television nos Estados Unidos a partir
do meio dos anos 1960) podem dificiimente ser consi-
derados como provenientes de um género novo, isto &,
inventando, para falar como Freedland [1949, p. 124],

uma “sintaxe nova’.

A MAGIA DO ESTUDIO DA RUA COGNACQ-JAY

Essas reflexdes sobre o telecinema em fins dos anos

1940 se desenvolveram também através de reportagens
sobre os estudios de televisdo e, notadamente, na Franca,
aqueles da rua Cognacg-Jay. Em uma dessas reportagens,
publicada em L’Ecran francais, Jacques Sigurd (1946, p. 9)
propds uma tipologia em dois regimes que ilustra bem as
reflexdes de entdo (ou melhor, as hesitacdes, pode-se di-
zer) quanto ao lugar e ao estatuto do telecinema: ao lado
da televisdo go vivo, “que registra uma cena com modelos
Vivos e a transmite instantaneamente”, o telecinema é
um “procedimento anexo que permite difundir imagens
cinematograficas registradas anteriormente em pelicula”.
Além disso, Sigurd precisa que a televisdo também permi-

te associar os dois regimes:

Uma mesma transmissao pode comportar ao mesmo
tempo passagens em televisdo ao vivo e passagens de
telecinema que se combinaram, gracas aos artificios da

montagem, em uma continuidade homogénea.

Ele também pressente essa forga incontestdvel do filme
—do “cinema” — enquanto suporte indispensavel para a

televisdo:

Mas o cinema nao servira apenas para veicular e con-
servar imagens televisionadas. De agora em diante, a
experiéncia prova que seremos levados a realizar filmes

especialmente concebidos para a televiséao.

O desvio pela televisdo dos anos 1950 esbocado acima
nos mostra, portanto, que o numeérico tem, por assim
dizer, a “quem” puxar, visto que se pode encontrar suas
raizes em um passado bastante longinquo, em que
invengdes técnicas novas como a televisdo invadiam o
ecossistema mididtico. A palavra “raizes” poderia pare-
cer suspeita... Para terminar com qualquer desconfian-
ca de “teleologismo” e, antes disso, estar em sintonia
com nossa propria concepgao de séries culturais®®,
digamos apenas que, para nds, 0 numérico merece ser
colocado em ressonancia com a “movéncia” que prece-
deu e cercou o advento da televisao.
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SERIES CULTURAIS E ARQUEOLOGIA DO
DIGITAL: O ESPECTRO DO BELINOGRAFO

Lembremos de que, na acep¢do que nés damos ao
conceito, a “série cultural” é uma ferramenta heuristica
gue o observador pode construir a fim de estabelecer
conexdes e continuidades entre elementos midiatico-
-culturais que ndo aparecem de imediato relacionados
entre si. O recurso a noc¢do de série cultural visa justa-
mente ir além de “imobilizacdes” midiaticas e genéri-
cas, e permitir ao pesquisador de se libertar de cristali-
zacBes institucionais em sua apreensdo de fendmenos
socioculturais. A série cultural encontra sua pertinéncia
dindmica na ideia, declinada em diversas formas, de
“sequéncia”, de prolongamento, de continuidade.

Como nods afirmamos recentemente, essa instancia que
nds chamamos o “fazedor de séries” (GAUDREAULT; MA-
RION, 2016, p. 66) seria assim um tecedor de conexdes,
capaz de colocar em dia continuidades onde antes sé se
percebia descontinuidades, rupturas, universos separa-
dos, até mesmo incompativeis. A série cultural situa-se
desde entdo propensa a ou mesmo em relagdo de englo-
bamento no tocante as préprias praticas culturais, como

Laurent Gerbier destacou anteriormente?:

Esta concepgao de “série Cultural” tem como funda-
mento, que ndo se trata apenas de uma pratica cultu-
ral, trata-se sobretudo de uma escolha problematica do

pesquisador, que leva a existéncia uma categoria que

Ihe parece fazer sentido. Assim concebida, a nogédo
de “série cultural” constitui uma ferramenta de pesqui-
sa que produz a inteligibilidade a qual seja a menos
tendenciosa possivel (isto é, a menos brutalmente
genealdgica possivel, visto que vai se tratar de utilizar
a nocao de série cultural para neutralizar a perpétua

questdo das origens [])

O estilhagamento ou o “perecimento de seu estar-no-
-mundo” (GAUDREAULT; MARION, 2013, p. 205), que o
cinema parece vivenciar hoje em dia ndo comecgou on-
tem. Um bom ndmero de inovacgGes tecnoldgicas, bem
mais antigas que o numérico, com efeito foram colo-
cadas de volta no tabuleiro para revisitar o cinema em
suas singularidades identitdrias. Portanto, ndo ha entdo
s o cinema que conhece uma forma de perecimento
de seu estar-no-mundo: é o caso de toda imagem que
foi submetida a um processo de désassemblage-réas-
semblage. Nesse sentido, a digitalizagdo!’ do cinema
seria apenas uma forma avangada desse processo que
nds chamamos de “belinografizacdo” (palavra deriva-
da do nome desse ancestral do telecopiador que é o
belinégrafo, inventado no inicio do século XX, sobre

o qual nds retornaremos mais adiante), processo que
teria comecado nos anos 1930-1950 com a introducdo
da televisdo no cerne da experiéncia audiovisual.

Nesse sentido, gostariamos que o presente texto, o
qual se impregna e se nutre de nossa reflexdo recente
sobre a dinamica das séries culturais, contribua para
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colocar em funcionamento uma arqueologia do numé-
rico, a qual se inscreveria nessa arqueologia das midias
que, segundo Yves Citton, deve muito a imaginacéo
heuristica de um Georges Didi-Huberman e a sua inte-
pretacdo da nocdo de sobrevivéncia®® — a qual entra em
ressonancia com nossa propria démarche genealdgica e
serial-cultural; com efeito, para Didi-Huberman:

A sobrevivéncia “abre uma brecha nos modelos usuais
da evolugao” que raciocinam em termos de comegos e
fins, de nascimentos e mortes, de antes e depois, nos
impedindo de apreender a dindmica prépria que consti-
tui a vida - profundamente “anacrénica” - das imagens,

textos e obras de arte. (CITTON, 2014, p. 31)

UMA MIDIA NASCE SEMPRE TRES VEZES...

Refutar, portanto, o raciocinio “em termos [...] de
nascimentos e de mortes”. Mas ao destacar essa critica,
nds oferecemos ndo um bastdo para nos bater, nds
que propusemos o modelo de duplo “nascimento” das
midias?* De fato, ndo, porque esse destaque relne
perfeitamente a autocritica que nés formulamos no
que diz respeito ao nosso modelo, ja enunciado aqui.
Com efeito, nds temos sempre pensado — e dito — que
o importante na expressao “duplo nascimento”, ndo

é tanto a palavra “nascimento” sendo a palavra “du-
plo” — porque nada nem ninguém pode propriamente
falar “nascer” duas vezes. Para nds, a palavra “duplo”

é nesse sentido uma forma irbnica e homeopatica de
recolocar em questdo “a mitologia hagiografica do
‘bebé-midia’ trazido numa bela manha ndo se sabe por
gual cegonha dos primeiros tempos” (GAUDREAULT;
MARION, 2000, p. 23-24). Dito isto, é verdade que
cometemos um outro “pecado” — venial e deliberado
— de antropomorfizacdo, ao falar mais recentemente
(GAUDREAULT; MARION, 2013) da “morte” do cinema,
de sua morte aparente, sem duvida... como testemu-
nha o ponto de interrogacdo no fim do titulo da obra
em questdo (intitulada O Fim do Cinema?), na qual,
além disso, nds formulamos a hipétese de que a morte
do “modelo cldssico” do cinema, por ocasido da digi-
talizacdo da midia, teria de fato dado lugar a um outro
nascimento: um terceiro, portanto, se nos permitirem

de recorrer ainda a nossa metafora antropomorfica.

Relembremos também que nosso modelo inicial do
duplo nascimento (nds o explicamos varias vezes) ndo
deve (ndo mesmo!) ser considerado como um modelo
cristalizado. E é com esse mesmo espirito — exatamente
a fase em sintonia com a noc¢do de sobrevivéncia defen-
dida por Didi-Huberman — que nés levamos adiante a
hipdtese desse novo e terceiro nascimento.

A principio, digamos, trata-se de um nascimento que
toma uma aparéncia paradoxal, na medida em que pode
se assemelhar a uma morte por estilhacamento, por dilui-
¢do, por disseminacdo no numérico. Nés falamos acima
da morte do “modelo classico” do cinema. Com efeito,
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evocar hoje em dia o cinema também ndo nos reconduz
de modo univoco como antes ao “monolito” do modelo
classico. O cinema ndo é mais essa pratica cultural domi-
nante que foi capaz de ser no passado. Atualmente, é s
um modo audiovisual entre outros, residual para alguns,
no grande turbilhdo de imagens ecranicas. Com efeito,
enquanto arte e midia, o cinema acabou por perder uma
parte de sua supremacia, sua exclusividade e seu lustre
de antanho: nossas telas de cinema apresentam agora
6peras, balés, combates de boxe (quando nao sdo sessdes
de videogame, producdes televisivas ou visitas ao museu),
e a proliferacdo de telas terminou por submeter a sala de
cinema a uma consideravel perda de aura. Tudo, portanto,
tornou-se relativo no mundo das “imagens em movimen-
to” e, para dizé-lo sem rodeios, de fato, o cinema caiu de
seu pedestal. Assim, essas circunstancias aliadas a nova
plasticidade do cinema, a essa elasticidade identitaria da
gual ele é manifestacdo, o tornam, nesse inicio de tercei-
ro milénio, comparavel ao que ele era no tempo de seu
primeiro nascimento: um simples meio entre outros, em

suma, a oferecer um espetaculo audiovisual.

A encarnacdo desse terceiro nascimento seria justa-
mente o fendbmeno do videocinema, esse novo pa-
radigma do qual um certo nimero de dimensdes se
integram de imediato no espirito e na visada de uma
arqueologia das midias.

“BELINOGRAFIZAR” O CINEMA

Um pequeno esclarecimento “documental” se imp&e
aqui no que concerne ao belinégrafo (o qual deve seu
nome a Edouard Belin, que o inventou em 1907). E um
aparelho de telefotografia que foi um dos primeiros a
ter a capacidade de transmitir fotografias a distancia de
modo simples e rdpido (ao menos, para a época).

Esse entendimento sobre o belindgrafo nos permi-

te agora formular o que constitui o cerne de nossa
pesquisa arqueoldgica e serial-cultural, a saber, a
hipdtese segundo a qual a televisdo, a videografia e a
imagem numérica seriam todas provenientes de um
mesmo principio, o qual seria o soclo tecnoldgico sobre
o qual repousaria o paradigma do videocinema e que
representaria a condicdo de existéncia desse terceiro
nascimento do cinema do qual tratamos aqui. Esse
principio seria, portanto, a “belinografizacao”, seja esse
movimento conjunto de separac¢do/reunido (désassem-
blage/réassemblage) de imagens e sons, que os torna
transmissiveis ou reprodutiveis, principio que opera em
todos os procedimentos que transformam a imagem
atomizando-a (em frequéncias, linhas, pontos etc.).

Uma tecnologia do artificio, pode-se dizer, visto que
a imagem assim proposta ndo reencontra sua totali-
dade representacional e perceptiva sendo pela truca
dessa remontagem que deve necessariamente suce-
der a desmontagem constitutiva de toda tecnologia
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“belinografizante”. Dado que a imagem televisual (mas
isso vale também para a imagem videografica e, com
um minimo de adaptacdo, para a imagem numeérica) é
no fundo apenas uma modulacdo de pontos elétricos,
analisados por uma varredura linha por linha.

Assim ouvimos frequentemente afirmar nos ultimos
tempos, que a histéria das midias ndo pode ser feita
de outro modo sendo tecendo o conjunto dos fios de
uma histéria cruzada. Quando evocamos que o radio
procede da telegrafia, que a telegrafia e a telefonia sdo
parentes préximas, que uma das primeiras aplicacdes
do telefone é o teatrofone, que o radio ndo é no fundo
sendo uma adaptacdo doméstica da T.S.F. (sigla de
“telegrafia sem fio” que valeria também para “telefo-
nia sem fio”), que o primeiro “radio” jornal foi de fato
um jornal transmitido a distancia por telefone, que o
belindgrafo comecou sua carreira na telefotografia por
uma transmissdo telefénica de imagens que ele capta-
va, para logo passar pela “transmissdo radiofotografi-
ca”, que a televisdo é no fundo a telefotografia anima-
da, e que o iconoscopio, o “olho elétrico da televisao”
(SIGURD, 1946, p. 8), é um belinégrafo por imagens
em movimento... s6 se pode concluir que ndo se pode

abarcar tudo tranquilamente.

Quando evocamos também a revista francesa La Télévi-
sion, que seu subtitulo qualificava, no inicio, de “revista
mensal de fototelegrafia e de televisdo” — marcando
assim seu interesse tanto pelos dispositivos do tipo

“belindgrafo” quanto pela propria televisdo —, e que em
seguida mudou seu titulo para manifestar suas afinida-
des eletivas com, desta vez, o cinema, tornando-se La
Télévision et le cinéma sonore (A Televisdo e o Cinema
Sonoro), estava de fato na origem de um suplemento
de La T.S.F. pourtous (A T.S.F. para todos), que considera
a si propria durante um tempo como a “revista mensal
dos profissionais do radio”, vé-se bem que é preciso
militar em favor de uma histéria cruzada das midias.
Imagine: uma revista de cinema como suplemento,
como complemento de algum modo, para uma revista
mensal de profissionais do rddio! No que diz respeito
ao cruzamento de midias, praticamente ndo se poderia

fazer nada melhor.

A EXASPERACAO DE VALERY...

Nossa hipdtese do terceiro nascimento é para nos,
portanto e desde o inicio, um modo de compreender
e situar esse cinema, dito “estilhacado” (éclaté), que
se tornou nosso apanagio cotidiano, um cinema de
hibridizacdo no qual esses conjuntos de dados audio-
visuais que sdo transformados em filmes, uma vez
“depositados” sobre tal ou tal suporte, circulam sem
restricdo e com velocidade, a favor de tal midia, de tal
outra, ou ainda de uma terceira. E preciso, portanto,
compreender este aspecto de descompartimentacdo
e de circulagdo intermidial segundo um ponto de vista
intrinseco a tecnologia numérica, isto é, ao interrogar
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esta Ultima quanto a sua maneira singular de gerar esse
tipo particular de representacdes que sdo as imagens.
Sabemos que o numérico tem modificado profunda-
mente a ontologia semidtica de nossas imagens, ao
constituir uma condi¢do de sua imensa plasticidade,
mas também de sua irredutivel artificialidade. E para
nds, a componente, digamos, “tecno-semidtica” desse
terceiro nascimento.

Sabemos que o registro numérico ndo provém da im-
pressdo luminosa, mas procede sobretudo de uma co-
dificacdo. A enumerizagdo pela codificacdo binaria afeta
hoje todos os estagios da filmagem, o que traz conse-
quéncias “ontoldgicas” sobre o estatuto da imagem
que dai resulta. E alids o que Jean-Baptiste Massuet
destacava recentemente, ao afirmar isso que “o modo
binario tem [...] de particular”, é “que ele indiferencia
as imagens captadas na realidade e as imagens inte-
gralmente geradas por computador”, e citando Angel
Quintana, que escreveu em 2008:

A numerizagdo fragmenta os indices de realidade, os
transforma em unidades de informagao, em peque-
nos dados pixels, que podem ser manipulados como
informagdes alocadas na memoéria do computador. []
A camera captura o0 mundo e o transforma em imagem.
[] Uma vez digitalizada, a maquina nao distingue
mais se a imagem foi capturada na realidade ou se, ao
invés disso, ela foi elaborada por um programa infor-
matico. (QUINTANA 2008, p. 46-48)

A distincdo entre “imagem capturada na realidade” e
imagem digitalmente construida permitiria ainda reto-
mar nesse sentido a célebre e bem-humorada reacao
de Paul Valéry (citado por Benedetta Zacarello?):

-O cinema?

-Me exaspera. E o falso pelo verdadeiro | ...]

O videocinema seria portanto justamente o produto
desse terceiro nascimento do cinema... E o que um de
nos formulou recentemente da seguinte forma e que

nos reiteramos aqui:

O videocinema seria assim o fendbmeno que reune tudo
0 gque provém desse cinema que se oferece a mim fora
dos quadros classicos delimitados pela projecao; sem
davida, podemos afirmar, sobre um filme estendido em
pelicula argéntea, em suportes que me permitem ter
acesso ao filme em outras circunstancias de visionar,
em que eu seja livre, gragas a meu controle remoto,
para interromper ou modular minha experiéncia. (GAU—
DREAULT, 2016, p. 325)

Note-se ainda que nossa abordagem do videocinema

e da belinografizacdo poderia se prestar a um didlogo
critico com uma certa compreensao da imagem propria
ao pensamento midialégico, como escreveu Régis
Debray:

[..] o tubo catédico nos levou a passar da projegéo &
difus@o, ou da luz refletida de fora para a luz emitida

pela tela. A televisdo destroi o imemorial dispositivo
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comum ao teatro, a lanterna mégica e ao cinema,
opondo uma sala escura a uma revelagao luminosa. A
imagem aqui tem sua luz incorporada. Ela revela a si
propria. (DEBRAY,1992, p. 382)

Sendo assim, o videocinema merece ser compreendido
e estudado ndo apenas dentro de uma arqueologia do
numeérico, porém, mais precisamente, de uma “arqueo-
logia da imagem decomposta”, ou seja, da imagem
“estilhacada”, ou, como dissemos acima, “atomizada”, o
gue nos permitiria extrair, no sentido da televisao, o que
podemos considerar como as premissas da codificagdo

numérica.

NOTAS

1 Originalmente publicado em “Bélinographisation”,
télécinéma et vidéocinéma, Cinémas, v. 29, n. 1, automne
2018. Disponivel em https://doi.org/10.7202/1071097ar.

2 Os trabalhos sobre os quais se baseia o presen-

te texto se beneficiaram do apoio financeiro do Fundo de
Pesquisas do Québec — Sociedade e Cultura (FRQSC), do
Conselho de Pesquisas em Ciéncias Humanas (CRSH) do
Canada e do Programa de Catedras de Pesquisa do Canada,
por intermédio de trés infraestruturas universitarias dirigidas
por André Gaudreault, a saber: o Grupo de Pesquisa sobre o
Advento e a Formacdo de Instituicdes Cinematograficas e Cé-
nicas (GRAFICS), a se¢do canadense da parceria internacional
de pesquisas TECHNES e a Catedra de Pesquisa do Canada
em Estudos Cinematograficos e Midiaticos. Os autores agra-
decem a Laurent Le Forestier, Jérémy Houillere, Fabien Le
Tinnier e Anne-Katrin Weber pelas trocas que tiveram com
um dos autores, ao qual permitiram precisar algumas de
suas hipdteses. Este texto retoma uma parte de uma comu-
nicacdo intitulada “A ‘Belinografizacdo’ do Videocinema e seu
Impacto sobre a Autenticidade Mididtica”, que apresenta-
mos durante o 3° Coldquio da Sociedade Internacional para
Estudos Intermidiais, Authentic Artifice/Authentique artifice,
realizado na Universidade de Montreal em maio de 2017.

3 Os autores fazem uma distingdo conceitual entre
numeérico (numérique) e digital (digital) no livro de 2013 e
aqui (N.daT).

4 Se a referéncia ao telecinema desapareceu da capa
em julho de 1955 (na publicacdo de nimero 49, em que o
subtitulo mudou para “Revista Mensal do Cinema”), a razdo
social da revista, que figura na pagina do sumario, conserva,
por sua vez, a menc¢do por mais alguns anos, para passar em
seguida de “Cahiers du cinéma, revista mensal do Cinema

e do Tele-cinema [sic]” para “Cahiers du cinéma, revista
mensal do Cinema”, na publicagdo do nimero 72, em junho
de 1957. Cabe observar, contudo, que a palavra “telecinema’
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ndo aparece em nenhum dos titulos de artigos da revista.

5 Esta nota editorial introduz um artigo de Fred Orain
(1951, p. 37) intitulado “Filme, cinema e televisdo”; observe-
-se que a palavra “telecinema” ndo estd presente no préprio
artigo.

6 Segundo a definicdo que o Petit Robert versdo on-li-
ne da a palavra “télécinéma” (telecinema).

7 Segundo a definicdo que a enciclopédia livre Wiki-
pédia (https://frwikipedia.org/wiki/Télécinéma) dad a mesma
palavra.

8 Mas, o que seria das reportagens filmadas do jornal
televisivo? Mas, o que seria das reportagens filmadas do jor-
nal televisivo? O que seria das externas filmadas em pelicula
com um aparelho de cinema, para os dramas rodados por
uma camera de televisdo e transmitidas ao vivo? Pode-se
imaginar que os dois casos dariam relevo, para os Cahiers, a
categoria de telecinema.

9 Em mensagem particular para André Gaudreault, 17
de agosto de 2017, Gilles Delavaud destaca acertadamente
que se o termo telecinema “designa com efeito ‘um ‘género
novo’, é no sentido em que o aspecto técnico (registro e
difusdo) é insepardvel da promessa de uma renovacao da
estética do filme. [...] Espera-se da ficcdo ou do documenta-
rio televisivos em filme uma renovagdo das formas”.

10 Mensagem particular de Fabien Le Tinnier para
André Gaudreault, 7 de fevereiro de 2017.

11 As palavras de Marcel 'Herbier citadas aqui foram
retiradas de um texto que se da conta das “reflexdes que
[Ihe] foram [...] dadas ao conhecimento no que diz respeito
a representacdo, em pequena tela, do grande Pigmaliéio de
Bernard Shaw” (HERBIER, 1954, p. 32); leia-se como segue
a passagem em questdo: “Assim Viallet inicia seu ‘Tele-Shaw’
sobre um fragmento de filme (registrado em 35 mm) que ele
passa no telecinema. Breve sequéncia em que nos mostra,
em uma rua, a noite, diante de um teatro, um trecho da
cena que — peca ou filme — se passa em Covent Garden e
que descreve o encontro inicial entre Higgins, o professor de

fonética, e a florista com dificuldades de fala. Entdo, Viallet
emenda sabidamente ao ‘vivo’ sobre o platd da rua Cognacg-
-Jay, do qual o cendrio é um hall de teatro que abriga o lugar
da mesma sequéncia com naturalmente os mesmos atores”
(UHERBIER, 1954, p. 34).

12 Observe-se que o numero de outubro de 1949 sera
o ultimo dessa revista dirigida por Jean George Auriol.

13 Agradeco a Laurent Le Forestier, o qual nos ressal-
tou isso (comunicagdo pessoal com André Gaudreault).

14 Em correspondéncia de 17 de outubro 2017, supra.

15 Sobre nossa mais recente reflexdo sobre as séries
culturais, ver nosso artigo “Defesa e Ilustracdo da Nogdo de
Série Cultural” (GAUDREAULT;, MARION, 2016); uma versdo
em inglés revista e ampliada desse texto foi publicada com
o titulo “Defence and Illustration of the Concept ‘Cultural
Series’”, em King; Keil, 2020.

16 Na segunda sessdo de um seminario sobre a nogdo
de série cultural que ele ministrou na Universidade Fran-
cois-Rabelais, em Tours, 2011, e da qual trazemos o resumo
(redigido por Flaurette Gautier) no site da equipe de boas-
-vindas InTRu (Interactions, transferts et ruptures artistiques
et culturels), no endereco https://intru.hypotheses.org/537.

17 No sentido que nds demos a esse termo em nosso
livro (GAUDREAULT; MARION, 2013, p. 60): “o que o cinema
viveu recentemente é um processo de digitalizagdo [...]. A
numerizagdo é um gesto, é uma agdo que se conduz; € um
procedimento (‘eu numerizo tal ou tal documento’) mais do
gue um processo, enquanto a digitalizagdo [...] conota a ideia
de um processo, de uma operagdo que esta acontecendo (‘o
cinema estd em plena digitalizagdo nos tempos atuais’).”

18 Didi-Huberman (2002) p6s no lugar de honra o
conceito de sobrevivéncia, que toma emprestado de Aby
Warburg. Como assinala Philippe Despoix em correspondén-
cia de 20 de maio de 2017 aos dois autores, esse conceito
“pretende traduzir a nocdo [...] de Nachleben (literalmen-
te="pds-vida’), de formas de pathos antigo” desenvolvida
por Warburg. “Escolher traduzir por ‘survivance’ em francés
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apaga toda uma dimensdo do conceito que se péde dar de
duas maneiras em inglés: survival ou afterlife. Afterlife é na
verdade o exato equivalente ao alem3o Nachleben e faco
minha a proposicdo de Agamben (que, em contraposicao

a Didi-Huberman, conhece perfeitamente o alemao) de
traduzir sobretudo por “vida péstuma”, que supGe que tenha
havido morte (no caso, de deuses pagdos). Ndo é uma sim-
ples metafora em Warburg, mas [um conceito que marca] o
carater fundamentalmente fantasmagérico da transmissdo/
metamorfose das imagens...”.

19 Para lembrar de maneira esquematica, o primeiro
nascimento seria aquele que permitiu, gragas a invengdo do
aparelho de tomada de imagens, a emergéncia da série cul-
tural do cinematdgrafo, e o segundo seria o que trouxe a luz
do dia o cinema, no inicio dos anos 1910, na sequéncia do
movimento de institucionalizacdo. Ver Gaudreault; Marion,
2000.

20 Ou de “fototelegrafia”, como se dizia a época para
fazer a distingdo precisa entre a fotografia de objetos afasta-
dos efetuada por meio de teleobjetivas (tele-fotografia) e a
transmissdo de imagens a distancia (fototelegrafia); a palavra
“telefotografia” acabou, no entanto, por suplantar a palavra
“fototelegrafia” ao se impor nas duas acepc¢des nos dicio-
narios habituais (e até mesmo, ao perder totalmente seu
segundo sentido, como no Larousse, em que possui o signifi-
cado de “[t]écnica de transmissdo de imagens a distancia”).

21 Belin representa uma figura histérica relevante, mas
ndo é o unico, nem o “pioneiro” da telefotografia. Nés pode-
riamos conduzir nossa demonstracdo desde outras versdes
de diferentes aparelhos telefotograficos propostos por varios
inventores dessa tecnologia. Pense-se principalmente no
relojoeiro escocés Alexander Bain que, desde 1843, expe-
rimentava um aparelho de telescopia; no abade florentino
Giovanni Caselli e seu pantelégrafo, patenteado em 1855; ou
ainda no concorrente de Belin que foi o fisico alemdo Arthur
Korn. No espaco francéfono, porém, é Belin quem adquire a
maior notoriedade, de tal modo que as palavras “belindgra-
fo” e “belino” —abreviagdo familiar desse documento trans-
mitido pelo belindgrafo que é o “belinograma” — figuram nos

dicionarios (e sdo todas aceitas no Scrabble...). Belin ndo é o
Unico, portanto, mas seu nome é emblematico, por isso nds
decidimos criar o substantivo “belinografizacdo” desejando

conferir-lhe um valor igualmente emblematico.

22 Uma “histdria cruzada” ou ainda uma “historia
heterogénea”, para retornar a uma expressdo tomada de
empréstimo a Rick Altman (1988) por Anne-Katrin Weber
em sua comunicacgdo intitulada “Fototelegrafia, Televisdo,
Cinematografo Sonoro: Elementos para uma Histdria Hetero-
génea do Advento do Falado”, apresentada no Coléquio In-
ternacional TECHNES, La machine cinéma: histoire et usages,
que ocorreu em dezembro de 2017 em Paris, na Cinemateca
Francesa.

23 Inventado em 1881 por Clément Ader, esse apare-
Iho serviu até os anos 1930, na Franga, para transmitir ao
vivo (aos usuarios de telefone) a captacdo sonora de dpe-
ras... como foi até ha pouco o radio, depois um pouco mais
tarde, com as imagens também a televisdo e, ainda mais
perto de nds, as salas de cinema.

24 Esse “novo sistema de informacdes [...] batizado de
Jornal telefénico ou falado” por seu inventor, Tivadar Puskas
(Le journal parlé, Revue universelle. Inventions nouvelles et
sciences pratiques, v. 7, n. 1 [1894], p. 22), foi instaurada em
1893 em Budapeste.

25 Ver Myriam Chermette (2012, § 23).

26 Em uma comunicacdo intitulada “As Cameras
Numéricas sdo Revolucionarias?”, apresentada também no
Coléquio Internacional TECHNES que ocorreu na Cinemateca
Francesa em dezembro de 2017.

27 Ver o artigo de Benedetta Zaccarello, “Le Faux
par le vrai: Paul Valéry au cinéma”, publicado no outono
de 2011 no dossié “Filésofos e filosofia no cinema”, da
Magphilo, disponivel em http://www.cndp.fr/magphilo/
index.php?id=129#_ftnref4 .

GAUDREAULT, André; MARION, Philippe; SOUSA, Adriano Carvalho Araujo e. “Belinografizacéo’”, telecinema e videocinema.

244



REFERENCIAS

ALTMAN, Rick. Pour une histoire hétérogene du parlant: La technologie du son chez Bell pendant les années vingt. In: BELAYGUE,
Christian (ed.). Le passage du muet au parlant. Toulouse: Cinémathéque de Toulouse/Editions Milan, 1988.

CHERMETTE, Myriam. Transmettre les images a distance: Chronologie culturelle de la téléphotographie dans la presse francaise.
Etudes photographiques, n. 29, 2012. Disponivel em http://etudesphotographiques.revues.org/3291.

CITTON, Yves. Les Lumiéres de I'archéologie des media. Dix-huitieme siecle,n. 46, 2014. Disponivel em https://doi.org/10.3917/
dhs.046.0031.

DEBRAY, Régis. Vie et mort de I'image. Paris: Gallimard, 1992.
DIDI-HUBERMAN, Georges. L'image survivante: Histoire de I'art et temps des fantémes selon Aby Warburg. Paris: Minuit, 2002.
FREEDLAND, George. Télécinéma. Essai sur la syntaxe de la télévision. La Revue du cinéma, n. 19-20, 1949.

GAUDREAULT, André. Le Spectateur de cinéma: Une espéce en pleinemutationface a un média en perte de repéres. In: CHATEAU-
VERT, Jean; DELAVAUD, Gilles (ed.). D’un écran a l'autre: Les Mutations du spectateur. Paris: 'Harmattan/INA, 2016.

GAUDREAULT, André; MARION, Philippe. Un Média nait toujours deux fois... Sociétés & Représentations, n. 9, 2000. Disponivel em
https://doi.org/10.3917/sr.009.0021.

GAUDREAULT, André; MARION, Philippe. La fin du cinéma ? Un média en crise a I'ére du numérique. Paris: Armand Colin, 2013.

GAUDREAULT, André; MARION, Philippe. Défense et illustration de la notion de série culturelle. In: CAVALLOTTI, Diego; GIORDA-
NO, Federico; QUARESIMA, Leonardo (ed.). A History of Cinema without Names: A Research Project. Milan: Mimesis International,
2016.

KING, Robert J.; KEIL, Charlie (eds.). The Oxford Handbook of Silent Cinema. Oxford: Oxford University Press, 2020.

L'HERBIER, Marcel. Télé-Shaw: A propos de “Pygmalion”. Cahiers du cinéma, n. 31, 1954.

ORAIN, Fred. Film, cinéma et télévision. Cahiers du cinéma, n. 1, 1951.

QUINTANA, Angel. Virtuel? A I'ére du numérique, le cinéma est toujours le plus réaliste des arts. Paris: Cahiers du cinéma, 2008.
SIGURD, Jacques. Télévision... et télécinéma: Une visite au Studio de la rue Cognacg-Jay. L’Ecran francais, n. 29,1946.

SOULEZ, Guillaume. Présentation. Cinémas, v. 29, n. 1, automne 2018. Formes et théorie. Disponivel em https://doi.or-
g/10.7202/1071095ar .

Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, p. 230-245, jul./dez. 2022. [DOI: https:/ /doi.org,/10.22409 /poiesis.v23i40.50393]

245






UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE

REITOR
ANTONIO CLAUDIO LUCAS DA NOBREGA

VICE-REITOR
FABIO BARBOZA PASSOS

PRO-REITORA DE PESQUISA,
POS-GRADUACAO E INOVACAO
ANDREA BRITTO LATGE

PRO-REITORA DEGRADUACAO
ALEXANDRA ANASTACIO MONTEIRO SILVADI

DIRETORA DO INSTITUTO DE ARTE
E COMUNICACAO SOCIAL
FLAVIA CLEMENTE DE SOUZA

VICE-DIRETORA DO INSTITUTO DE ARTE
E COMUNICACAO SOCIAL
CLARISSA SCHMIDT

COORDENADOR DO PPG EM
ESTUDOS CONTEMPORANEOS DAS ARTES
LUCIANO VINHOSA SIMAO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAQ EM
ESTUDOS CONTEMPORANEOS DAS ARTES

AREA DE CONCENTRACAO

Estudos Confemporaneos das Arfes

LINHAS DE PESQUISA
Corpo - Cena - Critica da Representacéo
Experiéncia - Conceito -Sonoridades

Lugar - Politica - Institucionalidades

CORPO DOCENTE PERMANENTE
ANA BEATRIZ CERBINO
ANA PAULA KIFFER
ANDREA COPELIOVITCH
GABRIELA LIRIO

GIULANO OBICI

JORGE VASCONCELLOS
LEANDRO MENDONCA
LUCIANO VINHOSA
LUCIO AGRA

LUIZ GUILHERME VERGARA
LUIZ SERGIO DE OLIVEIRA
MARTHA RIBEIRO

PAULO KNAUSS

RICARDO BASBAUM

TATO TABORDA

VIVIANE MATESCO
WALMERI RIBEIRO

PROFESSORES COLABORADORES
JESSICA GOGAN

LIGIA DABUL

MARIA ALICE POPPE

MARIANA PIMENTEL

TANIA RIVERA



FICHA CATALOGRAFICA

Dados Infernacionais de Catalogacéo na Publicacdo [CIP]

Revista Poiésis. Publicac@o do Programa de Pos-Graduacdo em Estudos Contemporéneos das
Artes da Universidade Federal Fluminense [2022, 248p., 21cm, il.].
Revista Poiésis, Niterdi, v. 23, n. 40, jul./dez. 2022. [Editor: Luiz Sérgio de Oliveiral.

[Dossié — TRANSmiss@o: imagindrios radicais trans - organizacdo Thigresa Almeida e Walla Capelobo].

Universidade Federal Fluminense; Pré-Reitoria de Pesquisa, Pés-Graduacao e Inovacao;
Instituto de Arfe e Comunicacéo Social; Programa de Pés-Graduacdo em Estudos
Contemporaneos das Arfes.

ISSN 2177-8566 [online]

1. Artes; 2. Praticas artisticas; 3. Critica das artes; 4. Teorias das artes; 5. Cultura



FI2177 856001




	e894f7ab1bbcfd9e53c797e42ab9fa490e036a3a850919d72e7f3b1b8ace33d0.pdf
	e894f7ab1bbcfd9e53c797e42ab9fa490e036a3a850919d72e7f3b1b8ace33d0.pdf
	eb7736bf0183cf7b4c0e62a835b9175781cec738452c789d5e9ed37e21467c71.pdf

	e894f7ab1bbcfd9e53c797e42ab9fa490e036a3a850919d72e7f3b1b8ace33d0.pdf
	26f5534f8aa70549f6d8413e38e9a1ed9e630f7cac2efaeb40c7aaf800bcf338.pdf

	e894f7ab1bbcfd9e53c797e42ab9fa490e036a3a850919d72e7f3b1b8ace33d0.pdf
	26f5534f8aa70549f6d8413e38e9a1ed9e630f7cac2efaeb40c7aaf800bcf338.pdf


